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RESUMEN

El siguiente proyecto de titulacion fundara sus bases en el analisis melddico —
ritmico e interpretativo de dos obras compuestas por Carlos Bonilla Chévez,
reconocido compositor y guitarrista de la época de oro de la masica ecuatoriana.
Se analizara el pasillo: Beatriz, y el aire tipico: Quitefiitas. Esta investigacion sera
realizada con el objetivo de determinar recursos compositivos e interpretativos
para la creacion de dos temas con el formato musical de piano solo. Ambos
temas compuestos, contardn con los recursos extraidos para determinar

caracteristicas esenciales de los géneros musicales estudiados.

En el medio musical ecuatoriano, la mayoria de las personas desconocen gran
variedad de aspectos de la musica tradicional. Este desconocimiento ha
conducido a que los géneros antes propuestos hayan tenido un mediano
desarrollo, viéndose descuidados por las nuevas generaciones, aunque fueron
definidos a inicios del siglo XX. Este proyecto se eligi6 tomando en cuenta lo
antes mencionado, con el objetivo de aportar a la musica ecuatoriana con nuevas
obras musicales que preserven la esencia tradicional sumando sonidos mas

actualizados.

Esta investigacion se realizard con dos de los enfoques metodol6gicos
propuestos para la investigacion artistica. Se empleara el enfoque de
investigacion documental, para contextualizar los géneros propuestos y el
compositor seleccionado, ademas de analizar fonogramas y partituras. El
método cualitativo sera usado para las entrevistas a musicos experimentados en
estos géneros musicales. Otros enfoques aplicados seran los analisis

compositivos de Guillo Espel y Alejandro Martinez.

Este proyecto es dirigido a musicos ecuatorianos para que puedan tener un
acercamiento a sus géneros tradicionales de una manera metodologica y
organizada. El objetivo de extraer los recursos es que sean utilizados en el
conocimiento del repertorio de musica ecuatoriana, permitiendo también generar
nuevas composiciones. Por otro lado, se busca nutrir de este conocimiento a la
cultura ecuatoriana en general, para que estos estilos con cualidades Unicas se

mantengan en el saber popular.



ABSTRACT

The following degree project will be based on the melodic-rhythmic and
interpretive analysis of two works composed by Carlos Bonilla Chavez, renowned
composer, and guitarist from the golden age of Ecuadorian music. This project
will analyze the pasillo: Beatriz, and the aire tipico: Quitefiitas. This research will
be carried out with the objective of determining compositional and interpretive
resources for the creation of two themes with a solo piano musical format. Both
songs composed, will have the resources extracted to determine essential

characteristics of the musical genres studied.

In the Ecuadorian musical environment, most people are unaware of a great
variety of aspects of traditional music. This ignorance has led to the genres
proposed to have had a medium development, being neglected by the new
generations, although they were defined at the beginning of the 20th century. This
project was chosen considering the above mentioned, with the aim of contributing
to Ecuadorian music with new musical works that preserve the traditional essence

and adding more updated sounds too.

This research will be carried out with two of the methodological approaches
proposed for artistic research. The documentary research approach will be used
to contextualize the proposed genres and composer, in addition to analyzing
phonograms and scores. The qualitative approach will be applied in the
interviews with experimented musicians of this music genres. Other approaches

applied will be the compositional analyzes of Guillo Espel and Alejandro Martinez.

This project is aimed at Ecuadorian musicians so that they can have an optimized
approach to their traditional genres in a methodological and organized way. The
objective of extracting the resources is that they are used in the knowledge of the
Ecuadorian music repertoire, also allowing to generate new compositions. On the
other hand, it seeks to nurture this knowledge to the Ecuadorian culture in

general, so that these styles with unique qualities remain in popular wisdom.
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Introduccion
Este trabajo de titulacion pretende establecer caracteristicas esenciales para dos
géneros de origen mestizo en Ecuador: pasillo y aire tipico. A su vez, componer
dos obras que contengan recursos extraidos del andlisis de estos géneros
adaptados a una escritura de piano solo. Antes del andlisis se explicaran
caracteristicas musicales generales de cada uno de los géneros a indagar,
mediante una breve exposicion del origen e historia de estos. Se iniciara por el
género pasillo, para después describir al aire tipico que, aunque presentan
caracteristicas similares, no deben ser confundidos. Este tema es relevante por
la clara generalizacion de la muasica ecuatoriana en el pasillo o bolero. El objetivo
es continuar con la generacion de insumos académicos formales con los
recursos extraidos de los géneros antes mencionados, para una futura utilizacion

de estos por las nuevas generaciones de musicos compositores en el pais.

En el material fonogréfico y escrito de esta tesis se podran apreciar
composiciones inéditas claramente influenciadas por los géneros pasillo y aire
tipico; debido a la participacion de su autor en la Orquesta Juvenil de
Instrumentos Andinos y el Ensamble del Viento, ambas agrupaciones creadas
en la Universidad de las Américas para la investigacion e interpretacion de
repertorio tradicional. Ha facilitado este acercamiento el formato de piano solo
con cifrado y melodia destinado para la posterior creacion de arreglos,

adaptaciones o reversiones de las obras compuestas.

Por otro lado, se ha indagado en libros, trabajos de titulacién, articulos, y
métodos relevantes concernientes a la musica ecuatoriana, la orquestacion y/o
la interpretacion del piano en esta. Algunos nombres relevantes son:
Enciclopedia de la muasica ecuatoriana, el tomo Musica académica y Carlos
Bonilla Chavez: mil aflos de musica de Pablo Guerrero y el tomo Musica popular
escrito por César Santos en la compilacion publicada por el Ministerio de
Relaciones Exteriores: La musica en Ecuador, estas referencias para el estudio
musicoldgico del repertorio, géneros e intérpretes nacionalistas, en este caso

haciendo hincapié en Carlos Bonilla Chavez.



Ademas, se haran entrevistas a pianistas experimentados en el estilo tradicional
mestizo ecuatoriano, para procedimientos de escritura y ejecucion a emplear en
la composicion. Hay que mencionar que una de las fuentes primordiales sera la
partitura de cada obra a analizar, ambas extraidas del cancionero del libro antes
mencionado, escrito por Guerrero en homenaje hacia este compositor nato como

fue Carlos Bonilla Chavez.

El producto principal de este trabajo de titulacion es la composicion de dos temas
gue denoten uso de recursos, y a su vez, las particularidades que existen en los
géneros analizados. El enfoque metodoldgico, sobre todo documental, en un
primer capitulo a desarrollarse, presentara un contexto historico de los géneros,
estilos, épocas e intérpretes. Se abordaran los géneros a analizar, asi como la
época del Nacionalismo musical en el Ecuador, enfocado en el compositor objeto
de esta investigacion. Para aclarar esto se plantea el primer objetivo especifico
de este proyecto de investigacion. En este objetivo consta el describir

caracteristicas histoéricas y estilisticas de los géneros y el compositor.

La mdasica tradicional mestiza ecuatoriana presenta algunas semejanzas
melddicas, ritmicas e interpretativas que han permitido que se generalicen
algunos de los estilos existentes. Esto debido a que dichos estilos se ejecutan
con un lenguaje comun, denominado popularmente como mishquilla. Mishqui es
una palabra proveniente del idioma indigena quichua, significa dulce, miel o
sabroso. Tienen una opinidbn parecida Enrique Sanchez, Julio Andrade,
Leonardo Céardenas, Lenin Estrella, entre otros musicos experimentados en
estos estilos; en que dulce es el sentimiento para interpretar la musica
ecuatoriana con raices indigenas. Ademas, se pueden observar similitudes
melddicas al emplear la escala pentafonica para la construccién de la gran
mayoria de motivos, semi frases y frases melodicas. Sin embargo, a pesar de
estas semejanzas pronunciadas, existen también singularidades marcadas en

los puntos antes mencionados, variando entre un género y otro.

En esta tesis se analizaran dos de los géneros muy sonados en nuestro pais:
pasillo y aire tipico. Usualmente, hasta los musicos ecuatorianos tienden a

confundir y asociar errbneamente estos géneros, en ocasiones etiquetados



como pasillo, bolero o sanjuanito. Al generalizar los diferentes tipos de musica
gueda en exposicion la falta de conocimiento que gran parte de ecuatorianos
tienen de su cultura musical. Es asi esta falta de conocimiento una de las tantas
razones por las cuales el desuso de estos géneros se ha ido expandiendo. Se
ha creado relativamente poca nueva musica partiendo de los mismos en
comparacion a como ha ocurrido con la musica popular de algunos paises
latinoamericanos: la cumbia en Colombia, el tango en Argentina o el bossa nova

en Brasil.

Posteriormente, el analisis estara centrado en una cancién por género: el pasillo
Beatriz y el aire tipico Quitefitas, escritos por el compositor Carlos Bonilla. De
cada tema se van a estudiar versiones de intérpretes relevantes en la escena
tradicional ecuatoriana, como son: Carlos Regalado, Bolivar Ortiz y el mismo
Bonilla para una guia auditiva apropiada. Ademas, se analizardn patrones
ritmicos y construccion de frases y oraciones melddicas en las partituras
encontradas. El método de analisis formal fraseoldgico de Alejandro Martinez y
el analisis de direccionalidad melddica, inicios y terminaciones de frase de Guillo
Espel seran empleados en este fragmento, que a su vez cumplira con el objetivo

de identificar recursos melddicos y ritmicos de las obras a estudiar.

También se haran entrevistas a personas como: Francisco Pacheco y César
Santos, ambos musicos con experiencia en interpretacion y arreglos de piano.
Esto es necesario debido a que no se encuentra mucha informacién escrita del
uso del piano en la masica ecuatoriana escrita en documentos formales, mucho

menos en libros de técnicas compositivas.

Finalmente, la composicion de los temas sera fundamentada en las indagaciones
antes expuestas, en conjuncién con los métodos compositivos encontrados, para
lograr una definicion precisa de los géneros propuestos en los temas, empleando
patrones ritmicos, melédicos, interpretativos y estructurales. Todo lo mencionado
anteriormente es con el objetivo de innovar estos géneros de cierta manera, y
poder explicar las fuentes de la composicion, de manera que sean diferenciables,

primero para musicos y después para la audiencia en general.



Capitulo |
En este capitulo se realizara una contextualizacion teérica, historica y técnica de
temas claves para la explicacién de los géneros a estudiar, basado en libros
relevantes de historia de la musica ecuatoriana. Se sintetizara la época
nacionalista musical ecuatoriana para entender el desenvolvimiento compositivo

de Carlos Bonilla Chavez, del que también se presentara una breve biografia.

Ademas, se describiran ambos géneros objeto de esta tesis: pasillo y aire tipico
en cuanto a sus caracteristicas, particularidades musicales y extra musicales:
patrones ritmicos, armonia, construccion melddica, importancia social e
histérica. En adiciébn a esto se han realizado entrevistas a César Santos y
Francisco Pacheco, ambos musicos con experiencia en el modo de uso del piano
en géneros musicales mestizos ecuatorianos. Estas entrevistas estaran

adjuntadas a la seccion de anexos en este trabajo de titulacién.

1.1 Nacionalismo musical en Latinoaméricay Ecuador
Segun el libro Musica clasica, en su apartado sobre el nacionalismo musical, este

movimiento sucede por el siguiente motivo:

Durante el siglo XIX y principios del siglo XX, cuando se formaban los
estados nacionales modernos, la musica de muchos compositores fue el
medio para declarar su identidad nacional. Otros compositores incluidos
también en esta parte no fueron nacionalistas activistas, pero en su
musica quedan reflejados sus paises o regiones de origen (Burrows,
2006, pag. 273).

En un punto posterior del mismo apartado se explica que existieron dos tipos de
movimientos nacionales en la Europa del siglo XIX. Uno de ellos estaba
conformado por Alemania e Italia, paises que buscaban la formacion de una
anica nacion o estado. El segundo tipo era el de pueblos que deseaban
autonomia o independencia, como el pueblo irlandés, hangaro o checo; en ese
entonces gobernados por paises extranjeros. A pesar de tener diferentes
aspiraciones, ambos grupos juntaron la musica, la lengua y la literatura como

forma de expresion con aspiraciones nacionalistas (2006, pag. 273).



Por otro lado, se describe al nacionalismo como una corriente que se desarrollo
en el siglo XIX hasta mediados del siglo XX, basado en un concepto social y
estético de realzar caracteristicas identificadas con las tradiciones culturales de
una regién o nacion (Rollingston, 2019).

A grandes rasgos, el movimiento nacionalista musical tiene su origen en la
Europa de mediados del siglo XIX. Sin embargo, en Ecuador recién es instalado
en 1904, cuando Domingo Brescia, compositor italiano radicado en Chile, llegé
para ser director del Conservatorio de Quito. Brescia se convierte en una gran
influencia para los musicos ecuatorianos. A su vez, propone una division de la
corriente nacionalista musical ecuatoriana en cuatro etapas principales
(Guerrero, 2003, pag. 20).

En cambio, Hugo Lépez Chirico en su libro “La cantata criolla” de Antonio
Estévez, hace un andlisis de las épocas del Nacionalismo musical en América
Latina. En este libro, se describen cuatro etapas nacionalistas principales que
son: Proto Nacionalismo, Nacionalismo subjetivo, Nacionalismo objetivo y por

altimo Postnacionalismo auto afirmativo (Santos, 2005, pags. 292 - 294).

Es de esta manera como en la primera generacién de nacionalismo existieron
dos vertientes. La primera fue la vertiente creada en las aulas del Conservatorio
de Quito, con nombres relevantes como: Segundo Luis Moreno y Francisco
Salgado, musicos compositores y discipulos de Brescia que resultaron
influenciados por su obra. La vertiente restante fue concebida de manera
independiente en base a estudios externos al Conservatorio de Quito. Pedro

Pablo Traversari y Sixto Maria Duran son nombres relevantes de esta vertiente.

Los compositores antes nombrados conforman la denominada primera
generacion de musicos nacionalistas en el pais. En cuanto al estilo de esta
generacion, fue concebido de manera sinfonica en conjuncidbn con motivos
indigenas y populares. Ademas, es importante el aporte de los principales

trabajos de musicologia ecuatoriana de la época (Guerrero, 2003, pags. 21 - 22).



Esto se confirma con el enunciado de Santos:

Se empiezan entonces a incorporar elementos de la musica tradicional
ecuatoriana —valga decir, indigena- dentro de las formas europeas, en una
primera etapa como menciones o citas de melodias autdctonas recogidas
por estos compositores, presentadas sin mucha modificacién en suites,

ballets, 6peras, etc. (2005, pag. 292).

Ademas, plantea que la etapa nacionalista anteriormente mencionada coincide
con las caracteristicas de la época del Nacionalismo subjetivo, segun el analisis
de Lopez Chirico. La contribucion de esta etapa es la siguiente:
Aporte fundamental de esta primera generacion de musicos nacionalistas
es el acercamiento historico y conceptual a las manifestaciones musicales
populares tradicionales, pues es en este tiempo cuando se describen y
analizan los tipos melddicos, los instrumentos, los géneros, etc. (2005,
pag. 292).
Con esta primera generacion como pilar, nace una segunda con base en
conjugar técnicas musicales desde corrientes del nacionalismo religioso, la
técnica clasica romantica europea, con la intencion de expresar la dualidad
indigena hispéanica, el ultra modernismo, hasta el serialismo de Schoénberg. Esto,

para integrar rasgos histéricos y patrioticos en la obra de la generacion.

Son relevantes compositores de la talla de José Ignacio Canelos y Juan Pablo
Mufioz, alumnos de Segundo Luis Moreno y Sixto Maria Duran, respectivamente.
Por otro lado, se incluye también a Belisario Pefia, quien se form6 musicalmente
en Europa y por ultimo, Luis Humberto Salgado, hijo del referente de la primera
generacion, Francisco; son quienes se destacan en esta segunda generacién

nacionalista (Guerrero, 2003, pags. 23 - 24).

Esta informacion es ratificada en el escrito Identidad musical ecuatoriana, que
afirma que esta segunda generacion coincide con la etapa del Nacionalismo
objetivo de Lopez Chirico. Las caracteristicas compositivas de esta etapa
habrian dejado en segundo plano a la citas melddicas puramente tradicionales,

para dedicarse mas bien a la creacion de ideas nuevas a partir de los parametros



descubiertos en la musica autoctona (férmulas ritmicas caracteristicas, modos
melddicos, cadencias, estructura formal). Aunque las obras compuestas
permanecian dentro de esquemas formales europeos (sonata, suite, rapsodia,
concierto, poema sinfénico, opera) también se empleaban formas musicales

autdctonas como sanjuanito, albazo, alza, yaravi, etc. (Santos, 2005, pag. 293).

Una tercera y cuarta generaciones de este estilo se proyectaron en un
nacionalismo con cierta tendencia politica, parametros agremiativos y matices
estéticos particulares, afirma Guerrero, razon por la cual habia una preocupacion
por articular una agrupacion formal, conocida hasta la actualidad como Orquesta
Sinfénica Nacional del Ecuador. En estas dos y Ultimas generaciones del
nacionalismo ecuatoriano aportaron con su obra nombres como: Corsino Duran,

Inés Jijon, Néstor Cueva, parte de la tercera generacion.

A su vez, ellos influyeron en Claudio Aizaga, Gerardo Guevaray el propio Carlos
Bonilla Chavez, cuarta y ultima generacion designada como nacionalista dentro
de los conceptos clasicos, después de la cual se bifurcaron las tendencias
compositivas entre ponencias tradicionales y perspectivas experimentales como

la musica electrénica (Guerrero, 2003, pag. 24).

Sumado a esta informacién sobre la tercera y cuarta etapas del Nacionalismo
ecuatoriano, se compara a la tercera y subsiguientes generaciones de musicos
nacionalistas con el Postnacionalismo Auto afirmativo de Lopez Chirico. En esta
etapa se determina la superacion de los conceptos anteriores y toman lugar una
variedad de propuestas y tendencias desde las mas conservadoras hasta las
vanguardistas. Estas tendencias han incorporado nuevos medios musicales y
tecnoldgicas en la busqueda de un lenguaje propio que identifique dignamente a
la musica de este pais (Santos, 2005, pags. 293 - 294).

1.2 Carlos Bonilla Chéavez
Carlos Galo Raul Bonilla Chavez fue un guitarrista, contrabajista, compositor
indigenista y nacionalista, nacido en Quito el 21 de marzo de 1923. Pablo

Guerrero en su libro de homenaje hacia este compositor expone que fue un



musico autodidacto desde temprana edad, hasta que en su adolescencia tuvo la
oportunidad de estudiar formalmente en el Conservatorio Nacional. Ailade que,
desde muy pequefio, Carlos tuvo influencias musicales fuertes, sobre todo por
parte de su madre, Carmen Chavez, que tocaba la guitarra a ddo con bandolin

junto a su tia Rosa (Guerrero, 2010, pag. 17).

Fue conocido como el “Sordo” como se expone en un fragmento del mismo libro,
ya que tenia una discapacidad auditiva de nacimiento en el oido izquierdo. Carlos
Bonilla estuvo activo en el ambito musical quitefio desde muy pequefio, siendo
autor de Quitefiitas, una de sus obras a analizar en este trabajo de titulacion, a
muy corta edad, como lo declar6 en la entrevista recogida en el libro Mil afios de
musica: “A los once afios empecé a dar clases de guitarra y a esa misma edad
hice mi primera composicién, muy popular que se oye y toca en todas partes,

bautizada como Quitefiitas [...]” (Guerrero, 2010, pag. 16).

Su instrumento principal de creacidn por excelencia fue la guitarra, a pesar de
gue existe un recuento amplio de obras que compuso para piano, coro, grupos

de cadmara y orquesta sinfénica (Guerrero, 2010, pag. 43).
En cuanto a su estilo compositivo, se menciona que:

En su obra creativa, [...] dentro de los planes indigenistas, esta presente
el uso de una pentafonia pura y otra subyacente, [...] a pesar de que usa
siete 0 mas notas en su discurso melddico, las notas de la pentafonia son

las que tienen una mayor preeminencia [...] (Guerrero, 2010, pag. 27)

Por otro lado, construia melodias basadas en notas de los arpegios, asi como
empleaba recursos compositivos, por nombrar algunos: armonicos, calderones,
rallentandos, tenutos, alargamientos, pausas, apoyaturas, vibrato y uso de

cuerdas dobles armonizadas en terceras para nutrir de expresividad a su obra.

Esto se justifica con el siguiente enunciado: “No se aprecian en su obra
guitarristica pasajes 0 segmentos de virtuosismo dindmico, que suelen

presentarse en melodias enérgicas de largos pasajes de semicorcheas”



haciendo alusion a que el virtuosismo de Bonilla radicaba en su excelencia

interpretativa (Guerrero, 2010, pags. 27 - 28).

Mas bien, se habla que su virtuosismo se puede evidenciar claramente en una
ejecucion cargada de expresividad. Ya que él junto a otros guitarristas relevantes
de la musica tradicional mestiza ecuatoriana, como Bolivar Ortiz y Segundo
Guafa, manejaban magistralmente los matices en su intencién de darle a su

masica un tono muy dramatico (Guerrero, 2010, pag. 28).

Se gradud de contrabajista en el Conservatorio Nacional de Musica, pasando a
formar parte del cuerpo pedagogico de este. Mas tarde, fundé la especialidad de
guitarra académica en esta misma institucion. Entre su obra destacada se
encuentran nombres como: Atahualpa (yumbo), Cantares del alma y Solo ta
(pasillos), Suite Andina, Ponchito al hombro, Subyugante, Beatriz, Quitefitas
(Guerrero, 2002, pag. 338).

Aunque Bonilla tenia claro que la musica y la politica no debian mezclarse, nunca
pudo mantenerse realmente al margen de ésta. Se proclamaba en contra de la
tendencia politica de izquierda mientras que parecia tener una fascinacion por la
politica y cultura norteamericana. En 1966 Bonilla afirm6 en una entrevista para
una radio estadounidense que al “indio” (indigena) se lo debia reivindicar desde

la parte espiritual o desde el arte, no con las armas (Guerrero, 2010, pag. 54).

A pesar de su intento por mantenerse fuera de la politica, siempre estuvo
envuelto en asociaciones para la optimizaciébn de condiciones para musicos
ecuatorianos. Fue parte de la Asociacién Escuela de MUsica, cuando era filial de
la Universidad Central y del Sindicato Ecuatoriano de Artistas Musicos, dos de
sus participaciones en grupos politicos; esta ultima asociacion seria la que mas
tarde fundaria la Orquesta Sinfoénica Nacional del Ecuador (Guerrero, 2002, pag.
337).

Fue integrante de la orquesta mencionada por treinta afios y del grupo “Los
Nuevos Nativos”, ademas de pertenecer a la Orquesta Filarmonica de Bogota

por varios afos (Achiras, 2015).
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Siguié en la labor de composicion de mdusica ecuatoriana nacionalista e
indigenista hasta su muerte. Fallecio el 12 de enero de 2010 debido a un paro
cardiaco. Se cumplen ya diez afios desde su fallecimiento, por esto, esta tesis
se la publica en homenaje a uno de los masicos compositores mas importantes

del Ecuador.

1.3 Géneros mestizos tradicionales ecuatorianos

Una vez contextualizada la época nacionalista ecuatoriana y el autor objeto de
esta investigacion, se procedera a ahondar en temas indispensables para el
entendimiento de los géneros musicales a estudiar. Es por esto que se debe
hacer hincapié en la existencia de gran variedad de géneros mestizos

tradicionales en Ecuador.

Existen dos grandes grupos: los géneros de origen afroamericano como la
bomba, el bambuco, andarele o mapalé y los de origen indigena, objeto de
interés en este trabajo de titulacion. Es en este grupo donde se puede evidenciar
gran diversidad de tipos de musica tradicional ecuatoriana. Géneros como el
yaravi, danzante, tonada, albazo, son tan solo escasos ejemplos de este grupo.
También se encuentra el aire tipico, objeto de investigacion en esta tesis. Y
aunque un poco mas alejado de los anteriores géneros; el pasillo, por su
insercion desde Colombia, aunque siendo desarrollado con recursos diferentes
en Ecuador. A continuacion, la indagacion sobre los géneros centrales de este

proyecto de investigacion.

1.3.1 Pasillo

Para empezar con un contexto historico/teérico del pasillo, en la Enciclopedia de
la musica ecuatoriana se menciona: “fue un baile que surgié en el segundo tercio
del siglo XIX [...]. Se cree que es una adaptacion del vals europeo. [...] en el
Ecuador permanece Unicamente el pasillo cancién de movimiento moderado y

tonalidad menor (Guerrero, 2002).

Ademas, agrega que entre los ritmos influyentes para la creacion del estilo son

efectivamente el vals pero que no se puede dejar de lado a otras danzas de
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origen autdctono que fueron los que configuraron el estilo ecuatoriano del pasillo
(Guerrero, 2002).

Patricio Mora concuerda con Guerrero describiendo que [...] este ritmo se
encuentra escrito en compas de tres por cuatro (3/4) igual que el vals, pero
amplia la informacion donde define que la diferencia esta en el marcado del bajo
que en el vals es un golpe fuerte (en el primer tiempo) y dos débiles (en el
segundo y tercer tiempos), mientras que en el pasillo se dan dos golpes fuertes
(en el primero y tercer tiempos) y uno débil (en el segundo) (Mora, 2014, pag.
31).

En adicion, César Santos en su escrito Composicion muasica popular ecuatoriana,

resume la formula ritmica del pasillo como la siguiente:

e
ARRAS,

Figura 1. Patrén de acompafiamiento pianistico del pasillo. Tomado de Santos,
2019, pag. 52.

e

g

Y explica: “se observa la gran movilidad del bajo, recorriendo las diversas notas
del acorde a manera de arpegios y en otros momentos haciendo caminos de

Ve

escala para llenar los espacios que deja la melodia” (Santos, 2019, pag. 52).

También adiciona material sobre la estructura formal del pasillo. Usualmente,
este género viene conformado por las siguientes secciones: introduccién, Ay B
con ritornelos hacia cualquiera de ellas (las secciones de la estructura formal)
(Santos, 2019, pag. 53).

Ademas, sobre la estructura del pasillo se recalca que:

Al mismo tiempo ubicamos importantes variantes en la estructura formal,
donde en algun caso se presentan frases de solo tres compases, en otro

aparece un tercer segmento a mas de las partes A y B, etc. De todas
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formas, y a diferencia de la cierta homogeneidad observada en los
géneros mas tradicionales, en el pasillo no podemos hablar de una
estructura tipica que se reproduce, sino Unicamente de algunos
elementos que se incorporan como constantes en cierto nimero de obras,

como algun tipo de cadencia, un giro armonico, etc. (2019, pag. 52).

A continuacion, se presentara una esquematizacion sintetizada de la tipica
estructura formal del pasillo con su construccion fraseoldgica tradicional

(tomando en cuenta la introduccion y seccion A):

Tabla 1.

Seccion | Duracion (compases) Frases Semifrases Motivos Cambios arménicos

Introduccion du Unica 2 Unico Tonalidad principal

Ocasional adicion de 2 Antecedente/consecuente |  Notas segin acorde Sucesidn grados Imy V7

A 16 1 2 (4 compases c/u) Unico Imy V7 (disposicion 3+4+1)

2 frases (8 compases c/u) Antecedente/consecuente | - Notas segin acorde

2 2 (4 compases c/u) Unico Inflexién modulatoria al IV grado

Antecedente/consecuente | - Notas segnacorde | Cadencia ll-V7-Im (conclusion)

Sintesis estructural tipica del pasillo (Santos, 2019, pags. 54 - 56).

El motivo por el que se tomé en cuenta solo las secciones de introduccién y A en
la tabla anterior es por la variedad en el modo de construccion de la seccion B.
La seccién B, presenta tres tendencias principales en cuanto a su configuracion,

sobre todo armoénicamente:

[...] no encontramos una férmula arménica que pudiéramos considerar
como favorita. En su lugar podemos citar algunos procedimientos que son
mas recurrentes, donde el componente que unifica todas las variantes
observadas es el cambio de tonalidad, diferenciandose el centro tonal al
cual se hace el giro armoénico (Santos, 2019, pag. 56).
En la seccidbn B se encuentra, en la mayoria de los casos, una construccion
fraseoldgica idéntica a la seccion A. También podria presentar ciertas
variaciones estructurales como adicién de compases y desarrollo de motivos.

Pero el factor principal de la configuracion en la parte B radica en los cambios
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armonicos. Segun el mismo texto, existen tres procedimientos muy usados, los

cuales seran resumidos en la siguiente tabla:

Tabla 2.
Seccion Modulacion Frase Cambios arménicos Duracion (compases)
B a) Tonalidad relativa mayor 1 V7 del bll 8
Resuelve al blll 2 semifrases (4 compases c/u)
2 bVI de la tonalidad original 8
V7 allm 2 semifrases (4 compases c/u)
b) Tonalidad del dominante 2 i-V7 al bll 12
V7 alV 3 semifrases (4 compases clu)
l-V7-Im
c) Tonalidad del IV grado 1 V7 dellm 3
| grado menor 4 semifrases (2 compases clu)
2 Im pasa a7 (V7 delVm) 3
V7 dellm 3 semifrases
Semifrase a y b (2 compases c/u)
Semifrase ¢ (4 compases)

Configuraciones usuales de la seccion B de un pasillo (2019, pags. 56 - 58).

Estas generalidades compositivas se pueden apreciar en canciones
representativas del género como: El alma en los labios de Francisco Paredes,
Angel de luz de Benigna Davalos, Guayaquil de mis amores compuesta por
Nicasio Safadi, Las tres Marias de Alejandro Plazas o Acuérdate de mi,

compuesta por Luis A. Valencia.

También Mario Godoy en Breve historia de la musica del Ecuador, aporta que
fueron dos los géneros europeos que influyeron fuertemente en la creacion del
pasillo. Godoy escribe: “Al igual que el vals, el bolero espariol influyd fuertemente
en la génesis del pasillo, son los dos grandes aportes europeos” (2005, pag.
188).

Sobre la interpretacion de géneros latinoamericanos y ecuatorianos en el piano,
tanto acompafando como ejecutando melodias Santos responde en la entrevista
realizada: “Como en toda la musica popular latinoamericana, existen maneras
particulares de interpretar los géneros locales, lo que se aprende en la practica
directa, con audiciones de discos recomendados y en la convivencia con los

intérpretes ya reconocidos” (2020).
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Acerca del acompanamiento pianistico agrega que: “

El principal componente para el acompafiamiento del pasillo en el piano
es la marcacion de su férmula ritmica, especialmente la parte de la mano
izquierda, donde el bajo reproduce, generalmente en octavas, las notas
de la triada correspondiente y los motivos melddicos que llenan los

espacios que deja la melodia (Santos, 2020)

Esto coincide parcialmente con lo que comenta Francisco Pacheco, pianista,
sobre la existencia de un modo especial de interpretar muasica tradicional
ecuatoriana: “Se lee tal cual esté escrito como la musica clasica, con sus
repeticiones en las melodias que deben estar escritas. Si no hay partituras hay
que tener en cuenta ciertos adornos, formas armonicas y melodias

caracteristicas en cada ritmo” (2020).

Ademas, adiciona lo siguiente sobre el acompafiamiento especifico del pasillo:
“el bajo en la mano izquierda es el que da el ritmo y la armonia, la mano derecha
y los adornos. Hay dos tipos de pasillos uno lento y el otro mas rapido que se lo
baila” (Pacheco, 2020).

Continuando por definir un contexto histérico del pasillo, en el articulo de la
revista iconos, Wilma Granda sostiene que:

El pasillo, texto poético-musical arraigado a una gestién personal de
sentimientos de los ecuatorianos, es una manifestacion cultural tan
nuestra, pero, a la vez, tan extrafia, por omitida o desvalorizada. Tanto
que incluso es comun la incongruencia para referirse a él, o quien lo usa
se atiene a una ambivalencia de sensaciones y juicios de valoracién tan

distintos como contrapuestos (2004, pag. 67)

Por otro lado, Estefania Galvez, graduada en comunicacion, toma las palabras

de referentes del medio nacional:

[...] Pablo Guerrero (1994) y Ketty Wong (2004), music6logos
ecuatorianos quienes mencionan que el comienzo de todo tiene que ver

con las guerras independentistas del siglo XIX (1809-1822), donde no
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solamente las disputas ocupaban cabida en esta época, sino también el
ambito musical, que permitié disipar la mente en aquellos tiempos
cruciales con el vals europeo, musica y baile de salén de la clase
dominante que fue introducido pero que al llegar a nuestro continente
adquirié un nuevo tinte, cambia de nombre al de pasillo (Galvez, 2013,

pag. 30).

1.3.2 Airetipico

Del género aire tipico se expone en la Enciclopedia de la musica ecuatoriana
que existen dos hipétesis de su origen. La primera es que sale del albazo, que
al invertir su patrén ritmico y su métrica binaria en 6/8 a una ternaria en 3/4,
resulta el patrén del aire tipico. La segunda, el género fue basado en el género
alza, proveniente del fandango y el costillar, en conjunciéon con musica indigena;
por un lado, el Alza se desarrollaba en tonalidad mayor, mientras que el aire
tipico es practicamente igual, pero en tonalidad menor (2002, pag. 92).

Se han encontrado ciertas caracteristicas, por ejemplo, en la tesis de Maria
Cachimuel y Carla Castillo donde ambas, abordan a este tipo de musica de
manera bailable, donde pretenden ensefar la sensaciéon de tiempo en base a la

danza; mencionan:

El aire tipico es un género musical de danza con texto, es un baile alegre,
picaresco, de pareja suelta. En este género predomina la tonalidad menor,
se lo escribe generalmente en compas de %. Con este nombre se lo
conoce preferentemente en la region andina. Su origen posiblemente esta

en los antiguos fandangos (2014, pag. 31).

Otro valioso recurso de informacién sobre musica tradicional ecuatoriana se
encuentra en el repositorio de la Universidad de Cuenca. En este caso, Lenin
Estrella sobre las caracteristicas ritmicas del estilo comenta: “[...] a partir de
estas ritmicas, métricas binarias y ternarias se combinaron generando nuevas
versiones. Aparecieron danzas como el costillar y el alza, [...] las cuales

desembocaron en el que ahora conocemos como aire tipico" (2017, pag. 35).
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Cabe recalcar que la musica latinoamericana tiene un modo Unico de
interpretacion que en el caso de géneros ecuatorianos se conoce como
mishquilla. En la entrevista que respondié Pacheco el tuvo un acercamiento
hacia esta manera de interpretacion como: “Para mi la mishquilla puede
entenderse como en el jazz el groove, o sea la forma de sentir, interpretar y

disfrutar todos los detalles musicales” (2020).

En esto coincide con Santos que definié a la mishquilla asi: “esta manera de
interpretacion tan particular se asocia principalmente con la marcacion de las
formulas ritmicas caracteristicas de cada género musical, especialmente con los
de caracter bailable que deben invitar a quien escucha al movimiento y al baile”
(2020).

En la misma entrevista mencionada anteriormente Pacheco describe un
acercamiento al acompafiamiento del piano en el aire tipico: “El aire tipico esta
escrito en compas de 3/4, a un tempo Allegro (negra a 100bpm), es un ritmo
alegre-bailable” (2020).

Este comentario se ve reforzado con la respuesta de Santos que agrega que
para acompafiar el aire tipico es preciso mantener la caracteristica ritmica que
combina los metros ternario y binario compuesto. Esto es particularmente
importante en la parte de la mano izquierda, la misma que tiene la
responsabilidad de conferirle a la obra el caracter festivo y bailable, a mas de
sustentar el aspecto armoénico (2020).

X | —
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Figura 2. Patron de acompafamiento pianistico del aire tipico. Tomado de
Guerrero, 2013, pag. 34.
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Daniel Mancero, pianista y ex director del Conservatorio Mozarte en Quito,

describe sobre el aire tipico:

Puede componerse pensando en tonalidades mayores y menores. No
obstante, su caracteristica forma de resolver al modo frigio lo determina
como un género de predominio menor. Como es éste un género festivo,
su tempo es Allegro. Su pulsacion (6/8) se marca cada tres corcheas, pero
sus periodos varian: 6/8, 6/8 y 3/4 (2013, pag. 32).

En cuanto a la estructura formal de un aire tipico, no se ha encontrado material
publicado sobre su construccion fraseoldgica o armonica, mucho menos en
cuanto a su ritmica, al ser un género que varia el sentir de su pulsacion
dependiendo de la melodia de cada tema u obra por separado. Sin embargo, y
a pesar de esta falta de informacion, se hara un acercamiento a los métodos
compositivos de este género en cuanto a su estructura formal y armonica,
basado en una entrevista con César Santos, musicllogo y autor de varias
fuentes bibliograficas relevantes para esta tesis.

En esta conversacion, se refiri6 a la configuracion melédica, arménica y
estructural de un aire tipico, con la certeza de que en la mayoria de casos, se
utiliza el mismo tratamiento compositivo de otro género popular mestizo muy

importante en Ecuador, el albazo (Santos, 2019).

A continuacion, serd presentada informacion sintetizada sobre la construccién
melddica, armoénica y estructural del albazo. Esto, tomando el riesgo de
generalizar caracteristicas compositivas paralelamente con el aire tipico, pero
con el objetivo de presentar algun tipo de acercamiento probado, aunque sea
superficial, hacia este género. Se presentaran tablas referentes a la informacion
antes mencionada para desarrollar los siguientes parrafos de este proyecto de
investigacion, de la misma manera como se expuso en la seccion anterior

concerniente al pasillo.
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Tabla 3.
Seccion| Duracion (compases) |Frases Semifrases Motivos Cambios arménicos
Intro 4u8 Unica Unica Unico Tonalidad principal: Im
4 con repeticion Notas dibujando arpegio Ocasional sucesionde Imy V7
A 16 1 102 (4 compases clu) | Antecendente (presentacion) a) Cadencia ll - V7 -Im
2 frases (4 compases c/u) Antecedente/consecuente Notas segin acorde Repeticion
Frases con repeticién 2 102 (4 compases clu) | Consecuente (conclusion) b) VTV - vm - bV (Vm) - Im
Antecedente/consecuente Notas segin acorde Cadencia napolitana o frigia (resolucidn Im)
B 16 1 102 (4 compases c/u) | Antecendente (desarrollo) Modulacion al bVI delIm
2 frases (4 compases c/u) Antecedente/consecuente Notas segin acorde Conclusion en blll del Im
Frases con repeticion 2 102 (4 compases c/u) | Consecuente (conclusion) Frase 2 de seccion A idénfica
Antecedente/consecuente Notas seglin acorde Ocasional variante de Frase 2 de seccion A

Resumen de configuracion compositiva de un albazo (Santos, 2019, pags. 44 -
47).

En este cuadro de resumen, es destacable sobre todo la utilizacion de la
cadencia con inflexion modulatoria del IVm de la tonalidad original. Esta
cadencia se aleja del tipico tratamiento arménico con cadencia blll — V7 — Im de
la gran mayoria de géneros mestizos ecuatorianos. Ademas, para complementar

sobre la forma armoénica del género:

Debemos notar que la cadencia que delimita esta frase no contiene la
relacion tipica del sistema tonal que es el paso de la nota sensible hacia
la ténica (semitono ascendente) sino que en su lugar posee una
suprasensible que también llega hacia la ténica a distancia de semitono,
pero descendente, produciendo un efecto similar a la férmula de la sexta
napolitana, o la cadencia frigia (Santos, 2019, pag. 45).
Por otro lado, es importante sefialar que se puede presentar la duplicacién de
las frases con una duracién de 8 compases cada una, sin olvidar tampoco la
amplia utilizacién de la sincopa en la construccién melddica similar con albazo.
También coinciden en un posible origen de estos géneros vinculado con la
musica afroecuatoriana. (Santos, 2019, pag. 47).
La utilizacion de estos recursos de composicion en el aire tipico, se pueden
observar en temas como: Desdichas de Luis Sanchez, Simiruco de César
Baquero, Vestida de azul de Rubén Uquillas, El gallo de mi vecina de Julio Nabor

Narvaez o La mapa sefiora atribuido a Inocencio Granja.
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Capitulo II

En este capitulo se proseguira al andlisis de partituras y de versiones
seleccionadas. El andlisis de partituras sera tomando en cuenta armonizacion,
movimiento de voces, patrones ritmicos y uso de polirritmia entre la melodia y
ritmo. También, la constuccion fraseoldgica basada en el Analisis formal de la
musica popular de Alejandro Martinez e incisos del libro Escuchar y escribir
musica popular de autoria de Guillo Espel.

Mientras que de los fonogramas se pretende extraer tdpicos como la articulacion,
sensacion de tiempo, modo de acompafiamiento e interpretacion de melodias y
contra melodias, apegado mas a la aplicacion de la denominada misquilla en el
toque de la musica tradicional ecuatoriana.

De Quitefiitas, se analizara la adaptacién para piano encontrada en el cancionero
del libro Carlos Bonilla Chavez: Mil afios de musica, publicado por Pablo
Guerrero en 2010. Como guia auditiva se escogio la version del intérprete Carlos
Regalado, acordeonista que grabo este instrumento en gran parte del repertorio
popular ecuatoriano. De Beatriz, se encontré también la transcripcion de piano
que servird para el analisis melddico ritmico en el cancionero del libro antes
aludido. Ademas, como guia auditiva fue seleccionada la version del disco
Cantares del alma (s.f.) del compositor, Carlos Bonilla Chavez.

De cada una de estas obras se realizaran andlisis teniendo en cuenta
caracteristicas tanto técnicas y tedricas como interpretativas, descritas
anteriormente; pero no solo eso, sino también su intencionalidad, tempo,
estructura, instrumentacion, y otras particularidades que fomentaran recursos

compositivos para el objetivo general de esta tesis.

Cabe recalcar, que en cuanto a analisis arménico se utilizara la nomenclatura de
las notas musicales en inglés (A, B, C, D, E, F, G). Mientras que, para la
rotulacion de construcciones fraseolégicas se empleara color azul para las
secciones A, morado para las seccién B y anaranjado para secciones estribillos
0 secciones C. Ademas, para enfatizar motivos principales tanto en lo
compositivo (direccionalidad melddica, inicios y fines de frase, armonizaciones)
como en lo interpretativo (articulaciones, contra melodias, apoyaturas, cambios

de tesitura) se encerrara con color rojo.
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2.1 Analisis de la obra Quitefitas

2.1.1 Historia

Esta pieza musical concebida en los afios treinta se enmarca en el género
tradicional aire tipico. Es la primera composicion de un joven (11 afios) Carlos
Bonilla Chavez; segin Pablo Guerrero en su libro Carlos Bonilla Chavez: Mil
afios de musica, es la melodia que tipicamente se interpretaba al final de festejos
y bailes populares, también conocida como Fin de fiesta. Ademas, fue transcrita
por el maestro Ricardo Becerra, quien comunicé a Bonilla que se mantenia el
registro de su primera composicion después de afios, cuando su obra
compositiva (de Bonilla Chavez) estaba mucho méas desarrollada (Guerrero,

Carlos Bonilla Chavez: mil afios de musica, 2010, pag. 16).

2.1.2 Armoniay forma estructural

Esta obra es un aire tipico, usualmente escrito en 3/4 0 a veces en compas de
6/8 mas 3/4. En el caso de Quiteditas, es un tema relativamente sencillo visto
desde su estructura de secciones, su forma cuenta con dos partes: A y B,

adicionado de un estribillo.

En el andlisis de la forma estructural se debe hacer énfasis en que su seccién A
estd compuesta por dieciséis compases y una seccion B de ocho que completa
su forma repitiendo desde el comienzo. Esto da como resultado una seccién B
de veinticuatro compases, no tan usual en el entorno de composiciones de otras
obras del género. Este aire tipico se desarrolla en la tonalidad de Em en su
seccion A, mientras que en la seccidén B presenta una modulacién a su grado bVI

(C). Toda esta informacién se ha sintetizado en la tabla 4 a continuacion:
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Tabla 4.
Seccién Duracion Construccion
(compases) fraseoldgica
A 16 Semi frases de 4 + Tonalidad de Em (Melddica).
compases ¢/u. + VT (BT) - Im (Em)/ disposicion
1+2+1.
* Acordes inusuales: D#° vy
C#m1(b5)
B 8 (se completa con Se repite semi frase + Modulacién al grado bVI (C6)
DC.)=24 de 4 compases
Estribillo 4 (sin Semi frase unica + Acorde Im (Em)

repeticiones)

Sintesis armodnica y estructural de Quitefitas.

En las cuatro semi frases de la seccién A se expone entre el primer grado (Em)
en intermitencia con su quinto grado dominante (B7). Ademas, cuenta con la
insercion del sexto grado semi disminuido (C#m7b5) y el séptimo disminuido
(D#°), topico que se extendera en el sub inciso de motivos principales en el
partitura de esta obra.

La seccion B, por otro lado, solamente presenta la modulacién al sexto grado
mayor de la escala menor natural (C6) en ambas semi frases de cuatro
compases por las que esta configurada. Por su parte, la semi frase que compone

el estribillo es desarrollada solamente sobre el primer grado de la tonalidad (Em).

2.1.3 Construccién fraseoldgica de la melodia

En un andlisis micro, como se evidencia en la figura 3 en la siguiente pagina, la
seccibn A se configura por cuatro semi frases de cuatro compases. Esta
concebida en compas ternario debido a su motivo principal de tres negras en el
inicio de las semi frases a y a’, basado en su construccion fraseolégica SRDC
(Statement, Repeat, Departure, Conclusion). Traducidas al espafiol, la
denominacion de las semi frases resultarian: S (Presentacion) rotulada con la
letra a, R (Repeticion) marcada con la letra a’, D (Desarrollo) titulada con la letra
by C (Conclusién) rotulada con la letra b’.



Este tipo de construccion fraseoldgica fue tomada de Alejandro Martinez en su

texto El analisis formal de la musica popular,

basado en la construccion

fraseologica de la musica tonal, Formenlerhe de Arnold Schonberg (Martinez,
2012, pags. 11 - 13).

Piano

Allegro moderato

Carlos Bonilla Chévez
(Quito, 1923-2010)
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Figura 3. Construccion fraseoldgica y direccionalidad melddica de seccién A de

Quitefiitas. Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 70.
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En cuanto a la direccionalidad melddica, el inicio y terminacion de las frases se

ha condensado en la tabla 5, a continuacion:

Tabla 5.
Semi frase Duracion Direccionalidad Inicio de frase Fin de frase
(compases) melodica (Terminacion)

Presentacion (So a) 4 Alternada Tético Femenina

Repeticién (Ro a") 4 Repeticién con Tético Femenina
ligera variacion.

Desarrollo (D o b) 4 Alternada Tético Femenina

Conclusién (C o b') 4 Repeticién con Tético Femenina
ligera variacion.

Direccionalidad, inicio y terminacion de frases en seccion A de Quitefitas.

Acorde con tres conceptos que presenta Guillo Espel en Escribir y escuchar
musica popular; la direccionalidad melédica puede tener cinco formas de trazo:
ascendente, descendente, alternada, horizontal, y libre. En este caso, la melodia
se caracteriza por la bajada y subida en la tesitura de las notas, por lo que es
alternada en las cuatro semi frases, como se indic6 en la figura 3 (2009, pags.
52-53).

Por otro lado, los inicios de frase propuestos por Espel son tres: tético,
anacrusico y acéfalo; mientras que las terminaciones de frase son dos:
masculina y femenina. Por esto, los inicios en todos los casos son téticos, o que
inician sobre el primer tiempo del compés. Las terminaciones en cambio son
todas femeninas, ya que todas las semi frases concluyen en un tiempo débil del
compas (2009, pags. 55 - 56).

Los conceptos antes abordados van a ser utilizados para el andlisis de todas las
semi frases de ambas obras propuestas para este trabajo de titulacion, asi como

para las composiciones a presentar como producto final.

Como se refirid antes en este sub inciso, la obra presenta un estribillo que ayuda
en la transicion entre las dos secciones principales. El estribillo en la musica

tradicional ecuatoriana es conocido como una seccion corta y repetitiva, con o
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sin modificaciones, que puede ser empleada como introduccion, preludio o coda.
Este estribillo esta compuesto por una Unica semi frase sin repeticion, rotulada

en este caso con la letra ¢, como se muestra en la figura 4.

Estribillo c-4
Tl Sy, =y, —
g 65 ‘/. g:..- = cl/' s:—- £ '_1(.%;:—;4—‘*’6/?’
L3
ettt e r et
I — 1

Figura 4. Construccion fraseoldgica y direccionalidad melddica del estribillo de

Quitefiitas. Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 71.
En este caso la direccionalidad, inicio y fin de frase tienen la siguiente tendencia.

Tabla 6.

Semi frase Duracién Direccionalidad Inicio de fraze Fin de frase

(compases) melddica (Terminacion)

Unica (c) 4 Alternada Tético Femenina

Direccionalidad, inicio y terminacion de frase en estribillo de Quitefiitas.

La seccidbn B esta compuesta por solamente dos semi frases de similar
configuracion que las anteriores (cuatro compases), que se repiten de manera

idéntica. Por esta razon las dos semi frases se las ha marcado con la letra d.
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2 . Quiteiiitas

Figura 5. Construccion fraseoldgica y direccionalidad melddica de seccién B de

Quitefiitas. Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 71.

Asi mismo, la direccionalidad, inicio y fin de frase en esta seccion presentan las

caracteristicas mostradas en la tabla 7.

Tabla 7.
Semi frase Duracién Direccionalidad Inicio de frase Fin de frase
(compases) melodica (Terminacion)
Presentacion (S o d) 4 Alternada Tético Femenina
Repeticién (Ro d) 4 Repeticion Tético Femenina

Direccionalidad, inicio y terminacion de frase en seccion B de Quitefiitas.

2.1.4 Motivos principales en la partitura

Encerrado en la figura 6, se presentan tres acordes: el Im en la tonalidad de Em
y dos no tan empleados en musica tradicional ecuatoriana. Estos acordes
enfatizan los kicks o cortes melédico-ritmicos en el primer compas de la primera

y segunda semi frase de la seccion.
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Figura 6. Cortes ritmicos como enganche melédico en ambas manos del piano.

Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 70.

El primero de estos acordes no usuales es un D#°, nota ajena a la tonalidad del
tema que da lugar a una tendencia hacia la escala de Em armonica. El segundo
acorde no usual es un C#m7 (b5), que esta armonizado en su segunda inversién
sobre la quinta del acorde (G). También se infiere que es un acorde en
intercambio modal, pero esta vez, con la escala melédica de Em. De esta
manera, las calidades de ambos acordes desde un punto de vista melodico
armonico, ubican a este tema en un contexto general de la escala Em con

tendencia melédica.

Para continuar, otro de los motivos principales es el que se presenta en la figura
7, donde se hace un énfasis en la sincopa de los tiempos dos y tres que

posteriormente resuelven en el tiempo fuerte del siguiente compas.

¢ e <
s gt b o2 f S B

— — —

S EEm=as s S S S=si =
R, B gt -

Figura 7. Motivo ritmico enfatizando la sincopa sobre el que se desarrolla

Quitefitas. Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 70.

Se puede apreciar el empleo de dos tensiones del acorde en la melodia. Una de
ellas es un F# que se desempefia como una armonizacion de la melodia. Por
otra parte, se evidencia el uso de la nota A que ejerce un papel de bordadura

superior de G.
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Otro elemento recurrente en la partitura es la utilizacion de dos negras con punto
en las terminaciones de las semi frases a, b y d. Este recurso crea una
modulacién ritmica de dos notas sobre tres tiempos, que, a su vez deriva en un
retraso en la resolucién mediante una apoyatura melédica del IV al Ill grado (de

A con direccion a G).

‘“\

‘“ — - — : :——

— . o { o o
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L + $ > + —_ Y ]
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Figura 8. Utilizaciébn de modulacion ritmica en fines de semi frases a, b y d.
Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 70.

Al contrario, en la conclusion de las semi frases a’ y b’ se emplea un motivo en

corcheas que resuelve en el tiempo tres del compas.

Figura 9. Motivo con variacion de corcheas resolviendo en tiempo tres en fines

de semi frases a’ y b’. Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 70.

Para concluir con los motivos de esta obra, en las figuras 10 y 11 se puede
apreciar la redundancia de la nota D# hacia E. Este recurso enfatiza la resolucién

de la sensible a la ténica de la tonalidad.
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Estribillo

Figura 10. Enfasis en resolucién de sensible a tonica en estribillo (de D# a E).

Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 71.

Quiteiias
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Figura 11. Enfasis en resolucién de sensible a tonica en seccion B (de D# a E).

Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 71.

2.1.5 Elementos interpretativos en el fonograma

Para este inciso, se han identificado recursos interpretativos que se agregan a lo
escrito en la partitura antes analizada. El fonograma escogido para este analisis
fue la interpretacién de “Quitefiitas” del acordeonista Carlos Regalado en el
album Viva Quito Viva, publicado por el sello discografico ecuatoriano Fediscos
en 2012.

Primero que nada, se puede destacar el modo de acompafiamiento usual de las
guitarras ritmicas en la musica ecuatoriana. Lo qué sobresale de esto son los

apagados o golpes ritmicos que ejecuta cada tres movimientos de la mano. Estos
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apagados configuran la forma de tocar del aire tipico y una posible escritura seria

la que se puede notar en la figura 12.

B > > B7 #  ® 7. A EBm > >
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Figura 12. Posible escritura de interpretacion de aire tipico en guitarra ritmica.

Se debe notar los staccato, acentos y apagado de cuerdas en el tiempo dos y el
contratiempo del tres, mientras que el bajo est4 siendo tocado en los tiempos
uno y tres del compas. De esta manera se crea una especie de polirritmia en
donde el bajo estd pensado en compas simple (3/4) comparado con la guitarra
que hace por encima un compas compuesto (6/8), asentando con el apagado los

tiempos tres y seis.

Esto se puede contrastar con el acompafamiento de la mano izquierda del piano
en la partitura donde no se evidencia ningun tipo de indicacion o articulacion para

un modo de interpretacion especifica, como se observa en la figura 13.

| = O o ot ﬁ‘ *‘g‘..J .
pisesisssRREUEEISSCSCSrC S=2
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Figura 13. Acompafiamiento de mano izquierda del piano en partitura de

Quitefiitas. Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 70.

Otro de los detalles importantes en la interpretacion es la utilizaciéon de
apoyaturas que aportan un valor ritmico hacia las notas principales de los
acordes. Este ejemplo se puede ver en la figura 14, en este caso ejecutado por

el arpa en el fonograma.
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Figura 14. Melodia en tesitura alta y apoyaturas ritmicas para embellecer

melodia.

Se puede agregar también que la melodia ejecutada por el arpa se desarrolla en
la octava superior de lo escrito originalmente en la partitura de la figura 15. Este
recurso es también recurrente en mas de una obra de géneros mestizos
ecuatorianos. Ademas, los fines de frase son ejecutados con distintas formulas
ritmicas en las dos repeticiones de la semi frase b y b’ contrapuestos a los fines

de semi frase propuestos en la partitura escrita.
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Figura 15. Melodia en tesitura media y fines de semi frases diferentes a los
escuchados en el fonograma seleccionado. Tomado del cancionero de Guerrero,
2010, péag. 70.

Es esencial la utilizacién de ciertas articulaciones especificas para generar un
ambiente mas ritmico debido a la falta de instrumentos percusivos. Estas
articulaciones son las que otorgan esas caracteristicas Unicas a las ejecuciones

de las melodias en la musica tradicional ecuatoriana.
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Figura 16. Articulaciones agregadas para la ejecuciéon de melodias en el estilo

de la musica tradicional ecuatoriana.

En el anexo antes visto, es necesario notar la presencia del staccato y el staccato
con acento para la ejecucion de la melodia. Estas articulaciones afianzan el ritmo
del aire tipico, ya que coinciden con los apagados de la guitarra ritmica que se
menciond en parrafos anteriores. Cabe recalcar nuevamente que, en la partitura

no se establecen estas articulaciones, tal y como se refleja en la figura 17.

"(. [ J u"‘
‘ » » - - -’- fr— p—
S é " _. 5‘_-‘ E » d 3 L = ae : s ® [ B
o — 4
Em D& C#m7bs5 | BT L la Em
(')ﬂf-‘f" "03.._._‘ ‘.'.‘.:__. e —
\ S — — ) /

Figura 17. Partitura sin articulaciones o indicaciones de interpretacion. Tomado

del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 70.

Para continuar con otro elemento interpretativo, en la figura 18 se puede ver la
utilizacion de una modificacion melddica en el arpa, que desplaza la melodia
principal a los contratiempos. No se puede ignorar tampoco la utilizacion de
apoyaturas ritmicas hacia las notas de los acordes, elemento recurrente durante
la duracién entera del fonograma. Por otra parte, la guitarra ejecuta un ostinato

a manera de contrapunto que apoya la linea melddica ritmica y melédicamente.
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Figura 18. Desplazamiento de melodia en arpa, uso de apoyaturas recurrentes

y ostinato ejecutado por guitarra.

Para terminar con los elementos interpretativos identificados, son importantes
también: la ligera modificacion melddica que tiene el acordedn para asentar los
tiempos en lo que la guitarra ejecuta el apagado de cuerdas. También es notable
la respuesta a la melodia que se efectla con el arpa en el tiempo dos de los
compases, con una articulacion staccattisimo y también apoyaturas ritmicas.
Esta respuesta tiene su desenlace mediante una linea de corcheas parecida a

una de las terminaciones de semi frase antes vistas en la partitura encontrada.
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Figura 19. Modificacion melddica en acordedn y respuestas a melodia en arpa.
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2.2 Analisis de la obra Beatriz

2.2.1 Historia

Esta obra instrumental pertenece al género pasillo ligero y ha logrado una gran
divulgacion en el haber de composiciones de Carlos Bonilla Chavez. Pablo
Guerrero menciona que es una verdadera joya a causa de su linea melodica. Por
otra parte, es una de las composiciones que Bonilla escribié dedicado a su
entorno familiar. En este caso, Beatriz fue dedicada a su esposa, que segun su
hijo René, era una persona muy dinamica. Adiciona que la razon por la que la
melodia del tema tiene esa condicion agil o movida era porque su padre percibia
de esa forma a su madre (2010, pags. 41, 47).

2.2.2 Armoniay forma estructural

Esta obra es un pasillo ligero debido a la velocidad con la que se toca, que difiere
de un pasillo cancion mas tipico en el medio tradicional ecuatoriano. Mientras
que la mayoria de los pasillos ecuatorianos estan usualmente escritos e
interpretados en tempo moderato (entre 86 y 98 pulsos por minuto), esta obra
esta escrita y pretende ser interpretada en tempo presto (entre 168 y 177 pulsos

por minuto).

En su forma cuenta con tres secciones: A, By C sin estribillos, como suele darse
el tratamiento de gran variedad de pasillos y musica ecuatoriana en general. Una
vez cumplidas las tres secciones presenta una reexposicion de todas ellas para
después concluir el tema. En la tabla 8 se ha hecho un recuento de las secciones

antes explicadas y la armonia de cada una de estas partes.
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Tabla 8.
Seccion Duracion Construcciéon Armonia
(compases) fraseologica
A 16 Semi frases de 4 + Tonalidad: Em.
compases ¢/u. + Im (Em) y V7 (BT) con disposicién 3+1.
* VI/IV (ET) - IVm (Am).
= DI (G) -VT (BT) - Im (Em).
B 16 Semi frases de 4 + Modulacién al grado bVI (C6).
compases ¢/u. = bIII (G) -VT (BT) - Im (Em).
c 16 Semi frases de 4 - Modulacién a escala paralela mayor (E).
compases ¢/u. + V7 (BT) -1 (E) con disposicion 2+2.

« IW@A) -1 -VI (B]) -1 (E) con
disposicién 1+1+1+1.

Sintesis armoénica y estructural de Beatriz.

La seccion A se desarrolla con el primer grado menor de la tonalidad de la obra
(Em) y su quinto grado dominante (B7) en la primera y segunda semi frase.
Posteriormente, presenta una inflexion modulatoria a su cuarto grado menor
(Am) a través de la transformacion del primer grado (Em) en dominante (E7).
Para concluir esta parte, se retorna a la tonalidad original mediante la cadencia

blll (G) — V7 (B7) — Im (Em) en la tercera y cuarta semi frases respectivamente.

Subsiguientemente, la seccion B se compone por una modulacion al sexto grado
mayor de la escala menor natural (C6) en sus primeras dos semi frases. En la
tercera y cuarta semi frases, en cambio, retoma la tonalidad original con la

cadencia blll — V7 — Im, explicada en el parrafo anterior.

Para terminar con el andlisis armonico y estructural, la seccién C de la obra
expone una modulacion a la escala paralela mayor (E). Esto, mediante el uso del
quinto grado dominante (B7) que en esta seccion resuelve al primer grado mayor
(E) de igual manera en la primera y segunda semi frase. Después se presenta
una cadencia IV (A) — | (E) — V7 (B7) — | (E) resolviendo al primer grado mayor,
mas no retomando el primer grado menor en el que empieza la composicién,

esto en ambas semi frases finales de la obra.
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2.2.3 Construccion fraseoldgica de la melodia

De igual manera que en la obra Quitefiitas, la melodia de este pasillo esta
comprendida por semi frases de cuatro compases cada una. Escrita en compas
binario (3/4) con una idea de desarrollo melédico semejante a la obra anterior.

Esto se puede notar en la figura 20.

. - Carlos Bonilla Chivez

| (Quito, 1923-2010)

Allegro ¢ =176
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Figura 20. Construccion fraseolégica y direccionalidad melédica de seccion A de

Beatriz.

En la tabla 9 se han sintetizado datos en cuanto a la direccionalidad melddica
sefalada con lineas rojas, asi como el inicio y terminacién de frase. Tomado del

cancionero de Guerrero, 2010, pag. 59.
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Tabla 9.
Semi frase Duracién  Direccionalidad Iniciodefrase Finde frase
(compases) melodica (Terminacion)
Presentacion (S 0 a) 4 Alternada Tética Masculina
Repeticion (Roa’) 4 Alternada Tética Masculina
Desarrollo (Do a™) 4 Alternada Tética Masculina

Alternada Tética Masculina

'

Conclusién (C o b)

Direccionalidad melddica e inicio y terminacion de frases en seccién A de Beatriz.

Por su parte, la construccion fraseoldgica de la seccion B también tiene un
desarrollo SRDC, donde la semi frase de Presentacion se rotula con la letra c,
Repeticién con la letra ¢’, Desarrollo se nombra con la letra d y Conclusién con
la letra d’. En este caso, la linea melddica en la frase c y ¢’ la ejecuta la mano
izquierda del piano por lo que las lineas indicando la direccionalidad melodica se
encuentran en el sistema inferior. Por otro lado, en las frases d y d’ vuelve a la

mano derecha del piano en el sistema superior.
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Figura 21. Construccion fraseolégica y direccionalidad melédica en seccion B de

Beatriz. Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 60 - 61.

En la tabla 10 se han condensado los detalles de la figura 21, tanto de sentido

de las semi frases, como de principio y desenlace de estas.

Tabla 10.
Semi frase Duracion Direccionalidad Inicio de frase Fin de frase
(compases) melodica (Terminacion)
Presentacion (So c) 4 Alternada Tética Femenina
Repeticién (Ro ¢) 4 Repeticién con Tética Masculina
ligera variacion
Desarrollo (D o d) 4 Alternada Tética Femenina
Conclusion (Cod’) 4 Repeticion Tética Masculina

Direccionalidad melédica e inicio y fin de frases en seccion B de Beatriz.
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En la seccién C nuevamente se presenta un tratamiento melodico analogo a las
anteriores secciones examinadas. Para esta ocasion la frase de Presentacion
estara denominada con la letra e y la de Repeticion con la €'. Para las dos ultimas
semi frases de la obra se designara la letra f para la frase de Desarrollo y la letra

f para la de Conclusion.
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Figura 22. Construccion fraseoldgica y direccionalidad melddica en seccién C de

Beatriz. Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 61.
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La informacion de los sentidos de frases, comienzo y final de estas seran

abreviadas en la tabla 11.

Tabla 11.
Semi frase Duracién Direccionalidad Inicio de frase Fin de frase
(compases) melodica (Terminacion)
Presentacion (S o €) 4 Horizontal Tética Masculina
Repeticion (Roe’) 4 Repeticion con Tética Femenina
ligera variacion
Desarrollo (Do f) 4 Alternada Tética Masculina
Conclusion (C o 1) 4 Alternada Tética Masculina

Direccionalidad melddica e inicio y fin de frases en seccién C de Beatriz.

2.2.4 Motivos principales en la partitura

Seis motivos principales se identificaron en la partitura de piano de la obra
Beatriz. El primero de estos motivos es la construccion de las semi frases
subdivididas en corcheas que resuelven en una blanca con punto, de la manera
que se observa en la figura 23. Vale aclarar que la mayoria de las semi frases

(a,a’,a’,b,d,d,e, e yf)de esta obra estan configuradas de esta manera.
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Figura 23. Semi frases de corcheas resolviendo en blanca con punto. Tomado

del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 61.

En la siguiente figura 24 se ha encerrado el empleo de un motivo que se asemeja
a uno de los principales de la obra Quitefiitas. Este motivo empieza con una linea
de corcheas que después ejecuta una negra con punto y concluye enfatizando
la sincopa en el tiempo dos. Como antes se dijo, es justamente este motivo en

el que la melodia (semi frases c y ¢’) se desarrolla en la mano izquierda del piano
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A

T

Figura 24. Motivo de corcheas, negra con punto que resuelve en tiempo tres del

DES =

il 1 I.
1

compas. Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 60.

Para continuar, cada que una semi frase termina en blanca con punto hay una
constestacién en el bajo igualmente subdivida en corcheas. Esto se puede ver
enmarcado en la figura 25 y sucede de la misma manera en la mayor parte de

semi frases (a, a’,a”, d, e, €).

Figura 25. Respuesta a melodia con frase de corcheas en bajo. Tomado del

cancionero de Guerrero, 2010, pag. 59.

Mientras que, para la resolucion de otras tres semi frases (b, d’ y f) se emplea un

motivo usual del género aire tipico.

(%

Figura 26. Motivo usual del aire tipico para conclusion de ciertas semi frases.

Tomado del cancionero de Guerrero, 2010, pag. 61.
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Para proseguir con otro motivo importante de la partitura, se advierte el uso de
apoyaturas a manera de indicaciones de interpretacion como se habia visto en
el inciso de elementos interpretativos de la obra Quitefiitas. Estas apoyaturas se
pueden notar en la figura 27 y tan solo aparecen en la semi frase f de la partitura.
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Figura 27. Empleo de apoyaturas como indicacion interpretativa. Tomado del

cancionero de Guerrero, 2010, pag. 61.

También son recurrentes en la partitura motivos cromaticos en el bajo para la
conduccion de voces entre cambios de acorde. Este método de conduccion en
el bajo se da en las semi frases a’, a” y €’ como se puede ver ejemplificado en la

figura 28.

Figura 28. Motivos cromaticos para transicion de acordes en el bajo. Tomado del

cancionero de Guerrero, 2010, pag. 59.

2.2.5 Elementos interpretativos en el fonograma

Para este analisis se ha escogido la version de “Beatriz” del disco Cantares del
alma grabada por el Conjunto de Carlos Bonilla (Segundo Guafa, Bolivar Ortiz
y el mismo Bonilla Chavez). La fecha o afio de publicacién o grabacién exacto
de este album se desconoce. Sin embargo, se piensa que fue en los primeros
afos de la década de los sesenta, cuando en Ecuador aun no se contaba con la

tecnologia de la grabacion multipista. De la misma forma, en esta versiéon se han
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identificado elementos de la antes mencionada misquilla o tan caracteristico

modo de ejecucion de la musica tradicional ecuatoriana.

Como primer elemento de lo antes explicado, en la figura 29, en la seccion A se
puede apreciar a manera de contrapunto, una linea melddica tocada por la
segunda guitarra que, en algunas ocasiones armoniza y en otras, octava la
melodia principal de la obra. Esta linea se construye a base de negras en el

compas de 3/4, que a su vez, resuelven en una blanca con punto.

far |
Guitarra 1 {2y LD SRR o

*tanna 1) 7 o
Guitarra 2 {7y /an

Figura 29. Contrapunto ejecutado por guitarra 2.

En comparacion con la partitura de piano, la mano izquierda que acompafa lo
hace también con negras. La diferencia es notable ya que en la version de piano
esto es una linea de bajo, ya que aporta sobretodo las fundamentales de los
acordes sosteniendo la armonia aunque también funciona a manera de

contrapunto en la version pianistica.

é)sjt“;zﬁJ = . :

Piano

}_

DS

Figura 30. Linea de bajo en mano izquierda del piano. Tomado del cancionero
de Guerrero, 2010, pag. 60.

Otro elemento reiterativo en cuanto a la interpretacion de esta version es que en

la seccion B la guitarra 2 efectua pequeiias lineas de bajo para enlazar acordes
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(del bVI (C) al blll (G) y del V7 (B7) al Im (Em)) mientras la guitarra 3 rasguea.
Ademas, esta misma guitarra realiza un ostinato en tesitura media escoltando la

melodia principal.
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Figura 31. Lineas de bajo para enlazar acordes y ostinato para acompafar
melodia.

La mano izquierda en la partitura de piano esta mas bien delinenado los arpegios
de la armonia y no ejecuta estas pequefias ornamentaciones entre los cambios
de acorde.
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Figura 32. Linea de bajo delineando acordes.

Uno de los elementos que también se repite en esta version fonogréafica es la
modificacién melddica en la guitarra principal en ciertas semi frases (d, d’ y f).
En estas semi frases no se registran modificaciones realmente notorias pero
aportan aditamentos Unicos en la interpretacion, en comparacion a la melodia

especificada en el piano.
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para el piano.

Por otro lado, se utilizan ciertas articulaciones para refrescar las repeticiones de
ciertas semi frases. En este caso se toca la melodia con una tendencia staccatto
en las semi frases c, ¢’ y f. Estas articulaciones aportan un enriquecimiento de
matices en los pasajes antes mencionados. Esto se puede ver en la figura 34

gue también esta contrastada entre el modo de interpretacion entre la guitarra

en el fonograma y el piano en la partitura.

) A |

Figura 33. Modificaciones melddicas en guitarra uno versus melodia propuesta
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Figura 34. Comparacion entre matices escuchados en fonograma contra

escritura en partitura en semi frase f'.
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Por ultimo pero no menos importante, el empleo de un acompafiamiento rasgado
por parte de la guitarra 3 similiar al del aire tipico, a pesar de esta obra estar
enmarcada en el género pasillo. Este recurso resulta destacable, ya que sin él,
la interpretacion en este fonograma seria totalmente distinta. Por un lado este
tema se encuentra en compas ternario pero la guitarra acompafiante lo ejecuta

con un pulso mas cercano al compas binario compuesto.

| Em o3 > BT 5. SAwm oo o
===

Guitarra 2 || 3 s gi =t
& TR AT
FFlr R T

Figura 35. Acompafiamiento similar al género aire tipico con rasgueo de guitarra.
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Capitulo Il
En este capitulo se presentaran las obras compuestas como objetivo general del
trabajo de titulacion. Estas obras seran sometidas a un analisis de recursos tanto
compositivos como interpretativos semejante al expuesto en el capitulo anterior.
Se han escrito dos obras en los géneros aire tipico y pasillo en un formato de
piano solista empleando elementos encontrados en los estudios de los temas

propuestos en el capitulo de analisis.

De la misma manera que en el Capitulo Il, se abordaran topicos de la armonia,
construccion melddica y patrones interpretativos que fueron aplicados para la
composicion de ambas piezas pianisticas. Para la adaptacion de los recursos del
género aire tipico a este instrumento, se han tomado como ejemplo a pianistas
ecuatorianos expertos en la interpretacion de musica tradicional mestiza, entre
ellos, Huberto Santacruz y Nelson Maldonado en sus interpretaciones de obras
como El capariche y Simiruco, respectivamente. Ademas, arreglos para piano

del Cancionero Ecuatoriano de Pablo Guerrero de las mismas obras.

Por otro lado, una metodologia similar fue empleada para la adaptacién de los
recursos al pasillo compuesto. Se tomd como referencia arreglos de las obras
Confesion y Reir llorando de Pablo Guerrero en su cancionero, asi como a
pianistas como el mismo Huberto Santacruz y Paco Godoy en sus

interpretaciones de las mismas obras.

También se cont6 con la participacion de Francisco Pacheco, pianista
entrevistado para la grabacion de ambas obras compuestas como producto final
de esta tesis. Obras que fueron compuestas con base en recursos extraidos
tanto de la fundamentacién tedrica, entrevistas y analisis de las obras

seleccionadas.

En este apartado se expondran ambas obras compuestas para el formato de
piano solo y paralelamente se mostraran las evidencias de elementos
encontrados, empleados o modificados del capitulo de analisis. La primera de
estas obras es un aire tipico denominado Ambiente popular. Por otra parte, Celda

es la segunda obra compuesta, enmarcada en el género pasillo.
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3.1 Andlisis de la obra Ambiente popular

3.1.1 Contexto compositivo

Este aire tipico se compuso en la segunda mitad del afio 2019 con la idea de
respetar la intencion y los elementos usuales del género. El titulo Ambiente
popular fue escogido por la sinonimia que existe con el nombre del género (aire
0 ambiente y tipico o popular). Si bien es una obra que honra la configuracion
usual del aire tipico en cuanto a algunos componentes se refiere, se han

integrado ciertos elementos un tanto ajenos a este.

3.1.2 Armoniay forma estructural
En este sub inciso se explicaran los elementos empleados para la composicion

armonica y estructural de la obra. Esta informacion esta resumida en la siguiente

tabla.
Tabla 12.
Seccion Duracion Construccion Armonia
(compases) fraseologica
A 16 2frases:tAyB « Tonalidad: Em (Frigio y Melddica)
Semi frases de 4 -+ Frase A:
compases ¢/u. Acordes de paso al IT (D#°, C#mTb5, B7); IL.M. al
IVm (ET a Am); bIl al Im (Fmaj7 a Em).
+ FraseB:
Im-bII-Vm yVT -Im (Em - G - BmT - BT - Em).
Estribillo 8 Frase tnica:C * Acorde Im (Em).
(repetida)
B 16 2frases:DyB » FraseD:
Semi frases de 4 Modulacién al bVI (C6).
compases c/u. + FraseB:

Re exposicién.

Resumen arménico y estructural de Ambiente popular.

En las semi frases a y a’ que componen la frase A de la obra, se empled los
acordes de la escala menor melédica, también usados por Bonilla en Quiteiiitas,
pero con una intencion de acordes de paso para llegar al 17 (E7), que a su vez
deriva en una inflexibn modulatoria al grado IVm (Am). Lo anterior forma un
camino para resolver al Im de la tonalidad a través de la cadencia frigia del grado

bll (Fmaj7) al Im (Em). La inflexion modulatoria al IV grado junto a la cadencia
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frigia fueron utilizadas debido al empleo de este tipo de cadencias en algunas

obras populares del género aire tipico, como se habia descrito en el Capitulo I.

En las semifrases b y b’ en cambio, se aprovech¢ la cadencia tipica de la musica
tradicional mestiza (Im — blll — V7 — Im) pero con una ligera modificacién. Se
agrego antes del V7 (B7) al Vm7 (Bm7) para aprovechar la linea cromética que
resulta de las terceras de los acordes (D y D#) para la resolucion al Im en su
tonica (E). También cabe recalcar que podria considerarse como una
rearmonizacion del acorde blll por ser acordes intercambiables en la escala

mayor de G. De esta manera se concluye con la seccién A de la obra.

Para el desarrollo de la frase C, se mantuvo lo estudiado en Quitefitas donde su
estribillo esta concebido en el acorde Im (Em). Ademas, se agreg6 al acorde blll
(G) en el ultimo compas de la semi frase para otorgar mayor movimiento
armonico. Por otro lado, en la frase D de Ambiente popular se modul6 al grado
bVI (C) como se procede usualmente en la masica ecuatoriana tradicional. Para
concluir con la seccién B se incluy6 una reexposicion de las semi frases b y b’
ya exhibidas en la seccion A del tema. Esto, contrario a lo estudiado en la obra

de Bonilla donde se da la reexposicidon de la seccion A en su totalidad.

3.1.3 Construccién fraseoldgica de la melodia

La estructura de frases de la melodia en Ambiente popular fue tomada tal como
se analiz6 en la obra Quitefitas. Las semi frases de la obra tienen una duracién
de cuatro compases cada una. Ademas, tienen una direccionalidad con

tendencia alternada demostrada en la siguiente figura.
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Figura 36. Construccion fraseolégica y direccionalidad melédica en seccion A de

Ambiente popular.

Para un estudio minucioso de esta configuracion se ha elaborado la siguiente

tabla. Cabe recalcar que se analizan los mismos parametros melodicos ya

observados en el capitulo anterior.

Tabla 13.

Semi frase

Presentacion (S o a)

Repeticién (Ro a’)

Desarrollo (D o b)

Conclusién (C o b’)

(compases)

4

'

Curva melodica

Alternada
Repeticion con ligera
variacion.
Alternada

Repeticion con ligera
variacion.

Elementos de construccion melddica en seccion A de Ambiente popular.

Fin de frase
(Terminacion)

Inicio de frase
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Como se puede observar, organizados en la tabla anterior se encuentran los
pardmetros ya mencionados. En el caso de los inicios de semi frases en la
seccion A, son todos téticos menos en la semi frase b’ que es acéfalo. Esto,
obedece a uno de los recursos interpretativos que se analizaron en el fonograma
seleccionado. En cambio, las terminaciones de frase son todas femeninas como

se estudid en la obra Quiteiiitas.

Para continuar, en la figura 37 las semi frases (c y ¢’) que forman la frase C en

estribillo, también esta compuesta por cuatro compases Yy tiene una predileccion

alternada.
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Figura 37. Construccion fraseoldgica y direccionalidad melddica en estribillo de
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Ambiente popular.

Se han sintetizado los elementos de configuracion melddica en la siguiente tabla.

Tabla 14.
Semi frase Duracion  Curvamelédica Inicio de frase Fin de Frase
(compases) (Terminacion)
Presentacién (S o ) 4 Alternada Tética Femenina
Repeticion (R o ¢) 4 Repeticion  con Tética Femenina
ligera variacion.

Elementos de construccion meléddica en estribillo de Ambiente popular.

Para esta seccion también se tomo el sentido de la curva melddica de Quitefiitas
con modificaciones. Por otro lado, los inicios de frases también estan en el
tiempo uno del compas mientras que, las terminaciones de frases estan ubicadas

en tiempos débiles de estos.
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De igual manera, en la seccién B la direccidn melddica tiene un sentido alternado
y las semi frases (d y d’) estan configuradas por cuatro compases cada una. Es
necesario hacer hincapié en que la segunda frase de la seccion es la frase B re
expuesta. Por esto, en la figura a continuacion solo se analiza la frase D de la

obra.
D
d
dl
s = =
== :

= 5’ #i;’./

Figura 38. Construccion fraseoldgica y direccionalidad melddica en seccion B de

e

Ambiente popular.

Para el microandlisis de la secciébn B se ha generado una tabla para una
explicacion meticulosa. En esta tabla también se toma en cuenta a la frase B re
expuesta, aludida en el parrafo antecedente. Los inicios de semi frases para la
frase D son téticos (empiezan en el tiempo fuerte del compas). Al contrario, los
fines de estas son femeninos (terminan en tiempos débiles) como se encontro

exhibido en la obra de Bonilla.
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Tabla 15.
Semi frase Duracion Curva melodica Inicio de Fin de frase
(compases) frase (Terminacion)

Presentacion (S o d) 4 Alternada Tetica Femenina

Repeticién (Ro d’) 4 Repeticién con ligera Tética Femenina
variacion.

Desarrollo (D o b) 4 Alternada Tética Femenina

Conclusién (Co b’) 4 Repeticién con ligera Acéfala Femenina
variacion.

Elementos de construccion melddica en seccion B de Ambiente popular.

3.1.4 Recursos melédico-ritmicos e interpretativos empleados

Algunos de los motivos y elementos, tanto ritmicos como melddicos y de
ejecucion que se encontraron en la partitura y fonograma de Quitefiitas fueron
extraidos para su aplicacion en una de las composiciones de este trabajo de
titulacion. En este sub inciso se hara la respectiva identificacion y justificacion de
estos.

En las figuras a continuacién se aprecian dos de los motivos principales en los

gue se baso la composicion de Ambiente popular en su totalidad.
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Figura 39. Motivo ritmico similar a uno de los motivos principales en Quitefiitas.
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Figura 40. Motivo ritmico adicional semejante a la obra de Bonilla.

Ambos motivos antes ilustrados fueron tomados de Quitefiitas y sometidos a
modificaciones leves. En el caso de la figura 39, la Unica modificacion realizada
fue la agregacion de una corchea después del tiempo uno del compas tres. Por

lo demas se podria afirmar que el motivo es casi idéntico.

En cambio, el patrén ritmico en la figura 40 sufri6 una modificacion un tanto
mayor. En Quitefitas este motivo eran tres negras que componian el compas
uno mientras que, en Ambiente popular se subdividieron en corcheas los tiempos
uno y dos con un silencio en este. Para la resolucion al siguiente compas el

tiempo tres no fue subdividido para concluir en el siguiente tiempo fuerte.
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Figura 41. Uso de notas C# y D# de escala Em melddica.
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Figura 42. Uso de C# y D# en otro punto de la obra.

Como se menciond en el analisis de Quitefitas, la melodia esta construida sobre
la escala menor melodica de E debido a la presencia de las notas C# y D#.
Asimismo, la melodia de Ambiente popular esta basada en la escala antes dicha.
En la figuras 41 y 42 se puede apreciar la existencia de estas notas en las semi
frases ay b, aunque también estan presentes en todas las frases que componen

esta obra, a excepcion de la frase D.

En las siguientes figuras se ensefia otro motivo que se estudioé en la obra de
Bonilla, el retraso de la resolucion de las semi frases en el tiempo uno del
compas, también conocido como frases con terminacién femenina. En el caso
de esta obra, melddica y ritmicamente todas las semi frases tienen una
terminacion femenina. Esto debido a que ninguna termina en un tiempo fuerte,
ademas, de que en los tiempos fuertes se han usado bordaduras ascendentes y

notas objetivo de los acordes.
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Figura 43. Bordadura ascendente para retrasar la resolucion a notas del acorde.
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Figura 44. Utilizacion de las notas objetivo terminando en tiempo dos para el

retraso de resolucion.

Ahora centrado en los elementos interpretativos encontrados en el fonograma,
en la siguiente figura se puede ver el uso de apoyaturas para dar valor ritmico a
la interpretacion de la melodia. Estas apoyaturas estan siempre dirigiéndose
hacia las notas del acorde respectivo en los diferentes compases donde se
especifica. Ademas, el recurso de ejecutar la melodia en la siguiente octava
aguda es otro componente muy usado que se encontrd en la interpretacion de

Carlos Regalado.
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Figura 45. Utilizacién de apoyaturas y octava aguda para ejecucién de melodia.

En adicién al recurso anterior, se dispuso del patrén ritmico idéntico a la
interpretacion para algunos finales de frases en Ambiente popular. Este patron
es el mismo que se observd en la figura 40, pero en este caso es para la
terminaciéon de la frase mas no su inicio. También se emple6 apoyaturas hacia
el tiempo dos del compas para emular la respuesta a la melodia que la toca el

arpa en la interpretacion seleccionada.
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Figura 46. Apoyaturas emulando al arpa y conclusion de frase en tiempos tres

tomado de la version de Carlos Regalado.

Para terminar con ese sub inciso, a continuacion, se explicara el Ultimo elemento

interpretativo que se empled basado en el analisis del fonograma.
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Figura 47. Acentos y staccato en melodia y acompafiamiento para afianzar el

ritmo del aire tipico.

Fueron empleados el staccato y los acentos en algunos puntos de la melodia y
el acompafiamiento con la finalidad de emular el rasgado de la guitarra ritmica
en la interpretacion de Regalado. Estos acentos se encuentran en el tiempo dos
y segunda corchea del tres. Ademas, tienen la funcion de imitar el apagado de

cuerdas que ejecuta la guitarra acompafante en el género aire tipico.
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3.2 Analisis de la obra Celda

3.2.1 Contexto compositivo

Esta es una obra en el género tradicional del pasillo. Se compuso entre el primer
y segundo trimestre del afio 2020, durante el confinamiento causado por la
pandemia del Covid-19. Fue denominado Celda por lo dicho anteriormente,
debido a que la composicidon tuvo que ser concebida en el tiempo que no se
podia salir a las calles debido a las medidas sanitarias tomadas por el gobierno
ecuatoriano. Se hace alusion a una celda debido al encierro que se tuvo que
experimentar entre marzo y junio de ese afio. Ademas, se representa a la celda

mediante la forma estructural que tiene la obra.

3.2.2 Armoniay forma estructural

En la siguiente tabla se ha esquematizado a la obra Celda por sus secciones y
division de frases, asi como arménicamente. Se han respetado los cambios
armonicos de la seccion A 'y se han modificado ligeramente los de la seccion B.
Mientras que la seccién C, a pesar de modular a la escala paralela mayor como

en Beatriz, ha sido objeto de variedad de alteraciones.

Tabla 16.

Seccidon Duracion Construccion Armonia

(compases) fraseologica

A 16 1 frase: A compuesta * Tonalidad: Em.
por 4 semi frases. * Im (Em) y VT (BT)
» VI/IV (ET) - IVm (Am).
* DIl (G) - VI (BI) - Im (Em).
» Disposicion 1+1+1+1.

B 16 2frases:ByCde?2 » TFraseB:
semi frases c/u. Modulacién al grade bVI (C) a través del bII (G).
Disposicién 1+2+1.
» Frase C:

bIll (G) - VmI (BmI) - VI (BT) - Im (Em).
Disposicién 1+1+1+1.

c 16 2frases:DyEde2 » FraseD:
semi frases c/u. Modulacién a paralela mayor:I (E) - V7 (BT) - I (E).
Disposicién: 1+2+1.
» FraseE:

VI (C#mT) -VI/V (F#1) -VT (BT) -1 (E).
Disposicién 1+1+1+1.

Esquema estructural y armonico de Celda.
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Como se puede notar en la tabla 16, tanto las secciones Ay B de la obra estan
en un contexto armonico muy similar a la obra compuesta por Bonilla. En la frase
C se hizo una ligera modificacion adicionando el Vm (Bm7) antes del V7 (B7) por
la existencia de la linea cromética entre las terceras (D y D#) a la tdnica del Im

(Em), misma que se menciond en la obra Ambiente popular.

En cambio, para la seccion C se adicionaron algunos cambios armonicos a pesar
de que la modulacién a la escala paralela mayor se mantuvo. En la frase D es
destacable la insercion de los grados | (E) y V7 (B7) con disposicion 1+2+1 para
la exploracion de movimientos armonicos distintos a la obra de Bonilla. Por otro
lado, en la frase E también se introdujeron dos acordes propios de la escala
mayor de E y uno ajeno a esta. A través del Il (G#m) se incluydé una cadencia Il
(C#m) — V (F#7) para generar tension hacia el acorde V7 (B7) de la tonalidad. A
su vez el V7 resuelve en el grado | (E) en las dos ultimas semi frases de la obra

respectivamente.

3.2.3 Construccion fraseoldgica de la melodia

Este fragmento fue basado en la obra de Bonilla, sobre todo en cuanto a la
direccionalidad melddica. Como se pudo estudiar en la tabla 16, esta obra cuenta
con cinco frases (A, B, C, D y E), que a su vez se dividen en dos semi frases
cada una con excepcioén de la frase A.

Se podra ver diferencias en cuanto a los inicios y fines de frases, asi como en la
orientacién de las direccionalidades melddicas a pesar de ser alternadas. En la
tabla y figura a continuacion se aborda la seccion A del pasillo Celda, donde se

esquematizan los pormenores de configuracion de la primera parte de la obra.
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Tabla 17.
Semi frase Duracion Curvameldodica Inicio defrase Finde frase
(compases) (Terminacion)

Presentacion (Soa) 4 Alternada Tética Masculina

Repeticion (Ro a") 4 Repeticion con ligera Tética Femenina
variacion.

Desarrollo (Doa”) 4 Repeticion con Tética Masculina
variacion

Conclusién (C o b) 4 Alternada Tética Masculina

Esquema de construccion melédica en la seccion A de Celda.
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Figura 48. Construccion fraseoldgica en seccion A de Celda.
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La seccion analizada presenta una sola frase (A) que abarca la integridad de
esta. Cada semi frase (a, a’, a” y b) esta compuesta por cuatro compases y todas
forman una sola frase que abarca la totalidad de la seccién. También se puede
apreciar claramente las tendencias alternadas de las curvas melddicas de todas
las semi frases. Sin embargo, los patrones han sido cambiados ya que, si en
Beatriz la primera semi frase subia y bajaba, en esta obra baja y luego sube. Por
otro lado, los inicios y fines de frases no varian en comparaciéon a la obra
analizada, exceptuando el de la semi frase a” que termina en el tiempo dos del

compas.

En la seccion B también se han mantenido la mayoria de las propiedades de
composicién melddica. Igual que en la seccion A, las curvas melddicas fueron
invertidas en comparacion a la obra de Bonilla, como se puede ver en las

siguientes ilustraciones.

Tabla 18.
Semi frase Duracién Curva melodica Inicio de Fin de frase
(compases) frase (Terminacion)

Presentacion (S o c) 4 Alternada Tetica Femenina

Repeticién (Ro ¢’) 4 Repeticién con ligera Tética Femenina
variacién.

Desarrollo (D o d) 4 Alternada Tética Masculina

Conclusién (C o d’) 4 Repeticién con ligera Tética Masculina
variacion.

Esquema de construccion melddica en la seccion B de Celda.
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Figura 49. Construccion fraseolégica en secci

Como se puede notar en la figura anterior, esta seccion estd compuesta por dos
frases (B y C) de dos semi frases cada una (c, ¢’, d y d’). Estas frases tienen una
duracion de ocho compases o cada semi frase de cuatro compases con su
repeticion variada. Es por esto por lo que se encierran en cuadrados a las frases
B y C a diferencia de la seccion A que tan solo presentaba una frase en toda la

parte.

La seccion C cuenta también con dos frases (D y E) de ocho compases. La semi
frase (e) es la Unica que tiene un inicio anacrusico, las demas caracteristicas de

semi frases se pueden apreciar en la siguiente tabla.
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Semi frase Duracién  Curvamelédica Inicio de frase Fin de Frase
(compases) (Terminacion)
Presentacién (S o e) 4 Alternada Anacriisica Femenina
Repeticién (Ro e’) 4 Repeticién  con Tética Femenina
ligera variacion.
Desarrollo (D of) 4 Alternada Tética Femenina
Conclusién (C o f) 4 Repeticién  con Tética Masculina
ligera variacion.
Esquema de construccion melddica en la seccion C de Celda.
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Figura 50.

Construccion fraseoldgica en seccion C de Celda.
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En cambio, en la anterior imagen se pueden observar las dos frases de la seccion
con sus respectivas semi frases. Todas ellas con duracion de cuatro compases
y curvas melddicas alternadas. Esto se diferencia de la obra de Bonilla ya que,
el plantea una melodia horizontal en las primeras dos semi frases (e y €’) de la
parte C. Mientras que las dos semi frases finales (f y f') retoman una melodia con

orientacion alternada.

3.2.4 Recursos melédico-ritmicos e interpretativos empleados

El primer elemento por destacar en cuanto a motivos es el desarrollo de las semi
frases, en Beatriz se veian frases de corcheas que resuelven en una blanca con
punto. En Celda las semi frases de la seccidén A también estan constituidas por
corcheas en los primeros dos compases, el tercero en negras y resolviendo en

el cuarto en una blanca con punto con excepcion de la semi frase a’.
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Figura 51. Semi frases en seccidén A con un patrén ritmico repetitivo en corcheas.

En la figura anterior se puede ver la semi frase a’ de la obra. Se nota el desarrollo
melddico como se explicd en el parrafo previo. Los motivos de la semi frase se
configuran en corcheas, menos en el tercer compas, para resolver en una nota
larga. Este figura es de la semi frase en excepcion que antes se habia

mencionado.

Otro motivo recurrente en la obra de Bonilla que se emple6 en Celda es la
contestacion que ejecuta la mano izquierda del piano en los momentos donde la

melodia descansa. Esto se puede observar en la siguiente figura.
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Pno. ¢

Figura 52. Contestacion a melodia con lineas de bajo como enlace en mano

izquierda.

Estas contestaciones fueron usadas para una conduccion de voces sutil entre
los acordes de la obra compuesta. Ademas, se especifico la articulacion de
tenuto por la importancia de que este tipo de lineas de bajo de relleno sean

ejecutadas de la manera mas sostenida posible.

Por otro lado, la obra compuesta por Bonilla desarrollaba la melodia de la parte
B en una tesitura baja y con la mano izquierda del piano. En cambio, en esta
composicién se hizo algo totalmente opuesto como se puede analizar en la figura

a continuacion.
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Figura 53. Melodia y acompafiamiento de seccion B en registro agudo en

contraposicion con Beatriz.

La seccion B se esta desarrollando en una tesitura alta en comparacion a Beatriz,
tanto en la melodia como en el acompafiamiento. La melodia también se
mantiene siendo ejecutada por la mano derecha del piano mientras que, los

acordes de acompafamiento estan escritos en clave de F, pero con la indicacion
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de tocarlos en la octava superior. Por esto, la seccion B de Celda presenta un

ambiente mucho mas nitido y brillante.

Elementos que se utilizan mucho en la musica ecuatoriana tradicional son
generalmente las apoyaturas. Se vio en el caso de Quitefiitas que se interpretaba
la melodia incluyendo apoyaturas a pesar de no estar especificadas en la
partitura. En el caso de Beatriz se las encuentra indicadas en una de sus semi
frases finales, tanto en la partitura como en el fonograma, razon por la que fueron

usadas también para la composicion de Celda.
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Figura 54. Apoyaturas como embellecimiento melddico y aumento de valor

ritmico.

Este recurso corresponde a uno de los elementos que se encontraron en la
partitura, asi como entre los que se escuchan en el fonograma seleccionado. Las
apoyaturas ejercen el papel de ornamentar a la melodia, darle a la misma un

ritmo afianzado, ademas le otorgan dinamismo y movilidad a esta.

Otra técnica escuchada en el fonograma que se aplicO en esta obra es el
contrapunto a la melodia que en Beatriz es ejecutado por la guitarra 2. En este
caso esta ejecutado por la mano izquierda del piano mientras la mano derecha
esté interpretando la melodia de la frase C de Celda. Esto se puede ver en la

siguiente figura adjuntada.
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Figura 55. Contrapunto entre mano izquierda y derecha del piano.

A esta parte se la ha tomado como un contrapunto debido a que es una citacion
casi idéntica a la melodia que se expuso en la seccién A de esta obra. Si bien
estd cumpliendo el rol de una linea de bajo, también el de un contrapunto
melddico, ya que se escucha como si ambas melodias (de la frase C y A)

estuvieran siendo ejecutadas al mismo tiempo.

Para terminar con la exposicion de motivos que fueron empleados en la
composicién, se va a mencionar al staccato que se indica sobre algunos pasajes

de la obra, tanto melédicos como de acompafiamiento.
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Figura 56. Staccato para enriquecer matices y dinamicas de la interpretacion.

En la figura anterior se puede ver que casi toda la semi frase es tocada con
articulacion staccato. Esto responde a uno de los patrones que se encontro en
la escucha del fonograma, donde la melodia de la seccién B es ejecutada con
este tipo de articulacion. Asi como se habl6é sobre las apoyaturas, el staccato
también sirve para darle dinamismo a la melodia, para que de esta manera no
sea ejecutada con la misma articulacion en la totalidad de la obra. Se agregaron
acentos y tenuto en los segundos tiempos de los compases para destacar los

contratiempos en los que basa su ritmo el género pasillo.
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4 Conclusiones y Recomendaciones
Después de la realizacion del proyecto destinado para la creacion de obras y
material formal para el estudio de los recursos presentes en la musica tradicional
ecuatoriana centrada en el compositor Carlos Bonilla Chavez, se han podido
sacar las conclusiones presentadas a continuacion.
Los géneros que se estudiaron, a pesar de estar escritos en métrica ternaria,
tienen una gran diferencia ritmica que radica en que el aire tipico es un estilo que
debe ser concebido en compéas binario compuesto para su interpretacion. En
otras palabras, la métrica del pasillo es 3/4 mientras que, la métrica del aire tipico
se puede considerar en 6/8.
Existe disparidad en la construccion meldédico-armonica de ambos géneros. El
pasillo presenta melodias mas desarrolladas con base en varias semi frases que
a su vez pueden causar movimientos armonicos distintos y no tan repetitivos en
un gran numero de obras. El aire tipico en cambio presenta una construccion
melddica fundamentada en el desarrollo de motivos mas cortos y repetitivos con
ligeras variaciones para no caer en una predictibilidad melédica demasiado
evidente. Por esto, armoOnicamente hablando tiene una estructura no tan
cambiante basada en la cadencia blll — V7 — Im y la cadencia frigia o napolitana.
El pasillo es un estilo mas conocido internacionalmente al ser un género no solo
ecuatoriano, sino también usado con frecuencia en Colombia o Venezuela, sin
embargo, el pasillo ecuatoriano toma muchos recursos del yaravi y el vals. Por
otro lado, el aire tipico es un género proveniente de las culturas indigenas de la
region andina centro norte del Ecuador, ademas se basa en ritmos mas
tradicionales propios del pais.
En los fonogramas seleccionados para este trabajo de titulacion se puede
escuchar gran variedad de dinamicas, matices, modificaciones melddicas,
apoyaturas, articulaciones, intenciones y/o técnicas de ejecucion. A pesar de que
el aire tipico y pasillo son dos géneros diferentes, ambos estan siendo ejecutados
con gran parte de los elementos antes mencionados; recursos interpretativos que
también se escuchan presentes en otros estilos tradicionales ecuatorianos que

delimitan la modo de interpretacion en esta masica, denominada mishquilla.
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Carlos Bonilla Chavez es un compositor que tiende a desarrollar lineas
melddicas con caracteristicas como: inicios de frases téticos (inician en el tiempo
uno del compas), fines de frases masculinos usados con mas frecuencia que
femeninos (que terminan en un tiempo fuerte del compas o no), curvas melodicas
alternadas con variedad de direccionalidades, sus partituras escritas no siempre
presentan indicaciones interpretativas o articulaciones. Esto se ve en las dos
obras analizadas y con estudios de algunas obras mas se podria tener un
acercamiento claro al método compositivo de este compositor en particular.

El empleo de los recursos analizados en esta tesis ha permitido una precisa
definicion de los estilos a los que las obras pertenecen. Se puede inferir una clara
diferenciacion de los géneros que usualmente suelen ser confundidos o
etiquetados errbneamente. Es evidente una aportacion de insumos y material
para un estudio cada vez mas profundo y detallado de la cultura musical
ecuatoriana.

El piano es un instrumento 6ptimo para la adaptacion de los recursos tanto
compositivos como interpretativos que se aludieron en anteriores parrafos.
Ciertos elementos (contrapunto u ostinato) no pudieron ser adaptados a
cabalidad debido a que las obras son en un formato solista, factor con el que no
se cuenta en las versiones auditivas escogidas. La escritura usada resulta ser
una guia util, para conocedores de esta musica y para gente que esta recién
introduciéndose en este tépico, de los elementos a tomar en cuenta para una
interpretacion cercana al estilo de géneros mestizos tradicionales ecuatorianos.
Aunque en la composicion se utilizaron algunos de los elementos encontrados
después del analisis, muchos de estos fueron modificados, invertidos o hay otros
que debieron ser usados tan solo parcialmente. En cuanto a los elementos
interpretativos, la diversidad en tesituras se pudo adaptar de buena manera en
el piano por el gran manejo de octavas que poseen los intérpretes. Entre mas
recursos de ejecucion se encuentran: los bajos prominentes con bordoneo para
enlace de acordes, juego entre la articulacion legato y staccato en melodias,
acompafamiento ritmico firme en muchos casos reemplazando a instrumentos
ritmicos, interpretaciéon de las obras cargada de detalles y con caracter de

dulzura o ternura.
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Enlaces a fonogramas esenciales para este trabajo de titulacion

1.

Celda (pasillo) — Compuesto en 2020 por Yorqui Benitez. Interpretado por
Francisco Pacheco (piano).

Enlace: https://drive.google.com/file/d/1P2KeJXGYRfycxe IHgWtS5e cZE-
n6GD/view

Ambiente popular (aire tipico) — Compuesto en 2019 por Yorqui Benitez.
Interpretado por Francisco Pacheco (piano).
Enlace:https://drive.google.com/file/d/1rEM4klaMAYdJEVBRCnw_CqgNOe7hyv
IVFa/view

Beatriz (pasillo) — Compuesto por Carlos Bonilla Chavez. Interpretado por el
Conjunto de Carlos Bonilla.
Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=SUWja4YND2A&t=5s

Quitefitas (aire tipico) — Compuesto en la década de los treinta por Carlos
Bonilla Chavez. Interpretado por Carlos Regalado y su acordeon.

Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=5P7r8l16VXYq

Confesion (pasillo) — Compuesto a mediados del siglo XX por Enrique Espin
Yépez. Interpretado por Huberto Santacruz (piano).
Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=fcH7KDH-mhg

El capariche (aire tipico) — Compuesto por Sixto Maria Duran a mediados de
los afios treinta. Interpretado por Huberto Santacruz (piano).

Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=6h-nzCJfn o

Reir llorando (Pasillo) — Compuesto en 1920 por Carlos Amable Ortiz.
Interpretado por Paco Godoy (piano).

Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=XiBxgNMdZ1qg

Simiruco (aire tipico) — Compuesto en los afios cuarenta por César Baquero.
Interpretado por Nelson Maldonado (piano).

Enlace: https://www.youtube.com/watch?v=BEbR90qgKc-E



https://drive.google.com/file/d/1P2KeJXGYRfycxe_lHgWtS5e_cZE-n6GD/view
https://drive.google.com/file/d/1P2KeJXGYRfycxe_lHgWtS5e_cZE-n6GD/view
https://drive.google.com/file/d/1rFM4klaMAYdEv8RCnw_CqN0e7hyvlVFa/view
https://drive.google.com/file/d/1rFM4klaMAYdEv8RCnw_CqN0e7hyvlVFa/view
https://www.youtube.com/watch?v=SUWja4YND2A&t=5s
https://www.youtube.com/watch?v=5P7r8l6VXYg
https://www.youtube.com/watch?v=fcH7KDH-mhg
https://www.youtube.com/watch?v=6h-nzCJfn_o
https://www.youtube.com/watch?v=XiBxgNMdZ1g
https://www.youtube.com/watch?v=BEbR90qKc-E
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Entrevista sobre el uso, escrituray ejecucion del piano en musica tradicional

mestiza ecuatoriana.
Entrevistado: Francisco Pacheco (pianista)
Entrevistador: Yorqui Benitez

1. ¢Qué tan conveniente es el uso del piano en la interpretacion de musica

tradicional ecuatoriana (pasillo, aire tipico, etc.)?

Se integré primeramente los instrumentos de teclado como el 6rgano, acordeon,
clavecin y finalmente el piano en interpretaciones musica nacional en la época
colonial. Al rededor siglo XIX el piano comienza a tener poco a poco un papel

importante en la musica, sobre todo en la interpretacion de pasillos, yaravi, etc.

En el advenimiento del siglo XX salieron a la luz nuevos compositores con formacion
académica, muchos de ellos grandes pianistas, poniendo al piano como principal
protagonista de grandes composiciones y magistrales arreglos para este
instrumento. Podemos nombrar algunos como: Gerardo Guevara, Claudio Aizaga,
Humberto Santacruz, Paco Godoy etc. Demostrando asi la importancia del aporte

de este maravilloso instrumento para nuestra musica.

2. ¢Existe algun modo especial de interpretacion de melodias de los géneros

mencionado?

Se lee tal cual esté escrito como la musica clasica, con sus repeticiones en las
melodias que deben estar escritas. Si no hay partituras hay que tener en cuenta

ciertos adornos, formas armonicas y melodias caracteristicas en cada ritmo.



3. ¢Como se acompania el pasillo en el piano?

El pasillo esta escrito en 3/4, el bajo en la mano izquierda es el que da el ritmo y la
armonia, la mano derecha y los adornos. Hay dos tipos de pasillos uno lento y el

otro mas rapido que se lo baila y se lo llama pasillo costerio.

4. ¢Cbmo se acompanfa el aire tipico en el piano?
El aire tipico esta escrito en compas de 3/4, a un tempo Allegro (negra a 100bpm),
es un ritmo alegre-bailable, un ejemplo puede ser la cancion famosa “El Simiruco”

de Cesar Baquero.

5. ¢En qué factores se piensa para la ejecucion de una obra para piano solo
enmarcada en los géneros antes dichos?

Para mi seria: tener la partitura muy bien escrita, 0 a su vez hacer la transcripcion

de la obra, ademas: trabajar muy bien los detalles de ritmo, armonia y melodia,

puesto que el piano es un instrumento solista y deben estar muy claros estos

detalles.

6. ¢Como se percibe a la Misquilla (forma de interpretacion Unica en la musica
tradicional ecuatoriana) desde la perspectiva de un pianista?

Para mi la Misquilla puede entenderse como en el jazz el groove, osea la forma de

sentir, interpretar y disfrutar todos los detalles musicales. Como por ejemplo en el

pasillo se siente el primer tiempo mas fuerte, en el pasacalle que es rapido su primer

tiempo es el que marca la fuerza del baile. Etc.



7. ¢Qué tan practica seria la adaptacion de recursos interpretativos de otros
instrumentos (guitarra, arpa, acordeon) al piano?

La rigueza de timbres de nuestra musica tiene la particularidad de adaptarse

perfectamente a nuevas escenas con nuevos instrumentos, guitarra, arpa,

acordeodn, encajan perfectamente, es mas, se puede adaptar instrumentos mas

extrafios todavia, como la tabla y el armonio hindu, el laud, el bandonedn,

instrumentos sinfénicos y tambien toda la gama de sintetizadores de Ultima

generacion.

8. ¢Qué recursos técnicos pianisticos son mas usados en la ejecucion de estos
estilos de musica?

Escalas (mayores, menores, modos, semitonos), matices e intensidad al tocar,

conocimiento armonico, arpegios, octavas, saltos de acordes, buen manejo del

glisando ascendente y descendente, uso correcto del pedal sustain.

9. ¢Qué limitaciones podria presentar el piano al momento de la ejecucién y
escritura de masica tradicional ecuatoriana?

Cosas complicadas ha sido encontrar partituras de ciertos pasillos, la parte de la

mano izquierda con escritura de saltos y dificultades practicamente intocables, muy

dificil de leerlos a primera vista, no escritas pianisticamente, sino mas vale como

partituras de reduccion de obras o arreglos para orquesta sinfonica.



Entrevista sobre el uso, escrituray ejecucion del piano en musica tradicional

mestiza ecuatoriana.
Entrevistado: César Santos (flautista y pianista)
Entrevistador: Yorqui Benitez

1. ¢Qué tan conveniente es el uso del piano en la interpretacion de musica

tradicional ecuatoriana (pasillo, aire tipico, etc.)?

La instrumentacion tiene poca relevancia en la interpretacion de mausica
ecuatoriana; a través del tiempo se ha utilizado gran cantidad de formatos diversos
y casi todos han tenido aceptacion entre el publico, en sonoridades que van desde
conjuntos de camara con cuerdas, hasta érgano electronico, guitarra eléctrica,
serrucho, instrumentos andinos, coro, etc. Sin embargo, la timbrica mas asociada
es la de la guitarra, mientras el piano ha sido preferido principalmente por los

compositores académicos.

2. ¢Existe algun modo especial de interpretacion de melodias de los géneros
mencionado?

Como en toda la masica popular latinoamericana, existen maneras particulares de

interpretar los géneros locales, lo que se aprende en la practica directa, con

audiciones de discos recomendados y en la convivencia con los intérpretes ya

reconocidos. En el caso del piano, la manera de tocar de Huberto Santacruz se

convirtio en el modelo mas aceptado de interpretacion de la musica popular

mestiza ecuatoriana.

3. ¢Como se acompana el pasillo en el piano?
El principal componente para el acompafiamiento del pasillo en el piano es la
marcacion de su formula ritmica, especialmente la parte de la mano izquierda,

donde el bajo reproduce, generalmente en octavas, las notas de la triada



correspondiente y los motivos melédicos que llenan los espacios que deja la

melodia.

4. ¢Cbmo se acompafia el aire tipico en el piano?

Para el acompafiamiento del aire tipico es preciso mantener la caracteristica
ritmica que combina los metros ternario y binario compuesto. Esto es
particularmente importante en la parte de la mano izquierda, la misma que tiene la
responsabilidad de conferirle a la obra el caracter festivo y bailable, a mas de

sustentar el aspecto arménico.

5. ¢En qué factores se piensa para la ejecucion de una obra para piano solo
enmarcada en los géneros antes dichos?

Sin duda, el elemento principal a mantener sera el caracter de la obra, ya sea una

cancién sentimental o una pieza para bailar. Para ello sera preciso tener plena

conciencia del ritmo de base que identifica a cada género musical y procurar que

éste se destaque y no se confunda con otros que tienen elementos similares como

el metro y/o el tempo.

6. ¢Como se percibe a la Misquilla (forma de interpretacion Unica en la musica
tradicional ecuatoriana) desde la perspectiva de un pianista?

En el caso del piano, esta manera de interpretacion tan particular se asocia

principalmente con la marcacién de las férmulas ritmicas caracteristicas de cada

género musical, especialmente con los de cacéacter bailable que deben invitar a

quien escucha al movimiento y al baile.



7. ¢Qué tan practica seria la adaptacion de recursos interpretativos de otros
instrumentos (guitarra, arpa, acordeon) al piano?
Hay recursos que son propios de cada instrumento y resulta muy dificil o hasta
imposible reproducirlos en otro de caracteristicas muy diferentes. Por ejemplo:
cierto tipo de arpegios o distribuciones de las notas de los acordes (voicings) que
son posibles en los instrumentos de cuerda punteada, no se pueden trasladar al
piano, por la cualidad que tienen esos instrumentos de poder emitir un mismo
sonido en diferentes lugares del diapazon, lo que no ocurre en el piano que tiene
una sola tecla para cada nota. Lo mismo se puede decir de los rasgados, con los

cuales se crean disefios ritmicos muy particulares para cada género musical.

8. ¢Qué recursos técnicos pianisticos son mas usados en la ejecucién de estos
estilos de musica?

Son muy frecuentes los adornos, sobre todo en la melodia, que se presenta llena

de acciacaturas, apoyaturas, mordentes, etc. Asi mismo es muy comun el

acompanar utilizando octavas en el bajo

9. ¢Qué limitaciones podria presentar el piano al momento de la ejecucién y
escritura de masica tradicional ecuatoriana?

La principal limitacion podria ser la dificultad para reproducir la variedad de

rasgados que emplea la guitarra para caracterizar cada uno de los géneros

musicales, lo cual permite también una mas clara diferenciacion entre ellos, en

especial por el uso de los apagados de las cuerdas que le aportan un sonido

percutivo, lo cual no es posible imitarlos en el piano.



CONFESION

Pasillo ecuatoriano

mediados s. XX . R
Enrique Espin Yépez
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EL CAPARICHE

Aire tipico ecuatoriano
fines afios 30's - inicios afios 40's

Acreditado a: Sixto Maria Durdn
Adaptacion musical piano: Fidel Pablo Guerrero
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REIR LLORANDO"

"Pasillo, Op. 134.
Quito, mayo 14, 1920™

Carlos Amable Ortiz
(Quito, 1859- 19‘37)
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SIMIRUCO

Aire tipico ecuatoriano

i Ssar B T
ca. afnos 40's César Baquero

(Ecuatoriano: Quito, 1916-1953)
Adaptacion piano: Fidel Pablo Guerrero
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