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RESUMEN

El presente proyecto consiste en la interpretacion de seis obras del folclore
sudamericano, con danza, de los géneros, danzante ecuatoriano y zamba
argentina, arregladas para un formato contemporaneo y tradicional:
e Cello, guitarra, piano, bajo, quena, toyos, y percusion tradicional, para
los arreglos del danzante.
o Clarinete, bajo, piano, guitarra y percusion tradicional, para las zambas
argentinas.
Producto de esta investigacion, se conserva en un arreglo la zamba
tradicional argentina, con recursos interpretativos basados en la
contextualizacion histérica e influencias de Lorena Astudillo, cantante famosa

del folclore Argentino.

A lo largo de este proyecto se presentan tres etapas: la primera de analisis
historico de los géneros escogidos; la segunda de arreglos y la tercera de
interpretacion. La etapa de analisis, basada en un enfoque metodoldgico
cualitativo y de observacion, ademas de estudiar a detalle el aspecto ritmico,
melddico y armonico de dos obras representativas de los dos géneros. En la
seccién del Danzante se encuentra “Vasija de Barro” y en la seccion de Zamba
esta presente “Zamba para no morir’, enfocados al contexto social. Finalmente,
la tercera etapa es un concierto en vivo donde se interpretan los seis

arreglos.



ABSTRACT

This project is the interpretation of six South American folk songs combined with
dance in danzante ecuatoriano and zamba argentina genres. The works were
arranged in both contemporary and traditional styles:
e Cello, guitar, piano, bass, guitar, quena, toyos, and traditional
percussion for danzante ecuatoriano.
e Clarinet, bass, piano, guitar and traditional percussion for zamba
argentina.
As a result of this research, the traditional zamba argentina is preserved with
interpretative resources based on the historical contextualization and influences

of Lorena Astudillo, famous Argentinian folk singer.

The project is presented in three stages: historical analysis of the chosen
genres, arrangements, and interpretation. The analysis stage was based on
qualitative methodological approach and observation, combined with detailed
studies of rhythmic, melodic, and harmonic aspects of both genres. The
danzante section contains Vasija de Barro, and the zamba section has Zamba
para no morir, which are focused on the social context. Finally, the third stage is

a live concert where the six arrangements are interpreted.
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1. Introduccién

1.1.Antecedentes

Uno de los fendmenos de la demografia latinoamericana con mayores
repercusiones sociales fue el complicado mestizaje entre indigenas, europeos y
africanos, como una parte fundamental de la union de costumbres y culturas,
donde el folclore llega ser el mito y la danza de una religion. La musica
concentra un milenario proceso entre el hombre y su perenne intencion por
posesionarse, controlar o al menos modificar el sonido, por medio del cual ha
sabido comunicarse, deleitarse y estructurar formas y modelos para su emisiéon
y creacion (Guerrero, 2001, p. 7).

Hasta ahora, una persona que tiene una buena posicion social, sabe
leer, ha tenido estudios basicos y superiores, capaz de dar una opinién frente a
situaciones que requieren de alto nivel intelectual, se denomina una persona
culta, en contraposicién con el inculto, o aquel que no sabe leer o escribir, es
decir, aquella persona culta es la que “posee cultura e ilustracién” (Sopena,
1977, p. 673).

El folclore es una globalizacién de culturas, costumbres, tradiciones de
un pueblo; esto no cambia porque aparezca algo nuevo dentro de la sociedad,
al contrario, se suma dentro de una historia, del arte y la muasica, que define la
identidad musical de un pueblo, y la expresion cultural arraigada de una
evolucion folclérica. Para esto la necesidad del conocimiento hacia lo histérico-
cultural es una de las herramientas que ayuda esencialmente al artista para
una mejor creacién, recreacion e interpretacibn musical para transmitir la
melancolia, la opresion que lleva arraigado el folclore latinoamericano
(Jaugueri, 2000).

Actualmente muchos artistas han logrado difundir una parte del folclore
latinoamericano; llevar en las interpretaciones la cultura, la historia de un
continente, aquellos como: Mercedes Sosa, Lorena Astudillo, Benitez y
Valencia, Carlota Jaramillo, Luis Humberto Salgado, Segundo Luis Moreno,

Atahualpa Yupanqui, Gustavo Leguizamén, Andrés Chazarreta, Eduardo



Falu, Hnos. Abalos, Segundo Uguafia, entre otros. Ellos supieron rescatar y
dar a conocer la musica que identifica un territorio, se cre6 un espacio, donde
se podia expresar esta musica y la historia del folclore, como: el festival del
folclore latinoamericano en Cosquin, llamado “Festival de Cosquin” (Andn,
2016).

1.2. Justificacioén

La investigacion brinda un aporte a intérpretes, arreglistas y productores
ecuatorianos que buscan la interpretacion en un contexto histérico a mas de
lo musical, lo que una historia describe a través de la muasica. Tanto los
arreglos como el recital, daran apertura a una audiencia, que se sienta
identificada con las raices del ser, ademas, de la apertura al publico de

distintas edades y gustos musicales.



1.3. Objetivos

1.3.1. Objetivo general

Presentar un recital en donde se demuestre la interpretacién de dos géneros
del folclore latinoamericano, danzante ecuatoriano y zamba argentina, en un

contexto tradicional e histérico.

1.3.2. Objetivos especificos

- Analizar la armonia, melodia y ritmo de las canciones elegidas de

cada género.

- Conocer caracteristicas y elementos musicales del danzante y la zamba.

- Escribir correctamente las partituras (notacion, cambios de seccion

y repeticion, tonalidades, tempos, dinamicas y técnicas especificas).

- Escribir los arreglos para danzante en un formato de: cello, voz, toyo,
guena, guitarra, piano y bajo eléctrico. Arreglos para la zamba
argentina en un formato extendido y tradicional: bombo, guitarra,

piano, clarinete y bajo.

- Presentar un recital de alto nivel interpretativo



2. Capitulo I. Analisis del danzante

2.1. Breve historia del folclore ecuatoriano

Segun el diccionario de la RAE la palabra folclore viene del inglés folklore.
Folclore se define como “conjunto de creencias, artesanias, costumbres,
canciones y otras cosas semejantes de caracter tradicional y popular” (2012).
Ademas, la escritura de la palabra folclore varia de acuerdo a las
manifestaciones artisticas del pueblo o la region al que pertenecen.

“La funcion social de la musica se expresa principalmente en los
calendarios festivos y rituales de las culturas indigenas, montubias,
mestizas y negras del Ecuador. Existe, como en toda cultura, funciones
de los cantos y danzas para diversos tiempos y espacios, fechas v,
sobre todo, épocas relacionadas a lo agricola y lo religioso, que se
expresan a través de una danza y de una cancion” (Mullo, 2009, p. 17).
La opresion de un pueblo significa folclore, la tradicion, su musica

funebre, marcial, impia, infernal, ligubre a oidos de los colonizadores sonaba
de esa manera, muchas veces fueron prohibidas por las autoridades religiosas
catdlicas, e incluso algunos instrumentos de uso ritual fueron destruidos. Todo
eso bajo el plan de debilitar la cultura, que es lo que une y la que afianza a los
pueblos y lo que los hace fuertes e indoblegables. Es ahi cuando sus
costumbres, sus fiestas, su vestimenta e incluso su lenguaje se modificaron
(Guerrero, 2001, p. 12).

Aunque la tradicién contindia en algunos pueblos del Ecuador, como en
la provincia de Chimborazo, no se puede omitir que en los siglos XV y XVI la
musica espafiola toma protagonismo y se comienza a dar un mestizaje musical,
en principio la musica espafiola tenia mayor representatividad, sin embargo
musicos profesionales que eran criollos y mestizos comienzan a ser maestros
de capilla y liderar la parte musical que ademas se empezd a ensefar, como
fueron: Diego Lobato de Sosa Yarucpalla (ca. 1553-ca. 1610); Gutiérrez
Fernandez Hidalgo (ca. 1553-ca. 1620) y Manuel Blasco (ca. 1628 —ca. 1695)
(Guerrero, 2001, p. 13).



El mestizaje comprende una gran parte de lo que hoy en dia se conoce
como “musica nacional”, que es el conjunto de varios elementos culturales que
se han modificado con el proceso de la mestizacion europea espafola, donde
la opresion, genero el poder de expresion y un gran cambio dentro de la cultura
social, ademas, del lenguaje musical andino, que los indigenas dan como
producto, varios elementos musicales con una diferente percepcion tanto

cultural, musical y social, dentro del folclore ecuatoriano (Mullo, 2009, p. 17).

2.2. El danzante

El danzante es un género musical de raigambre indigena que deviene de
épocas prehispanicas. ElI mestizo serrano, que asimil6 varias de las
expresiones musicales ancestrales, estandarizd este ritmo cuadrando su
acompafiamiento con una nota larga y una corta (negra corchea- negra
corchea, escribiéndose en seis octavos); las melodias de este género, como
herederas de ese ancestro indigena, generalmente se desenvuelven dentro de
un discurso musical pentafénico (escala pentafonica, re menor: re, fa, sol, la,
do, por ejemplo). EI danzante esta relacionado al bailarin indigena - llamado
también danzante- que forma parte de las festividades rituales en el mes de
junio en la regién interandina (Corpus y sus octavas en el calendario catélico)
(Guerrero, 1962, parr.1).

Corpus es un rito catolico que se celebra en el mes de junio, que
coincide, con el solsticio de verano. Los aborigenes, antes de la conquista
espafiola celebraban el rito de solemnidad en honor al sol, consagrado al Astro
divino. Era la fiesta del Inti Laymi; esto es, la Pascua del Sol: la mayor y mas
solemne de las doce conmemoraciones del afio, en que la musica y el baile
desempefian un papel importante, donde bailan entonces un género de danzas
que los espafioles denominaron “danzantes”, como danzantes son llamados

también sus bailarines (Moreno, 1972, p. 108).



2.2.1. Los danzantes al ritmo del Corpus

Esta danza autéctona bailan los danzantes de Yaruquies, Cacha y demas
poblaciones de la provincia de Chimborazo, que fue dirigido por los Duchiselas
en las fiestas Corpus. La composicion es ejecutada con un pifano de cafia de
tres huecos, que los indios llaman pingullo, con acompafiamiento de un
tamboril grande, que marca ritmicamente los tiempos del compas. Polvo, jubon
de tela blanca transparente, faldilla coloreada sobre pantalones blancos bien
planchados, van calzados con zapatos y cefiidos los tobillos con cascabeles,
sonajas denominados chil-chil (instrumento indigena prehispanico, cascabeles),
asi es como visten para danzar en la provincia de Chimborazo, antiguo reino de
Puruh& (Moreno, 2001, p. 39).

La interpretacion de los danzantes y sus vestimentas varian de acuerdo
a la provincia a la que pertenecen, lo que se asemeja es la manera de
ejecucion de cada instrumento. Los musicos van juntos a la rueda de bailarines
y simultaneamente, tocan el pingullo y el tamboril; aguel en unisono, y éste, al
ritmo del danzante. El director del baile es el Segundo Alcalde, ya que el
Primero es quien recibe el homenaje de reverencia: lleva un pequefio baston-
especie de batuta- con el que va indicando los giros y cambios (que él mismo,
guia) de los diversos numeros de la serie, que a veces llegan a doce. Los
musicos visten pantalones bombachos listados de varios colores vivos, como
los que usan los payasos, y una ruana larga y angosta, que no llega a cubrirles
los codos, llamada Cushma (camisa larga sin mangas, de lienzo ordinario)
(Moreno, 1972, p.110).

2.2.2. Caracteristicas melddicas del danzante

El sistema musical usado por los indigenas de la sierra es el pentafono sin
semitonos, el mismo de las arpas egipcias de cinco cuerdas, donde domina
siempre la modalidad menor, no obstante, Segundo Luis Moreno confirma en
el libro, “Musica y danzas autdctonas en el Ecuador’ el hallazgo de cuatro
composiciones indigenas fundadas en la escala mayor diatonica: tres en

Cotacachi y una en Yaruquies (provincia de Chimborazo), las que debieron



provenir de una gran civilizacion de las provincias de Imbabura y Pichincha
(Moreno, 1949, p. 13).

En efecto, las contadas melodias vocales del género religioso que se
encontraron en el modo mayor, son viriles, solemnes y aun misteriosas, por la
libertad del ritmo que hace uso a la musica primitiva, y el portamento de la voz
(recurso vocal lirico) que los indigenas de la sierra acostumbran a ejecutarla
empiricamente.

El sistema musical indigena no ha evolucionado desde muchos siglos
antes de la invasion incaica, porque ya habia un sistema establecido, o que en
afos sigue evolucionando, es el caracter melddico de las composiciones que
se estructuran hasta hoy en dia. Las melodias del modo menor pentafono son
melancolicas, tristes y aun lugubres, un desahogo patente del animo oprimido
de razas predestinadas a la servidumbre y a la opresion (Moreno, 1949, p. 16).

Cuando no eran sus tiranicos jefes, estaban los sucesivos
conquistadores quienes mantenian sujetas a la coyunda. Estas y otras razones
de orden fisico indujeron, a que las primitivas razas del altiplano usaran casi
exclusivamente la modalidad menor, modalidad que actualmente, en esta
nacién, se ha formado en un ambiente recio, ahogante, asfixiante e hiriente,

que mantiene el caracter melédico hasta la actualidad (Moreno, 1949, p.19).

fe -y =, -~

g & ¢ L1 I = 1 | 1T T ==
= 11 [N T e e o T e

:WMLO_'LLITI_! W | | !

' v q e v " —

; ~

P - ~ ~

J 7, o a4 o Tolg g 8 | | | |

7 1T v vy i L4 5 - T | | v 1 =} F BE|

[[a) F 1. i 11l | | I [ ] 1l ] F S|

AN "‘ - i ¥ ] 1@ [ 11 | 8 || ] |

) “ ’ o o0 0 o9 e 0 3 o0 0

Figura 1. Melodia de los Jivaros de Gualaquiza (Region Oriental)
Tomado de (Moreno, 1949, p. 18).
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Figura 2. Barcarola de los indigenas de Andoas, recogida por el Padre
Monteros (Moreno, 1949, p. 19).

2.2.3 Observaciones melddicas del autor

En las Figuras 1 y 2, muestran el caracter de dos melodias diversas, la de los
jivaros es marcial, alegre, viril, la que se funda en el acorde perfecto menor es
pobre, triste, desalentadora, y no sirve para otra cosa que para abatir el &nimo
y entristecer la vida: trasunto fiel del dolor de una raza siempre abatida,
siempre sojuzgada aun por sus propios mandones (Moreno, 1949, p. 19-21).

Poco a poco la escala pentafénica se ha ido completando tras el
progreso como medio de expresion, tal es asi que la escala completa con sus
dos semitonos en la misma forma que la gama espafiola de esa época, se puso
en condiciones de poder expresar con mayor intensidad sus sentimientos.
Entonces aparece el yaravi, el sanjuanito, etc., con una forma clasica de dos
periodos, como eran las danzas europeas. Estas melodias mestizas son la
fusion de la escala autoctona espafiola, esta escala mestiza fue una
determinante en el crecimiento cultural, intelectual y artistico del folclore en el
Ecuador, haciendo un segundo periodo para conferirles la forma clasica
(Moreno, 2001, p. 41).



El Danzante

(Dos periodos y escala mestiza)
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Figura 3. “El danzante en la forma de danza clasica conferida por los blancos”
(Moreno, 2001, p. 40).

2.2.4. Observaciones de la forma cancién del danzante

La melodia de esta danza ha sido enaltecida con el segundo grado de la gama
que carece la escala pentafénica, al igual que los cambios en la linea melddica
sin afectar la modalidad menor indigena. Es importante fijar la atencion del
séptimo grado de la escala, que conserva menor tanto en la melodia autéctona
transformada, siendo el séptimo grado que caracteriza este género,
conservando el modo menor y la naturaleza de las piezas antiguas (Moreno,
2001, p. 42).

2.2.5. Caracteristicas ritmicas del danzante

La mayoria de patrones ritmicos de la musica indigena es muy simple, se

encuentran, en raras ocasiones, formulas mas complejas, a veces muy
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caracteristicas, a la manera de métricas de amalgamas, siempre en funcién del
discurso textual.
“‘Danzas genuinamente heliolatricas y preincéasicas son el Yumbo,
y el danzante. Las células ritmicas de la primera (Yumbo), son
esencialmente trocaicas, es decir constituidas por una figura de valor
largo y otra de valor corto, sometidas al compéas binario compuesto y en
movimiento de allegretto vivo. En cambio el danzante, si bien se
encuentra ubicado dentro del mismo compas difiere en su célula, pues
su ritmo es yambico, esto es, constituido por un valor corto y otro largo
(a la inversa del anterior) y de movimiento mas tranquilo, pero pesante
(Robalino E., 1998, p. 12)".

La fusion de estos dos ritmos trajo, como consecuencia evolutiva,
elementos sincopados, combinacion que culmind en la verdadera danza criolla

de espiritu vivaz.
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Figura 4. Acompafiamiento ritmico y armonico del danzante (Robalino, 1988,
p. 14).

Pese a la separacion de las provincias del Azuay y del Carchi existe una
gran semejanza entre los patrones ritmicos de las danzas autoctonas, como
una consecuencia, de la breve relacién de los indigenas y los diversos pueblos
de la region interandina con las fiestas del Corpus y su octava (Moreno, 1972,
p. 145).
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Danzante de San Gabriel (Carchi)

Allegro 4.=120
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Figura 5. Danzante San Gabriel (Carchi)

Danzate de Cuenca (Azuay)
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Figura 6. Danzante de Cuenca Azuay

‘Ritmo y tonalidad son idénticos en estas dos piezas y en ambas se
inicia la melodia con un dibujo igual. La del Carchi se desarrolla con
cierta amplitud: la del Azuay carece de desarrollo” (Moreno, 1972, p.
146).



Danzante oido en Turi

Allegro 4.= 106
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Figura 7. Danzante oido en Turi (Azuay).

Danzante de Tulcan
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Figura 8. Danzante de Tulcan (Carchi)
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2.2.6. Observaciones ritmicas de los diferentes danzantes segun el autor.

Todas las melodias comparten la misma tonalidad. El ritmo, aunque es variado,
es muy similar entre las dos provincias. La provincia del Carchi tiene un
pequefio desarrollo 16gico, del que carece la de las comarcas azuayas. Esta fue
recogida en la parroquia de Turi, al frente de la ciudad de Cuenca, en la fiesta
del Sefor de Belén, a donde concurren los aborigenes de todos los lugares de
la antigua nacion (Moreno, 1972, p. 147).

Las versiones indigena y urbana del danzante son diferentes por los
patrones ritmicos que contienen. El danzante tradicional, antes mencionado, se
caracteriza por una melodia pentafénica y un patrén ritmico formado por una
nota larga seguida de una corta, la melodia posee motivos melédicos que se
repiten constantemente con pequefias variaciones. La version urbana, en
cambio posee una estructura binaria, con un acompafiamiento de guitarra y
letra en espafiol, una de las obras que se ha mantenido dentro del danzante
indigena a pesar de poseer letra en espafiol es la obra Vasija de Barro (Wong,
2010, p. 69).

2.3. Andlisis de la Vasija de barro

2.3.1 Breve historia de la Vasija de barro

Un 7 de noviembre de 1950 el pintor Oswaldo Guayasamin se encontré con
Gonzalo Benitez, integrante del famoso duo llamado Benitez y Valencia, y lo
invitd un viernes a su departamento donde muchos otros amigos de aquel
pintor, que eran de la escuela de bellas artes, poetas y pintores, a compartir y
vivenciar la musica desde su poesia y la expresion. Esa noche, el poeta Jorge
Carrera Andrade quedd absorto mirando el cuadro llamado “El Origen” por
Osawldo Guayasamin, el significado de la pintura refleja la manera en que los
incas enterraban a sus familias y seres queridos, en aquella obra se visualiza
una vasija y dentro de ella dos bastidores de nifios. El poeta Jorge Enrique

Adoum, rememora la imagen del cuadro diferente y dice que era una mujer
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donde su vientre parecia una vasija de barro y dentro de ella un nifio
(Charruas, 2014).

Jorge Carrera Andrade, enamorado del cuadro, fue hasta la biblioteca de
Oswaldo Guayasamin y tomo el libro “En busca del tiempo perdido”, y en la
misma portada de éste, escribe la primera estrofa de la Vasija de barro,
después se lo pasé al poeta Hugo Aleméan y se escribe la segunda estrofa de la
cancion, pasando de mano en mano entre escritores pasé a un pintor llamado
Jaime Valencia donde pone una tercera estrofa y para terminar la cancién el
poeta Jorge Adoum puso el final de Vasija de barro (Charruas, 2014).

Jorge Carrera reta a Gonzalo Benitez a poner musicalidad al escrito en
ese entonces, Gonzalo con su guitarra cogio el libro y fue hasta un rincén, y se
puso a componer, a media noche, donde todos estaban alegres por el trago y
la fiesta, queda terminada la cancion a ritmo de danzante, y fue a las seis de la
mafiana donde cantaron el dio Benitez y Valencia la cancion Vasija de barro.
Fue una cancion que comenzé a incluirse en el repertorio de ellos en ese
entonces, pero pasaron seis afios y no habia nadie que la grabara aun, a pesar
de haberse presentado en los programas radiales (Charrlas, 2014). A pesar de
las confusiones que aun siguen habiendo en el escrito de la cancién, se

convirti6 como un himno de identidad para el Ecuador (Charrtas, 2014).

2.3.2. Letra de Vasija de barro

Yo quiero que a mi me entierren
Como a mis antepasados
en el vientre oscuro y fresco

de una vasija de barro.

cuando la vida se pierda
tras una cortina de afnos
viviran a flor de tiempos

amores y desengafnos.
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Arcilla cocida y dura

alma de verdes collados,

luz y sangre de mis hombres
sol de mis antepasados.

De ti naci y a ti vuelvo
arcilla, vaso de barro
con mi muerte vuelvo a ti

a tu polvo enamorado.

2.3.2.1. Observaciones del poema de Vasija de Barro

La obra Vasija de barro, escrito por un grupo de artistas, es un poema literario
de forma épica en la estrofa tres y dramético en las estrofas uno, dos, y cuatro,
quiere decir que los autores expresan sus sentimientos dentro del poema. La
letra de vasija de barro, es el relato dramatico del contexto historico de los

incas y de lo que es la vivencia historica ecuatoriana.

2.3.3. Andlisis melddico de Vasija de Barro
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Figura 9. Andlisis melddico de la introduccion de Vasija de Barro.
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Figura 10. Analisis melodico de la estrofa de Vasija de Barro
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Figura 11. Analisis melddico del coro de Vasija de barro.

2.3.3.1. Observaciones melddicas de Vasija de Barro

Las melodias de las dos primeras secciones cantadas enfatizan,
principalmente, las raices, terceras y quintas de su acorde respectivo,
ademas, es notorio encontrarnos con la escala menor natural, que se
encuentra dentro de la tonalidad en la que estd expuesta la obra. Sin
embargo, en la parte del coro tenemos novenas y trecenas en tiempos débiles
y como notas de paso, en el compas cuatro la tercera en la melodia del
anterior acorde, se convierte en una novena para el siguiente acorde lo cual
nos da una riqueza melddica y armonica sin estar expuesto a una re
armonizacion, es decir que la cancion da recursos arménicos propias de su
naturaleza que hace mas facil utilizar armonia tonal, modal y atonal.

Armonia tonal quiere decir estar dentro de la tonalidad, armonia modal
cuando esta dentro de la tonalidad y se puede prestar acordes de una escala
de su relativo mayor, o acordes prestados de las escalas vecinas que pueden
ser. menor natural, menor armoénica y menor melddica, que a su vez son
acordes que modulan a otra escala. Finalmente armonia atonal, quiere decir
fuera de la tonalidad, en este caso es comun tomar acordes prestados de los
nuevos modos que se forman en una escala menor natural, armonica y

melddica. Un recurso muy utilizado para las rearmonizaciones.
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2.3.4. Andlisis armonico de Vasija de Barro
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Figura 13. Andlisis armonico del coro de Vasija de Barro.

Em(lm) Bm(Vin) Em(lm) BmVim) Em(Tm)
bz
Fd 1] Fi Fai 7 F Fai i T 7
| e [ i i i Fi Fi i T
T
Y

Figura 14. Andlisis armonico de la introduccion de Vasija de Barro.

2.3.4.1. Observaciones arménicas de Vasija de Barro

Se encuentra en Mi menor, los acordes utilizados son totalmente diaténicos a la
escala menor natural, y como ya antes mencionado, los danzantes manejan,
por lo general, acordes y melodias dentro de la escala pentafénica menor. Las

estrofas que se puede llamar parte (A), En la primera estrofa se aprecian
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movimientos armonicos tipicos del danzante indigena como i, v, blll, bVII; y en
la parte de coro, acordes como bVI, y V7, este acorde en particular es prestado
de una tonalidad vecina o paralela (es decir modal), que proviene de la escala
menor armonica, los acordes son tocados Unicamente en forma de triada. La

referencia fue tomada de la version grabada de Benitez y Valencia.

2.3.5. Analisis ritmico de Vasija de Barro

La métrica se mantiene siempre en seis octavos (6/8). En la versién escogida
a analizar no hay un instrumento ritmico mas que la guitarra, y en este
instrumento se puede apreciar la figura ritmica del bombo que es negra,
corchea, negra corchea, un danzante totalmente indigena. Lo que hace
diferente a los antiguos danzantes es la letra la cual lo denominan “danzante
urbano o mestizo” (Wong, 2010, p. 69). Es importante mencionar la
sensacion de desplazamiento que se da por la letra, ya que la acentuacion de
las silabas caen en tiempos débiles de ciertos compases, como en el compas

cinco.

2.4. La yaravizacion como recurso interpretativo para el danzante

El yaravi, no es solo un género con el que se identifica la melancolia, la
tristeza y como decia Juan Ledn Mera, no solo te saca el alma, tanto el
danzante, el yaravi, el yumbo, el sanjuanito, fox incaico, el albazo, entre otros
géneros musicales, resaltan la fusion de elementos melddicos pentaténicos,
mayores y menores, ademdas del origen indigena y europeo ya antes
mencionado (Wong, 2010, p. 66).

El yaravi es un género musical en métrica de seis por ocho, de caracter
triste y escrito en tonalidad menor. Generalmente, el yaravi lleva una
segunda parte que se convierte en albazo, la letra trata en varias obras,
sobre temas de amor, sufrimiento y nostalgia. Guerrero, Mullo y otros

autores, han indicado el caracter triste del yaravi, y el cantar llorando en las



19

interpretaciones como un recurso idiosincratico de la musica ecuatoriana, el
hombre llora al escuchar un yaravi, pero a la vez se divierte. Uno de los
yaravies mas destacados de la década de 1910 fue “Pufales” del compositor
Ulpiano Benitez (1871-1968), caracterizado por el dualismo que representa
en el uso de metaforas en su letra. La combinacion de tempos contrastantes
—lento en la primera seccion y rapido al final de la cancion, representando el
dualismo en un lenguaje musical (Wong, 2010, p. 67).

A continuacion se analiza un yaravi solo en su aspecto melddico para

visualizar mejor los recursos.

2.4.1. Analisis melédico del yaravi “Punales”
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Figura 15. Analisis de recursos del yaravi “pufiales” primera parte.
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Figura 15. Analisis de recursos del yaravi “pufiales” segunda parte.

2.4.2. Observaciones melddicas de “Punales”

No se encuentran muchos archivos sonoros acerca del danzante, solamente
de Vasija de Barro analizado previamente, para obtener mas recursos
interpretativos, se llega, a analizar el yaravi mas conocido de 1910 (Pufiales),
donde es visible el uso de portamenti o apoyaturas de color rojo encerrados
en un circulo, que la intérprete Paulina Tamayo hace hincapié durante toda la
cancion, al igual que los glissandi de linea verde de una nota a otra por el
sentido de cantar llorando, es una forma muy particular de la musica
ecuatoriana, ya antes mencionado, estos recursos interpretativos en la
historia.

Se encuentra en La bemol menor, ya antes analizado los Unicos
acordes prestados por lo general en el danzante y yaravi, es el quinto grado
mayor siete de la escala menor melddica y arménica, y los encontramos en
las dos secciones melddicas analizadas, estan dentro de la tonalidad menor.

Su referencia fue tomada de la version “Pufiales” de Paulina Tamayo.
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2.5. Recursos interpretativos hallados en el danzante

De las dos referencias tomadas de los intérpretes, se encontraron los

siguientes recursos:

e Glissandi en la voz.- La transicion de una nota a otra, en sus dos
formas especificas, ascendente y descendente.

e Novenas, oncenas y trecenas.- Melddicamente, la obra Vasija de
Barro, posee la novena como una nota de paso, excepto, en el coro
donde la melancolia, la tristeza de la letra tiene congruencia al ser
novena, ya que genera un color vocal diferente junto con la armonia y
con lo que dice la cancion. Las oncenas y las trecenas son totalmente
disponibles en tiempos débiles como notas de paso.

e Apoyaturas.- Un recurso muy utilizado dentro de la mausica
ecuatoriana, Segundo Luis Moreno, ya antes mencionado, en la
historia lo llama portamento, ya que anteriormente, los indigenas
cantaban liricamente con portamento, sin ellos saber su connotacion
tedrica. Era una forma de ayudarse a la siguiente nota, como un
adorno musical.

e Vibrato.- Es importante recalcar, que en la masica ecuatoriana, para
dar un contexto de sufrimiento a cada obra, el intérprete exagera el
vibrato, para dar hincapié en la manera muy particular del cantar

llorando, de lamentacién y opresion.

Con respecto a la voz en general, no son voces con formacion académica, la
musica del folclore ecuatoriano, ha sido una intuiciéon auditiva, antes de ser
una formaciéon académica, ha hecho que la interpretacion del danzante,
yaravi, albazo y otros géneros musicales, sea mas ligera, y que los detalles de
las apoyaturas, el vibrato y la dulzura del dolor, sea expresivo, que se pueda
escuchar, y que a la vez desde un punto técnico, de la formacion académica,

la interpretacion llegue hacia las personas sin dispersarlas, ni confundirlas.
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3. Capitulo Il. Andlisis de la Zamba Argentina

3.1. Breve historia del folclore argentino

El folclore argentino, adquiri6 mucha influencia de los religiosos y laicos que
llegaron a América, en la época de la conquista, en su afan de cristianizar a los
pueblos indigenas y el influjo de los esclavos llegados del Africa, con sus
sonidos aborigenes. A eso hay que agregar también, otros movimientos
migratorios rezagados, que también traian su cultura, costumbre y tradiciones.
Esta mezcla de ritmos, de musicalidad abrié caminos por toda Argentina, y de
sus mixturas, nacian estilos musicales que se enraizaban en cada region, como
la expresion caracteristica de cada region. (Rivadaviamendoza.gov.ar, 2016,
parr.1).

El primer hecho que produciria la mestizacion de la musica indigena,
refiere a Juan Gabriel Lezcano, quien a poco de descender, en lo que ahora es
la ciudad de Buenos Aires como tripulante de la embarcacion de Don Pedro de
Mendoza, congregd a los indigenas del lugar y "les hizo y ensefié cantares
contra sus vicios, esto es, contra el comer carne humana, contra el tatuaje,
contra el matar a otros...". El mismo viajero que instituyé después, en Asuncién
del Paraguay, la primera academia de musica y canto, que existi6 en estas
regiones (1535-1590). Los primeras herramientas musicales traidas por los
conquistadores fueron: “Las trompetas, pifanos (flautines), atabales
(tamboriles) y vihuelas (guitarras)” (Anon, 2016, p. 2).

En el siglo XVIl, es muy vivo el movimiento musical en la localidad
hispana de la Colonia. Las tertulias familiares y los eventos religiosos se
realizan con gran participacion de musicos e instrumentos. Asi mismo, inician
sus diligencias algunas academias de musica y otras donde se aprende el arte
de danzar. Ademas, de los diferentes grupos culturales que formaron los
padres jesuitas, Diego de Torres y Manuel Nobrega, para la difusion de la
musica hispano indigena hacia los pueblos como: Coérdoba, Santiago del
Estero, Tucuman, La Rioja, Jujuy y Buenos Aires, promoviendo hasta finales

del siglo XVII el progreso en la musica, en el canto y la danza.
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En este mismo siglo, abundaron los profesionales de la masica, y las
funciones religiosas fueron mas solemnizadas por sus coros y orguestas que
estaban mejor preparadas. Es importante destacar que los instrumentos en
este siglo comienzan a ser fabricados por los jesuitas para una mejor
ensefianza de los pueblos (Anon, 2016, p. 5).

Para el siglo XVIII se amplia cada vez mas, la variedad de instrumentos
puestos al servicio de las nuevas vocaciones musicales, se da apertura al
espacio musical de los indigenas y se comienza a formar maestros de musica,
que promuevan la cultura musical en otras regiones. Los centros de
poblaciones, hispana e indigena, se desenvuelven eficazmente en canto y
danza como una manifestacién adquirida de nuevos musicos cultos europeos.
Como un hecho relevante de este siglo, es el levantamiento de un Teatro de
Opera y Comedias en Buenos Aires, que dentro de poco tiempo, después de
haber designado director de Orquesta al maestro Antonio Aranaz, un incendio
destruye en 1792 el teatro, esto hizo que todos los musicos, busquen espacios
improvisados dentro de la region (Anoén, 2016, parr. 16).

Al finalizar este siglo se ven superadas muchos aportes musicales, como
en la musica popular, culta, religiosa, profana, coral y orquestal, “pero aparece
el nuevo cantar, con animo de hacerse oir, que pulsa la guitarra diferente, que
canta con su “propia” voz y dice cosas distintas (Anén, 2016, parr. 17)”.

En el siglo XIX, se definen movimientos politicos, cuales hicieron
decrecer las reuniones artisticas, que la musica halle un refugio en las iglesias
y casas familiares. El 25 de mayo de 1810 triunfa la revolucién, el gran
movimiento musical, que se venia haciendo un siglo atras, y el 11 de mayo de
1813 se aprueba la composicién del Himno Nacional por Picazarri, al igual que
hace trascender al publico, manifestaciones instrumentales y vocales cultas por
medio de la Academia Nacional de Musica fundada por Picazarri. El hecho méas
trascendental de este siglo fue la inauguracion del famoso Teatro Col6n en
Buenos Aires, el 25 de abril de 1857, uno de los prestigiosos teatros
reconocidos por el arte musical argentino y mundial, que ayudé aun mas el

desenvolvimiento musical del pais (Anon, 2016).
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En los afios 40, el folclore empezd a propagarse en las grandes
ciudades y, en los afios 60, adquiri6 su maximo esplendor: el Festival de
Casquin, el mas transcendental y distintivo festival de la musica popular de
Argentina, que se estrend en 1961. La contribucidn de este encuentro no ha
sido soOlo musical, sino también social, cultural y politico. Entonces, se
enlazaron conjuntos populares, como Los Chachareros o Los Fronterizos,
expositores notables como Atahualpa Yupanqui o Eduardo Falld, musicos como
Gustavo "Cuchi" Leguizamén y poetas como Jaime Davalos, Hamlet Lima

Quintana (Rivadaviamendoza.gov.ar, 2016, parr. 2).

3.2. Zamba Argentina

Su designacion como "zamba" describe al término colonial que se empleaba a
los mestizos descendientes de la unién entre un indio y una negra, o
viceversa. Esta danza es creada para seducir y enaltecer a las zambas, y de
alli viene su nombre, tanto en el territorio argentino y en otros paises como
Bolivia, Chile, Pert, Paraguay y Uruguay (Salta Tierra, 2016, parr.1).

La cueca popular saltefia chilena, llamado también “zamba”, es un estilo
musical folclérico ritmico tipico de América del Sur, fue denominada como
danza nacional de Argentina, también se demuestra y se baila en el Peru vy el
sur de Bolivia. Los musicélogos, Maria Graham y Carlos Vega concuerdan en
parte que desciende de la zamacueca, nacida en 1824 en Lima, en el periodo
en que el Perl, alcanzaba su independencia liderado por el general
argentino José de San Martin (Dooner, 1902, pag. 55).

Las primeras resefias sobre la zamba pertenecen al primer cuarto del
siglo XIX. El musico y compositor chileno del periodo, José Zapiola Cortés
redactd en sus memorias: “Respecto a los bailes de chicoteo, recordamos que
por los afios de 1812 y 1813 la zamba y el abuelito eran los mas populares;

ambos eran peruanos” (Zapiola, 1872, p. 35).
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“‘Nuestros amigos entretenidos en danzar, habian conseguido un
par de musicos y bailaban minués y danzas populares espafiolas,
quizas las mas graciosas del mundo. Las que me gustaron fueron el
cuando y la zamba, bailadas y cantadas con mas expresion y
entusiasmo que lo que permiten las costumbres de la ciudad, pero sin

salir de los limites del decoro (Zapiola, 1872, parr. 5)”.

3.2.1. Caracteristicas melddicas de la Zamba Argentina

Es importante conocer la regién, donde actualmente se destaca este ritmo en
particular, la zamba, chacarera, gato y escondido, son estilos del folclore
argentino tocados en la region central de Argentina: sur de Tucuman, La Rioja,
Santiago del Estero y Cérdoba.

Melddicamente la zamba es cantada por un niumero de vueltas que hace
la danza, sus bailes y sus cantos son en la mayoria celebraciones religiosas
como: carnaval, velorio del Angelito, fiestas de San Juan y San Pedro, festival
de Cosquin (Festival Nacional del Folclore) Cérdoba, otras nace de la poesia
mundana, es decir el dia a dia en las sierras pamperas, en las cordilleras y
llanuras del este de Argentina (Anon, 2016, parr. 35).

Las influencias musicales, marcaron el ritmo melddico de las zambas, la
danza y las coreografias fueron ensefiados por los espafioles, dieron una
evolucion a la musica nacional folclérica central de Argentina, el canto andino y
la condolencia ajena, de un esclavismo es la influencia de los africanos, la
zamba y la chacarera son ritmos evolucionados del mismo. El uso de la escala
pentaténica (cinco sonidos y no siete, como la escala que conocemos)
pentatdénica mayor y menor continda siendo el reflejo del mensaje social. La
zamba al igual que el danzante, posee dos caracteres muy opuestos: triste y
alegre (Anon, 2016).



26
3.2.2. Caracteristicas ritmicas de la Zamba Argentina

El ritmo de zamba desde sus inicios tuvo muchas contradicciones acerca de su
métrica, ya que algunos musicos la detallan como una danza puramente en
seis octavos (6/8), mientras que el musico Juan Fall y en conjunto de otros
como César Isella consideran que en realidad es un baile de ritmo mixto, con
base en tres cuartos (3/4) y una melodia en seis octavos (6/8), mientras que
otros musicos investigadores como: Adolfo Abalos o Hilda Herrera sostienen
que ésta es una danza totalmente en tres cuartos (3/4) (Salta Tierra, 2016,
parr. 1).

Aunque para los hermanos Abalos dividen ciertas zambas en un compas
de tres por cuatro (3/4) como las siguientes tres obras mencionadas: Zamba de
los Yuyos, Achalay y Nostalgias Santiaguefias. Para eso el acento en seis por
ocho (6/8) y tres por cuatro (3/4) deben tener como primer tiempo débil, y los
otros dos tiempos fuertes, siendo el tercero un poco mas marcado, con la
diferencia de que tanto el segundo, como el tercer tiempo son apoyados y de la

misma duracién asi:

Acompanamiento de Zamba
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Figura 16. Ritmo de la zamba en 6/8 y 3/4 con sus acentos

A diferencia de otros ritmos de Argentina como es el acompafamiento
tipo “gato” es la misma acentuacion, pero sin espacio, en la zamba argentina

todo es muy espaciado y el bombo leguero marca ese espacio con un silencio


http://es.wikipedia.org/wiki/Juan_Fal%C3%BA
http://es.wikipedia.org/wiki/Hilda_Herrera
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especifico del cual a partir de los cinco golpes, pueden matizar y hacer
variaciones ritmicas del bombo (Abalos, 1950).

I J : z iﬁ : ;
I e
S——ee—— == ——

1 ) 3 . 1 2 3 4 g

Figura 17. Ritmo de bombo leguero basico

A continuacion una indicacién de como son los golpes para el bombo, de
estos cinco golpes, el primero y el cuarto golpean en el arco, el segundo, el
tercero y el quinto en el cuero asi:

I = i |

i i I 1
- - - -, - | |
Aro cuero

Cluero aro cuero

Figura 18. Indicacion de golpe para bombo leguero

Los golpes que dan en el cuero, en el segundo, tercero y quinto de lo
cinco golpes, son fuertes y graves. Dentro de la idea ritmica de este
acompafnamiento deben ser considerados golpes principales. Sobre todo los
que coinciden con el segundo y tercer tiempo del compas, en el tercero y quinto
golpe, que son basicos. Son los “dos y tres” mencionados anteriormente
(Abalos, 1950).

Los golpes que dan en el arco, primero y cuarto de los cinco golpes, son
débiles y agudos. Dentro de la idea ritmica de este acompafiamiento deben ser

considerados golpes secundarios. Dentro del compas, el primer golpe
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corresponde al primer tiempo, o sea al tiempo débil, y el cuarto corresponde a

la segunda subdivision del segundo tiempo (Abalos, 1950).

3.2.3. Caracteristicas de la danza de la Zamba Argentina

Esta danza se puede fragmentar en dos secciones coreograficas, que son cada
uno territorio propio para los bailarines, mujer y hombre. Carlos Vega ejecut6
muchas compilaciones de la zambacueca (zamba) en distintas formas (cueca
cuyana, cueca nortefia) en su tratado publicado en 1953, la cual instaura como
coreografia general, la siguiente sucesion compuesta por las tres figuras o
elementos coreograficos principales:
. “a) Vuelta entera: los bailarines hacen un recorrido, que
inician cada uno en su lugar individual, para pasar por el del
compariero; y esto se completa con el retorno al lugar propio de
inicio.
. b) Media vuelta: los bailarines pasan de su sector al otro; y
asi describen una semicircunferencia en su recorrido.
. c) Arresto: (o "Festejo") los movimientos de los bailarines
se realizan generalmente en el espacio central, con giros en
ambos sentidos, donde el hombre en general corona a la dama
con los movimientos del pafiuelo” (Salta tierra, 2016, parr.4).
Estas herramientas se relacionan en dos partes de la partitura, que son
adaptados y ejecutados liricamente por los intérpretes musicales: "primera" y
"segunda”. Después de la introduccién del tema o la obra, el proceso del baile
interpretado sigue este ordenamiento (Salta Tierra, 2016, parr. 4)”:

“1) Vuelta entera, en 8 compases.
2) Arresto (festejo), de 4 compases.
3) Media vuelta, de 4 compases.
4) Arresto (festejo), de 8 compases.
5) Media vuelta, con 4 compases.

6) Arresto (festejo), de 4 compases.


http://es.wikipedia.org/wiki/Carlos_Vega
http://es.wikipedia.org/wiki/Zamacueca
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7) Media vuelta final, con coronacion al centro,
de 4 compases” (Salta tierra, 2016, parr.4).

El ddo se destina a localizarse en el centro de la pista de baile, de cada
seccion con las indicaciones enumeradas. Es de hacer notar el tenue ondear
rotatorio de los pafiuelos, que de vez en vez los bailarines llevan con ambas
manos, templandolos cada uno; junto a otros ritmos y movimientos con estas
fragmentos de tela sutil, es importante el papel de los bailarines dentro de la
zamba, muchas veces por el baile es notorio el lugar de donde provienen los
diferentes estilos, al igual que la musica y el intérprete todo es un conjunto de
arte escénico dentro de la zamba (Salta, 2016).

3.3. Andlisis de Zamba para no morir

3.3.1. Breve historia de Zamba para no morir

El autor de la cancion es un poeta argentino nacido en la provincia de Buenos
Aires, aunque preferia decir que era de Satadillo, una localidad a 200
kilbmetros de la ciudad de Buenos Aires, una zona rural de la Pampa humeda
donde iba cada afio durante su infancia. Viene de una familia donde la cultura
era primordial, su padre era un escritor de libros y poemas, ademas sabia tocar
guitarra, su madre era pianista y también escribia poesia, fueron sus padres
que formaron a Hamlet Lima Quintana dentro de la literatura y la musica
(Haimoivichi, 2002).

Hamlet Lima Quintana a mas de ser un poeta y musico jugé un papel
importante dentro de la cultura de Argentina, creador de varias composiciones
y del “Cancionero” en 1962 de la mano del poeta Armando Tejada Gémez y el
musico compositor Oscar Matutus, interpretadas por grandes musicos como:
Mercedes Sosa, Cesar Isella, Horacio Guarany, entre otros. Quintana siempre
vinculd a la poesia con la musica y una de las obras mas destacadas por sus
escritos y que realmente impacta a la sociedad es la poesia hecho cancion de

“Zamba para no morir’, €l hace una acotacion a lo siguiente:



30

“‘Bueno yo no hago una separacion entre la poesia cantada

y la poesia escrita, lo que pasas es que hay muchos creadores

que olvidan que la musica es el vinculo natural de la poesia y la

poesia nacié cantada (Tenaglia, 1995)”.

Una de las anécdotas mas grandes y que marca al autor de “Zamba

para no morir’, es el viaje a Bolivia que realiz6 su amigo Jaime Torres y le

comenta, que después del agasajo y el calido recibimiento de un pueblo del

oriente boliviano, alguien canté una zamba titulada, “la Zamba del Che”, y le

respondieron que la conocian con ese nombre porque el Che Guevara cuando

entré a Bolivia, todas las noches cantaba esa zamba, para Hamlet y Armando

Tejada fue méas que un orgullo, el cual hicieron un abrazo y una lagrima corra

por sus mejillas (Tenaglia, 1995).

3.3.2. Letra del poema “Zamba para no morir”

Romperé la tarde mi voz,
hasta el eco de ayer,

Voy quedandome sélo al final,
muerto de sed, harto de andar

pero sigo creciendo en el sol, vivo.

Era el tiempo viejo la flor,

la madera frutal,

luego el hacha se puso a golpear,
verse caer, solo rodar,

pero el arbol reverdecerd, nuevo.

Al quemarse en el cielo la luz del dia, me voy,
con el cuero asombrado me iré,

ronco al gritar que volveré,
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repartido en el aire al cantar, siempre.

Mi razén no pide piedad,

se dispone a patrtir,

No le temo a la muerte ritual,
s6lo dormir, verme borrar,

una historia me recordara, vivo.

Veo el campo, el fruto y la miel,
y éstas ganas de amar,

no me puede el olvido vencer,
hoy como ayer, siempre llegar,

en el hijo se puede volver, nuevo.

3.3.2.1. Observaciones del poema Zamba para no morir

La obra Zamba para no morir esta escrito por el poeta Hamlet Lima Quintana,
es un poema literario de forma lirico-dramatico donde posee una actitud lirica
de forma cancién o carminica, quiere decir que los autores o autor expresan
sentimientos de una manera personal y que la obra esta escrito con el
propdsito de ser cantada. Posee un estilo melancdlico en sus formas y culmina
con un epilogo, con esto me refiero a que a pesar la culminaciéon del poema,

hay una secuencia, una continuacion que deja abierta el autor a cada lector.
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Figura 18. Analisis melddico de guitarra del INTRO de Zamba para no morir
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Figura 19. Analisis melddico de la estrofa de Zamba para no morir.
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Figura 21. Andlisis del coro con una variante de Zamba para no morir

3.3.3.1. Observaciones melodicas de Zamba para no morir

La melodia del intro de guitarra hace hincapié en las notas del acorde
correspondiente en cada compds, es decir la raiz, la tercera, la quintay la

séptima en este caso, ya que nos encontramos con acordes en cuatreada.
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Para desarrollar los motivos melodicos aparecen tensiones disponibles del
acorde: novenas naturales, y una sostenida, oncenas y trecenas naturales;
todas las tensiones se encuentran en un tiempo débil de la subdivision de seis
por ocho, siendo asi principalmente notas de paso y desarrollo melddico. En
el andlisis se encuentran encerrados los glissandos y portamento en circulos
rojos, un recurso importante de interpretacion de la zamba, ademas de las
notas sobre la linea azul, que indican las aproximaciones cromaticas
ascendentes de tiempo débil a fuerte en los compases dos, tres, y cuatro, al
igual que las notas sobre la linea amarilla que indican la aproximacion
descendente en el compds siete y ocho.

En ambas secciones del andlisis de la estrofa y coro hace la misma
connotacion del intro, con notas del acorde y tensiones totalmente disponibles
dentro de la tonalidad. En la estrofa, la letra desarrolla junto con la musica
una coherencia lirica musical, me refiero a que las frases mas rigidas
coinciden con las tensiones en tiempos fuertes, como en los compases: tres,
cinco y diez, y lo mismo en la parte de coro en los compases: cinco y diez. Por
otro lado, se encuentra una variacion que esta sobre la linea naranja en el

compés 11, donde son notas del acorde: raiz, tercera y séptima.

3.3.4. Andlisis armoénico de Zamba para no morir

Ebmaj7 Cm7 Bbhmaj 7 Gm7 Cm7 F7 Bhmaj7 Gm7

f)

Fr T g I I I I
g b L] i . | rd i | rd |- z |
{!ﬂ; f‘% I Il I . I I I . I . Fad I

it (bVImaj7) (IVm7) (bIImaj7) (Im7) (IVm7) (bVII7) (bImaj7)  (Im7)
< Eomaj7 Cm7 Bbhmaj7 Gm7 Cm7 Gm7 D7 Gm7
i,

F i ¥ I I I I |
F Y z . 1 i |- . |- i Il |
| I Fad |4 . | & Fal | . I |

v | | | il |
(bVImaj7) (IVm7) (bIllmaj7)  (Im7) (IVvm7)  (Im7) w7 (Im7)

Figura 22. Analisis arménico del Intro de Zamba para no morir
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Figura 24. Andlisis armonico del coro de Zamba para no morir

3.3.4.1. Observaciones arménicas de Zamba para no morir

Zamba para no morir estad en tonalidad de Sol menor, comprende de tres

secciones: intro, estrofa y coro, en las cuales su armonia es totalmente

diaténica, hay solo un acorde presente dentro de las tres secciones de

intercambio modal, que puede ser prestado de las dos escalas vecinas de la

menor natural, son: escala menor arménica y escala menor melddica, donde el

quinto grado es dominante, el cual la Unica funcion que tiene como acorde es
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tener el tritono de resolucion y cumplir con la cadencia natural. La referencia

fue tomada de la versidon de Mercedes Sosa.

3.3.5. Andlisis ritmico de Zamba para no morir

La métrica de ésta zamba esta en seis por ocho totalmente, ya que no posee

melddicamente una sensacion de tres por cuatro, como ya antes mencionado.

El dnico instrumento ritmico de esta version es la guitarra, que cumple la

funcién del patron ritmico basico de la zamba previamente visto.

3.4. Recursos hallados en la zamba

De la referencia tomada se encontraron los siguientes recursos:

Glissandi.- La transicion de una nota a otra, en sus dos formas
especificas, ascendente y descendente.

Novenas, oncenas y trecenas.- La melodia de Zamba para no morir
posee muchas tensiones disponibles en tiempos fuertes, en especial la
zamba juega mucho estos recursos como caracteristica de su pais, ya
gue en el mestizaje la musica que fue traida a Argentina fue el
flamenco. En su mayoria todas las tensiones comparten con la letra y
es coherente lo que dice con lo que se canta.

Apoyaturas.- Muy pocas apoyaturas encontradas dentro de la
cancion, mayormente no se utilizan como notas de apoyo, mas bien
como una variacion melddica. Mercedes Sosa al interpretar esta
cancién todas las notas son precisas.

Danza.- Como ya antes mencionado en la historia, el recurso del baile
es muy importante dentro de la zamba, un baile estilizado y popular a
la vez que fue una descendencia del flamenco. La zamba en el baile
toma un papel al igual que el intérprete, se rige al ritmo del intérprete,
hace las mismas vueltas del tema, con sus interludios y lo mas

importante el final.
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Variaciones melddicas.- Las variaciones al analizar el tema Zamba
para no morir, sus variaciones fueron notas del acorde, raiz, tercera,
quinta. Sin ser contemporaneo sus variaciones melddicas no son
extendidas hacia oncenas o trecenas, ya que en el tema ese recurso
es demasiado utilizado naturalmente por la melodia.

Aproximaciones cromaticas.- Naturalmente estos recursos de
aproximaciones pueden ser ascendentes y descendentes, para ser una
aproximacion debe ser un medio tono a la nota de llegada, como
antes ya analizado, todos estos recursos son usados naturalmente en

la zamba.
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4. Capitulo . Similitudes y diferencias

4.1. Similitudes historicas del danzante y la zamba

El folclore latinoamericano en si, comprende el mismo mestizaje de la colonia
europea hacia Latinoamérica, al igual que en el Ecuador y en Argentina se
ensefaron a los indigenas, a leer, escribir, a tocar musica y aunque los laicos
de la iglesia cristiana catdlica no eran los mismo, se les ensefiaron las mismas
creencias. Los instrumentos tanto llevados a Ecuador, como la guitarra, la
flauta de pan, violin, piano, entre otros fueron exactamente como llegaron a
Argentina, es decir el mestizaje dentro de la Latinoamérica fue el mismo por la

misma cultura europea.

4.2. Diferencias histéricas del danzante y la zamba

La gran diferencia historica entre estos dos estilos musicales, es en la poesia,
los danzantes no poseen una letra poética, es mas bien una poesia urbana,
que viene de un rito, de un pueblo indigena sometido, lleno de melancolia y
tristeza que a su vez esa era la manera diversion, de reir, cantar, llorar y bailar.

En la zamba no pasa lo mismo y como ya antes mencionado en toda la
historia, a Argentina fueron muchos europeos estudiados, lleno de mdusica,
pinturas, poesia, partituras, pedagogos y en la zamba la mayor parte de
canciones son poesia escrita, no detalla la razén de un pueblo, o de un rito
religioso, més bien la mayoria de textos son literarios-draméticos. Otra de las
grandes diferencias es la gran gestion que empezd6 en el siglo XVIII, ya que en
Argentina todo un movimiento politico apoyé a la cultura artistica de aquella
época, me voy a referir como el no haber tenido cierto egoismo dentro de la
cultura, mas bien y es tan claro en su historia, siempre habia la fuerza de una
uniodn cultural artistica, en el Ecuador pasa lo contrario, el poder de tener las
masas y no alimentar ni apoyar a la cultura, habia mucho movimiento artistico

pero pocos eran los espacios para seguir alimentando ese estudio cultural.
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4.3. Similitudes y diferencias musicales

4.3.1. Similitudes y diferencias ritmicas

La zamba y en el danzante, comparten una misma métrica en seis por ocho, al
igual que, se puede encontrar en meétrica de tres por cuatro, la subdivision es la
misma y ritmicamente tienen mucha similitud, por la métrica en la que se
encuentran. La diferencia entre estos dos estilos es la acentuacion de las
notas, en el danzante es: negra, corchea, negra- fuerte, débil, fuerte; en la
zamba los golpes son distintos, primer tiempo débil, los otros dos tiempos son

débiles hablando en corchea de seis por ocho, ver figura 17.

4.3.2. Similitudes y diferencias melédicas

La zamba y el danzante, aunque no poseen mucha similitud, por la variacion
del estilo, comparten cierta similitud en la manera de interpretar estos dos
estilos, que es muy particular cantarlo con mucho dramatismo, por la

mestizacion.

4.3.3. Similitudes y diferencias arménicas

Las dos obras analizadas comparten una tonalidad menor, pero no siempre la
zamba esté escrita en una menor, hay muchas que son mayores, mientras que
en el danzante siempre es una armonia menor, como analizado anteriormente
por ser un rito religioso y la connotacién de los “danzantes” (bailarines) que

tiene dentro de la historia.
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5. Conclusiones y Recomendaciones

En esta seccion se presenta las conclusiones y recomendaciones a lo largo del
proceso de trabajo. Ayudando a concientizar el uso de recursos historicos para

los intérpretes, en especial en el folclore sudamericano.

5.1 Conclusiones

Al finalizar el presente trabajo investigativo, concluimos la importancia de saber
de donde viene nuestra cultura, ya que como musicos al momento de
interpretar, poseemos una intuicion natural musical que muchas veces no
entendemos, nuestra diferencia por ser latinos y mas aln ecuatorianos es no
darnos cuenta, que tenemos varios recursos de interpretacion basados en un
contexto histérico, en el caso de los cantantes, el cantar con un vibrato natural
como muchas cantantes e intérpretes dentro de la musica ecuatoriana, como
algunos de los artistas en la actualidad: La toquilla, que hace referencia de su
vibrato a la angustia y el dramatismo de nuestra cultura ecuatoriana, 0 una
Lorena Astudillo referente del nuevo folclore Argentino donde el espacio de
entre la guitarra, el silencio y la voz forman una historia dentro de cada cancion,
en el danzante encontramos un rito religioso, un rito de pueblo, en la zamba
encontramos una historia dibujada cada vez que se canta. El contacto visual
creado por los bailarines y el intérprete, hace que el momento sea la historia,
ver pasar los afios, donde la mestizacion cred y dio como resultado, el contacto
de la tierra, la historia y los sonidos.

Otra conclusion importante, es rescatar las similitudes y diferencias de la
poesia dentro de cada estilo, es impresionante poder ver la diferencia entre
como lo social-politico tiene mucho que ver con el realce de cada estilo, con la
evolucion de cada pais a nivel artistico, hoy en dia se puede encontrar mas
desarrollo artistico cultural dentro del Ecuador, y en Argentina por supuesto,
pero es una pena darnos cuenta, que la prioridad en el Ecuador fue por otros
partidos y no se dio la mayor importancia como paso en el desarrollo de

Argentina a nivel cultural.
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Durante este proyecto, hubo muchas confusiones acerca de los estilos y el
contexto histérico, no fue nada facil tener firmeza a lo largo de este escrito.

5.2. Recomendaciones

A intérpretes, arreglistas y productores, que se animen a la investigacion,
dentro de los estilos que representan a la cultura, a un pais, ya que eso
ayudaria a dar a conocer lo que realmente es Ecuador, Peru, Bolivia, Chile,
Argentina, comenzar a difundir la musica del folclore sudamericano, haciendo
arreglos, grabaciones de estos estilos y que se puedan encontrar facilmente
archivos sonoros de danzantes, yumbos, yaravies, aire tipico, albazos,
sanjuanitos, zambas, gatos, landos, chacareras, sambas, entre tantos estilos
existentes.

Otra recomendacién y es para cualquier estilo al que se vaya estudiar y
poder sonar dentro del estilo con su propio sonido, es transcribir, escuchar, leer
el contexto histérico y social dentro de cada estilo, en el caso de intérpretes
cantantes, buscar la historia del tema, la obra o cancién a interpretar para
poder dar un mejor mensaje al momento de transmitirlos hacia el publico.

Analizar los temas escogidos, y ver los recursos que posee cada obra,
ayuda a tener mas herramientas de trabajo al momento de componer, arreglar,
interpretar, poder cambiar y saber que aumentar 0 que quitar. La Ultima
recomendacion seria siempre investigar pero a su vez arriesgarse a interpretar
este estilo de musica no tan escuchada en el pais y comenzar a difundirla para
dar espacios musicales, a gente que toca varios estilos dentro del folclore, y asi
educar el oido del pueblo ecuatoriano.
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Anexo 1

Link del recital final:
https://youtu.be/7BMCnDJsneM

Anexo 2
Glosario de términos

Apoyatura: Del verbo en italiano appoggiare, supone el hecho de esquivar la
nota que vendria exigida por la estructura melédico-arménicay en vez de
interpretarla inmediatamente, se llega a ella de forma indirecta, aun a riesgo de
producir una disonancia.

Compas: Es la entidad métrica musical compuesta por varia figuras musicales
que se organizan en grupos, en los que se da una contraposicion entre partes
acentuadas y atonas.

Gilssando: En musica es un adorno, un efecto sonoro consistente en pasar
rapidamente de un sonido hasta otro mas agudo o mas grave haciendo que se
escuchen todos los sonidos intermedios posibles dependiendo de las
caracteristicas del instrumento. La técnica interpretativa variard en funcion
del instrumento musical que deba ejecutar el glissando.

Métrica: En musica es la estructura subyacente que se basa en la aparicion
periédica, normalmente a intervalos regulares, de sonidosu otros
elementos acentuados.

Portamento: En musica, es la transicion de un sonido hasta otro mas agudo o
mMas grave, sin que exista una discontinuidad o salto al pasar de uno a otro. En
ocasiones también se utiliza de manera intercambiable con el término
anticipacion.

Ritmo: El ritmo, hace referencia a las duraciones de los sonidos dentro de un

compas, la métrica tiene su razon de ser en los acentos.


https://es.wikipedia.org/wiki/Melod%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Armon%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%A9trica_(m%C3%BAsica)
https://es.wikipedia.org/wiki/Figura_musical
https://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
https://es.wikipedia.org/wiki/Adorno_musical
https://es.wikipedia.org/wiki/Sonido
https://es.wikipedia.org/wiki/Sonido_agudo
https://es.wikipedia.org/wiki/Sonido_grave
https://es.wikipedia.org/wiki/T%C3%A9cnicas_extendidas
https://es.wikipedia.org/wiki/Instrumento_musical
https://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
https://es.wikipedia.org/wiki/Sonido
https://es.wikipedia.org/wiki/Acento_musical
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