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RESUMEN

La presente investigacion indaga sobre las posibilidades de composicion
de obras musicales que evoquen sonoridades de la musica popular tradicional
ecuatoriana. Se basa el andlisis de canciones representativas y se enfoca en
el empleo de recursos musicales universales de orquestacion, arreglos,
contrapunto, armonia, songwriting y composicion en general, adquiridos
durante la carrera, previos a ella, asi como aquellos en proceso de desarrollo y
aprendizaje. Para la ejecucion del proyecto se transcribieron charts de
canciones de diversos ritmos populares ecuatorianos, entre los que se
cuentan: capishcas, saltashpas, albazos, tonadas y pasillos, las mismas que
fueron analizadas desde el punto de vista de la composicion musical; para ello,
se decodificaron ciertos patrones caracteristicos ritmicos, armoénicos, de la
forma, los acompafiamientos, las melodias, letras, etc., que a su vez fueron
empleados en la composicion de las obras que integran este proyecto, y cuyas

partituras, letras y audiciones forman parte del mismo.

La investigacion se basa en el estudio de los saberes musicales
populares nacionales, con el objetivo de la creacion artistica de nuevos
productos que, si bien pueden estar inspirados e influenciados de los mismos,
no repiten rigidamente los mismos géneros, estructuras ni elementos de juicio
composicional, sino que “aprenden” de ellos y experimentan con libertad sobre
el problema de la identidad musical y estética del autor de este proyecto. Asi,
las obras denotan una funcién experimental e investigativa sobre los lenguajes
musicales en lo referente a la composicion, la cancion popular ecuatoriana y la

musica en sentido amplio.

Los audios de las composiciones presentados como anexos cumplen la
funcion de servir de maquetas sonoras de las partituras, ya que se trata de
audiciones referenciales de las obras, que posteriormente pueden ser
grabadas, interpretadas en vivo, escenificadas en conciertos o similares, o

publicarse en los diversos medios e internet, como parte de una segunda



etapa de implementacién de este proyecto de investigacion y composicion

musical.

Como todo trabajo de investigacion, el presente proyecto es un proceso
inconcluso, que deja abierta la posibilidad de su continuidad, profundizacion y

enriquecimiento por medio de investigaciones posteriores.



Vi

ABSTRACT

This research approaches the possibilities of composition in musical
works that evoke sounds of Ecuadorian traditional “folk” music. It is based on
the analysis of representative songs and it is engaged to universal musical
resources of orchestration, arrangement, counterpoint, harmony, songwriting
and composition, acquired before and during the university study program, as
well as other learning developments in process. Throughout the execution of
this research, it was done the transcription of charts from songs of various
popular Ecuadorian rhythms, such as capishcas, saltashpas, albazos, tonadas
and pasillos; such analysis contemplated musical composition, and certain
characteristic patterns that were decoded, including rhythmic, harmonics, form,
accompaniments, melodies, lyrics, etc., which, in turn, were used in the
composition of the works that make up this project and which appear in its own

scores, lyrics and auditions.

The present research seeks to nurture knowledge from the national
popular music, to create art products based on them, not to repeat genres,
structures, nor compositional element rigidly formed, but to learn and
experiment freely on the basis of the own knowledge and identity of the author.
Thus, the musical works presented in this research are experiments, which are
part of a largest research process on musical languages dedicated to the study
and learning of composition of Ecuadorian music, and the popular song in
general. The audio of the compositions attached to the written dissertation, as
well as their lyrics, must be seen as musical “patterns” which might be used as
reference and might be interpreted or recorded live, performed at concerts, and
similar, or published through media and web, as part of a second phase of

implementation of this research project.

Finally, it is sensible to make explicit that the knowledge, analytical
judgments and conclusions presented onwards can be developed insightfully,

upgraded, and enriched with similar or derived future research.
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INTRODUCCION

Para introducir la presente investigacion resulta oportuno recalcar que la
misma estd concebida desde el punto de vista de la composicion musical, y
por esto se centra en aspectos musicales propiamente dichos, no otros
extramusicales o relacionados con la musica, de caracter histérico,
musicoldgico, sociologico, semidtico, u otra indole que se aleje de lo
concretamente musical y especificamente composicional. Por esta razoén, el
desarrollo de esta investigacion, su marco teérico, se concentra en la
transcripcion de temas musicales y el andlisis de los mismos, por ello las citas
en las que se basa esta investigacion musical son citas musicales, pues
ademés de no existir bibliografia especializada al respecto de la composicion
de ritmos populares ecuatorianos, lo cual ha constituido una gran carencia de
la academia musical nacional, el caracter analitico - musical de esta
investigacion exige un tratamiento enfocado en la reflexion sobre los aspectos
teérico musicales y las caracteristicas especificas de las canciones

investigadas, mas que una investigacion de caréacter bibliografico o similares.

Esta investigacion, estéticamente consiste en una buUsqueda de
lenguajes musicales a partir del andlisis de las sonoridades caracteristicas de
la cancion popular tradicional ecuatoriana, para ello, la misma ha sido
desarrollada tomando como referencia, para las transcripciones y demas
aspectos de la investigacion musical, a canciones grabadas por el célebre duo
quitefio los “Benitez y Valencia”, quienes fueron vy son referentes de la
interpretacion de ritmos populares tradicionales como capishcas, saltashpas,
albazos, tonadas, pasillos, que son los considerados en esta investigacion, y
otros més, dentro de la rica variedad musical popular ecuatoriana. Es
importante hacer hincapié en que esta investigacion no es, de ninguna
manera, sobre el dio “Benitez y Valencia”, sino que algunas de las canciones
que grabaron, por su maestria interpretativa en el estilo musical estudiado, han

sido tomadas como referencia de estudio y para la conceptualizacién de



patrones composicionales aplicables en la composicién de nuevas canciones.
Por este motivo, los capitulos de esta investigacion no indagan en datos
biograficos ni similares de los intérpretes, pues su objeto de estudio es otro, las

canciones como tal, y el contenido de los mismos es musical — composicional.

De este modo, al no ser los datos biograficos de los “Benitez y
Valencia”, ni su discografia, ni asunto similar alguno, el centro de la busqueda
de este trabajo, bastard con decir en esta introduccién; que el duo fue
integrado por Gonzalo Benitez y Luis Alberto Valencia, cantantes populares
gue, radicando en Quito, realizaron su labor interpretativa entre los afios 1942
y 1970, afio de la muerte de Luis Valencia. Se destacan entre los intérpretes
de musica nacional e interpretaron obras de diversos ritmos tradicionales, de
distintos compositores como: Pedro Echeverria, Francisco Paredes, Enrique
Espin, Gerardo Arias, Jorge Araujo, Carlos Brito, César Baquero, Rubén
Uquillas, Carlos Rubira, entre otros, de varias regiones del pais, y cuyos
nombres constan en los discos grabados por los intérpretes en cuestion y han
sido incorporados en las transcripciones que se desarrollaron como parte de
esta investigacion, salvo casos particulares de piezas como “Ele la mapa
sefiora”, que por su antigiedad no se conoce el autor, por lo que son
caracterizadas con el término “Tradicional’, reemplazando al nombre del
compositor, como pasa en el chart que se ha transcrito en esta investigacion y

que se expone en los siguientes capitulos.

El abordaje de esta investigacibon musical ha sido desarrollado
siguiendo el siguiente protocolo general:

e Audicion y seleccion de canciones ritmos

e Transcripcion de los charts (catorce canciones)

e Estudio musical de estas piezas, tocandolas al piano y acompafiando
las grabaciones de Benitez y Valencia.

e Analisis, desde la composicion musical, de estas obras, investigando
patrones y caracteristicas ritmicas, arménicas, melddicas, timbricas, de

la arreglistica, las letras, etc.



e Aplicacion practica de estos juicios en la composicion de canciones
propias.

e Realizacion de arreglos, versiones y partituras de las obras
compuestas, y presentadas como parte de esta investigacion.

e Realizacion de esfuerzos por crear las maquetas sonoras, a traves
produccion midi y la grabacion de las voces y algunos instrumentos
reales, con ensayos previos, particellas, etc.

e Redaccion del texto de la investigacion.

Este protocolo explica resumidamente la forma en que se ha desarrollado
esta investigacion, las actividades que se han cumplido como parte del
proceso y el modo en que ha sido abordado este trabajo. De esta manera, la
redaccion de este texto, con el objetivo de tratar sintéticamente todos estos
aspectos de la investigacion, ha sido desarrollada dividiendo al presente

escrito en cuatro capitulos:

1. Capitulo I: Consideraciones iniciales sobre las Claves Ritmicas de
Acompafiamiento de la Cancion Popular Tradicional Ecuatoriana

2. Capitulo II: Transcripciones: Charts y letras de las canciones
investigadas

3. Capitulo Ill: Analisis y conclusiones pertinentes desde el punto de
vista de la composicion musical

4. Capitulo IV: Aplicacion practica composicional: Obras compuestas

como parte de esta investigacion

Por otra parte, en esta introduccion resulta oportuno sugerir que el estudio
del texto de estas paginas sea seguido conjuntamente con la audicién de los
temas musicales, los mismos que han sido incorporados al DVD adjunto, pues
cada fragmento citado, los charts y las partituras musicales presentadas a lo
largo de este escrito encuentran sustento en el sonido, en la musica que existe
en ellos, por lo que ademés se recomienda que en los casos de estudiantes de

musica 0 musicos que lean el presente escrito, se toquen al piano u otro



instrumento los ejemplos musicales expuestos en cada parte de la
investigacion, con el objetivo de alcanzar mayor profundidad en el
entendimiento musical de lo que se intenta exponer con palabras. De este
modo, si el lector tiene como objetivo conocer musicalmente al respecto de los
ritmos y lo expuesto en este trabajo, méas si su objetivo es encaminado hacia la
composicion musical, deberd tocar los ejemplos, pues no es igual el nivel de
entendimiento musical al que llegaria un estudiante de musica centrdndose en
la lectura del texto simplemente, pasando por alto las partes escritas en
pentagramas, al que pudiera alcanzar el estudiante que profundice
musicalmente, tocando, analizando e interiorizando lo escrito en los ejemplos

musicales que constan en estas paginas.

Cerrando la introduccion de este trabajo, resulta adecuado manifestar que
el mismo se ha enfocado en la composicion de canciones de corte popular, no
obstante una busqueda como la presente, a partir de las sonoridades
caracteristicas de la musica tradicional ecuatoriana, pudiera ser empleada en
la creacién no solo de canciones, como ha sido el caso del presente trabajo,
por sus propios objetivos y el momento creativo de quien lo ejecuta, sino que
pueden aplicarse en la composicion de mdusica diversa, distintos formatos
instrumentales, géneros, desde populares, contemporaneos, de camara,
sinfénicos, etc. pues la experimentacion estético -musical alrededor de la
investigacion de las tradiciones sonoras propias de este pais y su riqueza es
un terreno basto y poco explorado. También son escasos los estudios tedrico -
musical - académicos al respecto, lastimosamente y como se ha manifestado
previamente, por lo que el desarrollo de este tipo de investigaciones
constituye un paso importante que la academia musical nacional debe dar y en
donde radica, en buena medida, el enriquecimiento y la evolucion de la
musica y la cultura ecuatorianas, nuestros medios, espacios musicales y los
mismos musicos, encargados de ser las nuevas voces de nuestra
contemporaneidad y musica nacional, para el consumo local y la exportacion al
mundo de nuestros ritmos y sonidos tradicionales y nuestras nuevas maneras

de sentirlos y expresarlos.



De esta manera, y habiendo sido apuntado lo manifestado en estas
palabras, se concluye esta introduccion y se procede a dar inicio al Desarrollo

del Tema del presente trabajo.

DESARROLLO DEL TEMA

1.- Capitulo I: Consideraciones iniciales sobre las Claves Ritmicas de

Acompafamiento de la Cancidn Popular Tradicional Ecuatoriana

La presente investigacion propone partir de la conceptualizacion de lo
que este trabajo plantea llamar Claves Ritmicas de Acompafiamiento de la
Cancion Popular Tradicional Ecuatoriana, entendiendo por ello a las distintas
células ritmicas que caracterizan a los diversos motivos de los
acompafiamientos de los ritmos o géneros tradicionales nacionales, y
particularmente a los investigados en este trabajo, pues el andlisis de estas
claves ritmicas nos acerca al discernimiento de si una cancion determinada es
un capishca, albazo, saltashpa, pasillo, tonada, etc. Hay que tener presente
que el acompafiamiento no es el Unico elemento de juicio caracteristico de
estos ritmos que se analizaran seguidamente, pues existen otros aspectos
como la armonia, forma musical y de las letras, entre otros asuntos a
considerar en el estudio de las caracteristicas musicales de estos ritmos, los
mismos que seran tratados con mayor profundidad en los capitulos posteriores
de este texto, pero que encuentran en el andlisis de las Claves Ritmicas de
Acompafiamiento un buen punto de partida para poder identificarlos,
diferenciarlos entre si, o entender sus similitudes y seguidamente poder

profundizar en el analisis de los mismos.

Es importante apuntar que existe una gran variedad de ritmos o géneros
tradicionales en el Ecuador, en sus diversas regiones, nutridas de su riqueza
pluricultural y multiétnica, y es imposible abarcar a todos, ni siquiera a una
buena parte de ellos, en un solo estudio, 0 en un solo proyecto como este, no

obstante, el presente esfuerzo se fundamenta en el andlisis de un pequefio



grupo de ritmos y canciones, de entre las interpretadas por el dio Benitez y

Valencia.

Por otra parte, el objetivo de plantear la primera parte este estudio al
rededor del reconocimiento de las Claves Ritmicas de los Acompafiamientos
de las piezas que contempla esta investigacion, es el de ser objetivos con los
aspectos esencialmente musicales del andlisis, pues, dado que el estudio
cientifico - musical de estos ritmos y saberes ancestrales populares
ecuatorianos no ha sido trabajado sistematicamente por la academia musical
nacional en el pasado y hasta nuestros dias, y de que gran parte de los
conocimientos con los que las tradiciones populares cuentan se han
transmitido en su mayoria oralmente, fruto de lo cual existen algunas
contradicciones en diversos autores, artistas y estudiosos de la musica
ecuatoriana al respecto de cuestiones como que si determinadas canciones
son un ritmo u otro o que si determinado ritmo se acompafia de una manera
exacta o de otra, o si un tema es de algun autor o de otro, etc. Por otra parte,
incrementando  esta relatividad esencialmente terminoldgica, existen
publicaciones en los medios de comunicacion e internet de interpretaciones de
temas con ritmos distintos a los de las grabaciones originales, o de otros
artistas, épocas o estilos musicales que imposibilitan afirmar mediante
términos gramaticales o denominaciones absolutas si ciertas canciones
especificas son el ritmo que plantea un autor u otro, o si es exacto el

acompafamiento de algun ritmo, o similares.

Por ello, pues el objeto de estudio de este proyecto es esencialmente
musical - composicional, y no musicoldgico, ni semantico, ni nada externo a lo
composicional propiamente y a la aplicacion préctica en la creacion artistica de
lo investigado, se inicia este estudio con el analisis de las siguientes Claves

estudiadas para este trabajo:



1.1.- Claves Ritmicas de Acompafiamiento contempladas en esta

investigacion

Estas Claves, como se expuso brevemente ya, son células ritmicas que
se presentan de manera similar, si no exacta a veces, en las diversas
canciones de un mismo ritmo, en los acompafiamientos caracteristicos de
cada uno, los mismos que suelen variar levemente entre las distintas piezas,
presentando variantes ritmicas, aumento o disminucion de notas, diversos
tempos, formatos instrumentales, etc., pero que mantienen, contienen o
pueden analizarse a partir de estas Claves, las mismas que se presentan a
manera de obstinatos ritmicos que coexisten con el movimiento armonico y
ritmico-arménico de las formas, y determinan musicalmente la sonoridad
propia o caracteristica de cada ritmo, como el Capishca, Saltashpa, Albazo,

Tonada y Pasillo, etc.

Para este estudio, y su enfoque hacia la aplicacién composicional de lo
investigado, se han analizado, de entre las varias existentes en la musica
popular tradicional ancestral ecuatoriana, las siguientes Claves Ritmicas de

Acompafiamiento:

1.1.1.- Clave de Capishca

La Clave de Capishca determinada en esta investigacion es la siguiente

célula ritmica

Con el objetivo de identificar esta célula ritmica con mayor claridad, se
solicita escuchar los primeros compases de las siguientes piezas interpretadas
por Benitez y Valencia, anexadas a este texto, en el DVD adjunto, en la

carpeta “Anexos”, el file llamado “Anexol_AudicionesBenitezValencia™:



e Audicién 1.- “Al amanecer” de Victor Veintimilla.

N
===

e Audicion 2.- “Desdichas” de Luis Sanchez.

e Audiciéon 3.- “Ele la mapa sefiora”, pieza tradicional, de la cual no se

conoce el nombre de su compositor.

INTRO

Se ha optado por escribir esta clave en 6x4 pues se considera que es el
compas mas apropiado, el mismo que se compone internamente por dos de
3x4 y se marca de esta manera, es decir con dos compases internos de tres
tiempos conformando el todo de seis, en el cual cada negra tiene el caracter
de pulso ritmico, conformando un compas de seis pulsos, a diferencia del
compas de 6x8 en el que hay dos pulsos de negra con punto y cada corchea
es una subdivision de estos, lo cual se aleja de la esencia ritmica del

Capishca, en la cual cada uno de los seis pulsos internos es importante en la



generacion de su sonoridad caracteristica y de su “zapateado”. Ademas, se
escogid escribir este ritmo en 6x4 y no en 3x4, pues el ritmo armdénico de los
cambios de acordes de las piezas es més claro en 6x4, puede entenderse de
mejor manera escrito de esta forma, como se evidencia en las trascripciones y
el analisis de los Capitulos posteriores. Por otra parte, el compas de 6x4
contribuye también al andlisis composicional que propone este estudio,
partiendo de la Clave de Capishca en este caso, la misma que para ser
visualizada y entendida como un solo elemento es més coherente si se escribe
en seis que en tres, lo cual también pasa con la construccion y analisis de las
melodias, semifrases y frases dentro de la forma, que son mas claras escritas
en este compas.

Este motivo se manifiesta como pie ritmico del obstinato del
acompafnamiento del Capishca, el mismo que, como ya se ha manifestado, no
puede ser absolutizado en una sola y rigida estructura musical, pues varia
entre temas, interpretaciones, intérpretes, formatos, etc., pero para los efectos
de esta investigacion, que parte de las audiciones de Benitez y Valencia
adjuntas, y con el objetivo de componer musica, se ha establecido como

posibles acompafiamientos del capishca a las siguientes ideas musicales para

piano:
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Notese que esta Clave y los posibles acompafiamientos que puedan

concebirse a partir de ella, se conforman de dos partes, 0 motivos internos:

e Un primero en los tres tiempos iniciales del compas, en la que se marca
el primer tiempo con énfasis, haciendo el acorde completo de duracion
relativamente larga comparada con el grupo de corcheas que le
suceden y que subdividen el pulso, finalizan el primer motivo de la
Clave y al mismo tiempo funcionan como un impulso o una anacrusa
hacia el segundo.

e El segundo motivo, en los tres dltimos tiempos del compas, son tres
negras que marcan el pulso ritmico y al mismo tiempo, en el bajo
disuelven la triada desde su fundamental o raiz y en sentido ascendente

hasta la quinta.

Clave:
Motivo A Motivo B
6 ra ra ra rad ra ra ra I=
Ay i | ‘ | ‘ ‘ H
| % e | \ |

Acompafiamiento:

Motivo A Motive B
A b
p” -~ i)
F 4l L4 ] | ) . r\ i I i
1y A—F - = o
)] 7
. s S s s
Piano .
oo VO~ B () i = i
J = UF | I [ 7] T I
i A e | i T I o
T - | ol bout
< \________/ A

Por otra parte, es importante hacer evidente que el acompafamiento del
Capishca en las interpretaciones de Benitez y Valencia, que pueden
considerarse como referentes del estilo clasico de la masica popular tradicional
nacional, se integra por varios instrumentos, variando dependiendo de los
formatos especificos de cada uno los distintos temas, pero que en sentido

general presentan los siguientes elementos internos en sus texturas:
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Linea del Bajo: Puede ser un contrabajo tocando pizzicato, o una de
las guitarras haciendo la voz del bajo, o un piano, pero que
generalmente tiene un disefio en el que el primer motivo de la Clave
tiene a la tonica del acorde en el primer tiempo del compas con una
figuracion ritmica larga de una negra con punto, luego un impulso de
corchea hacia el ultimo tiempo de esos tres primeros, sobre la quinta del
acorde y en negra, luego el segundo motivo de las tres negras que
suben en triada desde la raiz hacia la quinta, en cada pulso de negra de
esos tres tiempos finales del compéas, usualmente este movimiento de
triada puede reemplazarse por notas de paso, o repeticiones de notas
que acerquen melédicamente a la linea del bajo a la raiz del siguiente

acorde de la forma:

Motivo A Motivo B
o 6 - - . g 1
Bajo 7w 3 1 - 1 i i |
B ¥ : ! ’ ; .
Sta : 3a 5a
Raiz Raiz =
A- ;
pizz N % E- %

. = ¢ T L T, T 1Y | T i T 1l |
By 2FEG — Feo o Je ] fe - ) | | A i
i ﬁ I & I & & { ﬁ 7  E— T i |

Rasgado o elemento ritmico arménico: Generalmente el
acompafnamiento presenta el rasgado de una guitarra, 0 en ocasiones
puede reemplazarse por el piano, pero la funcion de este elemento
dentro de la textura es la de establecer tanto la armonia, tocando los
acordes de la forma, como el ritmo de la cancién, mediante obstinatos
ritmicos en base a la Clave y que coexisten con el bajo y los demas
elementos de este acompafiamiento, constituyendo su base. En
ocasiones este elemento se presenta con los dos motivos de la Clave, y
en otras fragmenta a la misma y aparece solo el motivo ritmico A que es
el que subdivide los pulsos en corcheas, de tal modo que con la
interaccion con el bajo y los otros instrumentos, que mantienen al
motivo B, de las tres negras, se genera la Clave Ritmica a través de una

textura de homofonia compleja en la que el acompafiamiento se
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encuentra compuesto por varios instrumentos. A continuacién, en el
ejemplo expuesto, con el objetivo de escribir el rasgado de la guitarra lo
mas cercano a lo real, se uso el signo de “abierto” (circulo) para cuando
el rasgado deja resonando las cuerdas y el signo de “cerrado” (cruz)
cuando el rasgado apaga al sonido de las cuerdas en un gesto mas
percutivo que arménico, asi mismo los signos de arco arriba (V) y arco
abajo (cuadrado sin el lado inferior), que se usan para las cuerdas de
arco, se utilizaron para especificar si el rasgado se ejecuta en direccion

ascendente o descendente:

Motivo A Motivo B

3
Guitarra (o5 2 %43 7 7 T i
< IE  E—  E—

Bajo

Motive A o - - A
C /; E-
Rasgado ; = ! - %
Ty mmm sV mmmY mmm v, T ey -
Guuan‘a% e a— fa +

Motivo B

T OO ded o g oisg o111

: —
= et

SRR

izz.
; b |
f }

Bajo

== } i -
= ==t =

S~ s e —

A B A B

A B

Percusion y otros instrumentos: Ademas de estos dos elementos del
acompafiamiento, es decir la voz del bajo y el elemento ritmico
armoénico, que constituyen la base del acompafiamiento, también
existen otros elementos e instrumentos de la textura que tienen funcion
acompafante, como es el caso de instrumentos de percusién diversos
como cajas, platillos, entre otros, que refuerzan instrumentalmente los
motivos de la clave o de la base armodnico ritmica, pues en este tipo de
musica la percusion no es mayormente protagonista a diferencia de
otros géneros de la cancion popular, sino que simplemente refuerza
gestos o detalles ritmicos en un segundo plano dentro de la factura
orquestal. De esta manera los instrumentos de percusion, suelen hacer
ritmicas cercanas a la Clave de Capishca como por ejemplo la

siguiente:

s -
N
~
N
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Continuando con el andlisis de la Clave de Capishca, resulta oportuno recordar
que la misma no es absoluta o rigida, sino que puede presentarse con
variantes, conservando su esencia bimotivica, pues las claves de
acompafiamiento  deben entenderse como elementos complejos,
multidimensionales y vivos, que pueden variar y manifestarse de distintas
formas especificas, como por ejemplo las siguientes, en las cuales siempre se
conserva la estructura de la clave y las caracteristicas y funciones de sus
motivos y se hacen algunas variantes ritmicas, particularmente del Motivo A, el
mismo que presenta el ataque mas largo (en su contexto) en el tiempo fuerte y
la subdivision del pulso en corcheas creando un impulso hacia la segunda idea
motivica, la de tres negras (triada ascendente o notas de paso), en la cual no
se efectuan variantes, pues esta parte de la Clave es la que diferencia al
Capishca de otros ritmos como el Saltashpa y como se analizara

posteriormente.

Motivo A Motivo B

= 1 | |

Motive A Motivo B

Ademas, aunque no es una practica usual, existen temas como “La
vuelta del chagra” de Gonzalo Benitez (cuya letra fuera compuesta cambiando
la de la cancién anénima imbaburefia “Canchano vago”, de la cual fue tomada
su melodia), en la que la clave de Capisha se presenta invirtiendo el orden de
sus motivos, es decir primero el Motivo B de las tres negras y luego el Motivo A

de la nota larga y la subdivision, de esta manera:

Motivo B Motivo A

[Sser

\ | \ v —
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Con el objetivo de obtener un panorama més claro al respecto, se solicita
que se escuchen los primeros compases de la pieza “La vuelta del chagra’
interpretada por Benitez y Valencia, en la misma que se evidencia que el
carécter ciclico bipartito del obstinato del acompafiamiento del capishca, en el
cual se genera el movimiento a partir de la dualidad de los motivos y la
ciclicidad A,B,A,B,A,B... en un contexto determinado funciona igual que si se
armara de la forma B,A,B,A,B,A...., pues para la percepcién de nuestro oido
no hay diferencia y se mantiene la esencia del Capishca. No obstante, es
necesario aclarar que esto sucede Unicamente si desde la composicion existe
una relacién entre la clave o clave inversa con la construccién armoénica,
melddica, ritmico-arménica y formal de la cancién, pues si invertimos a
discrecion o a libre albedrio, sin prestar atencion a estos detalles, la clave de
acompafiamiento de un capishca, el resultado sonoro no es el mismo, basta
con experimentarlo con el siguiente tema, del cual se solicita que se escuchen

los primeros compases:

e Audicion 4.- “La vuela del chagra” de Gonzalo Benitez.

N
rerararal

Finalmente, concluyendo lo referente a esta primera clave, es importante
manifestar que la misma tiene elementos en comuin con la siguiente, la del
Saltashpa, pues esta puede analizarse desde la fragmentacion de la del
Capishca y la estructuracion de un groove usando solamente el motivo A (nota
larga y subdivisiones de impulso), o variantes de este, tal y como sucedia en el
elemento ritmico arménico del acompafiamiento del Capishca, del cual se

hablé previamente, pero que en el caso del Saltashpa aparece sin la presencia
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del motivo B (tres negras en triada), lo cual hace la diferencia sustancial entre

estas dos claves.

Motivo A Motivo A

K
e

1.1.2.- Clave de Saltashpa

De la misma manera que la clave anterior, la de Saltashpa puede analizarse
desde diversas células ritmicas, en este caso variantes del motivo A analizado
previamente. Para los efectos de esta investigacion, la Clave de Saltashpa

considerada es la siguiente:

an=r

Con el objetivo de alcanzar una comprension més clara de esto y reconocer
esta célula ritmica en las obras musicales, se solicita escuchar los primeros

compases de las siguientes audiciones (Anexol_AudicionesBenitezValencia):

e Audicioén 5.- “Bonita guambrita” de Luis Alberto Valencia:

INTRO
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e Audicién 6.- “Las cinco de la mafana” de Gerardo Obando:

Como se ha manifestado, la Clave de Saltashpa puede ser entendida o
estudiada desde la fragmentacion de la Clave de Capishca, sin el segundo
motivo, y duplicando el primero en la concepcién de un groove doble de
estructura interna A, A. Se ha escogido para la escritura de este ritmo, en esta
investigacion, el compas de 6x4, de la misma forma que en el ritmo anterior,
pues el andlisis se facilita con la escritura en este compas, dado que el ritmo
armonico y la estructura melddica de la cancion tienen coherencia en este
compas, como se evidencia en los fragmentos de las transcripciones y las
audiciones escuchadas anteriormente. De esta manera, esta clave se
diferencia de la anteriormente analizada pues en la del Capishca hay dos
motivos ritmicos distintos dentro del compéas, mientras que en la del Saltashpa

se repite el mismo motivo ritmico dos veces:

Motivo A Motivo A

EH
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S
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1A

De esta manera, existe la posibilidad de construir diversos

acompafnamiento de saltashpa, como por ejemplo los siguientes, para piano:
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Estos, o los diversos acompafamientos posibles para este ritmo presentan,
a pesar de las variaciones motivicas que manifiesten, las mismas
caracteristicas, las del motivo A del capishca previamente analizado, que a

breves rasgos son:

e Motivo ritmico de tres tiempos (la mitad del compas), se repite dos
veces dentro del compas de 6x4 (marcando dos compases internos de
3x4)

e Este motivo ritmico se caracteriza por la presencia en el primer tiempo
de una nota relativamente larga en su contexto, y presentar la
subdivision interna de los pulsos (corcheas) en los siguientes dos

tiempos del mismo.

Estos acompafiamientos, son parte de texturas homofénicas, las mismas
que se analizaran posteriormente en este trabajo, en las que existen melodias
principales y secundarias y cuyos acompafiamientos se componen de diversos

elementos internos.

A continuacion se analizan los elementos internos del acompafiamiento del

saltashpa:

e Voz del bajo: Lleva la armonia y la clave ritmica, disolviendo las triadas
de la armonia, presentando la tonica de los acordes en los tiempos
fuertes (1 y 4) vy en figuracion de negra con punto, o negra, Yy las
terceras y quintas de los mismos en los tiempos débiles (2, 3y 5, 6)

mediante diversos disefios melddico - ritmicos posibles que mantengan
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la idea esencial del groove y su estructura A, A, o A, A’, como por

Motivo A Motivo A
C-
y e— = } 3 "
Bajo o0 o - 1 - = 1 i |
* = t = 1 H
Raiz 3a Sa Raiz 3a Sa
Motivo & Motivo A
C
| " A
Bajo PG = = r - = = r 1
— t i } i
Raiz Raiz 3m Sa Raiz Raiz 3a Sa
Motivo A Motivo A'
. P} I ] I r 3 3 N |
Bajo =k —2F = 1 = 1 = 1 i |
bt i 3 |r I r 1 I il
Raiz 3a 5a Raiz 5a 33 5a
Motivo A : Motivo A’
C
. = o — } = } = = e |
Bajo_— 27— o @ = | &= | * | H
1 = 1 I ¥ 1 ] H
Raiz Raiz Sa Raiz Sa 32 Sa

Ademas, hay fragmentos en los saltashpas escuchados anteriormente
en que la voz del bajo usa notas de paso entre los acordes, en ocasiones
manteniendo la ritmica del obstinato, en otras varidndola brevemente, e
incluso en otras incluyendo un motivo ritmico B, con ritmos de negra, de una
manera similar a como era en el capishca, lo cual no afecta a la diferencia
entre ritmos contemplada en esta investigacion, pues esto sucede en
fragmentos cortos o en menor proporcion que el aparecimiento de la estructura
de la clave (A, A, o A, A’), asunto no descartable para el andlisis y por el cual
se ha optado por estudiar por separado las dos claves en este trabajo. A
continuacion se ejemplifican fragmentos en los que el bajo del saltashpa usa
variantes del motivo del obstinato, notas de paso, o un motivo B (negras), a
manera de conectores melédico - armoénico entre acordes, o enfatizando giros

e intenciones melddicas, como por ejemplo:
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e En “Bonita guambrita” (Audicion 5):
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e En “Las cinco de la mafiana” (Audicion 6):
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e Rasgado: O elemento ritmico - armonico, en el que se presenta la clave
y que, consecuentemente, mantiene su estructura A, A. Ademas de
armonico, este elemento tiene un caracter fuertemente percutivo, y en
gran medida es la base principal del acompafiamiento, junto a la voz del
bajo. Uno de los posibles rasgados de saltashpa es el siguiente, en el
cual se presenta el motivo repetido dos veces, cuyo tiempo fuerte se
marca con un rasgado del acorde de una negra de duracion seguido de
los dos tiempos débiles, en los que se presentan las corcheas que

subdividen al puso apagando el segundo tiempo y la ultima de las
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corcheas de los tres tiempos que dura el motivo, primando los

movimientos descendentes:

= e U . T
A % = T = = - - =

Guit. Fo—% — 7
e 1 q e 1 T

e Percusién: Como se ha expresado anteriormente, y considerando que
gran parte de la percutividad de esta musica esta en los rasgados, los
instrumentos de percusion como tal no son protagonistas como en
otros géneros populares, como por ejemplo los de origen afro, o en
otros de la muasica popular contemporanea, incluso hay obras como es
el caso de “Bonita guambrita” en la que no hay ningun instrumento de
percusion, el rasgado de la guitarra cumple esa funcion dentro de la
textura, aunque, si bien es cierto es usual encontrar instrumentos como
cajas, bombos, platillos, o distintos tipos de instrumentos de percusion
no afinada que apoyan a los gestos ritmicos de las claves, presentes en
los otros instrumentos de las interpretaciones de Benitez Valencia, y por
ello es importante tenerlos presentes en este analisis. Estos
instrumentos realizan la clave o variantes de ella, y, como en el caso de
“Las cinco de la mafiana”, no estan presentes durante toda la pieza,
sino que apoyan ciertos lugares nada més, estando en silencio en otras

secciones. Realizan ritmicas como por ejemplo la siguiente:

Para concluir lo referente a la Clave de Saltashpa y continuar hacia la
siguiente, la del Albazo, es necesario sefialar, que algunos autores y musicos
han denominado como Aire Tipico a algunas piezas cuyos acompafiamientos

son cercanos a estos analizados a partir de las primeras dos claves. Esta
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denominacién de Aire Tipico, Capishca o Saltashpa, y las posibles
contradicciones o caminos de investigacion musicoldgica, histérica o deméas
relacionado con ello, no son el objeto de estudio de esta investigacion, como si
lo es la parte musical y el andlisis expresamente desde la musica al cual se
hace referencia en estos capitulos, y para la creacion de musica lo cual se
abordard en los capitulos posteriores, por lo cual se ha optado en esta
investigacion  por ir directamente a la fuente musical, las grabaciones de
Benitez y Valencia en este caso, de las cuales se han extraido ideas y
conclusiones musicales directamente, las mismas que han sido organizadas
de la manera expuesta en este texto para los efectos del trabajo en si, siendo
estas Claves Ritmicas una herramienta de andlisis y posterior aplicacion
practica compositiva, mas no definiciones tedrico — musicolégicas,

historiogréaficas, ni mucho menos.

1.1.3.- Clave de Albazo

La Clave de Albazo identificada, para efectos de esta investigacion, es la

siguiente:
i Y]
Ila ] ] ] ] 7] ] ] ] ]
e — r |
%I r | %I L

También es recurrente, en las canciones analizadas, que existan fragmentos u
obras enteras cuyo acompafiamiento pueda analizarse, ademas de desde esta

clave, a partir de la siguiente célula ritmica:

Con el objetivo de identificar estas Claves Ritmicas en las canciones
interpretadas por Benitez y Valencia, se solicita escuchar los primeros

compases de las siguientes canciones (Anexol_AudicionesBenitezValencia):
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e Audicion 7.- “Negra del alma” de Benjamin Aguilera
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e Audicién 8.- “Amor imposible” de Luis Alberto Valencia (el audio

empieza desde el segundo compas)

e Audicién 9.- “No quisiera adorarte” de José Maria Paz Diez
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e Audicién 10.- “Apostemos que me caso” de Rubén Uquillas
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La Clave de Albazo puede manifestarse, como se presenta en los ejemplos

previos, de dos maneras:

e Célula ritmica compuesta de un solo motivo, que se repite dos veces
dentro del compés:

Motivo A Motivo A

o
|

re
o i i f I I I I i i

— — v — 1 7

e Célula ritmica compuesta por dos motivos dentro del compas:

Motivo A Motivo B

oy f f f f f f

| Vv T

i

No obstante, en las piezas, o fragmentos de las canciones en que se
presenta la clave como un elemento compuesto de dos motivos (A, B),
generalmente en el bajo, como se analizard mas adelante, también se
presenta la clave principal del albazo, la que repite el mismo motivo dos veces
(AA), en el rasgado de las guitarras, los acompafiamientos y el conjunto de la
textura completa. De esta manera, los acompafiamientos de albazo, como de
todo ritmo popular, pueden ser diversos, como por ejemplo los siguientes para

piano:
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De esta manera, los acompafiamientos del albazo, se caracterizan,
como se manifiesta en los ejemplos y audiciones previas, por la subdivision del
pulso ritmico en tres partes dentro de un compas division binaria, en este caso
12x8 que tiene cuatro tiempos o dos compases de 6x8 dentro de si, a
diferencia de los ritmos anteriores que subdividian sus tiempos en mitades
dentro de un compés de division ternaria (6x4 = 3x4 + 3x4). Es importante
seflalar que esta subdivision ternaria del pulso ritmico no es caracteristica
Unica del albazo, sino que existen otros ritmos ecuatorianos y latinoamericanos
como la chilena, el cachullapi, la chacarera, entre otros, que presentan esta
division del pulso en tres y el compés en dos o cuatro. En esta investigacion se
ha optado por escribir al albazo en 12x8 y no en 6x8, pues el compéas de
cuatro tiempos permite visualizar con mayor claridad la estructura melddica y
ritmico - armoénica de la forma de las canciones trascritas, como se evidencia

en los fragmentos de los audios y las trascripciones que se han analizado.

Es importante tener presente que puede existir confusion o distintas
versiones entre autores, musicos o estudiosos de la musica ecuatoriana
alrededor de que si determinadas canciones son cachullapis, albazos, u otros
ritmos, pero en esta investigacion basta con manifestar la existencia de estas
divergencias de criterios por parte de los autores, pues, como se ha dicho
previamente en varias ocasiones, el objeto de estudio de esta investigacion no

es musicoldgico sino composicional, y para este enfoque y proyecto el andlisis
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musical es mas necesario que profundizar al respecto de esta diversidad de

criterios especificos de terceras personas ajenas a esta investigacion.

De este modo, y en base a las audiciones de las piezas de Benitez y

Valencia que se han citado en este trabajo, los acompafamientos del Albazo

presentan las siguientes caracteristicas dentro de sus elementos internos:

Voz del bajo: Aunque hay canciones que por su formato instrumental
no tienen un bajo como tal, sino que el mismo rasgado de la guitarra,
con su movimiento de bajo implicito cumple esa funcion, siendo este
rasgado la base principal del acompafiamiento de este ritmo, lo cual no
implica que aquellos temas acompaifados por una o dos guitarras nada
mas (la primera hace contracantos melddicos y la segunda el rasgado),
como es el caso de “Amor imposible”, no puedan interpretarse con un
bajo, con un formato que incluya un instrumento propicio para hacerlo
(contrabajo, piano, etc.), como es el caso de “Negra del alma”, “No
quisiera adorarte” o “Apostemos que me caso”. Asi, el bajo del albazo
se caracteriza por presentar a la raiz del acorde en los tiempos fuertes y
los pulsos del compas, y disolviendo la triada con diversas ritmicas
como por ejemplo las que se detallan a continuacion, ademas se suelen

usar notas de paso entre los acordes usando un motivo B, como en el

ejemplo:
Rai ; i
D o . aiz 5 Raiz 1 F_R'ﬂl 5
Bajo 1:-, o T ; r . 7 ¥ 1’ ii
L J 1 ¥ T 1 ¥ T i}
i | !
Motivo A Motivo A
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D- Raiz 3 5a Raiz 33 . Sa

Motivo A

Motivo B
N 5a . 2 5a
D Rapy 2 Raz - 5
Bajo=F 12 L * T i = ]
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G i 7 7 T i ¥ T i |
Motivo A Motivo A'
i F A =
. D-. =& . £ | L i D= e
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Rasgado: Que como se ha manifestado, tiene un caracter fuertemente
percutivo, el mismo que presenta la subdivision del pulso en tres
corcheas y enfatiza cada pulso con un rasgado descendente, el mismo
que usualmente puede ser con un sonido apagado mas cercano a la
percusién que a lo armoénico. De este modo, una manera de rasgar

albazo puede ser la siguiente:
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Percusion: De la misma manera que en los otros ritmos analizados
previamente, la percusion, o los instrumentos de percusién, no son
protagonistas en el albazo, pues el rasgado, o los elementos ritmico —
armonicos que presenta el acompafiamiento en funcion del formato, con
un piano, etc. ya cumplen una funcion percutiva, asi en el caso de que
hayan instrumentos de percusion en los arreglos, como es el caso de
“Negra del alma” por ejemplo en donde hay una caja y un platillo, éstos
apoyan gestos de ritmicos de la clave o lugares especificos de las
melodias 0 en acompafiamiento, no siempre estan presentes, es decir
hay grandes fragmentos en que pueden estar en silencio y no
necesariamente suenan al mismo tiempo, sino que pueden haber
secciones acompafadas por un instrumento, como por ejemplo la caja,
luego otras en que el platillo hace estos refuerzos ritmico — timbricos a
la orquestacion de la pieza, mientras el primer instrumento se mantiene
en silencio. De este modo, podemos encontrar diversos motivos ritmicos

como los siguientes:
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~T
~T
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Finalmente, para concluir lo referente a la Clave de Albazo, y antes de
pasar a la siguiente, la de Tonada, es importante recordar que estas claves
ritmicas de los acompafiamientos no son rigidas, sino que su naturaleza es
compleja y pueden presentarse mediante distintas variantes incluso dentro de
una misma pieza, como es el caso por ejemplo de “Negra del alma”, en cuya
parte A predomina en su acompafamiento el obstinato de la clave A,A, la que
repite el mismo motivo de tres corcheas y corchea, negra, dos veces en el
compas, mientras que en la parte B de la misma cancién hay un predominio de
la estructura A,B, del acompafiamiento y la clave, es decir, el primer motivo de
un tresillo de negra y el segundo el de las tres corcheas, corchea, negra. Asi,

podemos encontrar distintas variantes de la Clave de Albazo, como las

siguientes:

Eﬂ Iﬁ“‘;‘: I’ I T T I I I’ I EE
| b v b ¥

EI] =l‘:f I I I I I I I I iE
I 2 ¥ ¥ ¥

EI] 'l%:): I I I I | I | I ii
I ¥ b ¥ ¥

3#;’ T T T T T T T T T T i T T T T T T T _\-I T EE
N N T — VI —_ V| | Vb

1.1.4.- Clave de Tonada

La Clave de Tonada determinada es la siguiente:

X

5 a=r
N
N
M|
N
N
M|
N

===

Para identificar esta clave en las audiciones de Benitez y Valencia se
solicita escuchar los primeros compases de las siguientes piezas adjuntas en

los Anexos de este texto (Anexol_AudicionesBenitezValencia):
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e Audicién 11.- “Lefia verde” de Luis Alberto Valencia
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e Audicién 12.- “Ojos azules” de Rubén Uquillas
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En esta investigacion se ha optado por escribir la clave ritmica de la

tonada en el compas de 6x8, pues en este ritmo la subdivision métrica de los

pulsos es compuesta, es decir en tres corcheas, y la disposicion de los tiempos

dentro del compés es binaria, en este caso dos tiempos, por lo que pudiera

escribirse también en 12x8, como en el caso del ritmo anteriormente

analizado, el albazo. En aquel caso, la estructura interna de la clave es mas

propicia a decodificarse en un compas de cuatro tiempos, pues especialmente

en los casos en que la clave se compone de dos elementos distintos A, B la

ciclicidad de la misma se cumple cada cuatro tiempos, es decir en un compas

de 12x8, a diferencia de la tonada cuya clave se basa en la repeticion ciclica
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de una célula ritmica de dos tiempos que, como en el caso de este trabajo, se
puede escribir en el compas de 6x8. No obstante, es necesario aclarar que la
tonada pudiera escribirse también en 12x8, mas por las razones expuestas y
para los efectos del andlisis, en este estudio se analizar este ritmo desde su

clave, en 6x8.

La Clave de Tonada internamente se compone de dos motivos ritmicos
de un tiempo cada uno, en los cuales se marca la subdivision del pulso en tres
corcheas y los mismos que se diferencian entre si, pues el motivo del primer
tiempo divide la segunda corchea en dos semicorcheas, a diferencia del

segundo en el que se manifiestan las tres corcheas sin subdivision.

Motivo A Motivo B

z
I |

@ a=r
L
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A
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N
===

El primer motivo del compas se caracteriza por presentar un impulso
ritmico generado por las semicorcheas y un caracter mas percutivo o rasgado
gue el segundo, de tres cocheas, en el cual se suelen presentar movimientos
melddicos del bajo con notas de los acordes o breves ideas melddicas de paso
para conectarlos. De este modo, el primer motivo de la clave (con
semicorcheas) se presenta en la primera mitad del compas, el mismo que
finaliza con las corcheas, no en sentido contrario, pues el ritmo arménico
cambia en el Motivo A y no en B. Existen casos como por ejemplo el del inicio
de los versos de la cancion “Ojos azules” de Rubén Uquillas (Audicion 12), en
que hay un compés de 9x8 (tres tiempos) al iniciar aquellas partes de la forma,
a manera de anacruzas de las mismas. No obstante, este elemento de
asimetria no altera el hecho de que el Motivo A se encuentre al inicio del
compas, pues el cambio de acorde coincide con este, es decir no altera a la
clave ni la invierte, sino que se percibe como un tiempo adicional mas, o
incluso un compas de 3x8 antes del de 6x8 a partir del cual la presencia ciclica
de la clave se normaliza y con una relacion directa con el texto de la cancién y

su ritmica interna propia, de la cual se deriva este hecho.
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Por otra parte, el acompafiamiento de la tonada se caracteriza, como se
ha mencionado brevemente, porque el primer motivo tiene un carater mas
percutivo, por la presencia de las semicorcheas, que generalmente son
ejecutadas por el rasgado de la guitarra, mientras que el segundo motivo se
caracteriza por la presencia de las tres corcheas, usualmente con movimientos
melddicos de la voz del bajo, bien con notas de la triada de la armonia o con
movimientos de coneccion entre las fundamentales de las mismas. De este

modo el acompafiamiento de la tonada puede ser similar a los siguientes para
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El acompafiamiento de la tonada presenta las siguientes caracteristicas en

sus elementos internos:

Voz del bajo: El bajo apoya al rasgado de la guitarra, principal
elemento del acompafamiento de la tonada, marcando el pulso ritmico,
haciendo en el tiempo fuerte la fundamental del acorde, usualmente con
figuracion de negra con punto, y en el segundo tiempo la tercera o
quinta, también en negra con punto, o puede presentar las tres corches
(motivo B), o alguna variante del mismo, disolviendo la triada de la
armonia o con notas de paso hacia la fundamental del siguiente acorde.
De esta manera, el bajo coexiste con el rasgado o elemento ritmico

y lo
refuerza, enfatizando sus gestos y caracteristicas ritmicas como se

armonico, el cual marca la clave ritmica de acompafiamiento,

muestra en el siguiente ejemplo:
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Rasgado: Este elemento del acompafiamiento tiene un caracter
marcadamente percutivo, ademas de la funcion armoénica del mismo,
llevando los acordes de la forma y realizando el obstinato ritmico de la

clave. Un posible rasgado de tonada es el siguiente:
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Percusion: De la misma manera que en los ritmos anteriores, la
percusién no es protagonista, incluso no siempre esta presente un
instrumento de percusién como en el caso de “Ojos azules”, en donde el
rasgado de la guitarra cumple esta funcion sin necesidad de un refuerzo
en un instrumento de de estas caracteristicas. No obstante, en piezas

como “Lefa verde” si hay un instrumento de percusion que apoya la



ritmica de la clave del

acompanamiento y el

32

rasgado. Estos

instrumentos, como cajas 0 panderetas, hacen ritmicas cercanas a la

clave, como por ejemplo:

A continuacion, concluyendo este primer capitulo del presente proyecto,

se analizard la clave ritmica del acompafamiento del pasillo.

1.1.5.- Clave de Pasillo

La Clave de Pasillo identificada es la siguiente:

ENSCH

/ \ v \

Ademas, es muy usual encontrar la

acompafnamientos del pasillo:

fafatel

j \ j —

siguiente variante de la clave en los

De la misma manera que para los ritmos anteriores, con el objetivo de

visualizar de mejor manera a esta clave ritmica en su contexto musical real, se

solicita escuchar los primeros compases de las siguientes obras, en el DVD

adjunto (Anexol_AudicionesBenitezValencia):
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e Audicién 14.- “Tus ojeras” de Carlos Brito
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La Clave de Pasillo y sus posibles variantes, se caracterizan por presentar
una estructura ritmica cuya ciclicidad se cumple cada tres tiempos de division
interna binaria, es decir en un compas de 3x4. La clave, internamente, se
compone de dos pequefios motivos ritmicos, un primer impulso inicial A de dos
notas, corchea negra, motivo que inicia a tiempo, es decir el ataque ritmico
inicial se produce en el primer tiempo del compés, luego el segundo motivo de
la clave, que a diferencia del anterior es anacrusico hacia el tercer tiempo del
compas, bien sea este una negra o dos corcheas. No obstante, también se
pudiera analizar a la Clave de Pasillo como un solo motivo ritmico de corchea
negra repetido dos veces o con una variante, dentro del compas de 3x4, en el
que la primera vez el ataque es a tiempo y en la segunda desplazado, a
manera de anacrusa hacia el tercer tiempo, sin embargo este analisis
requeriria identificar de igual forma los dos elementos A y B de la clave que se
manifiestan en estas ideas. Por ello, en esta investigacion se ha optado por
considerar para el andlisis, a estos dos pequefios motivos internos de la clave
ritmica del pasillo como dos elementos distintos A, B, pues el caracter de
anacrusa de B y su usual variacion de la negra por dos corcheas lo diferencia
de A, que se caracteriza por el ataque en el tiempo fuerte y la figuracion
corchea — negra, la cual no suele variar en el groove del pasillo, como si lo

hace el segundo motivo.

Motivo A Motivo B
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Los acompafiamientos del pasillo tienen un caracter menos percutivo
que los de los ritmos previamente analizados, pues este se caracteriza por un
aire mas lirico que el de aquellos, de caracter mas bailables. De esta manera,
los acompafiamientos del pasillo, que generalmente estdn hechos por la
guitarra 0 en ocasiones el piano, no coexisten con instrumentos de percusion
en las interpretaciones tradicionales como las de Benitez y Valencia, y como
sucedia en algunas canciones de los otros ritmos previos, sino que en el
pasillo el acompafiamiento no incluye percusion. Asi, este acompafiamiento
presenta caracteristicas y elementos mas melddicos y menos rasgados
(guitarra), no obstante a que en zonas de climax de las canciones, por la
propia expresividad del discurso, los acompafiamientos se rasguen durante
breves compases, o partes internas de compases, como un gesto mas de
orquestacion o de refuerzo instrumental a la expresividad de la cancién, su
texto o las texturas musicales de la misma. Lo mas usual o caracteristico es
que el pasillo se acompafie presentando el obstinato de la clave, no siempre
repitiendo el mismo modelo o estructura intervalica o ritmica especifica, pues
se van generando variantes internamente en funcion del discurso musical de
cada obra, no obstante a lo cual, la Clave de Pasillo se manifiesta como el
elemento organizador de las mismas. A continuacion, para efectos de este
trabajo de investigacion, se ejemplifican algunos modelos posibles de

acompafnamiento de pasillo para piano.
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Los elementos internos del acompafiamiento del pasillo, el mismo que,

reiterando, no presenta instrumentos de percusion ni un rasgado constante,

son los siguientes:

Linea del bajo: Que no necesariamente la realiza

el contrabajo

(instrumento), sino que la puede hacer una guitarra o piano. Este

elemento tiene una funcion tanto ritmica como arménica, pues ademas

de establecer la clave ritmica, lo hace con la armonia, presentando la

fundamental del acorde en el primer tiempo,

usualmente repitiéndola en

el primer motivo de la clave (corchea — negra), y las quintas y terceras

en el segundo (corchea — negra, o tres

manera.:

corcheas), de la siguiente
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Los acompafiamientos del pasillo suelen constituirse por obstinatos en

los que se presentan continuamente variantes o variaciones de los motivos

que los conforman, es decir, no se constituyen simplemente por la repeticion

exacta de una célula ritmica o determinados dibujo melddico o calidad
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intervalica, sino que se arman jugando con diversas posibilidades de disefio
melédico interno de los motivos de este acompafiamiento, variando
usualmente las finalizaciones de los mismos (motivo B), en funcién del propio
discurso expresivo - musical de la cancion. En este contexto, los bajos de los
acompafnamientos del pasillo usualmente presentan notas de paso hacia las
raices de los acordes en algunos cambios armonicos, e incluso ritmicas
distintas como tres negras (en aquellas notas de paso), como se ejemplifica a

continuacion.

AIE
====

34 34 depaso  Raiz =~ 33  Raiz

Raiz Ralz5a 3a  Raiz

< 5a
Sa 34 Sa de paso Raiz 3a

¢ Resonancia arménica: El acompafiamiento del pasillo, al no presentar
un rasgado constante, se compone basicamente del movimiento de la
voz del bajo, el mismo que cumple una funcién tanto ritmica como
armonica, como ya se ha manifestado, y que se encuentra apoyado por
acordes realizados por el mismo instrumento de la linea del bajo. Estos
acordes buscan resonancia arménica y suelen presentarse en los
espacios ritmicos que deja el movimiento del bajo, o pueden ser
rasgados que refuerzan las figuraciones ritmicas de la clave, incluso, y
como ya se ha manifestado previamente, en compases enteros en
donde se rasga la clave del pasillo buscando mayor expresividad
dindmica dentro de momentos de climax. De este modo estos acordes
0 elementos de resonancia armoénica coexisten con el movimiento del
bajo y los realiza un mismo instrumento, constituyendo el

acompafnamiento tradicional del pasillo.
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Finalmente, para concluir lo relativo a la clave ritmica de acompafamiento del

oLl
(Y

Pasillo, resulta importante destacar que es bastante usual que el Pasillo utilice
recursos dinamicos en ciertos pasajes, como por ejemplo el ritardando que es
muy caracteristico de los finales de las canciones, incluso de los finales de
ciertas partes, o ademas momentos ad livitum en donde el pulso se libera al
mismo tiempo que se suspende el acompafamiento y quedan solas las voces
cantantes, realizando introducciones a manera de anacrusa de algunos versos,
luego de lo cual, entra el acompafiamiento y se estabiliza el tempo. Esto
sucede, por ejemplo, en los primeros compases de los versos cantados de la
cancién “Tus ojeras” (Audicion 14), en que el primer compas de se ejecuta sin
acompafnamiento, con un tempo retardado y libre, luego de lo cual entra el
acompafamiento y se estabiliza el pulso, el mismo que al final de la frase
vuelve a retardarse, esta vez con un calderén, luego de lo cual vuelve a iniciar

otra parte del texto utilizando el mismo recurso agdégico.
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Asi, concluye el primer capitulo de este texto, en el cual se ha hecho
referencia a las claves ritmicas de acompafiamiento de los ritmos tradicionales
ecuatorianos considerados para este trabajo. A continuacion, en el segundo
capitulo, se presentaran los charts transcritos como parte de esta

investigacion.
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2.- Capitulo Il: Transcripciones: Charts y letras de las canciones

investigadas

Una vez introducido el andlisis, a través del discernimiento de las
particularidades principales de las Claves Ritmicas de Acompafiamiento, y con
el objetivo de profundizar en las caracteristicas composicionales de las
canciones contempladas en esta investigacion, a continuacién se exponen, de
cada una de ellas, la transcripcion de un chart, o partitura resumida en la que
constan la melodia principal, el cifrado de la armonia y la sistematizacion
ritmico armoénica de la forma, ademas del texto de la cancién, transcripciones

que han sido desarrolladas como parte de este Trabajo de Titulacion.

Es importante aclarar que las lineas melddicas transcritas son las de las
partes cantadas, pues en varias de estas canciones, los instrumentos
usualmente exponen y recapitulan las melodias delos versos cantados, en
es0s casos con ciertas variantes ritmicas o melddicas. Estos detalles
interpretativos han sido descartados de las transcripciones, pues la intencion
principal de las mismas es lograr resumir la estructura de cada pieza, para
poder analizarlas y llegar a conclusiones y a su aplicacién practica en la
composicion musical, no la de hacer partituras exactas de las obras, de cada
uno de los instrumentos ni cada una de las variantes melddicas de los temas,
como fuera el caso si la investigacion tuviera un enfoque relacionado mas al
estudio estricto de estilo interpretativo, como no es el caso de este proyecto

pensado y ejecutado desde y para la composicion musical.

De esta manera, y continuando con el presente estudio, se presentan de
cada una de las canciones estudiadas:
a) Breve andlisis introductorio de la forma, con el objetivo de facilitar
la lectura del chart.
b) El chart.

c) Eltexto de la cancion.
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Se solicita que la siguiente parte de este texto sea seguida escuchando
las audiciones de las interpretaciones del duo Benitez y Valencia anexadas en
el DVD adjunto (Anexol_AudicionesBenitezValencia), y se recomienda que
preferentemente sea, al mismo tiempo, tocando en un instrumento musical la
melodia y/o armonia, acompafado los audios con el piano, guitarra, etc. y/o
cantando la melodia y tocando la armonia en el instrumento, mejor aun si
ademas de tocar los acordes de la armonia, se emplean las claves ritmicas
para estructurar acompafiamientos y se sigue la partitura, ejercicio mediante el

cual el entendimiento musical serd mas profundo.

2.1.- Audicién 1.- “Al amanecer” de Victor Veintimilla (Capishca)

Introduccion a la forma de la cancion.- La interpretacion del Duo
Benitez y Valencia analizada en este trabajo presenta la siguiente disposicion

de las partes internas transcritas en el chart:

e Intro

e Alinstrumental
¢ Interludio

e B instrumental
¢ Interludio

e A cantada

¢ Interludio

e B cantada

¢ Interludio

e Alinstrumental
¢ Interludio

e B cantada (fin)
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Al amanecer
(Capishca)

Compozitor: Vietor Vaintimilla
[nteTpretan: Beniter v Vilencis
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“Al amanecer”

Verso A

Con una copita qué caray
Von cantando en el amanecer
Con una copita qué caray

Voy cantando en el amanecer

Buscando con ansia y con fervor
Ay donde poder calmar la sed
Buscando con ansia y con fervor

Ay donde poder calmar la sed

Verso B

Hasta hallar la casa de mi amor
En todas las puertas llamo yo
Hasta hallar la casa de mi amor

En todas la puertas llamo yo

Quisiera cantarle con pasion
Y entregarle todo el corazén
Dejar en sus labios el adids

Porque de esta tierra ya me voy

Con una copita qué caray
Voy cantando en el amanecer
Buscando con ansia y con fervor

Ay donde poder calmar la sed

41
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2.2.- Audicién 2.- “Desdichas” de Luis Sanchez (Capishca)

Introduccion a la forma de la cancidn.- La grabacion de Benitez y
Valencia analizada presenta la siguiente disposicion de las partes internas de

la forma transcritas en el chart:

e Intro

e Tema instrumental

¢ Interludio

e Tema, Verso 1 cantado

¢ Interludio

e Tema, Verso 2 cantado

¢ Interludio

e Tema instrumental

¢ Interludio

e Tema, Verso 3 cantado

¢ Interludio

e Tema, Verso 4 cantado

e Tema, instrumental 4 compases y cantado los Ultimos 4 del
Verso 4 (fin)
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“Desdichas”

Verso 1

Dicen que penas no tengo

Dicen que penas no tengo

Porque mis ojos no lloran

Porque mis ojos no lloran
Pues que sepan los que ignoran
Pues que sepan los que ignoran

Que el silencio me aniquila

Que el silencio me aniquila

Verso 2
Me he de coger y me he de ir ay
Me he de coger y me he de ir ay
Como una cosa perdida
Como una cosa perdida
Donde no sepan de mi ay
Donde no sepan de mi ay
Ni averigiien de mi vida

Ni averigiien de mi vida

Verso 3
No sé como vivo yo ay
No sé como vivo yo ay
Como vivo tan alegre
Como vivo tan alegre
Que el que vive como yo ay
Que el que vive como yo ay
No sé como no se muere

No sé cOmo no se muere
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Verso 4
Las dichas so6lo se hicieron
Las dichas so6lo se hicieron
Para el que naci¢ feliz
Para el que naci¢ feliz
Pero yo como infeliz ay
Pero yo como infeliz ay
Las dichas desdichas fueron

Las dichas desdichas fueron

2.3.- Audicién 3.- “Ele la mapa sefiora” tradicional (Capishca)

Introduccion a la forma de la cancion.- La interpretacion del Duo

Benitez y Valencia analizada presenta la siguiente estructura:

e Intro

e Alinstrumental

¢ Interludio

e A, Verso 1 cantado

¢ Interludio

e B, Verso 2 cantado

e B instrumental

e Interludio (= Intro)

e A, Verso 1 cantado (= Verso 3)
¢ Interludio

e B, Verso 4 cantado (fin)
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Ele la mapa sefiora
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“Ele la mapa sefiora”

Verso 1 (= Verso 3)

Ele la mapa sefiora
La que se santificaba
Ele la mapa sefiora

La que se santificaba

Anoche pas6 conmigo
De mafiana comulgaba
Anoche pas6 conmigo

De mafiana comulgaba

Verso 2

A las once de la noche
Las cortinas las bajo
A las once de la noche

Las cortinas las bajo

Sin saber para qué si
Sin saber para qué no
Sin saber para qué si

Sin saber para qué no

Verso 4

A las doce de la noche
Un enredo sucedi6
A las doce de la noche

Un enredo sucedi6
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Ele la mapa sefiora
Enredada se quedo
Ele la mapa sefiora

Enredada se quedo

2.4.- Audicion 4.- “La vuelta del chagra” de Gonzalo Benitez (Capishca)
(obra cuya melodia es la misma que la de la cancion an6nima “Canchano

vago”, de la cual fuera cambiada su letra).

Introduccion a la forma de la cancion.- La interpretacion del Duo
Benitez y Valencia analizada en este trabajo presenta la siguiente disposicion

de las partes internas de la forma transcrita en el chart:

e Intro

e Alinstrumental
¢ Interludio

e A cantada

¢ Interludio

e B cantada

¢ Interludio

e Alinstrumental
¢ Interludio

e B instrumental
¢ Interludio

e A cantada

¢ Interludio

e B cantada
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La vuelta del chagra
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La vuelta del chagra”

Verso A

Empefiando el sombrerito
Me voy volviendo
Empefiando el sombrerito

Me voy volviendo

Y a la capital yo vengo
Por tu carifio
Y a la capital yo vengo

Por tu carifio

Verso B

Por la luz de tus ojitos
Yo vengo a Quito
A cumplir una promesa

A mi amorcito

Porque chagra soy sefiores
Y de los buenos
Pero estando en esta tierra

Quitefio soy

50
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2.5.- Audicién 5.- “Bonita guambrita” de Luis A. Valencia (Saltashpa)

Introduccion a la forma de la cancién.-La interpretacion de los
Benitez y Valencia analizada en este trabajo presenta la siguiente disposicion

interna de sus partes:

e Intro

e A, Verso 1 cantado
¢ Interludio

e B, Verso 2 cantado
e B instrumental

¢ Interludio

e A, Verso 3 cantado
¢ Interludio

e B, Verso 4 cantado (fin)
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Bonita guambrita
{Sﬂ]tﬁ Shpﬂ) Compositor:Luis Alberto Valencia

Iwterpretan; Benctez y Valencia
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“Bonita guambrita”

Verso 1
Bonita guambrita
Toda la vida te quise
Bonita guambrita
Toda la vida te quise
No hagas que tu indiferencia
Mi corazon martirice
No hagas que tu indiferencia

Mi corazén martirice

Verso 2

Amar siempre me juraste
Fiera guambra sin conciencia

Amar siempre me juraste
Fiera guambra sin conciencia

Después solo me dejaste

Amargando mi existencia

Después solo me dejaste

Amargando mi existencia

Verso 3
Mentiras, traiciones
Falsas palabra de amores
Mentiras, traiciones
Falsas palabras de amores
Desdenes y sinsabores
Que destrozan corazones
Desdenes y sinsabores

Que destrozan corazones
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2.6.-

Audicién 6.-

Obando (Saltashpa)

Introduccién a la

presenta la siguiente forma:

Ainstrumental
Interludio

A cantada
Interludio

B cantada
Interludio

B instrumental
Interludio

A cantada

Interludio

Verso 4
Te engafiardn como a un nifio
Y querras sin esperanza
Te engafiardn como a un nifio
Y querras sin esperanza
Pagando la desconfianza
Que hiciste a mi carifio
Pagando la desconfianza

Que hiciste a mi carifio

“Las cinco de la maniana” de

54

Gerardo

forma de la cancién.-La audicién analizada

B, instrumental 4 compases, cantados 8 compases finales (A)

Outro (fin)
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a manana

Las cinco de |

Compositor: Gerardo Obando
Interpretan: Benitez y Valencia

(Saltashpa)
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“Las cinco de la mafnana”

Verso A

Va llegando la aurora caray
Levantate guambrita que ya
Resuenan las guitarras mi bien
Ya el santo se levanta por fin
Y que siga la farra
Que viva el santo y que viva

Viva la piafia también

Verso B

Decime que me quieres mujer

Y asi no me hagas més padecer

No dejes que se muera este amor

Que va quemando todo mi ser
Va llegando la aurora caray
Levantate guambrita que ya

Resuenan las guitarras mi bien

Ya el santo se levanta por fin
Y que siga la farra
Que viva el santo y que viva

Viva la piafia también
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2.7.- Audicién 7.- “Negra del alma” de Benjamin Aguilera (Albazo)

Introduccion a la forma de la cancion.-La grabacién analizada

presenta la siguiente estructura interna:

e Intro

e A cantada, Verso 1
¢ Interludio

e B cantada, Verso 2
e Alinstrumental

¢ Interludio

e B instrumental

e Alinstrumental

¢ Interludio

e B cantada, Verso 2

e A cantada, Verso 3 = Final



Negra del alma
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“Negra del alma”

Verso 1

All4 va mi corazon
Querida negra del alma
Hazlo cuatro pedazos

Querida negra del alma

All4 va mi corazon
Querida negra del alma
Hazlo cuatro pedazos

Querida negra del alma

Verso 2

A mi me llaman el negro
Porque quiero una morena
A mi me llaman el negro

Porque quiero una morena

A quién no le va a gustar
Tener una cosa buena
A quién no le va a gustar

Tener una cosa buena

Verso 3 = Final

Vos por ahi por aca
Querida negra del alma
La vida lo quiere asi

Querida negra del alma
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2.8.- Audicién 8.- “Amor imposible” de Luis A. Valencia (Albazo)

Introduccion a la forma de la cancidn.-La cancion analizada presenta
la siguiente estructura interna: (la audiciébn empieza desde el segundo compas

del Intro)

e Intro

e Alinstrumental

¢ Interludio

e A cantada, Verso 1
¢ Interludio

e B cantada, Verso 2
¢ Interludio

e B instrumental

¢ Interludio

e A cantada, Verso 3
¢ Interludio

e B cantada, Verso 2 (fin)



61

Amor imposible
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“Amor imposible”

Verso 1
Amor imposible mio
Por imposible te quiero
Ay, siento que me he de morir
Me he de ir y no he de volver
Solita te has de quedar ingrata
Me he de ir y no he de volver

Solita te has de quedar ingrata

Verso 2
Ingrata prenda querida
Compafiera de mi suerte
Ingrata prenda querida
Compafiera de mi suerte
Por qué quieres dar la muerte
A quien por ti da la vida
Por qué quieres dar la muerte

A quien por ti da la vida

Verso 3
Ingrata que por tu causa
Me has hecho perder la calma
Ay, siento que me he de morir
Me he de ir y no he de volver
Solita te has de quedar ingrata
Me he de ir y no he de volver

Solita te has de quedar ingrata
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2.9.- Audicién 9- “No quisiera adorarte” de José Ma. Paz Diez (Albazo)

Introduccion alaforma de la cancidn.- La interpretacion de Benitez y
Valencia analizada presenta la siguiente disposicion de las partes internas de

la forma de la cancién transcritas en el chart:

e Intro

e A cantada, Verso 1
¢ Interludio

e B cantada, Verso 2
e Interludio ( = Intro)
e A cantada, Verso 3
¢ Interludio

e B cantado, Verso 4
¢ Interludio

e A cantada, Verso 3
¢ Interludio

e B cantada, Verso 4
¢ Interludio

e B cantada, Verso 4 (fin)
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No quisiera adorarte

Compositor: José haris Paz Diez
Interpratan: Benitez ¥ Valencia

Albazo
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“No quisiera adorarte”

Verso 1

No quisiera adorarte
Porque comprendo
Que llevaria a tu alma

Mis crueles penas

Que te haria desgraciada
Con mis amores

Que llevan siempre el sello
De mis tristezas

Que llevan siempre el sello

De mis tristezas

Verso 2

Y sin embargo te amo
Como a ninguna
Odiarte en mis delirios

Jamas pudiera

Y grabados en mi alma
Llevo tus ojos
Esos ojos que tanto
Dafio me hicieron
Esos ojos que tanto

Dafo me hicieron

Verso 3



Mas hoy sé que es preciso
Que yo te oculte
La pasién gigantesca

Que mi alma encierra

Te adoraré en silencio
Como se adoran
Los sepulcros que guardan
Queridas prendas
Los sepulcros que guardan

Queridas prendas

Verso 4

Aspiraré el aroma
De tus encantos
Siguiendo por doquiera

Tus mudas huellas

Y cual la débil sombra
Que el cuerpo deja
Seré tu compariero

Sin que los sepas
Seré tu compariero

Sin que lo sepas
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2.10.- Audicién 10.- “Apostemos que me caso” de Rubén Uquillas
(Albazo)

Introduccion a la forma de la cancion.-La interpretacion del Duo

Benitez y Valencia analizada presenta la siguiente forma:

e Intro

e Verso A cantado

¢ Interludio

e Verso A’ cantado
¢ Interludio

e Verso B cantado (B1 + B2)
¢ Interludio

e B’instrumental

¢ Interludio

e Verso A” cantado
¢ Interludio

e Verso final (fin)
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“Apostemos que me caso”

Verso A

No hay corazon
Como el mio linda para amar
Que sufrey calla
Con las penas linda que le das
Dale que dale, dale només
Que ya mafiana no me veras
Dale que dale, dale nomas

Que ya mafiana no me veras

Verso A’

Disque tienes
Disque tienes
Unos ojos lindos como el sol
Y que me miran
Que me miran linda con amor
Esos tus ojos cierra nomas
Que asi cerrados me gustan mas
Esos tus ojos cierra nomas

Que asi cerrados me gustan mas

Verso B

(B1)
Veinticinco limones
Tiene una rama
Veinticinco limones

Tiene una rama
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Y amanecen cincuenta
Por la mafana
Y amanecen cincuenta

Por la mafana

(B2)
Toma toma toma toma
Toma que te voy adar
Una guayabita verde de mi guayabal
Ay ya la una

Ya las dos de la mafiana

Dame caldo de gallina
Que se me ha abierto la gana

Anda pues a la cocina

Que te acompairie tu hermana

Verso A”

Apostemos
Apostemos
Apostemos que me caso
Y te dejo
Y te dejo de querer
Morena ingrata no seas asi
Que ya mafana no me has de ver
Morena ingrata no seas asi

Que ya mafana no me has de ver

Verso final

Moreno pintan a Cristo

Ay, cdmo no
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Morena la Magdalena
Moreno es el ser que adoro
Viva la gente morena
Ay ya la una
Ya las dos de la mafiana
Dame caldo de gallina
Que se me ha abierto la gana
Anda pues a la cocina

Que te acompairie tu hermana

2.11.- Audicién 11.-“Lefia verde” de Luis A. Valencia (Tonada)

Introduccion a la forma de la cancién.-La audicion analizada presenta

la siguiente forma:

e Intro (Fragmento final de B)
¢ Interludio

e Verso A cantado

e Verso B cantado

e Verso B instrumental

¢ Interludio

e Verso A cantado

e Verso B cantado (fin)
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“Lefia verde”

Verso A

Guambra mia cuando muera
En el fogdbn me has de enterrar
Guambra mia cuando muera

En el fogon me has de enterrar

Y cuando hagas las tortillas
Ponte alli por mi a llorar
Y cuando hagas las tortillas

Ponte alli por mi a llorar

Verso B

Y si alguno te pregunta
Guambrita por qué lloras
Y si alguno te pregunta

Guambrita por qué lloras

Deci la lefia esta verde
Y el humo me hace llorar
Deci la lefia esta verde

Y el humo me hace llorar
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2.12.- Audicién 12.- “Ojos azules” de Rubén Uquillas (Tonada)

Introduccién a la forma de la cancién.- La audicibn analizada

presenta la siguiente forma:

e Intro (Fragmento final de los Versos)
¢ Interludio

e A cantada, Verso 1

¢ Interludio

e B cantada, Verso 2

e B instrumental

¢ Interludio

e A cantada, Verso 3

¢ Interludio

e B cantada, Verso 2 (fin)
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Composttor: Rubén Ugulla
Interpretan: Benttez v Valenria
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“Ojos azules”

Verso 1

Ojos azules color del cielo
Tiene esta guambra para mirar
Ojos azules color del cielo

Tiene esta guambra para mirar

Qué valor, qué conciencia
Tiene esta guambra para olvidar
Qué valor, qué conciencia

Tiene esta guambra para olvidar

Verso 2

Y aunque me maten a palos ya
Estoy resuelto a cualquier dolor
Y aunque me maten a palos ya

Estoy resuelto a cualquier dolor

Qué valor, qué conciencia
Tiene esta guambra para olvidar
Qué valor, qué conciencia

Tiene esta guambra para olvidar

Verso 3

Labios rosados color de grana
Tiene esta guambra para besar
Labios rosados color de grana

Tiene esta guambra para besar



78

Qué boquita tan sabrosa
Tiene esta guambra para besar
Qué boquita tan sabrosa

Tiene esta guambra para besar

2.13.- Audicion 13.- “Acuérdate de mi” de Luis A. Valencia (Pasillo)

Introduccion a la forma de la cancién.-La pieza musical presenta la

siguiente estructura interna:

e Intro

e Verso A cantado
¢ Interludio 1

e Verso A cantado
¢ Interludio 2

e Verso B cantado (fin)
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Acuérdate de mi

{Pasilic) _ _
Composttor: Lus Alleris Valencna
DITRO Interpretan. Loz Alberip Valencia
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“Acuérdate de mi”

Verso A
Acuérdate de mi
En tus horas sombrias
En tus horas de dicha
Acuérdate de mi
Mi nombre sea el balsamo
En tus melancolias
Mi voz sea el mensaje
De lo que pienso en ti
El recuerdo sublime

De lo que pienso en ti

Verso B
Por lejos que te encuentres
LIévame en tu memoria
Haz cuenta que mi sombra
Camina junto a ti
Yo seguiré tus pasos
Asi calladamente
Por doquiera que vayas
Acuérdate de mi
Por doquiera que vayas

Acuérdate de mi

2.14.- Audicion 14.- “Tus ojeras” de Carlos Brito (Pasillo)
Introduccion a la forma de la cancién.- La transcripcion no tienen
signos de repeticion. La forma de la pieza es: Intro, Verso A cantado (dos

partes internas), Interludio ( =Intro), Verso B cantado (fin)
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Tus ojeras
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“Tus ojeras”

Verso A

Hasta altas horas llevo
Mi herranza nocheriega
Me siguen tus recuerdos

Como grises romeros

Y un perfume de luna
En la senda se riega
Y son como pupilas

Lejanos los luceros

Tu alma sigue conmigo
Somos en el camino
Acaso sin saberlo

Dos iguales viajeros

TU sola calmar puedes
Mi sed de peregrino
Y s6lo me perfuman

Tus blancos jazmineros

Verso B

Andar y andar
Siguiendo la herranza
Hasta donde
Los luceros se han muerto
La luna ya se esconde

Y al final de la ruta

82
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Solo estan tus ojeras

Y sélo entre tus labios
Florece la fragancia
Inefable y amada

Con que sofié mi herranza

Camino de tus suaves

Y blancas primaveras

Los luceros se han muerto
La luna ya se esconde
Y al final de mi ruta

Soélo estan tus ojeras

De este modo, habiendo sido presentados los charts que han sido
transcritos como parte de esta investigacion, tomando como referencia a las
célebres interpretaciones grabadas por el duo Benitez y Valencia de las
canciones investigadas, obras de las cuales también se ha presentado su letra
en este capitulo, se concluye el mismo, en el cual también se ha hecho una
introduccién al andlisis formal de dichas canciones, habiéndose expuesto las
partes constitutivas de cada una de ellas, en las versiones y arreglos de los
intérpretes mencionados y que se adjuntan a este texto en el DVD presentado
como parte de este Trabajo de Titulacién. Seguidamente, se da paso al tercer
capitulo de este trabajo, el cual se centra en el analisis de estas obras y en la
decodificacion de ciertas caracteristicas pertinentes de las mismas, desde el

punto de vida de la composicion musical.
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3.- Capitulo Ill: Anédlisis y conclusiones pertinentes desde el punto de

vista de la composicién musical

Al iniciar este capitulo es necesario reiterar que el objetivo principal de
este andlisis es la aplicacién practica de las conclusiones y conocimientos
generados a partir del mismo en la composicién de nuevas canciones. De
esta manera, las ideas que se exponen a continuacién se centran en los
aspectos concernientes a la composicion musical, sin considerar otros asuntos
de caracter extra - musical que pudieran relacionarse a las canciones
analizadas. Asi, y con el objetivo de estructurar el texto de este capitulo de
una manera coherente y sintética, se ha optado por enfocar dicha redaccion,
resumidamente, en dos aspectos que se consideran caracteristicos de la
cancién popular ecuatoriana, los mismos que se han determinado a lo largo
de la investigacion y el andlisis de las canciones contempladas en ella, que se
estiman importantes para este estudio, desde el punto de vista de la

composicién musical, y que son:

e 3.1.- Dualidad, repeticién y simetria de la forma

e 3.2.- Giros armonicos, cadencias y texturas caracteristicas

Seguidamente se hace referencia a estas caracteristicas

composicionales de las canciones analizadas.

3.1.- Dualidad, repeticion y simetria de la forma

Las canciones transcritas presentan patrones de organizacion de sus
partes internas en los que la dualidad, la repeticion y la simetria son aspectos
importantes a tener en cuenta. En este texto, y para desarrollar el analisis de
manera concreta, se exponen a continuacion ideas, datos y breves
conclusiones al respecto, tratando independientemente a cada uno de estos

topicos.
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3.1.1.- Dualidad

Para abordar este aspecto de las obras analizadas, resulta un buen
punto de partida afirmar quelas mismas tienen una estructura en dos partes, lo
cual es caracteristico no solo de la cancion popular ecuatoriana sino de la
cancion en general (universal, popular y académica), y esta dualidad de la
forma de las canciones se manifiesta en cada una de sus partes internas, es
decir, cada una de las dos partes de la obra, esta estructurada en dos sub
partes, y cada una de ellas en dos mas, y estas en también dos, y asi hasta
llegar a los motivos més pequefios e indivisibles que conforman los temas
melddicos, las frases y semifrases, todos ellos siempre compuestos de dos

partes internas:

A B (0A)

Ademas, en la macro - forma de las piezas, es muy usual que entre las
dos partes de las obras existan interludios instrumentales, los cuales también
suelen aparecer o repetirse a manera de Intros u Outros y que de igual manera
se componen internamente de manera bipartita, o dual. Como ejemplo de
esto, de la dualidad como elemento conceptual central y genético de la
composicion de estas canciones, podemos ver la forma de cualquiera de ellas,
en las cuales siempre existen dos versos, o partes, que suelen estar
separados por interludios. Tomemos como ejemplo de referencia, para poder
profundizar, a la cancion “Bonita guambrita” (Saltashpa) de Luis Alberto
Valencia, la misma que se compone de dos partes simétricas de ocho
compases cada una y tiene un interludio (que funciona como intro también) de
cuatro compases, como se muestra a continuacion (por favor también referirse

al chart trascrito como parte de este trabajo, Capitulo II):

INTRO PARTE A (VERSO) INTERLUDIO | PARTE B (VERSO)
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Como se ha expresado previamente, la dualidad, que es evidente en la
forma general del tema, también se presenta como concepto de composicion
fractalmente en cada una de las partes internas de su micro forma. Para
profundizar, analicemos el Interludio (o Intro) de la misma cancion (referirse

ademas al audio):

No6tese como la idea completa se divide en dos partes y que a su vez

estas lo hacen en dos més, que también se integran de dos motivos.

Lo mismo sucede en los versos, como por ejemplo en el primero del

tema:

G- % D- G- % D-
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La dualidad de la micro - forma se manifiesta de manera evidente en las
partes cantadas, para lo cual la letra de la cancién juega también un papel
importante y puede servir como punto de referencia para el andlisis motivico
de las melodias, ya que la dualidad de los temas melddicos tiene relacion,
también, con el caracter bipartito de la letra. Es decir, también los versos se
estructuran en dos partes, que a su vez lo hacen en dos mas y asi

sucesivamente. Para aclarar esto, se analiza, a continuacion, el verso desde
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los motivos melddico — textuales, los cuales se estructuran con el pensamiento

bipartito fractal del que se esté tratando en esta parte de la investigacion:

Bonita guambrita 1 )
Toda la vida te quise 1 }

>
Bonita guambrita } }
Toda la vida te quise } J
No hagas que tu indiferencia } 3
Mi corazén martirice }

>
No hagas que tu indiferencia }
Mi coraz6n martirice js )

Notese entonces que la dualidad es un principio generador la forma
tanto de la musica como de la letra de la cancion. Ademas, en el ejemplo
anterior se hace notorio que la dualidad esta intimamente relacionada con la
repeticiébn, que es el siguiente aspecto y que se abordar4d con mayor
profundidad mas adelante en este mismo capitulo, pero que en este punto es
importante hacer evidente. Como vemos en el ejemplo del primer verso de
“Bonita guambrita”, el mismo se compone internamente de dos versos que se

conforman a la vez de la repeticion (dos veces) de estructuras de dos lineas.

Esto ultimo, la composicion de los versos (letra) en base a la repeticion
organizada de sus lineas y partes internas, es muy usual en las formas del
Capishca, el Saltashpa, la Tonada y el Albazo como se analizard con mayor
detalle mas adelante cuando se aborde lo relativo a la repeticion. Pero,
también existen canciones que no repiten las lineas de sus versos de la misma
forma que pasa en estos ritmos, y en las cuales las letras se desarrollan de
manera mas libre, o con una concepcién algo distinta de las repeticiones, con

menor cantidad de recapitulaciones exactas, y con mayor énfasis en la
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variacion, sin que esto afecte a la composicion bipartita o dual de las partes
melddicas de la forma. Esto pasa generalmente en los Pasillos, en los que los
textos repiten menos lineas y es muy usual encontrar obras o partes en las
gue no hayan repeticiones de la letra, lo cual no pasa con los otros ritmos
analizados. Es importante tener presente que los albazos suelen presentar
partes en que la repeticion se hace a la manera del Capischa, Saltashpa y
Tonada, es decir repitiendo lineas con el mismo patron de repeticion dentro del
verso, pero también existen partes en albazos en que no se repiten las lineas o

en que la repeticion no es exacta, a la manera del Pasillo.

A continuacién se exponen ejemplos de esto, en los que la dualidad
esta presente, de manera distinta, sin la repeticién exacta de las lineas de la
letra. Se expone entonces el caso del Pasillo “Tus ojeras” de Carlos Brito, del

cual se cita su primer verso (referirse ademés al audio):
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Notese como la dualidad es el elemento organizador de la estructura del
verso, el mismo que tiene dos partes internas, separadas por la doble barra,
que a su vez si dividen claramente en dos mitades, distinguibles en los cuatro

sistemas del fragmento citado, y que a su vez se dividen en dos semifrases
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que se componen internamente de dos ideas o motivos melddicos que

obedecen cada uno a una linea del verso.

Ademas, téngase presente que la dualidad de la estructura formal de la
letra es tratada de distinta manera en el Pasillo que en los otros ritmos, como
se ha manifestado previamente, en este existe mas libertad en el desarrollo de
los versos y sus lineas y menos repeticion. No obstante, el principio de
dualidad se mantiene, aunque el de repeticibn varie, como se expondra
posteriormente en el analisis de este aspecto de la forma. A continuacién se
analiza al verso citado en funcién de la dualidad de las partes de la forma de

su letra y, consecuentemente, melodia:

Hasta altas horas llevo
Mi herranza nocheriega

Me siguen tus recuerdos

Yy

Como grises romeros

Y un perfume de luna
En la senda se riega

Y son como pupilas

Lejanos los luceros

Tu alma sigue conmigo
Somos en el camino

Acaso sin saberlo

ST

ST
S e B e

Dos iguales viajeros

TU sola calmar puedes
Mi sed de peregrino

Y so6lo me perfuman

T

Tus blancos jazmineros
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Por otra parte, es importante no obviar el hecho de que las Claves
Ritmicas de Acompafiamiento, como se ha abordado ya en el primer capitulo
de este trabajo, también son compuestas con esta concepcion dual del todo
que se ha venido analizando en los ultimos pérrafos. Asi, la dualidad es un
principio organizativo importante de las canciones populares analizadas, las
mismas que presentan también conceptos de repeticion y simetria, como se
analizara mas adelante, pero que ya se han hecho evidentes hasta este punto

del anélisis.

De esta manera, y continuando con el desarrollo de este trabajo, una
vez abordado el aspecto de la dualidad de la forma, a continuacién se hace
referencia a la repeticion, que es otro de los conceptos importantes develados

a lo largo de esta investigacion.

3.1.2.- Repeticion

La repeticion es otro patrén de organizacion interna de la forma de estas
canciones, que se hace evidente en diversos aspectos, desde las partes de la
macro - forma de las canciones, con los versos o interludios que suelen
repetirse o incluso las formas completas, como caracteriza al capishca,
saltashpa y la tonada, hasta las micro - estructuras melédicas, desde las frases
y semifrases, hasta los motivos mas pequefios, en los que la repeticion se
manifiesta como concepto organizador de sus estructuras caracteristicas.
Claro esta, esta repeticion no sucede desarticuladamente, sino que tiene una
estructura de organizacion interna, ciertas particularidades propias de los
diversos ritmos o incluso obras, en algunas de las cuales se presentan
peculiaridades que no existen en otras, como se analizara con mayor detalle

mas adelante.

En las obras analizadas como parte de este trabajo de investigacion

artistica, la repeticion se presenta en los siguientes parametros de la forma:
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3.1.2.1.- Larepeticién de las macro partes de la forma

Es usual que partes de de la forma, o la forma entera, se repitan varias
veces a lo largo de los temas y estas repeticiones suelen darse a través de
patrones caracteristicos de los ritmos. A continuacién, con el objetivo de
profundizar en este aspecto, se hace un andlisis de los temas transcritos, en
el que se hace referencia al numero de veces que se repite la forma completa
y sus partes, versos cantados o instrumentales, e interludios (o intros),
integrando la forma de cada cancion, para luego poder referirse a los patones

encontrados como parte de este proceso de estudio.

La siguiente parte de este escrito se basa en los datos determinados en
esta misma investigacion, en el segundo capitulo, que ha abordado lo
referente a las transcripciones, charts, letras y formas generales de las piezas

en analisis.

3.1.2.1.1.- Audicién 1.- “Al Amanecer” de Victor Veintimilla (Capishca)

e Intro R
e Alinstrumental . Primera vuelta completa de la forma
e Interludio (ambos versos instrumentales)

e Binstrumental _

e Interludio h

e A cantada . Segunda vuelta completa de la forma

¢ Interludio (ambos versos cantados)

e B cantada\ J

e Interludio

e Alinstrumental Tercera vuelta completa de la forma

e Interludio (Verso A instrumental y Verso B cantado)

e B cantada (fin)
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3.1.2.1.2.- Audicion 2.- “Desdichas” de Luis Sanchez (Capishca)

e Intro } Mitad de la forma instrumental, tema

e Tema instrumental (el tema es casi igual en ambas partes)

e Interludio

e Interludio
e Tema, Verso 1 cantado Primera vuelta completa de la forma
(ambos versos cantados)

e Tema, Verso 2 cantado
¢ Interludio Mitad de la forma instrumental
e Tema instrumental }(se completa la 22 vuelta, instrumental)
¢ Interludio
e Tema, Verso 3 cantado Tercera vuelta completa de la forma
¢ Interludio (ambos versos cantados)
e Tema, Verso 4 cantado

e Tema (intrumental/cantado)} Repite el tema, cual coda, sin

interludio, instrumental 4 compases y cantando los ultimos 4

del Verso 4) (fin)

3.1.2.1.3.- Audicion 3.- “Ele la mapa sefiora” tradicional (Capishca)
e Intro Mitad de la forma instrumental

e Ainstrumental (Verso A) (se completa con B luego)

e Interludio

¢ Interludio
e A, Verso 1 cantado Primera vuelta completa de la forma
(ambos versos cantados)
e B, Verso 2 cantado

+

e B instrumental Repite B instrumental, sin interludio

e Interludio

¢ Interludio (= Intro)
e A, Verso 1cantado (= 3) | Terceravuelta completa de la forma
(ambos versos cantados)

e B, Verso 4 cantado (fin)



3.1.2.1.4.-
(Capishca)

3.1.2.1.5.-
(Saltashpa)
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Audicién 4.- “La vuelta del chagra” de Gonzalo Benitez

Intro } Mitad de la forma instrumental
A instrumental (Verso A)
Interludio N
A cantada Primera vuelta completa de la forma
Interludio (ambos versos cantados)
B cantada D,
Interludio B
A instrumental L Segunda vuelta completa de la forma
Interludio (ambos versos instrumentales)
B instrumental
Interludio
A cantada L Tercera vuelta completa de la forma
Interludio (ambos versos cantados)
B cantada <
Audicion 5.- “Bonita guambrita” de Luis A. Valencia
Intro
A, Verso 1 cantado Primera vuelta completa de la forma
Interludio (ambos versos cantados)

B, Verso 2 cantado

B instrumental

} Repite B instrumental, sin interludio

Interludio
A, Verso 3 cantado Segunda vuelta completa de la forma
Interludio (ambos versos cantados)

B, Verso 4 cantado
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3.1.2.1.6.- Audicién 6.- “Las cinco de la mafiana” de Gerardo
Obando (Saltashpa)
e Alinstrumental Mitad de la forma instrumental
¢ Interludio } (Verso A)
e A cantada
e Interludio Primera vuelta completa de la forma
e B cantada (ambos versos cantados) (B contiene a A)
e Interludio
e B instrumental Mitad de la forma instrumental
e Interludio } (Verso B, se completa la 22 vuelta)
e A cantada N
e Interludio Tercera vuelta completa de la forma
e B, instrmt. 4 comp, » (A cantada, B instrumental y cantada su A)

Cant. 8 comp. (A) (Termina con Outro)

e Outro (fin) y,

3.1.2.1.7.- Audicion 7.- “Negra del aima” de Benjamin Aguilera (Albazo)

e Intro 0
e A cantada, Verso 1 Primera vuelta completa de la forma
¢ Interludio (ambos versos cantados)

e B cantada, Verso2 _

e Alinstrumental N Segunda vuelta completa de la forma
¢ Interludio > (ambos versos instrumentales)

e B instrumental J (Asininterludio, B con interludio)

e Alinstrumental Tercera vuelta completa de la forma

¢ Interludio (A instrumental sin interludio, y

e B cantada, Verso 2 B cantada con interludio)

e A cantada, Verso 3 = Final} Cual coda, fragmento de A cantado,

(sin interludio)
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3.1.2.1.8.- Audicién 8.- “Amor imposible” de Luis A. Valencia (Albazo)

3.1.2.1.9.-
(Albazo)

Intro

A instrumental
Interludio

A cantada, Verso 1
Interludio

B cantada, Verso 2
Interludio

B instrumental
Interludio

A cantada, Verso 3

Interludio

B cantada, Verso 2 (fin)

Mitad de la forma instrumental
(Verso A)

Primera vuelta completa de la forma

(ambos versos cantados)

Mitad de la forma instrumental

(Verso B, se completa la 22 vuelta)

Tercera vuelta completa de la forma

(ambos versos cantados)

N R e

Audicién 9- “No quisiera adorarte” de José Ma. Paz Diez

Intro

A cantada, Verso 1
Interludio

B cantada, Verso 2
Interludio ( = Intro)
A cantada, Verso 3
Interludio

B cantado, Verso 4
Interludio

A cantada, Verso 3
Interludio

B cantada, Verso 4

Interludio

>

B cantada, Verso 4 (fin)

Primera vuelta completa de la forma

(ambos versos cantados)

Segunda vuelta completa de la forma

(ambos versos cantados)

Tercera vuelta completa de la forma

(ambos versos cantados)

Mitad de la forma cantada
(Verso B, con interludio)



3.1.2.1.10.-
(Albazo)

96

Audicién 10.- “Apostemos que me caso” de Rubén Uquillas

Intro \

Verso A cantado Tema A
Interludio

Verso A’ cantado

Interludio

Verso B cantado (B1 + B2) Una sola vuelta de la forma
InterludioTema B >

B’ instrumental

Interludio

Verso A” cantado

Interludio AyB
Verso final (fin) ]

3.1.2.1.11.- Audicién 11.-“Lefia verde” de Luis A. Valencia (Tonada)

Intro (Fragmento final de B)} Fragmento final de B instrumental

Interludio Primera vuelta completa de la forma
Verso A cantado (ambos versos cantados)
Verso B cantado (sin interludio entre ellos)

Verso B instrumental } Repite B instrumental, sin interludio
Interludio Segunda vuelta completa de la forma
Verso A cantado (ambos versos cantados)

Verso B cantado (fin) (sin interludio entre ellos)
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3.1.2.1.12.- Audicién 12.-“Ojos azules” de Rubén Uquillas (Tonada)

3.1.2.1.13.-

Intro (final de los 2 Versos)} Fragmento de los versos,

instrumental

Interludio

A cantada, Verso 1 Primera vuelta completa de la forma
Interludio (ambos versos cantados)

B cantada, Verso 2

B instrumental }Repiticic’)n instrumental de B, sin interludio
Interludio

A cantada, Verso 3 Segunda vuelta completa de la forma
Interludio (ambos versos cantados)

B cantada, Verso 2 (fin)

Audicion 13.- “Acuérdate de mi” de Luis A. Valencia (Pasillo)

Intro Mitad de la forma cantada

Verso A cantado } (Verso A)

Interludio 1

Verso A cantado Una vuelta completa de la forma cantada
Interludio 2 (Repitiendo Ay luego B)

Verso B cantado (fin) (hay dos interludios distintos)

3.1.2.1.14.- Audicién 14.-“Tus ojeras” de Carlos Brito (Pasillo)

Intro
Verso A cantado Una sola forma
Interludio (= Intro) (Sin repeticiones)

Verso B cantado (fin)
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3.1.2.2.- Patrones de repeticion de la macroforma

Continuando con el andlisis, nétese que existe un patrén constante y
comun a todas las piezas en lo referente a que las partes son organizadas
alternando secciones cantadas con instrumentales, asi existen generalmente
una Intro que también funciona como interludio entre los versos y como
transicion hacia la recapitulacion de la forma, en el caso de que dicho tema la
tenga. Es decir, en primera instancia y a pesar de las diferencias propias de los
ritmos especificos, que se abordaran seguidamente en este capitulo, existe un
patron de organizacion de la forma de las canciones, que en términos

generales puede entenderse de la siguiente manera:

Parte Parte Parte Parte ... Etc.

instrumental cantada instrumental cantada

Este patrén se hace evidente en :

e La presencia de los Interludios instrumentales que anteceden a los
versos cantados en todos los temas, los cuales generalmente funcionan
también como Intros, y se repiten a manera de transiciébn entre los
versos, bien sean cantados o interpretados por los instrumentos, y
también como zonas de conexién entre formas completas, al recapitular,
0 incluso a manera de outro para concluir como en el caso de, por

ejemplo, “Las cinco de la mafiana”.

e La presencia de partes instrumentales, incluso formas completas, es
caracteristico de ciertos ritmos como los capishcas, saltashpas y
albazos (no todos los albazos), que presentan vueltas completas de la
forma (ambos versos) en que las melodias principales no son cantadas,
sino ejecutadas por los instrumentos, a diferencia de los pasillos y
tonadas en los que esto no suele suceder, como se analizara con mayor

detalle mas adelante en este mismo capitulo.
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Para profundizaren este aspecto, se procede a analizar los datos

previamente expuestos al respecto de la organizacion de las macro formas de

las canciones, en el siguiente cuadro, el mismo que contempla el nimero de

repeticiones de la forma completa en dicha organizacion y si esta contiene

versos interpretados instrumentalmente o no, ya que esto diferencia a algunos

ritmos de otros, como se ha expuesto brevemente ya.

Tabla 1.- Numero de repeticiones de la forma en los temas

analizados
Tiene formas
No. Veces completas (Ay B)
RITMO CANCION delaforma |instrumentales?
Si No
CAPISHCA Al amanecer 3 X
Desdichas 3% X
Ele la mapa sefiora 3 X
La vuelta del chagra 3% X
SALTASHPA Bonita guambrita 2% Mitad, B X
Las cinco de Ila 3 X
mafiana
ALBAZO Negra del alma 3y coda X
Amor imposible 3 X
No quisiera adorarte 3%
Apostemos que me 1 X
caso
TONADA Lefia verde 2% Mitad, B X
Ojos azules 2% Mitad, B X
PASILLO Acuérdate de mi 1% X
Tu ojeras 1 X
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Notese que los diversos ritmos presentan estructuras formales algo
distintas, diferentes en el nimero de veces que se repite la forma de la
cancion, o en la existencia o no de versos o vueltas completas de la forma
instrumentales. De este modo, en esta investigacién se hacen evidentes tres

tipos de patrones macro — formales de las canciones:

3.1.2.2.1- Patron macro formal 1. Con la repeticién de la forma completa
instrumental (ambos versos) (3y 3 % vueltas)

Este patrén de organizacién de las partes de los temas es caracteristico
de los capishcas, también esta presente en saltashpas y albazos, aunque no
en todas las canciones de estos dos ultimos ritmos, como si en las del primero.
Este esquema formal se caracteriza por presentar ambos versos melodicos
interpretados por los instrumentos musicales del conjunto interpretativo,
generalmente a manera de apertura de las obras o como transicion entre las
partes cantadas, en cuyas partes de recapitulacion de los versos Ay B, suelen
presentarse distintos textos con la mismas melodias, o en otras ocasiones,
aunque menos, la repeticion de uno de los versos. Dada la caracteristica de la
presencia de formas enteras con los versos interpretados instrumentalmente,
estas obras presentan tres o tres y media vueltas completas de la forma, de las

siguientes maneras:

3.1.2.2.1.1.- Tres vueltas simples
Como en el caso de “Al amanecer” (capishca) en que la pieza se

organiza con tres repeticiones completas de la forma (versos Ay B):

Forma completa | Forma completa | Verso A instrumental
instrumental (versos A y | cantada Verso B cantado
B) (versos Ay B)

Esta estructura puede aparecer con alguna variante, sin que esto altere

su caracteristica principal de tres vueltas completas de la forma, con ambos
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versos y en orden. Esto sucede en obras como “Negra del alma” (albazo), la
misma que mantiene la idea de tres vueltas completas de la forma, pero la
primera es cantada, la segunda instrumental y la tercera, igual que en el
ejemplo previo, mitad instrumental y mitad cantada. Ademéas, presenta a
manera de coda una fragmento del primer verso (cantado y desarrollado de
manera conclusiva) para finalizar la cancion, lo cual sucede también porque, a
diferencia del capishca nombrado previamente, esta cancion no presenta un
interludio antes de la recapitulacion del primer verso (A), la misma que se da
inmediatamente al terminar el segundo tema, a manera de transicion en las
partes intermedias y que genera una necesidad de volver al inicio, que en la
Gltima ocasion en que sucede es aprovechada por el compositor para empezar

a concluir la cancion (remitirse a la audicion y el chart respectivos).

Esto demuestra, por una parte, que los patrones formales pueden ser
compartidos entre diversos ritmos, asi pues como en estos ejemplos en que un
capishca y un albazo tienen formas similares y ademas, por otra parte, que
existen ritmos que pueden presentar mas de un patrén de su forma, como es
el caso del albazo, lo cual serd analizado posteriormente en este escrito, pero
que se ha hecho necesario de expresaren este punto del desarrollo de este

escrito.

3.1.2.2.1.2.- Tres vueltas completas fragmentado la vuelta instrumental:
Como es el caso de “Ele la mapa sefiora” (capishca) y “Amor imposible”
(albazo), en que hay tres vueltas completas, dos de ellas cantadas y una
instrumental, pero la instrumental esta dividida, la primera mitad (verso A) al
iniciar la cancién y antes de la primera vuelta completa de la forma cantada, y
la segunda mitad (verso B) luego de esta, a manera de transicion instrumental
para la recapitulacion del verso A que inicia la ultima vuelta completa de la

forma (cantada).
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Yo forma | Forma completa | % forma | Forma completa
instrumental | cantada instrumental | cantada
(Verso A) (versos Ay B) (Verso B) (versos Ay B)

Ademés de este capishca y albazo mencionados, que comparten esta
estructura de su macro forma, también existen casos como el del saltashpa
“Las cinco de la mafana” cuya forma se amolda a esta, con ciertas variantes,
pues es en aquel caso, el verso B de la cancion es més largo que A y lo
contiene dentro de si, pues la primera parte de B es contrastante, pero, luego
se recapitula A, lo cual se da ademas por las caracteristicas propias y muy
particulares de este tema y su letra, en la cual no se repiten los versos en
pares como suele pasar en otros saltashpas, capishcas y albazos, y como se
analizara posteriormente en este texto, asi, la repeticion del verso A dentro de
la estructura de B se da por aquella necesidad de repeticién y con el fin de
cerrar la exposicion del tema. De esta manera, en la Ultima vuelta de la forma,
en “Las cinco de la mafiana” se recapitula el verso B, instrumentalmente la
primera parte y cantada la segunda, es decir el verso A que esta contenido en

B (remitirse a la audicion y al chart respectivos).

3.1.2.2.1.3.- Tres y media vueltas
Como en el caso de “La vuelta del chagra” (capishca), en que existen
tres vueltas simples de la forma (cantada, instrumental, cantada), pero

precedidas por la mitad de la forma instrumental (verso A), al inicio del tema.

Y forma | Forma completa | Forma completa | Forma  completa
instrumental | cantada (versos Ay | instrumental (veros | cantada (versos A
(Verso A) B) Ay B) y B)
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3.1.2.2.1.4.- Tres y media vueltas con fragmentacion

Como en el caso de “Desdichas” (capishca), y de la misma manera que
se fragmentaba la parte instrumental en los casos de tres vueltas completas de
la forma, pero con la particularidad de que la Ultima se realiza a manera de
final de la cancién, en ocasiones sin interludio previo, repitiendo el verso B
directamente, de manera instrumental luego del verso cantado, y luego
cantado desde la mitad, para concluir la canciéon, como es el caso de la
cancién mencionada, cuyas dos partes son bastante similares, salvo pequefias
diferencias, lo cual es un factor que también debe considerarse para el analisis

de este tema en particular y su forma un tanto suigéneris.

Yo forma | Forma completa | ¥ forma | Forma completa | Y4 instr.

instrumental | cantada (Ay B) instrumental | cantada (A yB) | % cantd.

3.1.2.2.2.- Patron macro - formal 2.Con la repeticion de s6lo un verso
instrumental (media forma) (2 %2 vueltas)

Este patrén de organizacion formal se manifiesta en las tonadas y en los
saltashpas, no en todos, los mismos que ademas, como se explicé en el punto
anterior, también presentan formas con la repeticion instrumental de toda la
obra. Esta estructura, de 2 ¥ vueltas se caracteriza por la presencia de dos
vueltas completas de la forma cantada y la repeticion simplemente de uno de
los versos, el verso B, a manera de transicidon entre las dos vueltas con los
cantantes. Esta repeticion instrumental de B tiene la particularidad de que se
hace sin un interludio previo, sino directamente después del Ultimo compés de
la B cantada y, como se ha reiterado varias veces, a manera de transicion
hacia el siguiente verso cantado e inicio de la Ultima vuelta completa de la
forma. Como ejemplo, remitirse a la audicion y el chart del saltashpa “Bonita

guambrita”, en el que sus partes se distribuyen de la siguiente manera:
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Repeticion
Forma completa cantada instrumental | Forma completa cantada
(versos Ay B) de B (sin | (versos Ay B)

interludio)

Como se ha expresado ya, esta estructura de 2 % vueltas es
caracteristica de las tonadas, las mismas que ademds presentan a modo de
apertura de los temas, siempre al inicio un fragmento del verso final de la
cancion, es decir inician con el fragmento final del tema, luego el interludio e
inicia la primera forma cantada posteriormente. Como ejemplo, remitirse a la

audicion y el chart de las tonadas “Lefia verde” y “Ojos azules”.

Intro Forma completa | Repeticion Forma completa

(fragmento | cantada ( versos Ay | instrumental de | cantada (versos Ay B)
final de B) B) B (sin interludio)

Por otra parte, es importante tener presente que en esta forma de 2 %
vueltas, especificamente en el tema “Lefia verde” (tonada), ambos versos
cantados A y B se ejecutan seguidos, sin un interludio instrumental entre ellos,

como es el caso de la mayoria de las canciones analizadas.

3.1.2.2.3.- Patron macro - formal 3.S6lo versos cantados, sin la

repeticion instrumental de los mismos

Este concepto de organizacién de la forma se presenta en albazos y
pasillos. Consiste en solamente la presencia de versos cantados, con
interludios instrumentales entre ellos y a manera de intro. En términos

generales, la idea es la siguiente:
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Forma completa

Intro Interludio
instrumental Verso A cantado instrumental Verso B cantado
(=interludio)

Esto sucede, con algunas variantes, pero el mismo principio, por
ejemplo, en obras como “No quisiera adorarte” (albazo), que presenta tres
vueltas y media de la forma, es decir, tres veces completas de la estructura
previamente expresada, repitiendo en la tercera el texto de la segunda, y
volviendo a repetir el verso B (cantado), con su respectivo interludio, para

concluir el tema.

Primera vuelta | Segunda vuelta | Tercera vuelta | Repeticion
completa cantada completa cantada | completa cantada | de verso

(versos A’y B con | (Al y Bl con | (repeticion de Al y | Bl (con

interludios) interludios) B1 con interludios) interludio)

Otro ejemplo de variante de esta estructura de sélo versos cantados e
interludios instrumentales se manifiesta en piezas cuya forma es de una sola
vuelta, en la que no existe la ciclicidad que ha caracterizado a los temas
analizados hasta aqui. Esto pasa por ejemplo en canciones como “Tus ojeras”
(pasillo), en el cual no se repite ninguna de las partes cantadas (A y B), las

mismas que son precedidas por un Intro e Interludio idénticos.

Una sola vuelta de la forma

(Versos A 'y B cantados, Intro = Interludio)

Otro ejemplo de variante de esta estructura, de una sola vuelta de la
forma, es el albazo “Apostemos que me caso”, el cual es bastante particular,
pues ademas de no presentar la ciclicidad de otros albazos, presenta mas

partes internas, a manera de desarrollo motivico de los temas A y B que lo
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componen. Esta obra no repite la forma ni partes como se ha visto en los
temas anteriores, pero si mantiene el principio de intercalar los versos

cantados con interludios instrumentales, tal y como se esté analizando.

Ademas, existen casos como el del pasillo “Acuérdate de mi” en que se
hacen una y medio formas completas, repitiendo uno de los versos, en este

caso el primero (A), de la siguiente manera:

Verso A cantado Forma completa cantada

(1/2 de la forma, con Intro) | (Versos Ay B, con interludios distintos)

De esta manera, y una vez revisado lo referente a como la repeticion se
presenta como principio organizador de la macro - forma de las obras, y
continuando con el analisis composicional de las canciones, se procede a
hacer referencia a como la repeticion se manifiesta como patron de

organizacion interna de las micro - partes de la forma.

3.1.2.3.- Larepeticidon en las micro- partes de laforma

La repeticion, ademas, esta presente como principio organizador de las
micro- estructuras de la forma, en las frases melddicas, semifrases, motivos e
incluso en la letra de los versos de las canciones. Asi, y con el objetivo de
desarrollar la redaccién de este texto, se ha optado por tomar como punto de
referencia los distintos patrones de organizaciéon de las letras que han sido
determinados durante el proceso de investigacion. De esta forma, partiendo de
las estructuras caracteristicas de la organizacion, analizar lo que pasa
musicalmente del punto de vista motivico en aquellos casos, tratando melodia
y letra de manera paralela y como un solo elemento, cuyas partes existen

dentro de un contexto Unico también, que es la cancion completa. De este
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modo, los patrones de organizacion de las letras y melodias encontrados son

los siguientes:

3.1.2.3.1.- Estructura de laletra de los versos 1 (AABB)

Para enfocar el andlisis de una manera clara y sintética, se parte del
ejemplo del tema “Desdichas” (capishca), en el cual sus versos se organizan
internamente, de manera dual como ya se ha determinado previamente en
este capitulo, y por la repeticion de las lineas de estos versos con un patron

AABB, como se evidencia en el primer verso de la cancion:

Verso 1 \
Dicen que penas notengo | A A
Dicen que penas notengo J A Mitad 1
Porque mis ojos no lloran B e
Porque mis ojos no lloran B ) >
Verso 1
Pues que sepan los que ignoran | A
Pues que sepan los que ignoran | A Mitad 2
Que el silencio me aniquila | B
Que el silencio me aniquila | B )

Notese que la simetria es un aspecto cada vez mas evidente, el cual
serd tratado posteriormente en este mismo capitulo, pero que es imposible de
obviar en este punto de la investigacion. En el ejemplo citado, el verso se
compone de dos mitades y cada una de estas esta estructurada internamente
con el patron de rimas AABB. No obstante, aunque la repeticion del texto es
exacta, no lo es melddicamente, como se evidencia en el siguiente fragmento

del chart transcrito como parte de esta investigacion (Capitulo II):
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Notese, también, que los motivos de la melodia no se repiten
exactamente cuando las lineas del texto lo hacen. Si existe una recapitulacion
ritmica, es decir, y dado que el texto es igual, las lineas de los versos tienen el
mismo numero de silabas, lo cual también se cuida en cada una de las lineas,
las cuales tienen ocho silabas en este caso. Asi, en el fragmento citado del
capishca en cuestion, cada una de esta lineas tiene la misma ritmica, una
anacrusa de tres tiempos divididos en corcheas, y dos negras con punto en los

primeros tres tiempos del siguiente compas.

De este modo, la forma interna de los versos de estas canciones, como
en el ejemplo de “Desdichas”, suele presentar una estructura del punto de vista
motivico, de ocho motivos ritmico melddicos “A” (repetidos) y variados en
dibujo melddico y calidad intervalica, manteniendo siempre el concepto de
dualidad. Para el caso de este ejemplo, el motivo ritmico descrito en el parrafo
anterior, aludiendo a la cita del chart, se repite ocho veces, en cada linea del
verso, cuatro veces en cada una de sus dos mitades, presentando variantes a
nivel de direccion de la melodia y la calidad de los intervalos que usa. De este
modo, y desde el punto de vista motivico de la melodia, los versos estan

compuestos asi:

Al A2 A3 A4

Al A2’ A3’ A4
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Es decir, dado que el ritmo es igual para cada una de las lineas, la
diferencia entre los motivos se concentra en el dibujo de las melodias, lo cual
si es distinto en cada uno de estos motivos. Por ejemplo, la primera vez de la
linea “Dicen que penas no tengo” tiene un dibujo melddico ascendente, luego
la repeticion del mismo texto, mas bien gira alrededor de un pedal sobre el
sonido mi, que es la tonica del acorde de ese lugar de la pieza, con un salto
hacia la tercera, pero que vuelve a la fundamental, luego las lineas del texto
“Porque mis ojos no llorar”, de igual forma, son distintas entre si, del punto de
vista intervalico, y ambas tienen un dibujo meldédico que tiende a descender,
para luego volver a ascender, empezando la siguiente mitad del verso. Asi, la
primera mitad del verso sube, mientras la segunda baja, luego se repite el ciclo

y se cierra el verso completo de ocho lineas, ocho motivos y ocho compases.

De esta manera, se demuestra que la repeticion de la letra, no
necesariamente implica la repeticién exacta también del motivo melddico, y
que ante la repeticion de un motivo ritmico en la composicién de la melodia de
un verso, la variacion se da a nivel del dibujo de esa melodia y de la calidad
intervalica de sus partes internas. Es decir, las melodias son compuestas de
manera simétrica, en dos partes, y en base a la repeticion de los motivos
ritmicos de la primera idea melddico - tematica, variando sus intervalos y

direccion dentro de la forma del verso.

3.1.2.3.2.- Estructura de laletra de los versos 2 (ABAB)

Esta estructura de organizacion interna de los versos es muy comuan, y
se la encuentra en diversos ritmos, como capishcas, saltashpas, tonadas y
albazos. Este patron es bastante parecido al anterior, en el sentido en que se
basa en la repeticién de las lineas de los versos, con una nocién dual, pero es
distinta, en cuanto esta repeticiébn se hace en este caso en pares, con una
estructura ABAB, como se evidencia en el siguiente ejemplo, el primer verso

de la cancion “Ele la mapa sefiora” (capishca):
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Verso 1 \
Ele la mapa sefiora A

La que se santificaba B Mitad 1
Ele la mapa sefiora A e

La que se santificaba B

> Verso 1
Anoche pas6 conmigo A
De mafiana comulgaba B Mitad 2

>

Anoche pas6 conmigo A

De mafiana comulgaba B

Notese, que la repeticion de las lineas del texto se hace en pares. Para
profundizar al respecto se propone partir del chart transcrito como parte de

esta investigacion y citar el fragmento en anlisis.

le lama pa sefio ra Laquesesantifica ba E lelamapaseflo ra La que se san ti fi ca

ba A nochepaséconmi go Demananacomulga ba A nochepasséconmi go Demananacomulga ba

Notese que esta estructura ABAB, a diferencia de la anterior, si se
caracteriza por la repeticion exacta de la melodia cuando se repite el texto de
las lineas de los versos correspondientes. Es decir, como se puede ver
claramente en el ejemplo, es la misma melodia en ambas repeticiones del par
de lineas “Ele la mapa sefiora”, “La que se santificaba”, en otras palabras, la

repeticion se da tanto en letra como en melodia.

También es importante tener presente que los versos y sus lineas tienen
el mismo numero de silabas, como también pasaba en el caso anterior, y los
motivos de esas lineas también son ritmicamente idénticos en las ocho. Es

decir, la estructura motivico - melédica es similar a la analizada anteriormente,
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con la diferencia de la repeticion tanto de letra como de melodia, de la

siguiente manera:

Al A2 Al A2

Al A2’ Al’ A2’

Este patron de organizaciéon ABAB aparece, ademas, en otras obras
de las transcritas para este trabajo, como por ejemplo: “Al amanecer”
(capishca), “Leia verde” (tonada), “Bonita guambrita” (saltashpa), “Negra del
alma” (albazo), “Ojos azules” (tonada), “Apostemos que me caso” (albazo), “La

vuelta del chagra” (capishca).

Por otra parte, existen temas entre estos, como por ejemplo “La vuelta
del chagra” (capishca) en que este patron de organizacion aparece en la mitad
del tema, en uno de los versos nada mas, en el primero, pues el segundo tiene
una estructura distinta, en la que no existen repeticiones, la misma que se
analizaréa méas adelante, pero que nos demuestra un punto importante en el
contexto que se analiza en estos parrafos, que es que en un mismo tema
pueden existir diversos patrones de organizacion de las letras. Asi, en la
mayoria de los casos, las canciones presentan un solo patrén de organizacion
de sus letras, pero pueden darse casos en que esto varie y existan dos

distintos para cada una de sus partes.

3.1.2.3.3.- Estructura de la letra de los versos 3(libre, sin repeticiones, 0

con repeticiones fuera de los patrones anteriores)

Este patrén ha sido encontrado en canciones de diversos ritmos, como

saltashpas, albazos y pasillos, y se caracteriza por no presentar repeticiones
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de sus lineas como pasaba en los dos casos anteriormente analizados, sino
que las lineas de la letra de la cancion son siempre distintas, o se usan
repeticiones de manera libre en el desarrollo del verso o a manera de final de
los mismos, como se analizard& mas adelante. A continuacién, se cita un
ejemplo en el que la letra se desarrolla sin repeticiones, en el primer verso de

“Las cinco de la mafiana” (saltashpa):

Verso 1

Va llegando la aurora, caray!
Levantate guambrita que ya
Resuenan las guitarras mi bien
Ya el santo se levanta por fin
Y que siga la farra

Que viva el santo y que viva

Viva la piafia también

Seguidamente, se expone la melodia de dicho fragmento, tomando
como referencia el chart perteneciente al segundo capitulo de esta

investigacion.

Vallegandolaaw roracarmy Levintate guam brita—  Re sue nan las gui  fa mas mu bien Yaelsanto se le
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Notese, que ademas de no existir repeticion de las lineas de la letra,
este verso se compone internamente de siete lineas, dentro de una forma de
seis compases (mas la anacrusa) , lo cual es bastante particular y suigéneris, y
debe ser entendido como un hecho particular de este tema en especifico. No

obstante, resulta interesante ver como la estructura motivica mantiene el
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principio de recapitulacion ritmica. Téngase en cuenta que los primeros cuatro
motivos melddicos (lineas de la letra) son claramente el mismo motivo, con
alguna variacion en cada caso pero esencialmente el mismo caracterizado por
las nueve silabas de cada linea, luego de las cuatro veces que se repite el
motivo (como es lo usual), se presenta una variacion del mismo en la que se
altera el numero de silabas y aparece el motivo ritmico de las tres negras,
luego de lo cual, manteniendo el principio de repeticion, se sigue el mismo
proceso de repetir ritmicamente el motivo y cerrar la frase con una variante
melddica del mismo. Es decir, que a pesar de las particularidades de la forma
del tema, los principios compositivos se mantienen, adaptandose al contexto

propio cada obra y de sus particularidades.

Por otra parte, en esta misma cancién aparece un hecho formal que
resulta interesante resaltar en este punto, y es que la segunda parte de la
cancion es mas larga que la segunda, cuatro compases mas, y que el primer
verso se recapitula dentro de la estructura del segundo, manteniendo la misma

letra, como se hace notorio en el chart que se ha transcrito.

De ci me que me quie res mu jer Ya si no meha gas mas pa de cer No de jes que se mue raes tea mor Queva queman do

to do mi ser Va lle gan do laau rora ca ray Le vén ta te guam bri ta que ya Re sue nan las gui ta rras mi bien Yael san to se le

o v F1 —_ = — } - !

van ta por fin Y que si ga la fa rra Que vi vael san foy que vi va Viva lapa fia tam bién

Esta estructura libre de la letra, en la que no se repiten las lineas del
texto de los versos como pasaba en los otros casos analizados, y como se ha
expuesto ya, si mantiene el principio de recapitulacion ritmica de los motivos y
la economia de material temético de las melodias que es caracteristico de las
canciones estudiadas, las mismas que se desarrollan mediante la repeticion

(con pequeias variaciones melddicas) de dichos motivos. Esto se ha hecho



114

evidente en los ejemplos previos y también en el siguiente, el caso del pasillo
“Tus ojeras”, del cual se cita su primer verso:
Verso A
Hasta altas horas llevo \
Mi herranza nocheriega
Me siguen tus recuerdos

Como grises romeros

Y un perfume de luna (una sola vuelta de la forma)
En la senda se riega

Y son como pupilas

Lejanos los luceros
Desarrollo libre (sin repeticiones)
Tu alma sigue conmigo
Somos en el camino
Acaso sin saberlo

Dos iguales viajeros

TU sola calmar puedes

Mi sed de peregrino

Y so6lo me perfuman /

Tus blancos jazmineros

VERSOA
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No6tese cOmo en esta estructura libre de las letras la rima juega un papel
muy importante para la articulacion de la forma, lo cual serd abordado mas
adelante en este escrito, pero que es importante tener presente. Ademas,
obsérvese que en el ejemplo previo, de “Tus ojeras”, la estructura libre de la
letra del verso se da simétricamente, a diferencia de lo que sucedia en el
saltashpa “Las cinco de la mafiana”, el cual también desarrollaba la letra de
manera libre, pero su organizacion motivica es algo distinta. Esto demuestra
que diversos ritmos, pueden desarrollar sus letras de manera libre o con las
estructuras de repeticion previamente analizadas, y también hacerlo en
estructuras simétricas, como también alterar en alguna medida esa cuadratura
exacta de la forma. No obstante, y como se analizara posteriormente, la
simetria es un principio composicional de estas canciones, y las excepciones o

pequefas variaciones, siempre tendran un grado de simetria.

Por otra parte, existen casos de canciones cuyos versos se desarrollan
de manera libre, pero que incluyen alguna repeticion , muy usualmente al final
de los versos, para concluirlos, en que se repiten una o dos lineas (finales)
generando la sensacion de final, como se ejemplifica a continuacién, en el

segundo verso del pasillo “Acuérdate de mi”.

Verso B

Por lejos que te encuentres

LIévame en tu memoria

Haz cuenta que mi sombra Desatrrollo libre

Camina junto a i (sin repeticiones)

Yo seguiré tus pasos > Verso B
Asi calladamente J

Por doquiera que vayas }

Acuérdate de mi Repeticion

Por doquiera que vayas } (cierre del verso)

Acuérdate de mi
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A continuacion se cita el mismo fragmento a partir del chart realizado

como parte de este trabajo de investigacion:

VERSOB

e e e e T
P = P = B B i
=

Yo se guiré tas pa ses A si ca__ llada men te Por do quie ra que va yas A cuér da te e mi

- C—

B [ k
["9
[l

quie 1 que v yas : cuér da te de mi

Es importante tener presente que esta repeticion conclusiva se hace con
una melodia distinta, en un giro armonico distinto, es decir, la repeticién es
exacta Unicamente a nivel de la letra, mas musicalmente hay algunas
variantes, siempre recordando que los motivos melédicos de las lineas de los
versos son variantes de un mismo motivo ritmico, con diferencias en direccién

melddica y los intervalos usados, como se ha explicado previamente.

Avanzando con el andlisis, es importante manifestar que, como se ha
hecho evidente hasta este punto de la investigacion, existen obras que
comparten caracteristicas con respecto a sus formas tanto en el sentido
macro, como micro del término, incluso obras que siendo de distinto ritmo
entre si presentan formas similares y demas, pero también existen temas
particulares cuyas formas o estructuras internas de organizacion son unicas y
distintas a los modelos analizados, no obstante, y como se ha manifestado
también ya, estas particularidades no rompen con los principios analizados,
sino que los mantienen y recrean, pues de eso se trata también la creacion

artistica.

De esta manera, existen casos de obras como el albazo “Apostemos
gue me caso”, entre otras que se han nombrado ya, que presentan
caracteristicas Unicas en su estructura. Por ejemplo, en este albazo se
presenta una forma en la que no se repiten sus partes internas, como pasa en
otras canciones del mismo ritmo, lo cual se evidencia en el chart transcrito, el

cual se lee una sola vez de arriba abajo, sin repeticiones, al seguir la cancion.
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Ademds, este tema, como otros mas, presenta en su estructura de
composicion de la letra varios patrones de organizacion de los que han sido
abordados previamente en este capitulo, lo cual se hace explicito en el

siguiente fragmento de dicha cancion, de la cual se cita el primer verso, A :

Verso A

No hay corazon

Como el mio linda para amar Desatrrollo libre
Que sufre y calla (sin repeticion)

Con las penas linda que le das

Dale que dale, dale nomas }

Que ya mafana no me veras Patron de repeticion ABAB
Dale que dale, dale només }

Que ya mafiana no me veras
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Notese que en la primera parte del verso, la del desarrollo libre de la
letra, los motivos melddicos, de igual forma, son menos repetitivos que en la
segunda parte, la misma que repite la melodia y la letra, como se ha visto que
es caracteristico de este patron de repeticion. No obstante, obsérvese que la
repeticibn motivica, como principio composicional, no se altera con estas

variantes particulares de los temas.

Finalmente, y antes de pasar a hacer alusion a la simetria y como esta
articula composicionalmente a las canciones analizadas, se expone un cuadro
en el cual se relaciona a las obras, los diversos ritmos y patrones de
organizacion de las letras que han sido investigados. Téngase presente, que

algunas canciones y ritmos presentan un solo patrén de organizacion, mientras
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que hay otras en que se manifiestan dos tipos de patrones caracteristicos, asi

por ejemplo en los Capishcas “Al amanecer” y “La vuelta del Chagra”, se

presentan dos patrones de organizacion de las letras, uno el ABAB, en el que

se repiten las lineas de texto de los versos con esta estructura, y otro libre en

donde no se repiten las lineas, o las repeticiones se dan sin el patron

nombrado.

Tabla 2.- Patrones de repeticion de las letras de los temas analizados

Desarrollo
libre (sin
RITMO CANCION Patrén de | Patrén repeticiones
repeticié de 0
n AABB repeticié | repeticiones
n ABAB fuera de los
patrones)
CAPISHCA Al amanecer X X
Desdichas X
Ele la mapa sefiora X
La vuelta del chagra X
SALTASHPA | Bonita guambrita
Las cinco de la mafiana X
ALBAZO Negra del alma X X
Amor imposible X
No quisiera adorarte X
Apostemos que me caso X
TONADA Lefia verde
Ojos azules X
PASILLO Acuérdate de mi X
Tu ojeras X
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3.1.3.- Simetria

Las simetria, como se hecho evidente hasta aqui, estd presente a
manera de principio constructivo en todos los elementos de la forma, desde las
macro partes de la misma, que muy usualmente tienen el mismo numero de
compases, o también en los micro elementos de ella, como se ha visto ya, en
la composicion dual de los motivos melddicos, semifrases, frases y secciones
de estas canciones, asi también como en las letras de las mismas. De este
modo, y con el objetivo de organizar este texto y profundizar en el andlisis se

ha dividido el mismo en dos partes:

e 3.1.3.1.- La simetria macro - formal y las estructuras caracteristicas
e 3.1.3.2.- La simetria micro — formal y los patrones de rimas de los

Versos

A continuacion se hace una breve descripcion de cada uno de estos

aspectos.

3.1.3.1.- La simetria macro — formal y las estructuras caracteristicas

La simetria de las canciones analizadas se hace evidente en las macro
- partes o secciones de las mismas, las cuales generalmente tienen el mismo
ndmero de compases, es decir ambas secciones o versos de las canciones
suelen presentarla misma estructura, o en los casos en que no es asi, en que
los versos tienen diferente extension, incluso alli la simetria esta presente,
pues estas partes se dividen internamente de manera simétrica y manteniendo
ademds los principios de repeticion y dualidad que ya han sido analizados

previamente en este escrito.

A continuacién, y con el objetivo de profundizar en el andlisis, se
propone partir del siguiente cuadro en el cual constan las canciones

estudiadas y el nimero de compases que tienen sus partes.
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Tabla 3.- Niumero de compases de las partes de los temas

analizados
No. de No. de No. de
compases | compases | compases
RITMO CANCION del verso del del verso B
A Interludio
CAPISHCA Al amanecer 8 2 12
Desdichas 8 4 8
Ele la mapa sefiora 8 4 8
La vuelta del chagra 8 2
SALTASHPA | Bonita guambrita 8 4 8
Las cinco de la 6 3 10
mafiana
ALBAZO Negra del alma 11 2 8
Amor imposible 9 2 9
No quisiera adorarte 10 4 10
Apostemos que me 8 (forma 2 8 (forma
caso particular) particular)
TONADA Lefia verde 16 16
Ojos azules 16 16
(cambios (cambios de
de compas) compas)
PASILLO Acuérdate de mi 20 8y4 20
(interludios
distintos)
Tu ojeras 32 8 34 (0 35
con el
compas

final)
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De los datos anteriores y del analisis de los charts transcritos como

parte de este trabajo de investigacion, se desprenden algunas conclusiones.

Primero, nétese que los Interludios (o Intros) generalmente tienen la
extension de la mitad o la cuarta parte de los versos, es decir, ante una forma
de ocho compases de los versos, la cual es la mas usual, los interludios suelen

tener cuatro o dos compases.

Interludio
Verso A (1/2 o0 1/4 de Verso B
la extension

del verso)

Téngase presente que estas proporciones son simétricas, pues los
interludios, de la mitad o la cuarta parte de los versos, tienen exactamente la
misma extension que las partes internas de los mismos. Recuérdese que las
canciones y cada verso de ellas estan compuestos de manera dual, asi que las
semifrases de los versos y sus partes internas tendran, si el verso tiene ocho
compases, cuatro y dos, de la misma manera que estos interludios
instrumentales. Ademas, es importante tener presente que al tratarse de
canciones, el papel de la voz, la letra y el canto juegan un papel importante, Si
bien protagonista dentro de la textura de las piezas, asi que los interludios
instrumentales tendran la funciéon de actuar a manera de transiciones entre
ellos, no de ser secciones instrumentales de desarrollo de los temas, por lo
que son mas cortos y no existe mayor desarrollo motivico o temético en ellos.
Es decir, su funcién es la de conectar los versos, mas no la de ser secciones
de desarrollo, o de soleo o similares, sino que articulan la forma creando zonas
de contraste timbrico y de descanso o pausas del canto y la letra, que como se
ha manifestado guardan proporciones simétricas con las demas partes de las

canciones.
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Por otra parte, notese que es muy usual la estructura de los versos de
ocho compases, tal y como sucede en mucha masica popular, no solo en la
ecuatoriana, y que dichas estructuras son simétricas, las cuales se dividen
internamente en dos mitades de cuatro compases, cada una de ellas dividida

en dos de dos, las mismas que se integran de dos compases cada una.

Compés 1 Compés 2 Compés 3 Compés 4

Compés 5 Compés 6 Compés 7 Compés 8

Esta estructura de los versos es, como se ha dicho ya, muy comun en
las canciones analizadas, téngase presente que la misma es equivalente a una
estructura de diez y seis compases, o de treinta y dos, que son multiplos de
ocho y por consiguiente analogas. Ademds, esta misma estructura base
puede servir como punto de partida para analizar estructuras distintas de mas
0 menos compases. Asi, un verso de doce compases puede entenderse como
una estructura como la anterior a la que se le suman cuatro compases mas,
una de diez compases, sumandole dos, una de seis compases restandole dos,

etc.

De este modo, y partiendo de los datos expuestos sobre el nimero de
compases que tienen las partes de estos temas, se denotan las siguientes

estructuras macro formales caracteristicas:

3.1.3.1.1.- Estructura macro - formal simétrica perfecta

Es aquella que aparece en las obras cuyas dos partes tienen el mismo
ndimero de compases. Esta estructura es muy usual en todos los ritmos

analizados, y de la misma se desprenden dos variantes:
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3.1.3.1.1.1.- Estructura macro - formal simétrica perfecta simple

En la cual ambos versos tienen ocho compases, o multiplos de ocho,
diez y seis o treinta y dos. Es decir, aquellos temas en que las partes son
simétricas y cumplen con la estructura cuadrada de la forma que se ha
explicado anteriormente, en la cual la divisién fractal en mitades es exacta.
Como ejemplos, se puede observar los casos de las canciones: “Desdichas”,
“Ele la mapa sefiora”, “La vuelta del chagra” (capishcas), “Bonita guambrita”

(saltashpa), “Leia verde” y “Ojos azules” (tonadas), entre otros.

3.1.3.1.1.2.- Estructura macro - formal simétrica perfecta compleja

Se manifiesta en obras cuyas dos partes tienen la misma extension,
pero que estas no son de ocho compases (o multiplos), como por ejemplo
sucede en la cancion “Amor imposible” (albazo), en donde las dos partes
tienen nueve compases, o como en “No quisiera adorarte” (albazo), obra en la
cual ambas partes tienen diez compases, o como también se en “Acuérdate de

mi” (pasillo), pieza en la cual sus dos versos tienen veinte compases cada uno

3.1.3.1.2.- Estructura macro - formal simétrica imperfecta

A diferencia de la anterior, este tipo de estructura se caracteriza porque
sus partes no tienen el mismo numero exacto de compases entre si. Esto
sucede con menos frecuencia que la estructura anterior, en obras que se
pueden considerar suigéneris para cada uno de los ritmos, no obstante no son
pocos los casos en que se manifiesta y es importante tenerla presente. Como
ejemplos de esta estructura macro - formal podemos considerar a las obras: “al
amanecer” (capishca), “Las cinco de la mafana” (saltashpa), o “Tus ojeras”
(pasillo), obras en las cuales sus ambas partes no tienen el mismo namero de

compases.
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Resulta muy importante tener presente que a pesar de que en estas
piezas sus secciones no tienen el mismo numero exacto de compases, el
principio de simetria se mantiene tanto en las estructuras micro - formales,
como se analizara mas adelante, como a nivel macro - formal, pues estas
siempre presentan elementos simétricos, como se evidencia en el siguiente
ejemplo del capishca “Al amanecer”, en el cual su primer verso tiene ocho
compases (estructura simétrica perfecta) y el segundo tiene doce, es decir
cuatro mas que la primera parte. Téngase presente que cuatro y ocho son
multiplos, por lo tanto tienen una proporcion simétrica, y asi, doce que es la
suma de ocho y cuatro por consiguiente lo es también. A continuacion se cita

el segundo verso de dicha cancion:

voy Conunacopitagqueca ray Voycantandoenel amane cer Buscandoconansiayconfer vor Aydondepodercalmarla sed

Obsérvese como a pesar de no ser una estructura de ocho compases,
la misma es simétrica y se mantienen lo principios de dualidad y repeticion que
ya se han estudiado previamente en este capitulo. Ademas, resulta interesante
notar que en esta estructura de doce compases, los ocho ultimos recapitulan el
primer verso de la cancion, es decir, el verso B se compone de cuatro
compases mas el verso A, lo cual sucede también en el caso del saltashpa
“Las cinco de la mafiana”, en el cual también su segundo verso se compone de

cuatro compases mas el verso A de aquella cancion.
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Verso B = 4 compases contrastantes + Verso A

Compés 1 Compés 2 Compés 3 Compés 4
(Verso A) Compas 5 | Compés 6 Compés 7 Compés 8
Compés 9 Compés 10 Compés 11 Compés 12

Finalmente, concluyendo esta parte del andlisis relativa a la simetria en
la macro - forma de las canciones, y antes de pasar a la siguiente parte, es
oportuno resaltar el hecho de que existen obras como el caso del albazo
“Apostemos que me caso”, en el cual la forma es muy particular, pues como se
ha comentado anteriormente, esta obra no tiene una estructura tradicional de
dos versos que se repiten y/o varian ciclicamente a lo largo de la pieza, sino
que es una forma en la cual no existen repeticiones y su estructura se integra
de varios versos, con un concepto de desarrollo melédico mas elaborado y con
menos repeticiones de los motivos, no obstante, la simetria sigue siendo un
principio constructivo importante de sus partes y versos, los mismos que se
componen, la mayoria de ellos, de ocho compases generalmente, con
interludios de dos, lo cual es una variacion del principio de simetria, como se

ha explicado anteriormente en este capitulo.

De esta manera, y una vez revisados los aspectos anteriores, se
procede a hacer referencia a la simetria y como esta articula las micro - partes

de la forma de las canciones estudiadas en esta investigacion.

3.1.3.2.- La simetria micro - formal y los patrones de rimas de los versos

Hasta este punto de la investigacion ya se ha hecho evidente la simetria
de las estructuras de la micro forma, desde los motivos, las semifrases y las
frases que componen los versos, que como se ha dicho ya en este escrito,
guardan relaciones simétricas, muchos de ellos con el mismo numero de

silabas de la letra, lo cual genera motivos musicales simétricos o duales,
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analizables como recapitulaciones ritmicas del motivo original, con variantes
melddicas (direccion e intervalos), que de manera fractal van armando a las
obras con esta estructura. Ademas, se ha expuesto que existe casos de
canciones cuyo desarrollo melddico y de su letra a pesar de no presentar una
simetria cuadrada perfecta en versos de ocho compases, como es el caso de
varias canciones analizadas, se componen también de proporciones
simétricas tanto en el numero de compases o en los motivos internos de las
semifrases que los conforman. A continuacion, y para profundizar en este
andlisis se propone partir de un ejemplo, citando a la Intro y al primer verso

(A) de la cancién “Bonita guambrita” (Saltashpa de Luis A. Valencia).
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Obsérvese que tanto en la Intro, que es una parte instrumental, como
en el Verso, cantado, existe simetria entre los elementos, los mismos que
como ya se ha analizado se distribuyen en parejas dentro de la forma. Asi, la
Intro se compone de cuatro veces la repeticion de un motivo, doble también o
divisible en dos, siendo estas cuatro repeticiones simétricas e iguales en
duracion. Notese también, que lo mismo pasa en el verso cantado, es decir
ambas semifrases son simétricas e internamente se dividen en partes que

también lo son.

Esta estructura simétrica perfecta se da en los versos o partes que son

multiplos o divisores de ocho, es decir, diez y seis, cuatro, etc., o bien en las
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formas cuyos niUmeros de compases son pares, las mismas que permiten que
la dualidad y simetria se manifiesten de manera obvia y como resultado de la

repeticién de los motivos, tal como en el ejemplo anterior.

Es importante recordar que al tratarse de canciones, la voz y la letra
juegan un papel muy importante y necesario de tener presente, por lo que se
propone analizar la simetria de la letra del verso, recordando que cada par de
lineas, que se repite, melédicamente, es la recapitulacién también del motivo
tematico doble de la cancidn, lo cual genera como resultado una estructura en
dos partes, cada una de las cuales se compone de dos partes simétricas,

iguales en numero de silabas.

Bonita guambrita } (6 silabas) |14 silabas
Toda la vida te quise } (8 silabas)

Bonita guambrita } (6 silabas) 14 silabas
Toda la vida te quise } (8 silabas)

No hagas que tu indiferencia } (8 silabas) 16 silabas
Mi corazon martirice } (8 silabas) I

No hagas que tu indiferencia } (8 silabas) 16 silabas
Mi corazon martirice } (8 silabas)

Adicionalmente, resulta interesante profundizar lo que pasa con los

patrones o estructuras de rimas de los versos:

Bonita guambrita 1 A
Toda la vida te quise(x2) 1B
(x 2)

No hagas que tu indiferencia } A

Mi corazon martirice(x2) } B
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Obsérvese que el patron de rimas AB AB es simétrico, ademas téngase
presente que estos dos pares de lineas de los versos se repiten dos veces de

manera exacta, lo cual también lo es.

Por otra parte, téngase presente que ademas de las rimas finales, o de
las ultimas silabas de las lineas, es comin encontrar rimas internas dentro de
las lineas, como pasa en por ejemplo en la primera: “Bonita guambrita”.
También es comun que estas rimas internas sucedan en distintas lineas como

es el caso del mismo fragmento: “Bonjta guambrita”, “Toda la vida te quise”.

De este modo, la simetria juega un papel importante en la organizacion
interna de los versos y sus partes, como ademas se muestra en el siguiente

ejemplo del primer verso del pasillo “Tus ojeras” de Carlos Brito.

(a tempo)
] -~ [ G C- C7 E- C E-
4 s . @ . . =) ] — ]
‘ 14 > F 1 |- I 1 o 1 I F I 1 I I 1 I I 1 1 I 1 I I
B T T T &1  ack 1 T T T & T T | T T T & T | - T T T
I fan ) T T T | B | T 1 T r T T | = ] T T T 1 o [ | oo | T T 1 o ¥ 1 | T 1
”4 | — T T T | — T T T 1 T T T T 1 T T T 1
) T T 4 = ¥ —
Has taal tas ho ras lle vo Mie man za no che ne ga Me si guen tus 1e cuer dos Co mo go ses To me Ios
;'-h G [ C- o Ab 0% [
7 o P I--i‘F'II’F I S R . 0 I T I |
F B L 1 1 = [ TT T ) I i | T I T %1 1 1 1 1 T Il | 1 1 |l Y I Il |
I o] o " I ] il | T T T T T | S—.. T T T 1 T - I T T T T Il | — T 1 | N T Il |
o u T I T u T T T r = r— T T T r I‘dl T i I i |
D)
Yon per fume de In ma Enlasen da se me g Y son como pu pi las Le janoslos lu  ce 1os
(a tempo)
. = - o Cidm D % G F G c
Q 14 »; - r T T A [ B ) i' T . |= i T T \k T T I T
i T 1 = & = ! I | T | 1 1 1 117 T | IR i | T 1 | il ) | [ = 1 & 1 T 1
| e WA ) T T T 1 =T T T 1 T = T I 1 1 1 o T 17 =T T &= e & 11 1
4 I | — T T I ! I I ¥ | == B . ! I I'g -_— | I i I IL-JI I I 1
) —)
Tual ma si gue con mi go Somos enel ca mi mo A ca sosimsa ber lo Dos 1 gua les via je ros
i i 4 1 -_ L ]
33 c A7 = D- % G G7 C-
- o o { e i e = I~ B e B B3 . B | |
i ¥ 1 1 T T T 1 T T
i -— L7 T T T T T T L7 T d T T T T 1 T = 7 I‘ I T T Il I_ | - 1 T Il T 1 I |
%—Luﬂ_LF'L__._H:_LLH_q_H'_'WH_‘_‘_H_b_H_H_'_H
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Tusola cal mar pue des Misedde_ pere gr mo Y solomeper foman Tus bla cos jazmu ne ros

Notese que este verso es mas largo que el anterior, ya que tiene 32
compases, no obstante, y como se ha manifestado, este es un nimero par,
multiplo de ocho, lo cual favorece a que la dualidad simétrica sea perfecta.

También téngase en cuenta como la melodia se construye con, principalmente,
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la repeticion ritmica del motivo temético de dos compases, que forma cada
linea de la letra de la cancion, con variantes pequefias del punto de vista
ritmico, o melédico, mas siempre manteniendo la idea central de motivo
tematico. Asi, se pueden encontrar diferencias como el reemplazo de dos
corcheas por una corchea con punto y una semicorchea u otras variantes
ritmicas que no alteran la simetria del niumero de silabas (o notas) de los
motivos, los mismos que tienen la misma duracién, de dos compases en este
caso. De esta forma, el verso analizado se compone de dos partes internas de
ocho lineas de texto cada una, las mismas que tienen siete silabas, es decir

son simétricas entre si, y presentan las siguientes estructuras de rimas finales.

Hasta altas horas llevo T A A \
Mi herranza nocheriega +B
Me siguen tus recugrdos *+ A

Como grises romeros *a

Y un perfume de luna +C A

En la senda se riega +B .
Y son como pupilas + X
Lejanos los luceros F A y, )

Tu alma sigue conmigo 3 D h )

Somos en el camino + D

Acaso sin saberlo + A e

Dos iguales viajeros F A ) >
~

TG sola calmar puedes Y
Mi sed de peregrino + b \

Y so6lo me perfuman *c

Tus blancos jazmineros By A )
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Contémplese que en las estrofas 1 y 3 las estructuras son simétricas y
con las los patrones de rimas ABAB y AABB, respectivamente, y en las
estrofas 2 y 4 que aparentemente no tienen una estructura de rimas
internamente tienen rimas con lineas de las otras estrofas, asi la rima final “A”
aparece siete veces repartidas en las cuatro estrofas del verso, mientras que
“B”y “C”, dos veces cada uno, “D” tres veces, cuando “X” y “Y” no se repiten.
Esto sucede de la siguiente manera dentro de los treinta y dos compases del

verso y las diez y seis lineas de verso.

Primera estrofa

Linea 1 Linea 2 Linea 3 Linea 4
Rima A Rima A Rima B Rima A

Segunda estrofa

Linea 5 Linea 6 Linea 7 Linea 8
Rima C Rima B Rima X Rima A

Tercera estrofa

Linea 9 Linea 10 Linea 11 Linea 12
Rima D Rima D Rima A Rima A

Cuarta estrofa

Linea 13 Linea 14 Linea 15 Linea 16
Rima Y Rima D Rima C Rima A

Obsérvese que la simetria y los patrones de rimas son cuidados entre
estrofas, es decir, por ejemplo, que todas las estrofas terminan con la rima “A”,
y que esta es la primera rima en aparecer, o como en el caso de la rima “D”
que se encuentra en las lineas 10 y 14, que ocupan lugares anélogos en la

forma.
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Asi mismo, resulta interesante contemplar cémo el principio de las rimas
se da tanto en lineas de versos adyacentes dentro de la forma, tanto en
sentido horizontal (a linea seguida de la letra), vertical (linea analoga o que
ocupa el mismo lugar dentro de la estructura de las estrofas), y también en
diagonal (en el cuadro de la estructura del verso), como se expone a

continuacion partiendo del analisis de la rima “A”, que es la que mas aparece

en el mismo verso analizado

Primera estrofa
Linea 1 Linea 2 Linea 3 Linea 4
Rima A Rima A Rima B Rima A
A
Segunda estrofa
Linea 5 Linea 6 Linea 7 Linea 8
Rima C Rima B Rima X Rima A
Tercera estrofa
Linea 9 Linea 10 Linea 11 Linea 12
Rima D Rima D Rima Rima A
v
Cuarta estrofa N
Linea 13 Linea 14 Linea 15 Linea 16
Rima Y Rima D Rima C Rima A

Entonces, y a manera de conclusion, las rimas finales, es decir entre
las ultimas silabas de las lineas, se pueden presentar de las siguientes

maneras:



Horizontal: Entre lineas continuas de la letra.
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Compés. 1

Rima A

Compaés 2.

—

Rima A

estructuras de las estrofas.

Vertical: Entre lineas que ocupan el mismo lugar dentro de las

Linea 1 Linea 2 Linea 3 Linea 4
Rima A

Linea 5 l Linea 6 Linea 7 Linea 8
Rima A

e Diagonal: Entre lineas alternas y en distintas estrofas.

Linea 1 Linea 2 Linea 3 Linea 4
Rima A

Linea 5 fea 6 Linea 7 Linea 8

Rima

Estas relaciones entre la estructura y las rimas pueden darse entre dos
lineas de la letra, como en estos ejemplos, 0 entre mas, tres, cuatro, o incluso
pueden aparecer, bien sea en sentido horizontal, vertical o diagonal, pero
saltando uno o mas cuadrados de la forma, como se ejemplifica seguidamente

con las lineas sin cabeza de flecha:
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A A A
Ae————»
\/v T A
Al | ™ A] A
“— »
/v \
e A
AV

De este modo, los patrones de rimas, la simetria de los motivos de las
melodias y la forma de los versos estan intimamente relacionados entre si.
Recuérdese, ademas, que las rimas no solamente se presentan en las silabas
finales de los versos, sino que es usual encontrarlas internamente, en una sola
linea o entre lineas. Téngase presente, también, que existen tanto casos
simétricamente perfectos, como imperfectos, unos en los que se repite mas
elementos y otros en los que hay un mayor nivel de variacion tanto en la
construccion de los motivos de las melodias como en las letras y sus
estructuras, con o sin repeticiones, y demas que ha sido analizado
previamente. Es decir, que la simetria se presenta de manera simple en varias
obras y también con variantes, como ha sido explicado previamente, pueden
existir obras que varien el nimero de compases, lineas de verso y demas, no
obstante siempre la simetria est4 presente en alguna medida. Ademas, el
entender los principios de la simetria, visualizarla y analizarla en estos
ejemplos, en los cuales se manifiesta de manera explicita, permite un
acercamiento al discernimiento, estudio y entendimiento de aquellas piezas
asimétricas o de simetria alterada, aunque, como se ha evidenciado en las
obras analizadas previamente, siempre presentaran algun o algunos elemento

de simetria.

De este modo, se concluye esta parte del analisis y se procede a

continuar con lo referente a los giros arménicos y las texturas caracteristicas.
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3.2.- Giros armdnicos, cadencias y texturas caracteristicas

Para redactar esta parte del texto de la investigacion se ha dividido el
andlisis en tres partes:
e 3.2.1.- Analisis arménico
e 3.2.2.- Consideraciones sobre los datos del analisis armonico

e 3.2.3.- Texturas caracteristicas

3.2.1.- Andlisis armdnico

Para empezar a abordar este aspecto resulta un buen punto de partida
hacer explicito en este texto que las piezas analizadas, todas ellas, estan en
tonalidad menor, lo cual es caracteristico de la cancion popular tradicional
ecuatoriana, no solo de los ritmos contemplados en este trabajo, sino también
de otros, entre los diversos que posee la tradicion musical popular nacional.
Sin embargo, es importante decir, también, que existen excepciones, claro
esta, y hay algunas piezas o ritmos que se desarrollan en tonalidad mayor, o
partes de obras, como sucede en el pasillo “Tus ojeras” de Carlos Brito, que
se analizard més adelante en esta parte del texto, y en el cual el segundo
verso presenta un contacto momentaneo con la tonalidad mayor directa (en el
contexto menor de la obra). Es decir, son mas los casos de canciones en
tonalidades menores que en mayores, como se hace evidente en los datos que

seran expuestos en esta investigacion seguidamente.

Para ello, esta parte del andlisis y el texto propiamente dicho que lo
conforma, se concentran a analizar los datos extraidos de las piezas
transcritas, con el afan de lograr ser objetivos con aspectos de la composicion
musical de estas obras, para poder aprender y crear o re — crear arte con estos
conocimientos. De modo que los datos armoénicos que se exponen a
continuacion deben considerarse verdades ampliables en futuros estudios, no
obstante a lo cual si constituyen un buen punto de partida para analizar la

armonia de los ritmos populares en cuestion, pues muchas obras presentan
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cadencias caracteristicas, similares entre ellas, entre obras del mismo ritmo e

incluso de diversos ritmos, como se analizard mas adelante en este trabajo.

Para poder profundizar en el andlisis, a continuacion se exponen las
formas armonicas de las canciones contempladas en esta investigacion, con
cifrado funcional, es decir, no los acordes, sino los grados tonales de dichos
acordes en cada una de sus partes. Para este efecto se utiliza el siguiente
recurso de escritura, en que cada cuadro de la tabla es un compas de la forma,

como se ejemplifica a continuacion.

Compés 1 Compés 2 Compés 3 Compés 4
Compés 5 Compés 6 Compés 7 Compés 8
Compés 9 Compés 10

Es decir, la lectura de los compases se da en sentido horizontal con
direccion horaria, tal como en la lectura de un chart o partitura, hasta
cumplirse la estructura de cuatro compases (u ocho, en las obras cuya
extension lo requiera), luego, se pasa al siguiente sistema en donde pasa lo
mismo, etc. Ademas, como se observa en el ejemplo, para las estructuras que
no tengan la simetria perfecta de los ocho compases (o multiplos de cuatro),
se las analiza como fragmentos de estructuras perfectas de cuatro compases,
en una nueva linea que no altere el principio de simetria analizado
previamente. Ademas, los datos seran expuestos por partes separadas, Intros,
Versos, etc. con el objetivo de alcanzar un mayor nivel de claridad en la

observacion de los datos que se exponen seguidamente.




3.2.1.1.- “Al amanecer “ (Capishca de Victor Veintimilla)

Intro = Interludio
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%

e Verso A
I - bVi % blll I - bV % blil
I- blll % - blil %

e VersoB
I- blll % I - blll %
I - bVi % blll I - bV % blil
I- blll % I - blll %
3.2.1.2.- “Desdichas” (Capishca de Luis Sanchez)

e Intro
I- % % %

e Verso A
bV % V- I- | (V/IV-)
V- bVi % V- bli I-




e Interludio
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I- %

e VersoB
bV % V- I- | (V/IV-)
V- bVi % V- bll I-

3.2.1.3.- “Ele la mapa sefiora“ (Capishca tradicional)

e Intro = Interludio

I- % % %
e Verso A

I - bVi V- - bV V-

- 17 (V7IV-) | IV- | - 17 (V7/IV-) | IV-
e VersoB

| - bVI % % %

bVi V- I - 17 (V7/IV-) | IV-




3.2.1.4.-“Lavuelta del chagra“ (Capishca de Gonzalo Benitez)

e Intro = Interludio
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I- %
e Verso A
I - bl % - % billl % -
I - bl % - % billl % -
e VersoB
bV % % %
bVI bill % - % bill % -
3.2.1.5.- “Bonita guambrita® (Saltashpa de Luis Valencia)
e Intro = Interludio
I- % % %
e Verso A
bVi VI- % - bV V- % -
IV - % - V- % ]




Verso B
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bVi

%

%

%

bVi

17(V7/IV-)

V-

% -

3.2.1.6.- “Las cinco de la mafiana“ (Saltashpa de Gerardo Obando)

e VersoA
bVI % bl %
blll V | -

e Interludio
| - \/ \/ | -

e VersoB
V7 I- V7 I-
bVI % bl %
o]11 \/ | -




3.2.1.7.- “Negra del alma“ (Albazo de Benjamin Aguilera)

e Intro = Interludio
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I- %
e Verso A
I - blll V7 %
V7 bl - %
I - blll V7 %
V7 bl -
e VersoB
bVi % bl bV % bl
blll V7 - blll V7 I-

3.2.1.8.- “Amor imposible* (Albazo de Luis Valencia)

e Intro = Interludio
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e Verso A
bVi % blll % V7 I - blll
blll % - % blll %
blll -
e VersoB
V7 % % %
V7 blll V7 - blll
V7 -

3.2.1.9.- “No quisiera adorarte" (Albazo de José Maria Paz)

Intro = Interludio

V7 - V7 - V7 - V7 .
e Verso A

| - bV V7 % % ]

blli bVl (V/blll) blll I - V7 % -

bVi V7 % -
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e VersoB
bVi % V7 % % -
bVi % o]l bVII (V/blll) % bl
V7 % -
3.2.1.10.- “Apostemos que me caso“ (Albazo de Rubén Uquillas)

e Intro = Interludio
I- %

e Verso A = Verso A’ (distinta melodia y letra)
I - % Vv %
I - Vv I - Vv

e VersoB1
bVi % o]l bVI % bl
bl Vv - bl Vv -
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e Verso B2
V- bV blil % V7 I-
bVi blll bV blil V7 - V7 -
V7 - V7 - %
e Verso A"
I- % \Y % I-
V7 I- V7 I-
e Verso Final
I - \% I - V-
V- bVi bl V7 I-
bVi blll bV blll V7 -
V7 - V7 I- V7 I-
3.2.1.11.- “Lefla verde” (Tonada de Luis Valencia)
e Intro = Fragmento final del verso A (mitad)
blll % V7 I- blll % V7 -




144

e Interludio
[ - % % V7 | -
e Verso A
bVi % % blll bV % % blll
blll % V7 I- blll % V7 I -
e VersoB
\% I- \% I- \% I- \% I-
blll % \% I - blll % \% -
3.2.1.12.- “Ojos azules” (Tonada de Rubén Uquillas)
e Intro = Fragmento final del verso A (mitad)
blll % V7 I- blll % V7 -
e Interludio
| - % % %
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e Verso A
I - blll V7 I - % blll V7 I -
blll % V7 I- blll % V7 I -
e VersoB
bVi blll V7 I- bV blll V7 I-
blll % V7 I - blll % V7 I-
3.2.1.13.- “Acuérdate de mi“ (Pasillo de Luis Valencia)
e Intro
(silencio) | bl V7 |- % blll V7 |-
e Verso A
[ - % % \Y % % % l -
bVi
| - 17 (V7/IV-) | % V- % (VIV) | % Y%
\% bl V7 I -
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e Interludio 1
V7 I - V7 I - V7 I - V7 I -
e Interludio 2
V7 | - V7 | -
e VersoB
I - bVI bVl blll % 17 V- bVl blll
(IV/bllly | (V/bll) (V7/IV-) (V/bllI)
bill V7 % | - % I (VIV) | % Y%
\% bl V7 I -
3.2.1.14.-“Tus ojeras” (Pasillo de Carlos Brito)
e Intro = Interludio
I - V7 % I - 17 V- \% I -
(V7/IV-)
e Verso A
\% I - V7 I - 17 V- 17 V-
(V7/IV-) (V7/IV-)
V- \% % I - % bVi % \%
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Vv I % blldim | II- % Vv v v |l
(VIidim)
I VI7 % - % Vv V7 I -
(v7/in-)
Verso B
(silencio) | V % I - % bVl | % % 17 V-
(V7Iv-)
V- bl V7 I - V7 I - 17 V-
(V7/Iv-)
V7 % % I - % bill |V I -
I - Vv % I - % bill | v7 I - %
Cualquiera de estas formas armonicas pueden considerarse

caracteristicas de los diversos ritmos, algunas de las cuales presentan ciertos

giros armoénicos o cadencias comunes, pero que por si mismas constituyen un

universo propio de andlisis y ejemplos claros de cémo se estructura una

cancién popular ecuatoriana en cuanto a su forma arménica. A continuacion,

con el objetivo de especificar en este texto algunas consideraciones relevantes

a tener en cuenta composicionalmente, se procede a referirse a ellas de

manera resumida en los siguientes parrafos.
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3.2.2.- Consideraciones sobre los datos del analisis armdnico

Esta parte del analisis busca reconocer y hacer explicitas ciertas
sonoridades generadas por giros caracteristicos o cadencias usuales de los
diversos ritmos analizados. Con este fin, a continuacion se exponen algunos
patrones armonicos que aparecen en las obras analizadas y en los cuadros
previamente expuestos sobre su estructura armoénica. Es importante hacer
hincapié, en que estos datos e ideas expuestas a continuacion obedecen al
andlisis de las piezas transcritas en esta investigacion, y que deben
considerarse aumentables o posibles de ser profundizados o enriquecidos por
futuras investigaciones. Es decir, existiran mas cadencias caracteristicas en
otras piezas de estos mismos ritmos y de otros mas de la literatura musical
popular ecuatoriana, y los datos expuestos a continuacién de ninguna manera
buscan ser, pretenden, ni deben considerarse como los Unicos, sino como una
pequefa parte de un todo inmenso abierto a ser investigado, que es la cancion
popular del Ecuador. Estos datos, se fundamentan expresamente en las
transcripciones de los temas y los contextos y objetivos de esta investigacion
de caracter composicional, que busca la aplicacion en la composicion de
canciones de los conocimientos adquiridos mas que la teorizacion sobre ritmos

o0 algun asunto similar.

De este modo, en los siguientes parrafos se alude a ciertos giros
armoénicos o cadencias que en esta investigacion se han encontrado como
caracteristicos y que generan las sonoridades de las canciones investigadas.
Se sugiere acompafiar el estudio del siguiente fragmento con los cuadros
anteriormente expuestos o con los charts trascritos como parte de esta

investigacion.

3.2.2.1.- Cadencia blll, I-
Presente en diversos ritmos como capishcas, albazos, entre otros, se
caracteriza por la funcion resolutiva del tercer grado de la escala menor

natural, que es un acorde mayor, antecediendo a la ténica menor. Esta
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cadencia puede notarse en obras como: “Al amanecer” (capishca), "La vuelta
del chagra” (capishca), “Amor imposible” (albazo), entre otras. Ademas, existen
casos como el de “Negra del alma” (albazo) en que la cadencia se forma por
los acordes: V7, blll, |-, es decir la dominante real de la tonalidad (V7) no
resuelve a la tonica, sino al blll, el mismo que funciona como acorde de
resolucion hacia el primer grado, creando la sonoridad caracteristica de esta
cadencia. Hay otros casos en que el blll se encuentra precedido por el bV,
es decir: bVl, blll, I-.

3.2.2.2.- Cadencia blll, V7, I-

La misma que se manifiesta en canciones de diversos ritmos como
albazos, pasillos, saltashpas, tonadas, entre otros. Esta cadencia se
caracteriza por la presencia del blll como un acorde subdominante, no
resolutivo, sino que prepara la cadencia antecediendo a la dominante (V7), la
misma que resuelve al primer grado menor. Este giro armonico conclusivo es
de los méas usuales y se puede observar en obras como: “Las cinco de la
mafiana” (saltapshpa), “Amor imposible” (albazo), “No quisiera adorarte”
(albazo), “Apostemos que me caso” (albazo), “Lefia verde” (tonada), “Ojos
azules” (tonada), “Acuérdate de mi” (pasillo), “Tus ojeras” (pasillo), entre otros.

Esta cadencia, suele aparecer con las siguientes variantes:

e Dblll, V7, I-: (normal)
e DbVI, blll, V7, I- : (con bVI preparando la cadencia)
e DbVII o bVII7, blll, V7, |- : (con bVIlI que es el quinto grado o

dominante del blll)

3.2.2.3.- Cadencia bVI, IV-, I-

Caracteristica de capishcas y saltashpas, la misma que inicia en el
sexto grado de la escala menor, que es un acorde mayor, luego el IV- que
resuelve al |-, creando la sonoridad caracteristica de esta cadencia y estos

ritmos. Como ejemplos de obras en las que aparece este giro armoénico
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tenemos a “Desdichas” (capishca), “Ele la mapa sefora” (capishca), “Bonita

guambrita” (saltashpa), entre otras.

3.2.2.4.- Pedales en el bV

Como se ha manifestado, el bVI funciona usualmente como un acorde
gue prepara la cadencia, bien sea hacia el blll, V7, I-, o bien, hacia el IV-, I-.
Asi, existen obras en las que esta preparacion cadencial que inicia en el bVl se
hace mediante un pedal de varios compases, dos, tres hasta cuatro. Esto se
puede observar generalmente en los segundos versos, creando un contraste
entre el color mayor del bVI, con el contexto menor de la canciéon en general,
pero que ha sido expuesto por el verso A. Como ejemplo de eso obsérvese
los casos del segundo verso de “Ele la mapa sefora” (capishca), o de “La
vuelta del chagra” (capishca), entre otras obras. Ademés existen casos en que
hay pedales sobre otros grados, como en “Amor imposible” (albazo), en cuyo
segundo verso hay un pedal sobre el V7, que luego resuelve no a la ténica

sino al blll.

3.2.2.5.- Resolucidén por semitono descendente bll, I-

Esta resolucion hacia el primer grado menor se caracteriza por la
presencia de un acorde de paso antes de este, la misma que suele darse
dentro de una cadencia desde el IV-. Es decir: bVI, IV-, bll, |-, como sucede por
ejemplo en “Desdichas” (capishca) y matiza armdénicamente con un color
peculiar. Este tipo de resoluciones por medio tono descendente, a manera de
acordes de paso, pueden encontrarse hacia el V-, a través del bVI, es decir
con la semicadencia: bVI, V-, la misma que puede servir para modular hacia el
V-.

3.2.2.6.- Giro 17, IV-, posterior a una cadencia al I-
Es usual en ritmos como capishcas, saltashpas y pasillos, en los que
luego de una candencia hacia el I- aparece el I7 como conector, es decir con

funcibn de dominante secundaria, hacia el IV-. Esto puede observarse en
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obras como: “Desdichas”(capishca), “Ele la mapa sefiora” (capishca), “Bonita

guambrita” (saltashpa), “Acuérdate de mi” (pasillo), “Tus ojeras” (pasillo).

3.2.2.7.- Otras dominantes secundarias, acordes de paso 0 conectores
armonicos

Lo cual sucede en los pasillos, pues los otros ritmos se caracterizan por
un color y contexto arménico mas simple y con menos acordes. Esto se hace
evidente en los charts de los pasillos transcritos para este trabajo, “Acuérdate
de mi” y “Tus ojeras”, obras en las cuales existen dominantes secundarias no
sé6lo hacia el V-, sino hacia el, II-, V, blll, ademas de conectores armdnicos
compuestos, como IV/blll, V/blll, blll, es decir un IV, VI, I, u otros acordes
distintos, como disminuidos en funcion dominante, tal y como sucede en “Tus
ojeras”, en el compéas 19 del verso A, que hay un bll dim que resuelve luego al
lI-, que crea un conector arménico Il-, V que luego resuelve a la ténica (mayor)

a través de otro conector IV, V, |.

3.2.2.8.- Repeticion sucesiva de laresolucion V, |-, V, I-

Lo cual aparece como finalizacion de versos o también en los interludios
instrumentales en diversos ritmos como saltashpas, albazos, tonadas, pasillos,
entre otros. Como ejemplos se pueden observar las obras: “Las cinco de la
mafiana” (saltashpa), “No quisiera adorarte” (albazo), “Apostemos que me

caso” (albazo), “Lefia verde” (tonada), “Acuérdate de mi” (pasillo), etc.

3.2.2.9.- Interludios e Intros sobre pedales en el I-

Es muy usual en ritmos como capishcas, saltashpas, tonadas, y
albazos, que los intros o interludios (de dos o cuatro compases) se den sobre
un colchon armanico sobre el primer grado (menor). Esto se puede apreciar en
obras como: “Al amanecer”, “Desdichas”, “Ele la mapa sefiora”, “La vuelta del
chagra” (capishcas), “Bonita guambrita” (saltashpa), “Negra del alma”, “Amor
imposible”, “Apostemos que me caso” (albazos), “Lefia verde”, “ojos azules”

(tonadas), entre otros.
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De esta manera, y una vez expuesto lo anterior, se concluye esta parte
del analisis y se procede a abordar el dltimo punto a tratarse en este capitulo,
el mismo que hace alusion a las texturas caracteristicas de estas obras

musicales.

3.2.3.- Texturas caracteristicas

Las canciones estudiadas en esta investigacion, todas ellas, presentan
texturas esencialmente homofénicas, con cierto grado de complejidad, pues en

las mismas se presentan tres planos SONoros, que son:

3.2.3.1.- Melodia principal

3.2.3.2.- Melodias secundarias

3.2.3.3.- Acompafiamiento

Seguidamente se hace alusibn a estos elementos y ciertas
caracteristicas de su tratamiento dentro de las texturas de las canciones

populares ecuatorianas que han sido analizadas.

3.2.3.1.- Melodia principal

Son melodias simples, formadas generalmente por notas de los
acordes y divisiones simples del pulso ritmico y los tiempos del compas, las
mismas que tienen un desarrollo simétrico, dual y basados en la repeticion de
motivos teméticos, como ha sido explicado en las paginas anteriores de este
capitulo. Por otra parte, estas melodias principales, aparecen generalmente
duplicadas, es decir hay dos voces, las dos que ejecutan los cantantes del Duo
y lo cual es caracteristico de este estilo interpretativo, arreglistico vy

composicional de este tipo de canciones populares. De esta manera, la
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melodia principal se encuentra duplicada y estas dos voces son consideradas
como un solo elemento dentro de la textura, pues la una depende de la otra,
no es independiente como en el caso de las voces de una fuga o similares,
sino que ambas presentan idéntica figuracion ritmica, un dibujo mel6dico
similar, la segunda voz, mas grave, existe en funcion de la primera voz y
depende de aquella y la armonia, mas que de su propio desarrollo melédico
independiente, y comparten la misma letra y la misma ritmica, es decir son
una sola melodia, pero reforzada arménicamente, que no cumple sélo una
funcion temético — melddica, sino, y como consecuencia, también armonica,
como se ejemplifica seguidamente en el primer verso del albazo “Apostemos

que me caso” de Rubén Uquillas.
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Obsérvese que, como ya se ha expresado, la segunda voz, la inferior,
es dependiente de la primera y tiene un caracter fuertemente armoénico, asi si
la melodia principal (la superior) empieza con la 52 del acorde, como es el caso
del ejemplo anterior, la segunda voz lo hara en la 32 del acorde y existira entre
ellas un intervalo de tercera, como se muestra en el mismo ejemplo. De la
misma manera, si la voz superior hace la Fundamental, la segunda haréa la
quinta, y las separard una cuarta, como también se muestra en el fragmento
citado, en los tiempos finales el segundo compés. O, si la melodia principal
hace la 32 del acorde, la segunda voz hara la Fundamental, como pasa en el
primer tiempo del cuarto compés de la cita de “Apostemos que me caso”’.
También, existen notas de paso, movimientos paralelos en intervalos de
terceras, entre otros movimientos propios de cada melodia en particular, pero
siempre sobre este principio de relacidbn armonica entre las dos voces

protagonistas del duo.
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Asi, la melodia principal es doble, est4 duplicada, tanto en las partes
cantadas como en las partes instrumentales, lo cual genera un color melédico,
armonico y timbrico caracteristico, no solo de las interpretaciones de Benitez y
Valencia, sino de numerosos duos de musica ecuatoriana de aquella época y
hasta nuestros dias, siendo esto un elemento explotable del punto de la
composicion de nuevas canciones que busquen re —crear sonoridades
tradicionales ecuatorianas, tal y como se ha realizado en los experimentos
artisticos y las obras compuestas como parte de este trabajo de investigacion,
los cuales se abordaran mas adelante en este texto. Finalmente, concluyendo
esta idea, y antes de avanzar, resulta oportuno recordar que este principio de
dualidad ha estado presente no solo en el manejo de las voces principales,
sino en toda la concepcion de la forma, incluyendo las Claves de
Acompafamiento y todos los aspectos analizados previamente en este

capitulo.

3.2.3.2.- Melodias secundarias

Ademés de las dos voces principales, las de los cantantes, o
instrumentos melddicos que ejecuten las melodias del canto en partes de
temas con repeticiones instrumentales de los versos, existen otras melodias
distintas a estas, pero que no tienen un caracter protagonista o de primer plano
dentro de la textura, sino que son secundarias, a veces con colchones
armonicos o incluso silencios, y con breves motivos melddicos que interactdan
con la melodia principal del canto, es decir, a manera de improvisaciones o
fills (rellenos) que funcionan como un complemento de la melodia cantada, y
como es caracteristico de la cancién popular universal y este tipo de textura
homofénica compleja. Estas melodias, que usualmente son improvisadas y
varian entre intérpretes e incluso entre interpretaciones distintas de los mismos
ejecutantes, tienen un segundo plano dentro de la textura, tras el primero de la
melodia principal, y aparecen en los Versos, ejecutadas por los diversos
instrumentos meldédicos que conforman las agrupaciones de camara de que

grabaron estas versiones junto a Benitez y Valencia. En ellas, suelen ser
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recurrentes los siguientes instrumentos para ejecutar estas melodias

secundarias.

Guitarra 1 (“punteados”)

Piano

Vientos madera (clarinetes, flautas)

Vientos metales (saxofones, trompetas)

Acordedn

Entre otros.

De este modo, aquel segundo plano dentro la textura es caracteristico
de la cancién popular ecuatoriana, de estos temas y ritmos contemplados en
esta investigacion, como de otros distintos. Usualmente los formatos de
camara caracteristicos de estas interpretaciones, se reducen hasta el trio
tradicional, integrado por: Guitarra 1 (punteados), Guitarra 2
(acompafamiento, y segunda voz), y voz 1, formato que conserva el elemento
de las melodias secundarias en la primera guitarra, la misma que juega e
improvisa alrededor de la melodia principal y sobre la base del
acompafiamiento de la segunda. De este modo, aun en los formatos mas
pequefios y reducidos, se mantiene el principio de textura homofénica

compleja, y los tres planos caracteristicos que se han analizado.

3.2.3.3.- Acompaiamiento

Este elemento de la textura, ya ha sido estudiado en el primer capitulo
de este trabajo, en el cual se hizo alusion a las Claves Ritmicas de
Acompafamiento, identificando las de los diversos ritmos y abordando
aspectos importantes, tanto de las Claves Ritmicas, como de los
acompafamientos como tal, sus elementos internos, instrumentos que los

ejecutan y demds asuntos pertinentes para el estudio composicional.

De esta manera, una vez que se ha hecho referencia a estos aspectos
importantes, desde el punto de vista de la composicibn musical, de las

canciones y ritmos investigados, se cierra este capitulo y con ello esta parte de
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la investigacion, referente al analisis de este grupo de piezas grabadas por
Benitez y Valencia, para dar paso a la presentacion de las obras de propia
autoria compuestas como parte de este proyecto, en las cuales se han
empleado varios de estos juicios de andlisis de composicién musical que han
sido abordados en esta investigacion, con el objetivo de experimentar con las
sonoridades tradiciones y re —crear canciones con ellas y otros recursos de

musica universal clasica y popular contemporanea.

4.- Capitulo IV: Aplicacion practica composicional: Obras compuestas

como parte de esta investigacion

Este capitulo, el dltimo del Desarrollo del Tema de esta investigacion,
tiene como objetivo presentar las obras musicales que se han compuesto
como parte de este proyecto, las mismas que son canciones en cuya
composicion no se ha pretendido repetir de manera exacta las estructuras de
las canciones previamente analizadas, ni ser rigidos repitiendo formatos
instrumentales, formas caracteristicas, u otro medio expresivo musical alguno,
sino que mas bien se ha pretendido experimentar sobre la base de estos
conocimientos adquiridos durante el proceso de investigacion, tomando como
referencia y empleando ciertos patrones de los analizados previamente y
buscando componer, con libertad creativa, obras que evoquen estas
sonoridades, que nazcan del estudio de los ritmos populares tradicionales
ecuatorianos y que incorporen, en su realizacion, recursos musicales
universales de composicion, orquestacion, armonia, contrapunto, songwriting,
etc., en base, claro estd, a los objetivos estéticos y expresivos propios de la
subjetividad artistica de quien ha realizado este trabajo y de un momento
creativo y de busquedas musicales particulares, en una etapa de finalizacion
de estudios sobre musica popular contemporanea, como parte de un proceso
personal de busqueda de lenguajes musicales y de experimentacion

composicional enfocado, en este caso, en la composicion de canciones.
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Resulta necesario hacer explicito que las obras compuestas son
canciones por lo objetivos particulares y busqueda especificas de lenguajes y
de experimentacion composicional de quien las crea, no obstante los
resultados del analisis previo sobre estos ritmos y canciones, que pudiera
enriquecerse posteriormente con mas temas Yy ritmos, también pudiera
emplearse para la creacion de otros géneros musicales distintos a la cancion,
bien sean instrumentales de corte popular, contemporaneo, cameral, sinfonico,
etc., pues como se ha manifestado en la introduccion de esta investigacion, los
caminos de experimentacion composicional en base a la investigacion de las
sonoridades populares tradicionales nacionales es basto, ademas de por su
propia riqueza y variedad, porque son escasos los estudios musicales de estas
caracteristicas alrededor de los saberes musicales populares nacionales, pues
lastimosamente las academias de musica del pais no han sabido dar el valor y
la profundidad que merece el estudio de las tradiciones musicales de nuestra
cultura y entorno, y por lo que investigaciones y propuestas de
experimentacion artistica como las que se plantean en este proyecto son muy
necesarias y pertinentes para el desarrollo de la misica ecuatoriana y nuestras

nuevas maneras de sentirla y expresarla.

Seguidamente, con el objetivo de presentar las obras compuestas como
parte de este trabajo, se exponen en este escrito, después de una breve
introduccién analitica de cada una de ellas, sus partituras, letras, y, en el DVD
adjunto, en la carpeta “Anexos”, las audiciones de cada una de estas obras,
como parte del “Anexo2_DemoNeochullas”, pues “Neochullas” es el nombre
que se le ha dado al proyecto musical que se desprende de esta investigacion,
para su operativizacion, integrando un grupo con musicos que ejecuten estas
partituras, permitiendo organizar conciertos, presentaciones, grabaciones y
publicaciones en medios de difusion y/o sitios web, como parte de una futura
etapa, de implementacién de este proyecto de investigacion y composicion

musical.
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Es necesario recalcar el hecho de que los audios que integran el demo
adjunto a este trabajo son maquetas referenciales de estas obras, las mismas
que se han realizado dada la importancia de la audicion como parte de la
presentacion de un trabajo de naturaleza musical, como este, mas no deben
considerarse estas grabaciones como productos finales, pues son
simplemente referencias sonoras creadas con recursos caseros para los
efectos de este trabajo. Estas audiciones han sido logradas integrando
grabaciones de audio de instrumentos reales e instrumentos MIDI producidos
mediante software especializado, y han sido desarrolladas por quien realiza

este proyecto, y masterizadas por el estudiante de Produccion Carlos Mejia.

Ademas, es prudente sefialar que durante el tiempo de ejecucion de
esta investigacion ya se han llevado a cabo ensayos con musicos y algunas
grabaciones de varios instrumentos en diversos temas, para lo cual ha sido
necesario e imprescindible el cumplimiento de esta primera etapa, de
investigacion, discernimiento, composicion, realizacion de arreglos, versiones,
partituras y las maquetas sonoras que se adjuntan a este escrito. No obstante,
y dado que la meta de este trabajo, al ser un proyecto concebido desde la
composicion musical, ha sido investigar para componer musica, sus partituras
y letras, los audios adjuntos cumplen el objetivo esperado, el de brindar la
referencia sonora necesaria de dichas composiciones musicales en este

Trabajo de Titulacion.

De este modo, continuando con el desarrollo de este escrito, y para
presentar las partituras y letras de las obras, se expone a continuacion una
breve introduccién analitica de cada una de ellas, en la que de manera
sintética se hace referencia a aspectos importantes de composiciéon y de la
investigacion que han sido tomados en cuenta para realizar estas
composiciones. Entonces, se solicita escuchar el Demo de “Neochullas”
revisando las siguientes partituras conjuntamente, en el orden dispuesto y de
manera seguida, pues el Demo estd pensado como un sélo corpus, y los

contrastes internos entre los caracteres musicales, los tempos, ritmos, etc. de
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las canciones también han sido tomados en cuenta en el momento de la
composicion de las obras y la disposicion del orden de las mismas en el demo,
el mismo que, reiterando, consta en el DVD adjunto a este texto, en las

carpetas llamadas “Anexos” y “Anexo2_DemoNeochullas”.

4.1.- Neochulla

Esta cancion estd compuesta utilizando la Clave Ritmica de
Acompafiamiento del Albazo (en 12x8), también su rasgado de guitarra
caracteristico, con ciertas variantes a los de las piezas tradicionales
analizadas, claro est4, por las propias necesidades expresivas de esta obra y
su lenguaje estético, en el cual se busca experimentar principalmente con la
timbrica y las texturas, incorporando instrumentos musicales diversos, de
musica popular contemporanea y ancestrales nacionales, e integrando el
siguiente formato instrumental: Dos voces (cantantes), marimba, guitarra

eléctrica, guitarra (rasgado), clavinet, bajo eléctrico, bateria y maraca andina.

Esta obra presenta una exploracion en las posibilidades de creacion de
canciones con texturas con un grado de complejidad algo mayor al
caracteristico tejido homofonico con tres planos sonoros que se ha estudiado
anteriormente. En esta obra las texturas son mas densas, la pieza ha sido
orquestada manteniendo un tutti en los instrumentos acompafantes de inicio a
fin, pues esa sonoridad especifica ha sido la buscada y concebida para esta
obra, siendo esto la intencién de este tema en particular, mas no de otros
expuestos mas adelante De este modo, existen diversos planos sonoros y
elementos dentro delas texturas de esta pieza, cada instrumento ejecuta una
melodia independiente, a manera de un contrapunto interno, el cual coexiste
con la voz principal del canto, la misma que se encuentra duplicada, recreando
la sonoridad caracteristica del duo, como en el caso de los intérpretes
estudiados en los primeros capitulos de este trabajo, pero que a diferencia de
aquellas obras, en esta existen secciones en las que se separan las voces, es

decir, la habitual duplicaciébn arménica que caracterizaba al tratamiento de la
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melodia principal en las obras analizadas, y que ha sido empleado en varias
partes de esta cancion, se reemplaza, en ciertos otros momentos, por tejidos
polifonicos con imitaciones y desarrollo independiente de ambas voces. No
obstante es necesario apuntar, que al tratarse este tema de una cancion, el
desarrollo de la obra se da en torno a una melodia principal cantada, no es el
desarrollo contrapuntistico o motivico el centro de basqueda expresiva de esta
pieza, sino que estos recursos han sido incorporados para enriquecer la

composicidn de esta cancion

Por otra parte, resulta importante apuntar que la armonia de esta pieza
es totalmente simple, con el empleo de acordes pilares de la tonalidad de C-,
el I-, IV-, V-, y también la Dominante o V7. Esta simpleza armonica coexiste en
la complejidad de las texturas, las voces independientes de cada instrumento,
en las mismas que usualmente aparecen meldédicamente notas externas a las
triadas a manera de notas de paso, retardos, bordaduras, etc. y que

enriquecen la sonoridad total de la cancion.

Adicionalmente, esta cancion tiene una forma AAA, en que cada una de
estas secciones se compone internamente de otras, asi las tres A tienen
Intro/Interludio, Verso y Pre — coro, mientras que en las dos ultimas vueltas de
la forma existe un Coro, lo cual es un recurso de songwriting que no es
habitual de las canciones tradicionales, pero que ha sido empleado en esta
cancion con el fin de experimentar estética y composicionalmente a partir de

los conocimientos adquiridos durante la carrera 'y la presente investigacion.
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Neochulla

Intro
Verso A
Mi chulla corazén
Mi chulla vida
Mi chulla ilusién
Mi chulla herida
Mi chulla corazén
Mi chulla alma
Mi chulla calma

Mi chulla perdicion

Pre — Coro
Neochulla, borracho sofiador

Neochulla, alegre en el dolor

Interludio

Verso A’
Tu chulla corazén
Mi chulla escucha bien
Tu chulla corazén
Neochulla escucha
Tu chulla corazén
Neochulla haz escuchar
Tu chulla corazén

Tu chulla corazén

Pre — Coro

Neochulla, borracho sofiador



Neochulla, alegre en el dolor

Coro
Que se te escuche chulla
Neochulla habla bien
Quiero escucharte chulla

Neochulla canta bien (x4)

Interludio

Verso A
Mi chulla corazén
Mi chulla vida
Mi chulla ilusién
Mi chulla herida
Mi chulla corazén
Mi chulla alma
Mi chulla calma

Mi chulla perdicion

Pre — Coro
Neochulla, borracho sofiador

Neochulla, alegre en el dolor

Coro
Que se te escuche chulla
Neochulla habla bien
Quiero escucharte chulla

Neochulla canta bien (x4)

Fin

168
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4.2.- Ay nifla santa

Esta obra estda concebida a partir de la Clave de Capishca, con un
tempo mas lento al de las canciones tradicionales e incorporando la variante
del cambio de compas a 5x4 en compases ritmicamente débiles de la forma, y
en menor proporcion a la presencia del 6x4 original. Esta cancién emplea
poliacordes como medio expresivo y de busqueda de sonoridades a partir de
giros armonicos caracteristicos del Capishca, y, también, los instrumentos
acompafantes suelen hacer distintos acordes al mismo tiempo, lo cual genera
la atmésfera armoénica de esta obra, asi como de varias mas de estas piezas

compuestas como parte de este proyecto.

De la misma manera, el empleo de instrumentos musicales de musica
popular contemporanea, tradicional ecuatoriana y otros universales, que ha
estado presente en las obras expuestas anteriormente, es una constante de la
busqueda timbrica de esta cancion también y de todas las que integran este
proyecto. Para la que se estd presentando, se ha empleado el siguiente
formato instrumental: Dos voces (canto), melddica, guitarra eléctrica, guitarra

(rasgado), piano, bajo eléctrico, hi — hat, claves, chagchas y bombo andino.

Por otra parte, la forma de esta cancion es una forma tradicional de
Capishca, en la que existen dos versos, A y B, que se ejecutan dos veces
cantados y una vez instrumental, la misma que se realiza en el medio de las
dos cantadas. En el caso de esta pieza, el verso B adquiere el caracter de
Coro, por ser una zona de mayor intensidad expresiva, con un registro mas
alto al del verso, y la repeticion de motivos con notas largas, ataques a tempo
(o “a tierra”), dinAmica mas forte y, principalmente, con caracter climatico, lo
cual lo convierte en coro, mas que en un verso B, como ha sido el caso de
otros temas de los compuestos en este proyceto. De esta manera el Verso B
de la segunda vuelta cantada de la forma se repite, pues es el Coro de la
cancion, mientras que los Versos A tienen distinta letra, como es usual en las

canciones tradicionales, a diferencia de la presencia del Coro, que no lo es.
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Ay nifia santa

Intro

Verso Al

Si no ibas a entregar
Por qué me haces probar
Si no ibas a entregar
Por qué me haces tocar
Si no has de dar
Por qué me haces tantear
Si no ibas a entregar

Si no ibas a entregar

Interludio corto

Coro
Ay nifia santa
Bien que te encanta
Ay virgen santa

Ay bien que te encanta

Interludio

Forma completa instrumental e Interludio
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Verso A2

Por qué me provocas
Por qué tu me tocas
Si estas con alguien mas
Si estas con alguien mas
Por qué juegas
Por qué me haces picar
Si estas con eseman

Si estds con eseman

Interludio corto

Corox 2

Ay nifla santa
Bien que te encanta
Ay virgen santa

Ay bien que te encanta (x2)

Outro (fin)
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4 .3.- Buena Cantuia

Esta composicion utiliza la Clave Ritmica de Acompafiamiento del
Albazo, ademas del rasgado de guitarra caracteristico de este ritmo, ciertos
giros armonicos, y elementos de la estructuracion de las letras, no obstante, en
la composicién de esta obra no se ha buscado hacer un albazo tradicional,
sino experimentar con elementos de este ritmo de una manera un poco mas
libre y diferentes recursos armonicos, timbricos, de las texturas y de la
concepcion formal de la pieza y sus partes internas. Para este efecto, este
tema emplea el siguiente formato instrumental: Canto (partes de una, dos, tres
y cuatro voces), quena, guitarra eléctrica, guitarra (rasgado), piano, bajo

eléctrico, bateria, bombo andino.

Esta obra tiene una forma AABA, en que cada una de sus partes
internas se divide en otras mas, de la siguiente manera:
e A (1)=Verso A + Pre — Coro + Coro
e A (2)=Verso A+ Pre - Coro
e B=B1+B2+B3
e A (3)=Verso A+ Pre-Coro + Coro

Ademas, en esta pieza se han empleado recursos de composicién como
un pedal obstinato en el bajo en toda(s) la(s) parte(s) A, el cual interactda con
los cambios de acordes de la guitarra y genera la atmésfera armonica de esta
primera parte de la obra, la misma que contrasta con la segunda parte, B, que
modula al V-, y en donde desaparece este obstinato del bajo y se reemplaza
por un disefio mas cercano al tradicional del Albazo, sin embargo con ciertas
variantes, ademas, el uso de poliacordes, texturas mas tupidas que las
tradicionales, entre otros recursos y elementos composicionales que se han
aplicado en este tema, conjuntamente con los elementos de musica tradicional

ecuatoriana investigados.
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Buena Cantuia

Intro

Verso A

Buena es, Cantufia buena es
Esa es, Cantufia esa es
Buena es, qué buena, esa es

Esa es loco esa es, buena Cantuia
Pre — Coro

Cantufia tu tierra, tu cielo
Cantufia tu ciudad, tu libertad
Cantufia tu piedra, tu templo

Cantuna tu verdad

Coro (x2)

Vamos Cantuia
Dale Cantuia
Vamos Cantuia

Buena Cantufia (x2)
Interludio
Verso A’

Esa es, salud Cantuia

Buena es, salud Cantuia

Esa es, Cantuiia esa es
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Salud loco esa es, buena Cantufia
Pre — Coro’
Cantufia tu tierra, tu cielo
Cantufia tu ciudad, tu libertad
Cantufia tu piedra, tu templo

Cantufiaunita mas

Interludio corto

Verso Bl

Tan solo unita mas, una copita mas
Cantufaunita y ya, Cantufia una nomas
Tan solo es uno y ya, solo un traguito mas

El Gltimo nomas, el ultimo noméas

Interludio corto

Varso B2 (Dos voces)

Voz 1 Voz 2
Después no vengas otra vez a buscarme Oye bien
Falté una piedra y no puedes molestarme Satanas
Nunca mas quiero yo volver a encontrarte Perdiste
Y ya no es culpa esto ya fue Y ya no es culpa esto ya

fue

Interludio corto
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Verso B3

Salud Cantufia, buena Cantufa
Buena Cantufia, salud Cantufia
De aqui en juicio no te vas, si para ti es una mas
Solo una més viejo Cantufia (voz 2: sabio Cantufia)
De aqui sobrio no te irds (voz 2: vas), salud salud Cantufia

La ultimita y ya, buena Cantufia

Interludio

Verso A

Buena es, Cantufia buena es
Esa es, Cantufia esa es
Buena es, qué buena, esa es

Esa es loco esa es, buena Cantuia
Pre — Coro

Cantufia tu tierra, tu cielo
Cantufia tu ciudad, tu libertad
Cantufia tu piedra, tu templo

Cantuia tu verdad

Coro (x2)

Vamos Cantuia
Dale Cantuia
Vamos Cantuia

Buena Cantuia (x2) (Fin)
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4.4.- No tengo plata

Esta obra ha sido compuesta empleando la Clave Ritmica de
Acompafiamiento de la Tonada, asi como algunos gestos ritmicos, melddicos,
armonicos, de las estructura de las letras y las texturas, las piezas analizadas
de este ritmo, empleando el siguiente formato instrumental: Voz (canto),

acordeon, piano, bajo eléctrico y bateria.

La forma de esta pieza es una variacion de la estructura de las tonadas
tradicionales, en la que se mantienen sus elementos y caracteristicas
principales como la forma de dos vueltas y media, en que ambos versos
cantados se repiten dos veces y hay la presencia solamente de uno de ellos
(Verso B) instrumental, recapitulado sin Interludio previo en el medio de ambas
repeticiones de la forma, la misma que como en algunas piezas tradicionales,
se reitera con la misma letra (ambos versos) la segunda vez . Ademas, como
se observé en las piezas analizadas, el inicio de esta obra también es una
fragmentacion de sus versos, es decir, la mitad final de ambas partes del tema
es la misma, como en los ejemplos estudiados, y la cancién inicia con esta

parte instrumental (Coro).

Es importante tener presente que en esta composicion, se han
mantenido las proporciones tradicionales del nimero de compases de los
versos de las Tonadas, no obstante se ha duplicado su extension, por lo que
cada una de las dos partes de esta pieza se integra internamente por dos mas,
siendo la segunda de ellas, la comUn a ambos versos, el Coro de la cancion, lo
cual es un recurso de songwriting que, como se ha visto, no es usual de las
tonadas, pero que en esta canciobn se ha empleado para experimentar

composicionalmente.
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No tengo plata

Intro

Interludio corto

Verso A

Otra vez, otra vez
Otra vez me quedé sin plata
Y otra vez, y otra vez
Y otra vez chiro ando yo
En el bolsillo ni un centavo
En el banco peor ain
En el bolsillo ni un centavo

En el banco peor

Coro

No tengo plata, no tengo plata
Pero me sobra amor
No tengo plata, no tengo plata
Pero tengo sabor
No tengo plata, no tengo plata
Pero me sobra el amor
No tengo plata, no tengo plata

Pero me sobra el sabor



Verso B

Y aunque me falte el dinero
El tipo més rico soy
Otras gracias tengo yo
Otras gracias sé hacer yo
Y aunque no tenga ni un doélar
Un tipo muy rico soy
Otras cosas tengo yo

Otras que es mejor

Coro

No tengo plata, no tengo plata
Pero me sobra amor
No tengo plata, no tengo plata
Pero tengo sabor
No tengo plata, no tengo plata
Pero me sobra el amor
No tengo plata, no tengo plata

Pero me sobra el sabor

Verso B intrumental

Se repite toda la forma desde el Verso A hasta el Coro de B

Outro (fin)

201



202

4 .5.- Por la sombrita

Esta cancibn se compuso utlizando la Clave Ritmica de
Acompafiamiento del Capishca, también su rasgado de guitarra caracteristico,
giros armonicos y conceptos de arreglistica, texturas, y organizacion de la
letra, representativos de aquel ritmo. Esta pieza emplea el siguiente formato
instrumental: Dos voces (canto), dos flautas, dos violines, marimba, guitarra
eléctrica, guitarra 1, guitarra 2 (rasgado), piano, bajo eléctrico, bateria, claves,

cununo, maracas andinas y bombo andino.

La forma de esta obra es una elaboracion de la forma tradicional del
Capishca, pues al igual que en las piezas tradicionales, hay dos secciones que
se ejecutan dos veces cantadas y una con los instrumentos del grupo
acompafante, con la diferencia de que en esta composicion ambas secciones,
se integran internamente por mas partes, asi cada una de ellas tiene un Verso
A y una segunda parte B, de tal forma que B1, de la primera seccién, cumple
una funcion de transicion para la recapitulacién del Verso A en la segunda
parte de la forma, mientras que B2, en la segunda seccién, cumple la funcion
de Pre — Coro, después del cual hay un Coro, lo cual no es caracteristico de
las piezas tradicionales, pero que ha sido empleado como recurso
composicional en estos temas, el mismo que es seguido por la repeticion
instrumental de la primera seccion de la forma, luego la segunda seccion
cantada, repitiendo instrumentalmente B, sin interludio, como es caracteristico

de algunas formas populares analizadas, y terminando la obra con el Coro.
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Por la sombrita

o

Luis D Bodnzmez P

VERSO AL

E [ 1 H — uH.
HH = H1H I — —
e 3 11 H ni 4
o - 1
e ] 1l - Hi] I I I \ Pm
5 F, [ | ]
] = 11 ST ¥ Tigd s
SHi% R H HH HHH HHH ] HH
L & 1 -..-/m
1 | I I
un REA L 1 - 4 i W . £
L = Hmu...-._ 1 " L
1l 3 —H ST =|H = Hw
==y H n T T 1T H TR
"I
1 =
Nl T 1 i
- | 1 b | 1
"l - b |- 1™ ¥
. hC i
| EEL i
[ w LI i '
— u“ 11 Tl 11T i B o 1 EEN 11 -
B N H\fl I L
H B [+ - H | o
M 1 1 o 1 1 1 i o |
WL = L'imok HH -
3 | 1t i 13
- = 41 il : = H i
110 - TI™ —1 —1
H- = — | =]
H- 4 in
H-— w L 1 L L 1 I+ — "|
|H— 2 =TT . -”—
Ho < .
- = i i e =
=t = H H HTH HT ey = H1
= | = |||I.#
[ =2 a n
~ 4 L | 1 1 b 1 L] 1 ] . s =+ 3
u T M T
- =1 . o
| & T H . [ [= T 11Ls
- 1l Tl 1 171 " I
L ! i
] b | b | L] 4 k| L5 R
d b
e 111
- M 11 T (111 u H— MH- TIT] — g
| m [ - ﬂx/l I e — r
.-|.|_ = | [ - 1 M W.."l. D o
d i 1 " i [ | 4 i P
: B R D [ gk g
& -1 HH i 2 r
E .rm 4l = i rum_ = [HAF ' 2 - H F AL —M
=3 =d a8 1+ H-H a8 - H-H .rm. H A H-H == o= L =
1 H “THl1= 1= (1] M= “THE = T i vﬂ == = -,
- e
. o = "= . o = = - o = 5§
# - i £ g i g iR 2 i i a3 44
2 | A & | g - 2=
= = e & 4 8 = 18
- o S

af



204

bbby mr Mlnnpround ob (elodpogrde widodpnpob b (kdpinprdkn © 5 slhoduas

Glepamim mr  Ralninprowd sb

b T

Firs
"
I
T

i M

Tt

"

100

.;

QU T

R
.?*

(e Elt
[Diat j

Gl

e

T

| "L

UL

PULTT T darol

ST Ul

Mic. Asl

B Al

uf



B] (TRAMSICION)

205

INTERLUDIC CCRTO

il ¢ ] I .
Bat i - i & e ]
e £ = e
) i Aw W AT Am
: . . e

1 T = T T o 2 e T T =
fF' o ' e 1
i & i ¥ W A vy L
HEN - o . i [ i r—— -
2t f : P o: 8 £t ik
; - T T T - T T ==
: t i

1%

Hoy
i mm i —
= A~ = B T

g ® Ry mym 1} 1 I - - s

s e “q Iz

WA P A A rars P2 S A A T
o 1t = I

v OO Ul [ Odr TUWOOrOut

|

T
cl

*

i

%

]

= m
-

-

]
¥V

Ei.‘.‘ilg{‘lf

UER

= ]

i
|

i
|

P
Lofing i

man

m==SrSass
I

111 10mnn

Loninn inm ) Jnmnninn.

I
|_ |||

r,[:r’ru =

i ; ;
(Bornho Anding)

b
o



206

VERSQ A

Tk

wdod bdi (ol pymbsdan w Ieuopdey @G

3! quicd prcgeaangmalb barlssdmbaprd pe o Ouicclpungoses vy ded lasds el geow oo el e o denmmmdin fz b

L W T .

E-Jiman

WP Halada o bdi mls

£ ¥

Dompupediry &

#

£ ¢

&

£

g

3

of

I

r o

rs

1

C T

tEEr F B £ |FE. FFplgn, g8 ¢ go, aal|FE. FpalFr, Fpfign. g 3F(g0 #82

UL

BT

g A
7

=

¥

—

T

T
T
T

+ ¥

T
T
T
El

=

minl
i

=

r3

(Crmme macha)

o Ut

-

-

o uerrd”

\

P, ¢

B Fldl

(i

Cut

M Asd .“_Jln

Bigh Anl



207

S O S A S A S S 3 A N O S O S B

—"|—ﬁ'Hr|!||pHr|!"' e T e T =

ni Minepakn ud ok hoopesnes o Peomeshs o ok hoeesbsd b Ndeben sd oo Ndeope sod ool Higersgr we ool B s

'l I.II.I Il I.lll. L II.I.IlI Lk

-------
I = e e = e rr =

nE Nioepedn ud mi hoopedEnsd o Teaceks ad ob oEcebisd b Ndeopm sd oo Ndenpe sed ool Higerajar woe ool Hajemi o mi e

o PR | £ B g ¢ g §F B F K
e = i e

nf e

z
Vs P
[}

K
Wi P

e Flet, [lSE = - = ¥
iDL

L ELE  Figt

i
-

="

fr fefelt b ; }:Eﬁ

mymmm o om C A C

z
0l fql II’IIIII I
T Oar 1

)

T
L 2%
g™ ¥

[ IEIN
e 111
g

4

R o

ge
EES S

Bp. Bl

M o

o [T T 100 S X L
= 4 =f

Lo wly oo o] Pl oy e ]
Y A R Y '

M Asd  [lae | | |

S
e T R MYy




208

INTERLUDIOCCETO  B2(FRE- CORD)

ik th

n rmr s = Tt L I I . A i
Vel (Heter T o o e e o i - = -
o T 1 A A e e I 2 S B A 1 1
P
vensends Vomlar wivibun Tendriwem dideewln  pi] o Yomla weaymla W bar [mpaseinduia wu be__ _,r:'..‘mu"-.nw
[ - W Ll
Wel

T 1 LA T
Vomla wayibie Tipdriww didpewlin ol o Vomle vpryomhs v bee (pasnndgmla wa b

, | ;-
j : - F oF o o E £ P EF o 2 I
Wi Hr = 1 - ma —F + 7 1  ma —r* + = 1
[] ,|" III
: = . %
(et & [int
B i
! S
A mn mmm w|i & mm mE am
Bl i
A [i i !
: =
E
y S\ s = —— 1 .‘lll_‘l i._\..'l.l.' .:illi..“i.'.'l
" s R i PP
o EIER—] = === = se=m=rm—

e ANMUNDANAT 0NN 00 JI'II'IJI'I I AW ia Y

) e e e e e =
A i N R i

. |y L

f
S J['uu'nm ’ * ¥ i I

Wi Al # .! i
Bih Anl U,




209

CORO INTERLUDIO CORTO
i

Flad FI Flad
mdi rémondnis podwcn brawidin Por mowbrinnis oo min Pofscrbm prdaon broinie Tor |mcembriwi rke s el B

¥il

: LT |- L1 TP AT B A T
fl"\r:i. abrw e nl Podsechnisvdmn bnsn ot Lmombriaia no i P Lisoee brmmi iz r.|.!__
211118 ITEN S 1 111N 11 N S ;
R — — | T  — | — —— T T 1 s T = 1t
S
& z ———_ s
e — e F— e
T T T ¥

Mk

no EEEPF ——————,
{Dhad § L . -
i
R T R L SN " T EERSE N |
g A I F | A i e
e B VSRR . AN -+
B ) T T odr oo T U TOW g oo
".'i lll T I\'l L ; J|| I lI JI\l. Ly

Eiia. Bkt

O
Cin

Wi Asd
B Al

L
I.- T I.- 1 -I I- = - L i+-il—' i I'\O- ri r\i-l s+ 1] ;-H L rv-rﬂ ?&-l L i -. i lil--ill il--
e R S S S s st sais s

“J,EJUIZJE][]EJ i R L R i

(Bombo Anding
PO K 2 i

Ty Fr v ¥ ¥ LI




Wi

(it Elet

{DasL)

B Bkl

(hi
Can

M. Asd
Biilh. Anl

ATNSTRUMENTAL

i

210

".l-‘\. b
s T

T M

“ail

E e

gty

g aegppal

 tsasers ¢egaabs

o

SSE=SESeS

EFEFEEL
—

e

- EEEEaw A
paigiaan
A A
£= :
L]
" o 7 ¥ 1 7 ¥ 7
i i
e = — ¢ ————
o T Y
Y & !
— — —
— E 5 e — - = el
of - -
:Iu- A 4 A

7l ||

| UL

| UL

O
of

(LUTUL

I UUT

P UUriy



211

A iy L ] i L iy
; T T T T T T r T
Vil |H= 1 1 T 1 T 1 1 it
! }
L)
i
o = r r T I r r r T
‘= : : . i . : : s
]

el
..rri"-
NI
1EE

M

i Bt [ =
(Dhad [ .
[}

I"I_I" T T T T
f
R ERCLLE, L
== — — 5 e —
TR
gt B i ;
\ 3= : ¥

= I NN
T |* T 1 = T S = T T Z2 ? T : 3
A A £
T — — — T — — —
LES==—==5 E==—=c:0 S===25 = 2 ;
— T S— !

= T T
ra == T = ra ———— r -
i

Cha fly ] s : 'l i s i

w [T G O O G B 1

Biih. And

Micded [lo o a0 sua
| |



B1INSTRUMENTAL
I I

212

INTERLUDIO CORTO

5 . 1
T I
= s
]
T T
1 1l
T T
——
1
1
! i

BEE.

1.4 FIFHF; LA F | N . Crd
T 1. r i
L

- —

i

M-

-l
F

I

b ran B

*
oy
= -

I
t "
¥ ¥T
: T
3 L
h ,
:
=

YOTTHE

nnn .

L JNRINT nan Loninn A

| :
me -Lm  :




F

213

—r

[ F el bl b b [ F ol [ F

! Ucndlakindadn g Sindqmienn @ SiodqErmen mrMiprnajoruycn ol Seesguimorislanig ral Bijramwee ol Somenoprequewa i Memgr |6

VERS0 A3

T T 11 F

T
F

o .

TAEE | ML

e

| —
r o ——

r  — —

k7

x

P R o
i Ml Lfm

Y ¥ "

Lk

Hijormym e ol

I

BE e (fe, 22F pu. 5 g Flasn, H:F

= e

uf

U Ut

nl

"-Irh'.--'h, Ty

=

¥

Ty ¥4

ly o] |
il 'M’U'U’Uml "I

wf

Ef EEp Bt BEalEr apslir. spflEE,

imiig
]

b

M Asd
Bith Anl



214

=TT F

[ — 1

Nd  ALgRIET AL X E

T = T 1
s & i ik

[ _

50Tl ACORDSCMED (e

T
i Adndcningua 6

¥

Froeqecnan que ol Yporqulows qes o Migemaje i m ke Mijern jor mymm

|

— Y

¥

T ALECRTIQI W MEC W0 D N DMGOUE OO Tl ACORDOCNAD QM

1T
| —
i Admdinigue N

TJHOE qeE 1l

L AL L
¥porqulcnn g oh Majemae vive m i Majorms jor mymm

F B

i
5

) &

:

F:

i Py i i e ;
o e—
,
e = ————
G B [ — ——
(D [ t t ] t = t i ot
0 u}(\ B + ; + i i
Defe Boleltef, ERpaltf £ 2 |nr Bpgulkee pepelnre pere B Ee Bty |F Fe
'.-I':| i;_‘l-lllllll_llllu IJ”L!DIH I.IIIIL.I_IIIIU I.I”LIFIEI F il bl L] B Dbl bl L BT | A I O O
E-- YL ] L A "
i} r'-lr . ¥ 3 — o F T E
iy
ph ] h " } -
|2 i i '
Pt \'I
i,‘-="|==h === S
o B i P e S e e P
w EEEEE e e
O ; - -
o P IOT i g [T ijdd] T OUT
" vd s
e u—J-[m-J-D,U.' A e
B A [jd =] I il IfMdNj



M

(it Bkt

EH]

Bip. Bkt

(ha

Can

M Ased
Biih. Aid

INTERLUTIO

L *Ip

B2 (FRE - CORD)

215

Tendrimai dadoro b sl e,

¥l paymha s e [ons i i 3 v

vy b

_|r Forimon briisitene:

R, Yomla woveblm_ Tepdriswididorcha ol Tap___ Vomle woygsle wwaba_ v b
i T
w r
= =& r . r T
& : i : . . ! : . : i
[
4 , ey oy e o
o H —— - 5 ===
. T T T T T T T 1
! — . f
r £ F g & & 2w b fgg & 5
i . i L £ = ===t =T
Il
1 Jr -Ir

— — 1 — |

=== =—==i—= —

'I — ; i T -3 = T 3

f

|t e | 2 3

2 St - S5iSistisdh - - T

I* b I I3

AR My - - & mm e m|p A I Ll

o g MO Ord PN il
[ i i Bl W i

— — - —— '

I [ [ am 3

—='—+-—HI'—¢..I' =rect = e = ,
* AL AL ik
e === =— —

TR T 1 —

OO0 L 000

Il 1nmn|nmnr

L]

r 1 r I
|.i. |-I.i.

I

1

T ]

r | I
|.i a




216

] L
.- T T T T T
¥ l
T 1 e L e I o
¥ }Ht bH = Fol Fed FI Fled 1 UL F
mia Prelwobrn pedsan Brimnie oo Lo brrminka e mds  Podscabrs podenn bis e Ter lasom el i 0 B ]
—
r 1 , I e T
Vi —
Vil S
e e i T i 1t
[ Pl Fld FIF I ! T 1 Fl
_f'l'--'!.m.‘t:ru.r. il Pk s b m f Lo i v e o briminians  mds,
- - =

JEREREE gy o fEey ERESMEp grge & 8 £ ¥

Wiy

1 e S SR B R s
gt EF F : w ¢ £ E 5 g & £ 3
e = ' - ==

mymEm LR LR T T m m o m mw —

Jiiii

Ly =
L=
"I
[ =
‘1H
=
]
]
[
|
'
]

A [ A A A
f— — . + ] —t I

"= ]|

L_2 8
k|
Lo
e
= =
st
b
e
S O

i#—.—ﬁi...’ihl:;ﬁ..i.niiﬁi::.' SSErE= S
iné.a"i"iif}ié,r"i'fiém%_ﬂﬂiéf_}'%
s

iy B
I-‘I‘*"..i.

Bl 8 L

Ee | ] WWW

o s gge S 1L 101 N LN LA

Wi Al
Eih And




B2 INSTRIMENTAL

217

L o A i D % A !
;- I ] T T ] :'.i.' ‘:. =
: f fr lasm o in e
"
1 flq
y
-h 5 1 1 1 ii 1 1 1 1l
'Jr T T T T T Lj T Jlrll
4 . . : — -
Mk PrCE ——F—F o L  —— T i
[ Lj F L g e Lj Lj Lj r 13 ——— Lj 1
I r
_ L = o . e b =
| EEEEetew amesbeer Jetewne i
- Frpffefifty & Frpf Frfrpfep &
..'|..| il'_ll i L Ml Ll Ll bl L] Ll - - Ml Ll L Ll 1] L
g / I
AP M mAR miAm K- = mmmmmow D & mm g Emmm mm
o] WU WU [ HLUTTT LUl ]
1 L — Ty e
(== == SE=FEE S
[+ [} [ E X = L L] E + = + +
P 4
R R EES T S AN,
: i . TJJ : i i FJJ | i |
BpEil P ; f = i i  — ] i = i i
; Jri f ; G = " f 3 : g = = "
AN om0 omamAndonian o an ) om anians il
e [ z £ z E x 7 E
| ST | R F T AR | i P R B ) | AU ISR F
I S
i [l . ) . o
w FTOUTO TUoTTT
I
Mic Al [l | &
Bigh and & "




218

: [ i A | L A ) L Iy 'y
N — T e e e e e ==
- : 1 S e
i [odarokria i bokmia Terlmenivtarion: i Misirispedeon brissin arl s oo i [ I
3 o
B == PO
£ S S e EnSEE EEEE
_fl'ri'.'nu.m:- i e ae i ien brari Terladrunle 10 mia Frer lmankrisnin: nh_
[ FEEfe ey o  fer FfPfesss 4 B fp
'\':I"fﬂ""":”': T = I e o e I T I e
2
i i,
v PR = B s = ==
a T LI F

SO0 T I
s F B F g w F # E o ¢ £ p & & & §3
— T T T i T t t i T T T H——==it

Wi

(e Bkt

o) [FEEE
1
- e £
i T T T
] , J | : il
2 S - e e e
..-r-. 'rn| T |’| T 'F J* 'F r J* l' r |F| |F| IF IF r T IFI T II| T f'f* rs - IFI III'I v I‘ . IFI lw. T I’II it
g i iR R i ot ﬂ’f"@g';;_':;.
Pas. { i

Bip. Bk

L0 0 B s Dy D D . e

r - - T -

(I

oo (CTOUOOD [ (OTUUTOOTOOT] T ([TOTOTrOorm

o ™
3

wepa [y Brrrr———————Hl

B Aid

;
!



219

Por la sombrita

Verso Al

Ey! Se creen duefios del lugar
Amarran todo en su mafia
Se creen duefios del lugar
Amarran todo en su mafia
Que todo pueden manejar

Se piensan mal entiendan bien
Que todo pueden manejar

Se piensan mal entiendan bien

Todo lo quieren amarrar
No les importa nada mas
Todo lo quieren amarrar
No les importa nada mas
Qué culpa tengo yo al cantar
Qué culpa tengo yo al hablar
Qué culpa tengo yo al cantar
Si se les cacha ayayayay

B1 (Transicion)

Ayayay, Ay
Ayayay
Ay, ayayay
Ayayay

Interludio corto




Verso A2

Ey! qué culpa tengo si es que la verdad
Les duele por algo sera
Qué culpa tengo si es que la verdad
Les duele por algo sera
Qué culpa tengo de que su disfraz
No les de todo lo demas
Qué culpa que a base de panas

Busquen poder y nada mas

Pero no pueden nada mas
Pero no pueden mas
Porque no saben nada mas
Porque no saben nada mas
No les importa nada mas
No les importa nada mas
Mejor mejor vayan nomas

Mejor mejor mejor vayan nomas

Interludio corto

B2 (Pre — Coro)

Y que les vaya bien
Tendran cuidado, no les pise el tren
Y que les vaya y que les vaya bien

Que pasen lindo, que les vaya bien

Coro

Por la sombrita irhn nomas
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Por la sombrita, por la sobrita irAn
Por la sombrita irdan nomas
Por la sombrita, por la sombrita iran
Por la sombrita irdan nomas
Por la sombrita, por la sombrita iran
Por la sombrita irdan nomas
Por la sombrita irdan nomas

Por la sombrita irhn nomas

Interludio

Verso A3

Ey! si se creen duefios de todo el lugar
Si todo quieren manejar
Si todo quieren amarrar
Mejor mejor vayan nomas
Si creen que importa que les caiga mal
Mejor vayan vayan nomas
Si con sus trampas me quieren callar

Mejor mejor iran nomas

Asi en grupito irhn nomas
Asi en grupito irhn nomas
A dbnde creen que sera
A dbnde creen que sera
Y por qué creen que sera
Y por qué creen que sera
Mejor mejor vayan nomas

Mejor mejor vayan nomas

Interludio corto

221



222

B2 (Pre — Coro)

Y que les vaya bien
Tendrén cuidado, no les pise el tren
Y que les vaya y que les vaya bien

Que pasen lindo, que les vaya bien

Coro

Por la sombrita irdan nomas

Por la sombrita, por la sobrita irAn
Por la sombrita irdan nomas

Por la sombrita, por la sombrita iran
Por la sombrita irdn nomas

Por la sombrita, por la sombrita iran
Por la sombrita irdan nomas
Por la sombrita irdan nomas

Por la sombrita irhn nomas

B2 instrumental

Coro

Por la sombrita irdan nomas

Por la sombrita, por la sobrita irAn
Por la sombrita irdn nomas

Por la sombrita, por la sombrita irdn
Por la sombrita irdn nomas

Por la sombrita, por la sombrita iran
Por la sombrita irdan nomas
Por la sombrita irdan nomas

Por la sombrita irdn nomas (Fin)



223

4.6.- COmo olvidar

Este tema estd compuesto utilizando la Clave Ritmica de
Acompafiamiento del Pasillo, y con un concepto musical més lirico que el de
otras piezas compuestas en este proyecto. La cancidn esta escrita en compas
de 6x4 por sus caracteristicas propias y sus motivos melédicos que son mas
claros escritos en el compas de seis tiempos que en uno de tres. Esta pieza,
ademés de emplear ritmicas del Pasillo, recurre a ciertos giros armoénicos
caracteristicos, aunque la armonia de esta obra emplea algunos recursos
como poliacordes y slashchords, lo cual no pasa regularmente en las obras
tradicionales, pero que han sido empleados en esta composicion, la misma
que ademas mantiene caracteristicas de la arreglistica y las texturas de las
canciones tradicionales, y que asi evoca sonoridades de estas. Para ello, esta
obra recurre al siguiente formato instrumental: Dos voces (canto), rondador,
guitarra eléctrica, piano, bajo eléctrico, palo de lluvia, chagchas, claves y

bombo andino.

Esta obra tiene una forma AABAB, que es caracteristica de la cancion
universal, aunque no muy comun en las formas tradicionales de los ritmos
ecuatorianos investigados, pero que ha sido empleada en esta composicion
con fines de experimentacion creativa. En la estructura de esta pieza, cada
una de las A de la forma (Versos) tienen la misma melodia, pero distinta letra,
mientras que la parte B (Coro), ser repite, es climatica y contrastante ademas
de por su armonia, melodia, etc., por la densidad de las voces, las mismas

que alli se duplican, mientras que los versos A son monadicos.
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Cémo olvidar

Intro

Verso Al

¢ Como quieres que olvide el dolor?
Tantos siglos de penar
Cuanta sangre y afliccion
No me pidas ignorar
Que a esta pena me han atado con cadenas

¢,Como no he de recordar?, no puedo no

Interludio

Verso A 2

No me salgas con que hoy es hoy
Si hoy es lo mismo que ayer
No me pidas contener
Lo que pienso y lo que soy
Que las cruces enterraron todo el barro

¢ Como poder olvidar?, no puedo no

Coro

¢,Cémo olvidar?, ¢ Como olvidar?

¢,Cémo olvidar?, ¢ Como olvidar?

Si el pasado no ha pasado
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Esclavitud
Duele recordar, hiere no olvidar
Duele recordar, hiere no olvidar
Triste historia, poca gloria

Poca luz

Interludio

Verso A3

No me pidas que me haga el huevon
Cuando sigue todo mal
No es tan simple de ocultar
No naci para aguantar
No quieras que amor no sienta por mi tierra

No me pidas olvidar, no puedo no

Coro

¢,Cémo olvidar?, ¢ Como olvidar?
¢,Cémo olvidar?, ¢ Como olvidar?
Si el pasado no ha pasado
Esclavitud
Duele recordar, hiere no olvidar
Duele recordar, hiere no olvidar
Triste historia, poca gloria

Poca luz

Outro (Fin)
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4.7.- Qué universal que este longo ha sido

Esta cancion ha sido compuesta empleando la Clave Ritmica de
Acompafiamiento del Saltashpa, asi como también ciertos elementos
armonicos, melddicos, de las formas musicales y de la estructuracion de la
letra, caracteristicas de este ritmo. Ademas, se han empleado elementos de la
arreglistica y las texturas caracteristicas de las obras analizadas en esta
investigacion, la construcciéon del bajo, el acompafiamiento, la duplicacion
armonica de las voces durante toda la obra, la textura homofénica, aunque en
este tema existen planos armonicos y timbricos que no son usuales en las
canciones tradicionales, como la complejizacion del acompafiamiento a partir
de reemplazar el rasgado de guitarra por el piano y las melodias de la guitarra
eléctrica, aumentando los planos sonoros internos de dicho acompafiamiento,
o el uso de la percusion con una caracter mas protagonista del que se
presenta en los temas de Benitez y Valencia. Para ello, el formato empleado
en esta obra es el siguiente: dos voces (canto), requinto, guitarra eléctrica,

piano, bajo eléctrico y bateria.

Por otra parte, este tema busca experimentar con el uso de poliacordes
y cadencias caracteristicas de este ritmo, de manera que en el
acompafiamiento instrumental es comin que se den casos en que los
instrumentos ejecuten distintos acordes al mismo tiempo, los mismos que
estadn pensados utilizando tenciones de las triadas base y con el objetivo
estético de crear colores y atmosferas armonicas algo distintas a las de las
piezas tradicionales nacionales, pero que sin embargo, al emplear las
cadencias caracteristicas, matizan a esta cancién con la sonoridad y el aire de
este ritmo popular. Esta obra tiene una forma también caracteristica del
Saltashpa, en la que existen dos versos A, B, que se repiten dos veces
cantados con distinta letra, y una vez instrumentalmente, dividida al inicio (A) y
en el medio de la obra (B), con la repeticion instrumental de B sin interludio

previo, como en algunas canciones de este ritmo.
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Qué universal gue este longo ha sido

Intro Corto

Verso A Instrumental

Interludio corto

Verso Al
Qué universal que este longo ha sido
Qué universal que este longo ha sido
Yo que agringado le habia creido
Yo que agringado le habia creido
Qué refinado este longo ha sido
Qué refinado este longo ha sido
Yo que hecho el salsa le habia creido

Yo que hecho el salsa le habia creido

Interludio corto

VersoB 1
Qué universal el longuito
Qué refinado ha salido
Qué universal el longuito
Qué refinado ha salido
Qué lindo guambra el bonito
Qué humanizado que ha sido
Qué lindo guambra el bonito
Qué humanizado que ha sido
Gusto educado ha tenido
Gusto educado ha tenido

Qué universal que este longo ha sido
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Qué universal que este longo ha sido

Verso B Instrumental

Interludio corto

Verso A2
Qué intelectual que este guambra ha sido
Qué intelectual que este guambra ha sido
Yo que hecho el sabio he habia creido
Yo que hecho el sabio le habia creido
Qué conceptual que este guambra ha sido
Qué conceptual que este guambra ha sido
Yo que un hipaso he babia creido
Yo que un hipaso le habia creido

Interludio corto

VersoB2
Qué intelectual el guambrito
Qué conceptual que ha salido
Qué intelectual el guambrito
Qué conceptual que ha salido
Tan especial el bonito
Qué ultra letrado que ha sido
Tan especial el bonito
Qué ultra letrado que ha sido
Qué bestia cuanto ha sabido
Qué bestia cuanto ha sabido
Qué universal que este longo ha sido
Qué universal que este longo ha sido
Ein
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4.8.- Lo que he bailado

Esta obra ha sido concebida empleando la Clave Ritmica de
Acompafiamiento del Capishca, ademas de su rasgado, cadencias arménicas
y patrones de organizacion de la letra, los arreglos y las texturas
caracteristicas de este ritmo. Ademas, esta composicion incluye el uso de
poliacordes generando atmosferas armonicas y colores algo distintos a los de
los capishcas tradicionales, pero que por la presencia de las cadencias

caracteristicas evocan su sonoridad y caracter musical.

Esta pieza emplea el siguiente formato instrumental: Dos voces (canto),
melddica, acordeon, piano, guitarra eléctrica, guitarra (rasgado), bajo eléctrico
y bateria. La forma de esta cancién es una forma tradicional de Capishca, con
dos versos Ay B, que son expuestos instrumentalmente, en una primera vuelta
de la forma en que los instrumentos llevan la voz principal, y luego de la cual,
en la segunda vuelta de la forma, se cantan con las voces en duplicacion
armonica, y siempre con la presencia de el mismo Interludio ( = Intro), luego,
la tercera y Ultima vuelta de la forma se hace, la primera mitad, el verso A,

instrumental, y la segunda, B, cantada, finalizando la obra de esta manera.



242

Lo gue he bailado

THTRO LN 1l SOSTIERET AR
VISSO A [RETRLIEERTAL

Cha e o
R BT




243

WEMNCF N THE TR LI NA L

‘—rr'_ﬁT_ﬁ‘ — L T Pt BT Tpre B AT T

Pgaret - = — =

= B s = - T =

“:::%_‘.:.i: = ;:f:-:i _'r:i::ii:i '
; aommt 1 7.rcns 70 a0 N3 1700731000101 7000
— TQUr QC gor r r Qorgpraergr gor o rger 1
= . % ] ] "

vi BB = : = f = : : : = f

W = = = = =
ol ] ki . =’ E

Sl
B3 T F T FCIFT - T T

Aoz -"- — — —

x o PR e e ;-I — x ——— s
i T T |:|||| i-.:... :-lz_:lll: I-.:_. =
=i E L O T1

& H . F¥ H 1
A == === == = — :il: =

] S=SES
S| |5 NIN IR s VNS B SRS D5 KO D

El




244

W
L
- — = 1 = 1 = T i = = .
B 1 1 1 Il 1 1
P
vl
Aowda 2L -
or
Fla =
Ao -
lumar
= T T 1 T 1

P L i B o

e e i i e
5em A
u
0 F Ty | OO = 17T T
o e T e, 8 o - e B s U
uas S = : = — : = : = ; = i
1]
e 4
Aeds I,
[
A4 i e !
— SisESSeaS S SHinms S Sstas
1] -r :
it it Sp E‘ E i ‘F FEF » t F;FE .E I FEF = i EEEE
[- -8 =1 1 u 1 I ;‘_‘I - = 1 } - i :‘_I -
b
L | B m . = .
-4 = r 1 2 ra r J— r S— —— 2 ra r .
e = =
J piri i, l l -
hlizsl — i —7— v = E ———r—T—
T
. O /i
Al = S——c ?Eﬁﬁ' = — ; = i
Tt B




245

¥ n
—— - —
& i !
e = . . |
! I e | R L

1AL

Tt H

A1 00 Ad FEA

|

Melinkde




246

R N AT T RN T

T =l ™ (= ] . (5
IO L Itma 3] i Trme F. 3 FE1 =
¥ T o I r I = I = i X I =
il
L
O

s I e
[
Ehhe T 'I"l" ol b i s P el P .H I" e T 1= II.-I ‘
i ok
. ¥
-
. ™ d ] £ T c i Fi L]
e [ — - —t— - r— — — ——
T 1
Fi : -] |- i , Fr £l
el == == e===s =i =+ e i s
- 1A nr Nomy oy an farn

TR S

1 FF ] [ " =,
R
LE
=
™ i e
i
g R
i N =
L]
g b
i
e PR I | I I I I

LT e -::‘1 = = L -hm !I!FFEFF :I'I .FFFF:H I.:Frl.




Melinkds

Chr. Bl

g}

Bl

Aporis

et el o el T AW v ek el

247

P e ke e ik b % e w

A Mok el 0 O

| — | [ — I | 1 L L 1 L
T |
e : .

T R T T e T

Madnmainadakich [ v Longeilebeibody  bive

d

o ik el

nonfg 137001 moang 1 inri

E >

I F I

0 Y N el o

TooT oo rgoT

FroOr o o gr 0 o gorgor 1

S Hle

diri ach

g}

it = ==t
== i =
B - s = DR
—
LS LE [ AL i1} L T | A I
ST AR e——l,
= —== = :
R = e ol = =
3'11 = . II I -:




248

Lo gue he bailado

Intro

Verso A Instrumental 1

Interludio

Verso B instrumental

Verso A

Lo que he bailado nadie me quita
Qué buenos bailes que me he pegado
Lo que he bailado nadie me quita

Qué buenos bailes que me he pegado

Qué lindas farras que me he mandado
Nadie me quita lo que he bailado
Qué lindas farras que me he mandado

Nadie me quita lo que he bailado

Interludio

Verso B

No tengo nada que perder
Sdélo se vive una vez
No tengo nada que perder
Sdélo se vive una vez
Nada mas nada he de llevar

Lo que he bailado llevaré
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Nada méas nada he de dejar
Lo que he bailado dejaré

Lo que he bailado dejaré

Interludio corto

Verso A instrumental 2

Interludio

Verso B

No tengo nada que perder
Solo se vive una vez
No tengo nada que perder

Sé6lo se vive una vez

Nada mas nada he de llevar
Lo que he bailado llevaré
Nada méas nada he de dejar
Lo que he bailado dejaré

Lo que he bailado dejaré

Fin

De esta manera, y una vez presentadas las partituras, letras y
audiciones de las obras compuestas como parte de este proyecto, se concluye
el presente capitulo y con ello se finaliza el Desarrollo del Tema de esta

investigacion.
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

A continuacién se presentan las conclusiones que se derivan de la
investigacion, y posterior y finalmente, las recomendaciones que se pueden

desprender de ella.

Conclusiones

e Al ser esta una investigacion musical y un proyecto de creacion artistica,
las fuentes, referencias y objetos de estudio son musicales, obras,
audiciones, transcripciones y partituras, no otro tipo de fuentes que se

alejan de la naturaleza de este trabajo.

e Es posible estudiar académicamente la cancién popular ecuatoriana y
sistematizar conocimientos teérico — musicales sobre ella a través dela

transcripcion y el analisis musical de la misma.

e Es pertinente que se hagan este tipo de investigaciones, pues la
academia musical nacional no ha dado la importancia y el valor que
requiere este tipo de estudios tedrico — musicales sobre nuestros

saberes populares.

e Es posible crear nuevas canciones, o una “Nueva Cancién Ecuatoriana”
empleando los conocimientos derivados de este tipo de investigaciones

y saberes musicales universales.

e También es posible crear nuevas obras musicales diversas, sinfénicas,
de cémara, o para todo tipo de formato instrumental tradicional o
experimental, partiendo de las sonoridades de los ritmos populares y la
universalizacion de los lenguajes a través de procedimientos de

composicién musical.
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De la misma manera, son pertinentes este tipo de proyectos de creacion
artistica y experimentaciobn musical, composicional especificamente,
sobre la base de la reflexion y el estudio de nuestras tradiciones
culturales, para proponer las nuevas maneras de sentir nuestros

sonidos desde nuestras nuevas generaciones.

La presencia de la partitura es necesaria para el andlisis musical, mas
aun si se trata de musica popular, la cual no suele estar escrita, por lo
que la transcripcién de charts es fundamental para el proceso de

estudio académico de estos saberes.

El andlisis musical dirigido hacia la composicion de nuevas obras, debe
centrarse en aspectos musicales, no en otros distintos a lo meramente
musical, sino en los que se escriben en pentagramas y se pueden

emplear racionalmente en la praxis composicional.

De la misma manera, la partitura es esencial para el proceso de
composicion musical y de realizacion de arreglos, y en ella radica gran

parte de la esencia composicional de una obra.

El interpretar en vivo, grabar o hacer producciones musicales diversas a
partir de estas obras compuestas, serian proyectos aparte por si
mismos, distintos a este de investigaciébn y composicién, y que
requeririan otro tipo de recursos materiales y humanos distintos a los

empleados en este trabajo.

Los productos de este trabajo son las obras compuestas y la
investigacién sobre los ritmos ecuatorianos, los mismos que pueden
emplearse, como ya lo estdn, en la implementacién de posteriores

etapas de desarrollo del proyecto.

La relacion que se ha establecido en este trabajo entre la investigacion

y analisis musical, de ciertos ritmos de la cancion popular tradicional
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ecuatoriana en este caso, y la propuesta creativa musical nueva de
obras ha sido una labor satisfactoria, fructifera y de la cual se han
aprendido y adquirido conocimientos y experiencias valiosas para el
proceso de formacién como compositor de quien desarrolla este trabajo
y los cuales podran ser ampliados o profundizados en etapas

posteriores.

Emprender proyectos de las caracteristicas de este es un proceso
largo y laborioso, pero necesario y prometedor, la investigacion y la
composicion musical a partir del estudio de las sonoridades ancestrales
populares es terreno de busqueda musical muy amplio, que en nuestro
pais se encuentra en proceso de desarrollo y por lo que se hace
necesario realizar esfuerzos tanto desde los investigadores,
compositores, educadores, y musicos en general como desde las
instituciones de educacién musical y las entidades gubernamentales e

independientes relacionadas con la cultura, la educacion y la masica.

Esta hasido una investigacion composicional, mas el carécter didactico
implicito pudiera desarrollarse en futuras etapas del proyecto, con
videos o0 materiales audiovisuales en los que suenen los ejemplos
escritos en este texto y/o que puedan ser empleados como base en la
realizacion de talleres, conferencias, clases, cursos, o como parte de

estudios regulares de escuelas de musica.

Recomendaciones

Seria recomendable que aspectos como los tratados en este trabajo, al
respecto de la teoria musical de los ritmos populares tradicionales
ecuatorianos sean incorporados en los pensums de estudios de los
centros de formacién musical en el Ecuador, en las materias de las
carreras o en redes articuladas entre materias que permitan el correcto

desarrollo de esta mdusica, conectando el futuro con el pasado de
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nuestras expresiones artisticas, desde las aulas de estudios musicales
del pais, dejando de ser esfuerzos aislados de individuos particulares y

proyectos poco apoyados o atendidos.

Seria recomendable, de igual manera, que los pensums de estudios de
musica en el pais, particularmente los relacionados con la composicién
y creacion musical, incorporen dentro de sus asignaturas a varias
vinculadas con la composicién de ritmos populares ecuatorianos y la
experimentacion y busqueda de lenguajes a partir de ello, como parte
importante de la formacion de los musicos y compositores, a lo largo de
todo el proceso de formacion, como una materia principal o de
especialidad en cada uno de los semestres, y no nada mas como un
proyecto final u opcional, sino priorizando la importancia de que este
tipo tematicas se traten y desarrollen en las aulas, en clases normales,
para todos los estudiantes y con la profundidad y sistematizacion que
requiere el tratamiento académico de esta o todo tipo de muasica en un
centro de estudios, mas aun en los de niveles de formacion superior
musical, que es en donde mas falta hace que se estudien y trabajen

estos asuntos.

Dado el caracter didactico tangencial de este tipo de investigaciones,
seria recomendable que se hagan versiones o publicaciones
multimedia, que incorporen audios, o videos de los ejemplos de este
texto o similares, las obras, instrumentos, partituras, etc., con fines
didacticos que faciliten el estudio de este tipo de materiales y
contribuyan al acercamiento de los musicos y estudiantes de musica al

estudio de los ritmos tradicionales ecuatorianos.

Finalmente, seria recomendable que se sigan desarrollando vy
profundizando investigaciones como la que se ha presentado, desde las
mismas instituciones de formaciéon musical, y que esto sea apoyado e
incentivado por las entidades relacionadas con la masica, la cultura y la

educacion en el pais y la region.
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ANEXOS



Los Anexos de este texto son los audios de las obras musicales investigadas y
compuestas en este Trabajo de Titulacion, y que constan en el DVD adjunto en
la carpeta “Anexos”, que a su vez contiene las siguientes carpetas y

audiciones en cada una de ellas:

Anexol_AudicionesBenitezValencia

e Audicion 1.- Al amanecer

e Audicién 2.- Desdichas

e Audicion 3.- Ele la mapa sefiora

e Audicion 4.- La vuelta del chagra

¢ Audicién 5.- Bonita guambrita

e Audicién 6.- Las cinco de la mafana
e Audicién 7.- Negra del aima

e Audicién 8.- Amor imposible

e Audicién 9.- No quisiera adorarte

e Audicién 10.- Apostemos que me caso
e Audicién 11.- Lefia verde

e Audicién 12.- Ojos azules

e Audicién 13.- Acuérdate de mi

e Audicion 14.- Tus ojeras

Anexo2_DemoNeochullas

e Track 1.- Neochulla
e Track 2.- Ay nifia santa
e Track 3.- Buena Cantuia

e Track 4.- No tengo plata



Track 5.- Por la sombrita
Track 6.- Como olvidar
Track 7.- Qué universal que este longo ha sido

Track 8.- Lo que he bailado



