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RESUMEN

El objetivo de esta tesis fue crear nuevas composiciones de pasillo cancion
ecuatoriano, utilizando recursos musicales y liricos obtenidos a través del
andlisis de las obras que corresponden a las tres primeras décadas del siglo
XX. Con este andlisis como punto de partida, se experimenté con elementos
armonicos Yy liricos que no han sido muy utilizados en este género musical,

desde una perspectiva de cancién popular.

En el primer capitulo se hizo una investigacion histérica sobre el origen del
pasillo desde su primera forma como pasillo de baile, hasta llegar al modelo de
pasillo cancidén, que es el objeto principal de analisis en esta tesis. Para esto se
recogié informacién de distintos investigadores, musicélogos y musicos que
han realizado estudios sobre el pasillo en el Ecuador. También se
establecieron algunas generalidades desde el punto de vista musical y lirico.

En el segundo capitulo se elabordé un analisis musical, desde el punto de
vista arménico, melddico y ritmico de una selecciébn de pasillos. Las
composiciones analizadas corresponden a las tres primeras décadas del siglo
XX. En estos pasillos se han encontrado las particularidades que caracterizan a
este género musical. Ademas, se analizan los textos liricos de estas canciones,
obteniendo conclusiones en relacion a los tipos de verso y rima que prevalecen

en los pasillos escogidos.

Finalmente, en el capitulo tres, se hizo una explicacion de las obras
compuestas, desde un punto de vista conceptual. Se describieron los
principales recursos musicales y liricos que se utilizaron para este proceso
compositivo, en el que la intuicidbn y conocimiento previo del autor fueron la
clave, en combinacion con los recursos musicales asimilados a través de la

investigacion.



ABSTRACT

The objective of this thesis was to create new compositions of Ecuadorian
Pasillo cancion, using musical and lyrical resources obtained through the
analysis of music works corresponding to the first three decades of the
twentieth century. With this analysis as a starting point, harmonic and lyrical
elements, that have not been widely used in this musical genre, were

experimented from a popular song perspective.

In the first chapter, a historical investigation was made on the origin of the
Pasillo from its first form, as ballroom dancing, until arriving at the form of
Pasillo cancion, that is the main object of analysis in this thesis. For this,
information was collected from different researchers, musicologists and
musicians who have done studies about Pasillo in Ecuador. Also some

generalities were established from the musical and lyrical point of view.

In the second chapter a musical analysis based on the harmonic, melodic
and rhythmic point of view of a selection of Pasillos was elaborated. The
analysed compositions correspond to the first three decades of the 20th
century. In these Pasillos, the peculiarities that characterize this musical genre
were found. In addition, the lyric texts of these songs are analyzed, obtaining
conclusions in relation to the types of verse and rhyme that prevail in the

chosen songs.

Finally, in chapter three, an explanation of the works composed, from a
conceptual point of view, was made. This described the main musical and lyrical
resources that were used for this compositive process, in which the intuition and
previous knowledge of the author were the key, in combination with the musical

resources assimilated through the research.
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Introduccion

El pasillo cancién es un género musical popular que se desarroll6 en el
Ecuador, como una evolucién del pasillo de baile. Sobre el pasillo de baile y su
origen, la informacidon que se tiene a través de los investigadores, algunos
citados en esta tesis, es un poco inexacta ya que no hay registros bibliograficos
que certifiquen un origen histérico preciso de la llegada o creacion de este

pasillo en el pais.

Como punto de partida para esta tesis, se abordan las principales fuentes
historicas del pasillo para llegar a un consenso teérico que determine las
principales caracteristicas de su origen y evolucién hasta convertirse en pasillo
cancién. Un objetivo de este proyecto consiste en desarrollar un analisis
musical y lirico de una muestra de pasillos que corresponden a las tres
primeras décadas del siglo XX, para profundizar en las particularidades que
definen al pasillo cancion. Ademas, se hace una referencia del estado actual
del pasillo cancion en el Ecuador, que también ha sido uno de los objetivos de

la investigacion.

Producto de ese analisis, en relacién al objetivo final del proyecto, que
consiste en experimentar con la armonia, otras métricas y técnicas de
songwriting, se ha desarrollado un portafolio de obras originales, el mismo que
esta basado en el pasillo cancibn como género, tomando caracteristicas
musicales y liricas que son resultados de la investigacion, en interaccion con
los recursos adquiridos por el autor a través de otros elementos armonicos que
no han sido usualmente utilizados en este género. Hay que considerar que la
intuicion propia del compositor, es uno de los ejes fundamentales para tomar
decisiones en el proceso de composicion, valiéendose de los recursos

mencionados.



Capitulo I: El pasillo cancion ecuatoriano

El presente capitulo aborda informacion historica sobre el pasillo y su origen
hasta su desarrollo como pasillo cancion, en el cual se discuten diferentes
vertientes en base a las teorias de algunos investigadores consultados.
Ademas, se realiza un analisis de las generalidades musicales de este género,
tales como el ritmo, la armonia y las caracteristicas liricas que han influenciado
al pasillo cancion de las tres primeras décadas del siglo XX, época que se
considera como centro de andlisis y punto de partida para la ejecucion de esta

tesis y del proceso compositivo.

1.1 Contexto histérico y origen del pasillo

Sobre el pasillo cancién ecuatoriano, existe documentacion que se desarrolla
en un contexto teorico, sociolégico y antropoldgico. Esta informacion que ha
sido analizada por los investigadores en el area de la musica, abarca teorias
desde su presunto nacimiento en el siglo XIX con el pasillo de baile, y ciertos
datos que van desde la segunda mitad del siglo XX hasta los dias presentes.
Hoy en dia, existen investigaciones del pasillo, como las de Pablo Guerrero

(2004) y César Santos (2004), que aseguran lo siguiente:

‘Fue un baile que surgié en el segundo tercio del siglo XIX en los
territorios que tiempo atrds comprendian la Nueva Granada (Ecuador,
Colombia y Venezuela). Se cree que es una adaptacion del vals
europeo. Su nombre se puede traducir como baile de pasos cortos. A
partir del pasillo de baile surgi6 una version cantada que fue
configurando al pasillo cancion” (Guerrero P. , Enciclopedia de la musica

ecuatoriana, Tomo Il, 2004, p. 76).

El género del pasillo ha sido relacionado con algunas vertientes musicales
del siglo XIX hacia atras, de las cuales se menciona el vals vienés, el lied,
incluso el fado portugués. Por ejemplo con el fado, Wong (2004, p. 31),

comenta que es una mera percepcion debido al caracter nostalgico y



sentimiento de pérdida que se percibe en ambos géneros. Esto podria suceder
con algunos otros géneros como el tango o el blues y demas géneros
populares, tomando en cuenta solamente la comparacién con el pasillo cancion
y no con el pasillo de baile que no posee necesariamente estas caracteristicas

sentimentales.

Como un hecho histérico influyente para el desarrollo del pasillo en la parte
norte de Sudamérica, esta el surgimiento de la Gran Colombia como un efecto
post-conquista espafiola. Confluyendo con Guerrero (2004), Terry Pazmifio
(2014), sobre el pasillo comenta:

“Esta forma musical llego de la Gran Colombia con influencias europeas
después de la conquista. Tiene enorme similitud con el Minueto, forma
musical de la Suite europea que fue considerada como danza de salon
durante la época cortesana, para engalanar las grandes celebraciones”
(Pazmifio, 2014, pag. 9).

Wilma Granda (2004, p. 65), también hace su aporte investigativo acerca
del origen del pasillo y en concordancia con otros investigadores dice sobre
este género: “El pasillo se introduce a América en la segunda mitad del siglo
XIX —como un vals justamente al revés- que se populariza en las voces de
soldados venezolanos y colombianos protagonistas de las luchas libertarias”.
Cuando la investigadora mencionada hace la aclaracién de un vals al revés, se
podria entender que esta hablando del contratiempo, es decir, acentuar los

tiempos generalmente inacentuados utilizando silencios en los tiempos fuertes.

Mario Godoy Aguirre (2007, p. 183) al comentar sobre el pasillo, en sus

inicios considerado como una danza, dice:

“Inicialmente, el pasillo fue un género musical bailable, de pareja
entrelazada, propio de los estratos populares, que rapidamente fue

ganando espacio, por ser un baile de pareja unida; surgi6 como una



respuesta contestataria a los elegantes bailes de salén de la burguesia
criolla. Los primeros pasillos, por varias décadas se transmitieron de un

grupo a otro, sin partituras, a través de la tradicion auditiva”.

Estas teorias de su origen son establecidas desde una visidn eurocéntrica,
que significarian pequefas aproximaciones para tratar de entender a un género
qgue ha tenido una evolucién constante desde sus inicios, y del que no hay
informacion exacta que pueda precisar su proveniencia. Llegando a un
consenso de las versiones mas consideradas sobre el origen del pasillo y
determinando que no hay exactitud en el origen primario del mismo, el

siguiente investigador propone:

“‘Desde una perspectiva difusionista, la versidon aceptada es la que
asume que el pasillo se deriva del vals europeo, la musica popular de la
clase dominante, que fue introducido al actual territorio ecuatoriano
desde Colombia y Venezuela. Ecuador fue parte del Virreinato de Nueva
Granada durante una parte del periodo colonial, y de la Gran Colombia
(1822 — 1830) después de su independencia. Es logico asumir que la
gente de Ecuador, Colombia y Venezuela escuchaban pasillos que con
el tiempo fueron cambiando su fisionomia al ser influenciados por
musicas regionales e idiosincrasias de sus gentes” (Wong, La

nacionalizacion y rocolizacién del pasillo ecuatoriano, 2004, p. 273).

Como se dice en la cita anterior, el pasillo con el tiempo fue cambiando por
la influencia de géneros regionales y en el caso de nuestro pais, por el yaravi y
otros ritmos indigenas que contribuyeron al contexto arménico-melddico del
pasillo. A continuacion se comenta sobre las contribuciones de otros estilos

musicales para la evolucién del pasillo:

“Uno de los mayores aportes del pasillo y la masica nacional consiste en
haber generado un nimero de composiciones y compositores nunca

antes observado, pero, ademas de ello, haberse impregnado



socialmente en la sensibilidad y la cultura populares, incluso
incorporando a esta originaria danza de salén, giros melddicos

pentafdénicos propios del yaravi andino” (Mullo, 2009, pp. 33-34).

Hay que tomar en cuenta que el pasillo no ha sido un género Unicamente
ecuatoriano. También encontramos pasillos en otros paises como Colombia y
Costa Rica, aunque en estos paises no se ha desarrollado como un simbolo de
identidad musical. “A diferencia del pasillo ecuatoriano, los pasillos
colombianos y costarricenses no son considerados simbolos de identidad
nacional ya que su popularidad se circunscribe a una region geografica
especifica” (Wong, 2004, p. 273).

Histéricamente, el pasillo tiene sus origenes en un estilo musical de baile,
qgue desde el siglo XIX fue evolucionando con la influencia del Romanticismo
como corriente estético-musical-literaria, hasta llegar al siglo XX, después de la
revolucion liberal de 1895 en Ecuador, cuando el pasillo de baile llegé a
transformarse en un pasillo cancién, con la inspiracion e influencia de los
poetas modernistas, la abolicion del monopolio de la Iglesia Catdlica y la
secularizacion de la sociedad; lo que llevaria a despertar otros intereses
culturales en los ecuatorianos. En el texto La nacionalizacién del pasillo

ecuatoriano, en relacion a lo enunciado anteriormente se dice:

“La Revolucién Liberal destruyd el monopolio de poder que ejercia la
Iglesia Catdlica en la sociedad al secularizar la educacion, un area en la
que la Iglesia habia tenido un control total. La secularizacion de la
sociedad y el interés por nuevas expresiones culturales que reflejaran la
ideologia y los valores estéticos de la nueva clase gobernante facilitaron
la apertura hacia el Modernismo en la literatura ecuatoriana en los
umbrales del siglo XX” (Wong, 2013, p. 93).

Por otro lado, Alejandro Andrade Coello (1881-1943), segun el texto El
Pasillo en el Ecuador de Pablo Guerrero (1996), en base a los registros que



hay de composiciones del pasillo, sugiere que este género ingresoé al pais en el
altimo tercio del siglo XIX.

“El pasillo fue introducido en Quito en el dltimo tercio del siglo XIX, recién
en 1877, bajo el gobierno (1877 — 1882), de Ignacio de Veintimilla (1828
— 1908), por dos agregados diplométicos colombianos entre los que se
hallaba el conocido poeta Rafael Pombo” (Guerrero P. , 1996, pag. 28).

El pasillo ha tenido un proceso de evolucion constante desde que se lo
empieza a reconocer como pasillo de baile, sin conocer con exactitud los
principales géneros musicales que aportaron a su origen. A continuacion, antes
de seguir con el tema del pasillo cancién, se cita una conclusién de Pablo
Guerrero (1996), en relacién a su origen y desarrollo, en un texto escrito en

pleno siglo XX:

“‘En el pasillo, se produjo un proceso de refuncionalizacion musical,
segun el cual siendo esencialmente una danza en el siglo XIX, desde las
primeras décadas de este siglo su factura de cancion alcanzé un alto
desarrollo cualitativo y cuantitativo. En esto incidieron varios factores
entre los que convienen anotar la introduccién de bailes extranjeros de
moda y su comercializacion sistematica en Latinoamérica, asi como la
tradicion del baile suelto en nuestro pais, razones que probablemente
provocaron que el baile del pasillo se fuera extinguiendo” (Guerrero P. ,
1996, pag. 32).

De esta manera, llegamos al siglo XX, que es cuando el pasillo empieza a
desarrollarse como cancion popular, momento en el que se intensifica su
trabajo compositivo también a nivel académico. Se afianza el formato de pasillo
cantado bajo la influencia de movimientos literarios, en esos primeros afos, por
parte de los modernistas y los llamados decapitados. “Definitivamente el pasillo
ecuatoriano sin el aporte de los Decapitados perderia una de sus mas

preciadas bases literarias” (Jurado, 2006, p. 195). “Desde principios del siglo



XX el pasillo se vuelve una cancion cuyos textos cantan principalmente a los
amores frustrados, al despecho o a la ausencia de la mujer amada” (Wong, La
nacionalizacion y rocolizacién del pasillo ecuatoriano, 2004, p. 273). Esto
altimo, en referencia al contenido conceptual del repertorio de esos nuevos
pasillos-cancion que empezaron a surgir en aquella época, contenidos que

detallaremos en un analisis mas pronunciado en el siguiente capitulo.

Finalmente, antes de entrar en detalles del pasillo cancién, se tomara en
cuenta la siguiente conclusion de Julio Bueno (2012), que se extrae del Il
Encuentro Internacional de Musicologia, en relacion al pasillo: “Género musical
popular (de tradicion auditiva) y académico de (tradicion escrita), pertenece al
sistema ritmico de danza, luego al sistema ritmico-morfolégico de cancion.
Inicialmente baile de pareja agarrada o entrelazada, mas tarde suelta”
(Cepeda, 2012, p. 168).

1.2 El pasillo cancion

El objeto de estudio para esta investigacion se basa en el pasillo cancion o
poético de la primera mitad del siglo XX, pasillo al que algunos investigadores y
muasicos le agregan la caracteristica de tradicional, en este caso,
especificamente del periodo de 1910 — 1930, en el que se desarrolla el
movimiento literario modernista que aporta a la escritura de algunas
composiciones; como es el caso del famoso pasillo llamado El alma en los
labios, letra que fue un aporte del poeta Medardo Angel Silva. Sobre este tipo
de pasillo Wong (2004) dice: “El pasillo tradicional es en esencia un poema de
amor musicalizado, cuyos textos estan influenciados por la poesia modernista,
una corriente literaria que tuvo su apogeo en Ecuador con los poetas de la
“Generacion Decapitada” en la década de 1910”. (Wong, 2004, p. 274)

Otro investigador especialista en géneros ecuatorianos, en 1996 aporta en

uno de sus trabajos lo siguiente:

“Si bien el pasillo bailable fue muy popular a finales del pasado sigloy a



comienzos del actual, también se cultiva el pasillo vocal (canto-guitarra y
canto-piano, principalmente), tanto en tempo allegro como lento, que es
el que perdura y que tuvo su mas notable desarrollo en los afios veinte y
treinta, mas o menos, cuando varios compositores empezaron a
musicalizar los textos de los decapitados y de otros poetas ecuatorianos
y extranjeros” (Guerrero P., 1996, pag. 16).

Wong (2013, p. 95), haciendo referencia al pasillo que corresponde al
periodo de las décadas de 1920 y 1930 menciona a escritores y pintores de
tendencia socialista como Jorge Icaza, Oswaldo Guayasamin, Eduardo
Kingman y el Grupo de Guayaquil A esto adjunta en su investigacion otros

movimientos culturales que coexistian en aquella época con los ya nombrados.

Paralelamente a estos movimientos culturales progresistas, las élites
intelectuales escriben historias de amor, generalmente no correspondidos, en
una poesia cosmopolita que estaba desvinculada de la vida real del pueblo. En
los afios veinte, estos poetas transformaron las llamadas canciones de
maldiciéon en canciones romanticas a través del uso de una poesia modernista

qgue idealizaba la imagen de la mujer (Wong, 2013, p. 95).

Como se ha mencionado anteriormente y en numerosas investigaciones y
analisis, el gran aporte que recibe el pasillo desde el punto de vista literario,
para evolucionar como un pasillo-cancién, viene de los decapitados y la etapa
modernista como corriente literaria. “Muchos de los poemas de la generacién
decapitada fueron musicalizados por los compositores serranos y de la costa
ecuatoriana. Esta generacion marcada por la bohemia y el suicidio abarcé

poetas que vinieron de Paris” (Pazmifio, 2014, pag. 12).

El pasillo cancién, al tener textos musicalizados, claramente a principios del
siglo XX se empieza a sumergir en una corriente de musica popular, como
parte del repertorio ecuatoriano y a la par de las musicas populares de todo el

mundo.



“‘Pese a su diferente ritmo y composicion musical, el pasillo tiene un
lenguaje de simbolos que encuentra similares resonancias afectivas con
la generalidad de la musica popular latinoamericana —el vinculo amoroso
y la ruptura de ese vinculo-, develando la vida emotiva profunda de un

mestizo y su ambigiedad” (Granda, 2004, pp. 65-66).

En contexto de pasillo cancion, antes de entrar en riguroso analisis para el
siguiente capitulo, es necesario mencionar los principales detalles arménicos,
melddicos, ritmicos y liricos que lo caracterizan a través de los estudios que
han realizado investigadores en el area de la musicologia y algunos ejemplos

que son parte de esta investigacion.

1.2.1 La musica en el pasillo cancion

De aqui en adelante, hablaremos precisamente del pasillo cancion, y los
analisis correspondientes perteneceran a este género y su época tradicional
que corresponde a las tres primeras décadas del siglo XX. Pablo Guerrero
(1996) ha realizado investigaciones sobre el pasillo a través de sus distintas
épocas. En uno de sus estudios habla sobre la musica del pasillo desde un
punto de vista popular y académico teorizando lo siguiente: “El pasillo es un
género musical (vocal-instrumental, instrumental) presente en la creacion
popular y en la académica. Es una monodia acompafiada que se registra
regularmente en compas de %" (El pasillo en el Ecuador, 1996, pag. 17).

Una caracteristica arménica que se puede encontrar en la mayoria de
pasillos, es que se establece en tonalidad menor, en algunos casos con
modulaciones a su relativa mayor o a la paralela mayor. Guerrero (El pasillo en
el Ecuador, 1996, pag. 28) afirma: “Las piezas del pasillo son escritas, casi
siempre en tonalidad menor. La primera parte desarrolla el tema en menor; en
la segunda parte se acostumbra una modulacién a tonalidad mayor”. Un
ejemplo de este tipo de modulaciones es el pasillo Lamparilla, que en su
primera parte se encuentra en La menor y en la segunda parte

momentaneamente se mueve a su paralela mayor, o sea La mayor. Este caso,
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sera analizado en el capitulo siguiente, en el que se detallard un analisis

fraseoldgico y armonico en detalle.

Otro investigador comenta en sus estudios del pasillo acerca de la forma y

la armonia afiadiendo que:

“El acompafiamiento armonico esta basado en progresiones armonicas
simples (I-, IV- I, I- V- 1, y I-IV- V- 1), con modulaciones a la tonalidad
mayor. En los afios veinte, los pasillos tenian tres y hasta cuatro
secciones, segun el numero de estrofas del poema, cada uno de los
cuales introducia una nueva melodia. Hacia mediados del siglo XX se
estandariza una forma binaria con secciones predominantemente en
tonalidad menor y se introduce un interludio instrumental entre las
estrofas” (Wong, La musica nacional: Identidad, mestizaje y migracion en
el Ecuador, 2013, pag. 77).

En relacion a la forma y armonia se comenta: “su estructura generalmente
responde a la forma: A-B-B; a veces A-B-C, con introduccion o estribillo de 4 a
8 compases, actualmente, en tonalidad menor, donde predomina lo que
tradicionalmente se llama la pentafonia andina” (Godoy, 2007, pp. 183-184). La
pentafonia, es un tema de discusién, en el que habria que analizar mas
adelante en relacion a los pasillos escogidos para el segundo capitulo. La
pentafonia es algo propio de la musica indigena, los ritmos con influencia
indigena, como es el caso del pasillo del siglo XX en adelante y en general, de
otras musicas populares. Aparentemente, no es una caracteristica intrinseca
del pasillo cancion, pero si un punto para analizar en torno a su melodia, ya
gue puede o no estar presente, debido a la variedad armdnica-melodica que se

encuentra en el gran repertorio de musica ecuatoriana.

El movimiento armonico en el pasillo cancién, en la mayoria de casos, esta
definido en una tonalidad menor, por el primer grado menor, luego este primer

grado se convierte en dominante para resolver al cuarto menor; el quinto grado
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como dominante para regresar al primer grado menor, y la presencia del bemol
seis y bemol tres también. El paso momentaneo hacia el cuarto grado menor
no se lo considera como una modulacion plena para este analisis, ya que es un
movimiento natural en la tonalidad menor y ademas, en este ejemplo, no esta
presente en un pasaje Mas extenso de compases que signifique una
modulacién estable. Esto se lo puede observar con mayor claridad en el
siguiente ejemplo grafico del pasillo cancién Lamparilla:
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Figura 1. Movimiento armaonico en el pasillo Lamparilla.

En cuanto a las modulaciones, como se menciond, pueden ser a la
tonalidad relativa o paralela mayor. A continuacién, sobre el mismo tema
Lamparilla, se observa una particularidad en su parte B, en la que se modula
por un pequefio segmento, de La menor a su tonalidad paralela mayor (La

mayor), y luego retorna a la tonalidad menor inicial.

) j— — — I T

Figura 1.2. Modulacion a tonalidad paralela.

En otros pasillos, como en El alma en los labios, se mantiene la tonalidad
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menor al pasar a la parte B del tema. En el siguiente fragmento de partitura se
identifica esta caracteristica en la transicion a la parte B, en la que se mantiene

la tonalidad menor.
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Figura 1.3. Parte B en tonalidad menor

Pablo Guerrero ademas aborda la forma del pasillo de la siguiente manera:
‘responde a la forma bistréfica: A-B, y tristrofica: A-B-C, cada una de estas
partes (vocal-instrumentales), van precedidas y sucedidas por introduccién e
interludios instrumentales. Su formacion estructural y morfolégica se
fundamenta en el periodo de tipo clasico cuadrado: bi, tri y multifrasico”. (El

pasillo en el Ecuador, 1996, pag. 27).

La melodia en el pasillo cancion es consecuente a la forma musical y su
movimiento arménico. En la mayoria de pasillos analizados, se presenta una
forma de A y B (bistréficos), que van en relacién a la presentacién de la letra, y
esto quiere decir que consta de dos estrofas, aunque existiran casos en los que
esa forma se rompa y se presenten 3 0 hasta 4 estrofas. Julio Bueno (2012),
en el Il Encuentro Internacional de Musicologia agrega:

“‘Generalmente el curso melddico se realiza en arcos u olas conteniendo
un punto culminante llamado climax que es preparado y resuelto. Por lo
general en los pasillos el climax es de orden superior y se encuentra en
la parte B. El pasillo en el Ecuador presenta la interaccién de los
sistemas de pensamiento musical: tonal funcional mayor-menor y modal”
(Cepeda, 2012, p. 182).

En relacion al ritmo de acompafiamiento, de la manera méas simple, se puede

establecer que se encuentra en compas de % y que su formula ritmica mas
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comun encontrada es: dos corcheas seguidas por un silencio de corchea, luego
una corchea y una negra. Ademés, se muestra un desarrollo de este patrén
ritmico, generalmente presente en la linea de la guitarra que acompafia, 0 a su
vez en la mano izquierda del piano cuando la composicion esta interpretada en

dicho instrumento. Esto se lo puede apreciar en el siguiente gréfico:

férmula ritmica patrén desarrollado

e e e e e a

7
— Vol — o /
Figura 1.4. Patron ritmico del pasillo

o o
—m

A partir de este patron ritmico, se podran encontrar otras subdivisiones y
variaciones que aportarian un mayor movimiento ritmico al acompafiamiento
del pasillo. Estos patrones ritmicos, también serdn abordados en el capitulo

siguiente.

Pablo Guerrero, comenta sobre el pasillo y la importancia del ritmo como
caracteristica diferenciadora.

“Es el ritmo de base el principal elemento musical diferenciador para con
el resto de géneros. Partiendo del criterio de que el pasillo tiene su
antecedente musical en el vals, pensamos que en el proceso de
estructuracion ritmica del pasillo la negra del segundo tiempo del vals
fue reemplazada —buscando cierta variacion- por dos corcheas y
posteriormente, estableciéndose la ritmica que lo define, la primera
corchea de este tiempo reemplazada por su silencio” (Guerrero P. , El
pasillo en el Ecuador, 1996, pag. 29).

Sobre el ritmo, podemos afiadir, en base a las influencias europeas como el
vals, que ya se mencion0 anteriormente, y algunas canciones y ritmos
populares de la cultura propia de la region. “El vals fue uno de los ritmos que

dio configuracion al pasillo, sobre todo el bailable, pero es innegable el aporte
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que en nuestro pais recibirian, tanto el pasillo vocal-lento como el de baile, de
otras canciones y danzas propias de nuestras regiones” (Guerrero P. , El

pasillo en el Ecuador, 1996, pags. 13-14).

En cuestion de interpretacion y de composicion de algunos pasillos,
Pazmifio (2014), comenta sobre un pasillo bi-ritmico, que a criterio propio del
investigador para esta tesis, no podria ser una clasificacion del pasillo cancion,
ademas que se lo aborda desde un punto de vista de pasillo serrano, lo que
también es una diferenciaciébn exagerada, ya que el repertorio de pasillos es
amplio y tanto en sierra como en costa se puede encontrar similitudes en las
composiciones y caracteristicas tipicas del género presentes en ambas
regiones. Pero, si es claramente una cualidad de interpretacion y dinamica
recurrente en algunos pasillos canciébn, como ocurre en el caso de la
composicion llamada Pasional, en la que solamente una breve seccion de
transicion en el tema, presenta el tempo allegro, para que posteriormente

regrese al tempo lento. Esto se puede apreciar en el siguiente grafico:
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Figura 1.5. Variaciones del tiempo.

1.2.2 La letra en el pasillo cancion ecuatoriano de 1910 a 1930

El pasillo cancion de aquella época, como se menciond anteriormente, esta
marcado de forma rotunda por la influencia del movimiento modernista y la
serie de escritores y artistas que giraban en un nuevo entorno para la republica

ecuatoriana; una sociedad que habia sentido los cambios generados por la
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revolucion liberal, y una serie de reformas en cuanto a la educacion y a la vida
cotidiana del ecuatoriano, que infirieron en la subjetividad del pensamiento
individual y colectivo del ser humano de ese momento. Del modernismo se
resalta seis figuras importantes, segun La antologia de la poesia ecuatoriana
realizada por Herndn Rodriguez Castelo (1985), y serian las siguientes:
Ernesto Noboa Caamario, Humberto Fierro, Arturo Borja, Medardo Angel Silva,

Alfonso Moreno Mora y José Maria Egas.

Es importante hacer mencion a estos poetas y sus principales
caracteristicas literarias, ya que ellos definen el contexto lirico de los pasillos
qgue corresponden a la primera mitad del siglo XX. En el siguiente capitulo se
analizara y ejemplificara el contenido de las letras que fueron aportes de estos
poetas para la creacion de conocidos pasillos, ademas que se interpretara el
contexto de sus versos y la realidad y subjetividad del ser humano que

representa al poeta modernista.

Se comenta acerca de estos poetas y su sensibilidad, la influencia de otras
corrientes literarias como el neoclasicismo, romanticismo, parnasianismo y el

simbolismo.

“Son estos poetas dignos nietos de los mas exaltados romanticos y de
alli su extremoso subjetivismo, su agobiadora carga sentimental; pero el
parnasianismo les ha ensefiado contencion formal y condensacion lirica,
y del simbolismo han aprendido el arte de la sugestidn, las extrafias

resonancias, los ambiguos silencios” (Rodriguez, 1985, p. 172).

Rivera (2008), analiza brevemente también estas influencias literarias-
artisticas en el desarrollo de un lenguaje propio y nuevo en el modernismo con
su posterior evolucion hacia la vanguardia y otras corrientes. “El neoclasicismo
dio equilibrio a las facultades, sobriedad a las imagenes; el culteranismo
novedad metaférica; el romanticismo entrego culto a la libertad literaria, a la

exaltacion y corporeidad del poema” (Rivera, 2008, p. 9).
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Los principales poetas modernistas fueron conocidos posteriormente como
la Generacion Decapitada, debido al desenlace de sus vidas a temprana edad,
caracterizados por sus textos nostalgicos, oscuros, dolorosos y melancdélicos,

cargados de gran musicalidad y emocion.

“Arturo Borja es el mas musical de los modernistas ecuatorianos. Para
todo, hasta para los mas oscuros y dolorosos sentimientos de
melancolia y tedio, halla formas melddicas brillantes. Y dado a esa
sostenida musicalizacion de los motivos, ensaya y combina con capricho
versos de variadas medidas y ritmos de insdlitos efectos” (Rodriguez,
1985, p. 173).

A continuacion se presenta una estrofa de un poema de Arturo Borja
titulado: A Lola Guarderas de Cabrera, en el que se puede apreciar esta

variedad en la métrica de los versos:

...y repasando tus suefios por ignoradas riberas,

en la tarde, bajo el fuego del crepusculo estival,
recordaras a un bohemio que un dia quiso que oyeras
una cancion de cristal

(De la flauta de 6nix)

Medardo Angel Silva, autor de El alma en los labios, quiz4 sea el mas
conocido de aquella generacion de modernistas. A pesar de haber nacido en
una familia pobre, se involucré socialmente en circulos aristocraticos que eran
los frecuentados por este movimiento literario. “Silva fue el mas ilustre poeta de
la Generacion Decapitada, un grupo de jévenes de alta sociedad que
compartian una apatia por la vida y se convirtieron en los mejores exponentes
del Modernismo en la literatura ecuatoriana” (Wong, 2013, p. 82). En referencia
a las influencias de Medardo Angel Silva se comenta lo siguiente:

La sustancia espiritual la tomd de otros lados; de la poesia francesa de

finales de siglo: Mallarmé Verlaine, Rimbaud, Samain; Baudelaire, sobre
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todo. Y en América, Amado Nervo. Con todo ello, tanto el espectro
tematico como el registro sonoro del poeta fueron mas amplios que los

de sus comparieros de promocion (Rodriguez, 1985, p. 174).

En la letra del pasillo, debido a la influencia de esta poesia, se profundiza
en el ser y sus mas fuertes emociones, asi como la duda existencial y la
tematica de la muerte, que es una constante en algunos pasillos que
corresponden a la época que se analiza en esta tesis, en conjugacion con la
pérdida amorosa y la forma idealista de ver la realidad de la sociedad. Sobre el
ecuatoriano mestizo inmerso en este contexto, Granda (2004, p. 66), afiade:

“‘Confrontado a negarse y por no perderse a si mismo, adopta —en
principio- una ideologia de clase alta que permite no insistir en la
escision, pero persiste ahondandolo en su confusién y llevandolo a un
altimo reducto: su miedo y atraccién por la muerte, tema recurrente en

los textos de pasillos”.

Al abordar el tema del pasillo cancion, estamos relacionandolo esto a la
idea de cancién popular, el ensamblaje del texto con la musica y asi, Espel
(2009, p. 15) , en términos generales argumenta que la cancién es “un texto
emitido con precisas instrucciones de entonacion y ritmo o, si se quiere, una
melodia sistematizada expuesta con palabras, susceptible de ser acompafiada

por otros sonidos a modo de contrapunto”. A continuacion fundamenta:

Sea el énfasis puesto en lo literario o en lo musical, no debemos nunca
olvidarnos de su interseccion y es alli adonde afinaremos el lapiz en
adelante, porque solo la importancia de esta interseccion es lo que
define que un texto no sea solo un texto, o que una melodia no sea solo
una obra musical. Dicho de otro modo, en la mayoria de los casos, la
cancibn es una cancion lograda, cuando musica y palabras se
retroalimentan potenciando sus cualidades sin obstruirse, y se aunan en

un resultado ulterior” (Espel, 2009, p. 15).
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Finalmente, hay que tomar en cuenta que la poesia y la lirica en general de
la cancion popular estd desarrollada, en parte, a través de figuras retodricas,
como lenguaje de expresion, donde la metafora siempre sera el eje en el que

se desarrolle el contenido de los versos y la expresion del ser humano.

“Se acentla lo tropolégico donde la metafora alcanza plenitud de
imagenes alegoricas. Este aspecto literario sacudio los problemas
intimos y sociales, exaltd la belleza del paisaje con predominio del
sentimiento amoroso y los aconteceres objetivos y subjetivos, a partir de
una interioridad socializada que concentra la variada y fluctuante

existencia humana” (Rivera, 2008, p. 10).

1.3 Situacion actual del pasillo cancién

En la presente época, el repertorio del pasillo cancion ecuatoriano se sigue
incrementando, pero aparentemente no de la misma manera que sucedi6 en la
primera mitad del siglo XX; de todas maneras, esa seria una afirmacién muy
general debido a la falta de difusién de los registros fonogréaficos, segun la

investigacion que se ha venido realizando.

Solamente, en el indice de compositores de la antologia del pasillo llamada
Pasillos y Pasilleros del Ecuador (Guerrero E. , 2000), se registran 75
compositores que corresponden al siglo XX, todos con mas de una
composicién. En la actualidad, se registran algunos compositores que se han
venido mostrando a través de concursos y festivales. En 2016 se realizé por
segunda ocasion el concurso para jovenes compositores del pasillo
ecuatoriano. Jenny Estrada, directora del Museo de la Musica Popular Julio
Jaramillo comenta sobre este concurso: “cuando se lanzo la primera edicion, la
expectativa era recibir trabajos de unas doce personas. Al final llegaron 48, por
esta razén se institucionalizé el concurso” (El Universo, 2016). Esto se podria
considerar como un hecho bastante positivo, al interpretarse que existe un
interés actual por este género musical, tomando en cuenta que en la primera

mitad del siglo XX el pasillo era el movimiento musical que respondia a lo mas
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popular, se reconocia como la musica escuchada por la mayoria de la
poblacion ecuatoriana, y su difusion era muy alta, lo cual no sucede en el

momento actual segun la investigacion realizada.

Existen al momento registros sonoros de algunos compositores
ecuatorianos que presentan pasillos como parte de su repertorio musical; entre
ellos estan Leonardo Cardenas, Daniel Mancero, Mauricio Noboa, Fernando
Vargas, César Santos, Lenin Estrella, Juan Castro Ortiz, entre otros. El
programa de television Expresarte, que se transmite por la television publica de
Ecuador, ha desarrollado tres programas sobre el pasillo ecuatoriano. A esto se
suma el festival ecuatoriano del pasillo organizado por la Casa de la Cultura

Ecuatoriana, el mismo que celebré su edicion XVII en el presente afio.

En el programa numero 79, titulado “el nuevo pasillo”, el musico ecuatoriano
Julio Andrade desde la perspectiva musical, comenta sobre el pasillo lo
siguiente: “empieza a querer romper sus moldes, el pasillo empieza a estar en
contacto con los conceptos de la fusion, fusibn con muchas musicas del
mundo, con el pop, con el jazz” (Bucheli, 2014). Cecilia Bucheli, directora de
contenidos de este programa, quien realizé estos programas sobre el pasillo,
en un reportaje para el Instituto Ecuatoriano de Propiedad Intelectual también
comenta en referencia a la parte musical del pasillo lo siguiente: “a nivel
técnico, el pasillo esta fusionandose con otros géneros, por ejemplo con el jazz,
con el blues, con géneros adaptados a las necesidades de la sociedad actual”
(Propiedad Intelectual, 2014). Después de estas afirmaciones, se entiende que
la musica del pasillo est4 siendo influenciada por otros géneros y eso esta
llevando de alguna manera a una evolucion del mismo, lo que contribuye a

mantener una continuidad de este estilo musical.

Con este desarrollo introductorio de las generalidades del pasillo canciéon
qgue corresponde a las tres primeras décadas del siglo XX y una vision
panoramica de la situacion actual de este género, desde el punto de vista

musical y lirico, se pretende tener un punto de partida para elaborar, en el
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siguiente capitulo, un analisis mas exhaustivo del mismo; y asi encontrar y
detallar la estructura armonica, melddica, ritmica y sus particularidades,

ademas de las principales caracteristicas que definen a las letras de esta
masica popular.
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2 CAPITULO II: Analisis musical y lirico del pasillo

cancion de la época de 1910 a 1930

Para el andlisis del pasillo cancion, se ha seleccionado de una muestra de
treinta pasillos correspondientes a la época de 1910 a 1930, cuatro
composiciones de pasillo cancion, destacadas por su popularidad en el
repertorio musical ecuatoriano; ademas, son canciones que se mencionan y
que han sido brevemente analizadas en los principales cancioneros de musica
ecuatoriana y libros de investigacion musical, como sucede en el texto de
Fernando Jurado (2006), Rincones Que Cantan; o en el analisis que realiza
Julio Bueno (2012), de algunos pasillos ecuatorianos como Lamparilla, el
mismo que ha sido considerado para esta investigacion. Otra razén por la que
se ha escogido estos pasillos, es la gran influencia lirica que tuvieron de los
poetas modernistas, como Medardo Angel Silva en el pasillo EI Alma En Los

Labios. Los pasillos cancion que han sido seleccionados son:

- Lamparilla (Letra: Elisa Borja. Musica: Miguel Angel Casares). Paritura
proporcionada por César Santos Tejada.

- El alma en los labios (Letra: Medardo Angel Silva. Mdsica: Francisco
Paredes Herrera). Partitura extraida del Archivo Sonoro de la Musica
Ecuatoriana de la Corporacion Musicoldgica Ecuatoriana.

- El aguacate (Letra y Musica: César Guerrero Tamayo). Partitura extraida
del Archivo Sonoro de la Mduasica Ecuatoriana de la Corporacion
Musicoldgica Ecuatoriana.

- Pasional (Letra y Masica: Enrique Espin Yépez). Partitura extraida del
Archivo Sonoro de la Mduasica Ecuatoriana de la Corporacion

Musicolégica Ecuatoriana.

Para determinar las generalidades y también particularidades entre los
pasillos mencionados, se ha elaborado un proceso metodico en el que se hace

diferentes tipos de analisis. Se procedid a profundizar en los siguientes
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aspectos: armonia, melodia y patrones ritmicos de sus motivos, construccion

fraseoldgica y andlisis lirico.

2.1 En laarmonia

Se analiz6 las relaciones armonicas de los pasillos seleccionados a través de
las progresiones, cadencias y particularidades dentro del contexto general
recurrente en el pasillo cancion. Se observa el desarrollo de una armonia tonal-
funcional (generalmente en tonalidad menor), en conjugacion con la escala
menor armoénica, como sucede con el quinto grado de funcién dominante, el
cual no es caracteristico de la tonalidad menor natural. Sobre la escala menor

armonica se afiade a continuacion:

“La escala menor armoénica se diferencia de la escala menor natural en
una sola nota, la séptima mayor. De hecho, podemos concebirla como
una escala menor natural a la cual se le ha elevado medio tono su
séptimo grado. Recibi6 seguramente su nombre por ser capaz de
suministrar a la tonalidad menor el acorde dominante V7, dotandola asi
de funcionalidad arménica” (Gabis, 2012, p. 211).

En el siguiente grafico se puede determinar las diferencias entre estas dos

escalas menores, sobre todo al momento de considerar su quinto grado

dominante.
Escala Menor Natural
Am7 Bm7(b5) Cmaj7 Dm7 Em7 Fmaj7 G7
= g l 8 8 8§ &
%ﬁ I {o} I g 8 i
Im7 [Im7(bS)  bllImaj7 IVm7 Vm7 bVImaj7  bVID?
Escala Menor Armoénica
hAm(maj'/) Bm7(b35) Cmaj7aug Dm7 E7 Fmaj7 G#7
Im(maj7) IIm7(b5) blllmaj7aug  IVm7 v7 bVImaj7 vII°

Figura 2. Grados de la escala menor natural y menor armaonica.
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Hay que aclarar, que el mismo Gabis (2012, p. 206), comenta que la tonalidad
menor requiere del auxilio de otras escalas paralelas para funcionar, las
mismas que le ofrecen el acorde dominante. Estas son la menor arménica y
menor melddica, por lo que se considera que la tonalidad menor es un sistema
armoénico compuesto.

En el analisis también se toma en consideracion la forma musical del pasillo
y se utilizé letras para determinar cada parte o estrofa. Las letras seran A, By
hasta una C si se presentara el caso. También se hara referencia a la
introduccién y el interludio si fuera necesario, siempre y cuando se llegue a
encontrar alguna particularidad en estas dos partes fundamentales de la

estructura general de la forma pasillo cancion.

- Lamparilla
En este pasillo, en la introduccién e interludio aparece el V7 como quinto grado
dominante, en primer lugar para moverse al blll de la tonalidad de La menor,
gue en este caso es Do mayor, relativo de La menor. Después se utiliza el
mismo V7(E7) para resolver al primer grado menor. La progresion arménica se

analizaria de la siguiente manera: V7, blll, V7, Im.

Figura 2.1. Progresion armonica de la introduccion.

La cadencia para terminar la frase musical en los dos ultimos compases es
V7, Im. A esta cadencia se la conoce como auténtica tonal en menor. Es una
cadencia comun en la musica popular y hay que aclarar que no es de uso
exclusivo del pasillo ecuatoriano. “La tonal es la cadencia mas habitual para

llegar al acorde de ténica menor” (Gabis, 2012, p. 149) .

La parte A de Lamparilla, en la que ya aparece el texto musicalizado, se

establece desde el primer grado menor (Im). Este primer grado adquiere
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momentaneamente la calidad y funcion de dominante (17=V7/IVm), para
resolver al cuarto grado menor (IVm), lo que es una caracteristica de este
pasillo, que utiliza un dominante secundario para moverse a otro grado de la
tonalidad menor. Como se mencioné en el primer capitulo, este movimiento al
cuarto grado menor no significa una modulacion plena, ya que el centro tonal
se sigue percibiendo en todo su contexto armoénico. A continuacion se hace
una referencia tedrica acerca del dominante secundario y su efecto hacia otros

grados de una tonalidad que no sean el centro tonal gravitatorio.

‘Para hacer que un grado secundario de la tonalidad actue
momentaneamente como centro tonal, lo mas habitual es llegar a él
desde su dominante secundario. La fuerza resolutiva del dominante
desvia el flujo arménico hacia el acorde en cuestion y este se convierte
en centro tonal momentaneo. La desviacién no es tan fuerte como para
considerarse una modulacién plena, pues el centro gravitatorio tonal

continua percibiéndose claramente” (Gabis, 2012, p. 233).

Posteriormente, para concluir la parte A (primera estrofa), el movimiento
armoénico es bVl, blll, V7, Im. La cadencia blll, V7, Im es un movimiento
recurrente en la musica ecuatoriana. En el siguiente grafico se puede observar

el andlisis arménico anteriormente explicado:

Am A7 Dm
{) IN A [r— r—
o Il I T 1 I Il Il Il T T ]
oy @& 17— & 7V o o & & & | |
:)u I T = i T z 1
Im 17(V7/1Vm) cadencia IVm
C E7 Am
0 | | \ p—
A T N e f e N — — !
e e e & “ T he e o ¢ o I !
o bIII V7 , m
. cadencia
E7 E7 Am
0
V4 T T | — T T Il T L T I T 1
B) \ \ —_—— i
v7 V7 Im
F maj Cmaj E7 Am
0 A N | \ p— —
7 ! N—T 1 T . w— }  — ]
b .
o T f g [ &
bVI bIII v7 Im

Figura 2.2. Armonia de la parte A de Lamparilla.



25

En la parte B aparece una particularidad de este pasillo, modular a su
tonalidad paralela mayor. De La menor pasamos a La mayor en un pasaje de 7
compases. Luego retorna a su tonalidad menor natural. En este segmento
mayor, los grados en los que se desarrolla la armonia, son el primero mayor, y
el sexto grado que se convierte en dominante para resolver al segundo grado

menor.

A Fi7 Bm

D } )

o 1 Y — T — =

A Am

37 E
9 ﬂu# -1 T - - T | T b‘Lh - ]
& ] rf

o — — — T T

Figura 2.3. Modulacién a paralela mayor.

- El alma en los labios
En este pasillo en tonalidad de Re menor, en su introduccion se observa un
movimiento cadencial aparentemente de semicadencia compuesta ascendente.
Se plantea como aparente ya que la frase termina en el V7 (A7) y no resuelve
al primer grado; sin embargo, inmediatamente viene la parte A, que comienza
con el primer grado menor (Dm). Para este andlisis, desde un punto de vista de
frase y como parte de una introduccion, se establece que es una semicadencia,
ya que queda suspendida en el V7 al terminar esa seccion. Este tipo de
cadencia, al igual que la tonal, es comun en la muasica popular y asi lo comenta
el autor en su libro de armonia funcional: “En la musica popular es muy habitual
el uso de semicadencias para cerrar una frase musical” (Gabis, 2012, p. 153).

A continuacioén, el andlisis armoénico:

Figura 2.4. Cadencia en la introduccion.
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La parte A se desarrolla en la tonalidad menor, con la particularidad, al igual
que en Lamparilla, de utilizar un dominante secundario para ir al cuarto grado
menor, el Re menor adopta la calidad de dominante (D7) para moverse al Sol
menor. En el dltimo sistema el movimiento arménico es parecido a la parte A de
Lamparilla, sin la presencia del bVI. La progresion es IVm, blll, V7, Im. Al final
aparece la misma cadencia auténtica tonal menor (V7, Im), de la que ya se
comentd anteriormente. Analizando con detenimiento, en el tercer compas de
esta seccion, el Re menor, adopta la calidad de menor con séptima mayor,
cualidad que viene de la escala menor armonica, lo que es momentaneo y un

resultado de la linea melddica, como se podra analizar en el siguiente grafico:

A Dm AT

'p = 5 ": __I :J = ..\ et da " . . 1

%} i CE= i 1 =
Im v7

Dm D7 Gm
14
.O 7 ——— =~ e —— T
%,b e e e e ] ?.J P U = IF
I7(VIIV) IVm
Gm F A7 Dm
18
= D P o — |
%}' ! D ———— - = o o Hy o = 1

IVm bIII Vi Im

Figura 2.5. Armonia de la parte A.

Entre la parte A y B, de esta version en partitura, existe un interludio que se
utiliza para repetir la A antes de llegar a la otra seccion, con una melodia y
armonia diferente a la introduccion, en la que se desarrolla un movimiento

armonico entre el quinto grado como dominante y el primer grado menor.

Dm A7 Dm A7 Dm
7.4 1| e — I VJ I -
o T
Im V7 Im V7 Im

Figura 2.6. Interludio en El alma en los labios.

La B se mantiene en la tonalidad menor, con la presencia constante del

quinto grado dominante, lo que ya es algo comun en la musica popular, y el
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bVII7 (séptimo grado, con funcion dominante, V7/blll) para resolver al blll. En el
tercer sistema de compases del gréfico siguiente, aparece un disminuido
completo, que cumple una funcidon de dominante para ir al cuarto grado menor
(Eb°7 que va al Gm); como reemplazo de un primer grado dominante con
novena bemol (D7b9). Si se analiza nota por nota el acorde disminuido Eb°7,
se tendria la siguiente estructura de un D7b9: mi bemol (b9), sol bemol (fa
sostenido, tercera mayor de D7), la (quinta de D7), do (séptima de D7).
También se evidencia la presencia de dominantes secundarios, como E7 para

ir al quinto grado, el mismo que resuelve al primer grado menor.

B‘ Dm A7 AT Dm
(!(%b'! ﬁfP":J J- ,"‘a J# J':.‘ J ‘
—
Im v7 Im
Dm cr c7 F
38
—_—
&b'! j . e . ¥ J\ . J\ - — z
o — : t i y— :
bVII7 bl
EF 7 Gm Cc7 F
42
(gb*’;' R R R R B |
— ¥ —
bir7 Vm bVII7 bill
F E7 E7 A7
46
R R e e e e
3 T i r— F —— I 1
bIII 7(VI/V) v
A ¥ A7 Dm
50
e — : — 5 - I \
e e et e o |
- bIII - w7 Im

Figura 2.7. Armonia de la parte B.

- El Aguacate
Para la introduccién de este pasillo, se utiliza lo que el investigador musical
César Santos denomina un ‘“llamado” para iniciar el tema. Este llamado
consiste en hacer referencia a una seccién de la parte cantada del pasillo,
exponiéndola de forma instrumental. En esta version se incluye un fragmento
tomado de la parte B. Se establece en tonalidad menor (re menor), en la que
interactdan el cuarto grado menor, el quinto dominante (de la menor armonica),
y el primero menor, de la misma forma en la que sucede en los otros pasillos

analizados.
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fragmento tomado de la parte B

Figura 2.8. Introduccion de El Aguacate (armonia).

Al igual que en Lamparilla y El alma en los labios, este pasillo durante su
parte A, se desarrolla con la participacion de sus principales grados, cuarto y
primero menor, utilizando siempre el quinto grado con calidad de dominante,
para resolver al primer grado menor. La relacién tdnica, subdominante y
dominante desde el punto de vista funcional, es comun en este tipo de musica

y en general de la musica popular.

A Gm A7 A7 Dm
14
Aéb'i - - !J ¢ b r: . J |
o o 4 . b f
IVm V7 Im
Dm? A7 A7 Dm
18
AR R PR R R T
r r
Im v7 Im
Gm Dm
‘ = ——r—

2
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Gt ¥ 7 N e e e s e Yo

o)  — ¥
IVm Im
A7 A7 Dm

@'jwi‘-r‘ Bli . dpes il & J, 1]
Im V7

Figura 2.9. Parte A de El aguacate (armonia).

La B empieza armonicamente con el sexto grado mayor (bVl), y el quinto
grado con funciéon de dominante. Ademas, también se puede analizar como
dominante secundario al E7 que se utiliza para resolver al quinto grado (V7/V),
lo cual se observa en el grafico 2.10. El cuarto grado menor y el primero menor

estan presentes en todo el tema, como sucede en los otros pasillos analizados,
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lo que se convierte una generalidad, al igual que el uso del quinto grado como

dominante.
B Bb A A
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= == =t T
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\.j.v P — i . — o [_— Y h— ) [
v7 Im
Gm Gm Dm AT Dm
“ - e o . _ - Y
S === |
IVm Im V7 Im
Figura 2.10. Parte B de El Aguacate (armonia).
- Pasional

Este pasillo tradicional esta compuesto en Sol menor, en el que se encuentran
los mismos rasgos armoénicos anteriormente analizados en otros pasillos: la
interaccion del primer grado menor (Im) y el quinto grado dominante (V7). A

continuacion el analisis armonico:

INTRO Gm D7 Gm
| pr—
oy —— ] i E——T f f
1 T = I I i 1 = & -
!j} x i } rl | = I \Vl I
Im V1 Im
D7 Gm
O 1 — [— [— — — P—
P’ T T T I T T T I I T T T
AP T o & & 5 € _ 552 3 J & ;|
o e — - | " iy v e ——
' Im

Figura 2.11. Introduccion de Pasional

En la parte A, se observa lo mismo que en los otros pasillos, donde el primer
grado menor pasa a tener funcion de dominante (V7/IVm), el mismo que
resuelve hacia el cuarto grado menor de la tonalidad. Los grados arménicos
gue interaccionan son: Im, V7, 17, IVm y el bVI, no se abre mas la armonia y se

mantiene siempre en la tonalidad menor, terminando la parte A con una
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cadencia tonal de V7 a Im, movimiento que es una constante en las otras

composiciones analizadas. Lo interpretado se visualiza en el siguiente gréfico:

A Gm D7 Gm
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:% —_ 1 i I He = — P
v7 bVl Im
D7 Gm
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En la parte B de Pasional, el movimiento armoénico esta determinado por la
siguiente progresion: bVIl7 (V7/blll), blll, V7 y Im. La parte termina con la
cadencia V7 al Im. Esta parte aflade al final ocho compases, que estan
constituidos por la misma armonia y melodia de la introduccion con el
movimiento armonico de Im, V7, Im, V7, Im. Se aflade el analisis grafico
respectivo: 0983748325

Figura 2.13. Parte B de Pasional.

2.2 Enla melodia

- Lamparilla
En la melodia de este pasillo conviven dos escalas, la menor natural y la escala
menor armoénica. Asi, aparece la séptima mayor de la tonalidad de La menor,
caracteristica de la escala menor armonica y que ademas da la calidad de

dominante al quinto grado. Mencionada caracteristica esta presente en algunos



31

pasajes de Lamparilla y en otros pasillos que han sido analizados. Esta
convivencia se observa en el tercer compés del segundo sistema del siguiente

fragmento de la parte A.

Am AT Dm
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Figura 2.14. Melodia en menor armonica.

En relacion a las notas caracteristicas que definen a los acordes, al
empezar o terminar una frase, lo mas recurrente es comenzar la frase en la
raiz, tercera o quinta del acorde correspondiente y resolver a la tercera del
siguiente acorde. En pocos casos se resuelve a la raiz. En los siguientes ocho
compases se puede observar este movimiento melédico, tomando en cuenta

que cada pequefia frase esté constituida por dos compases.

Am A7 Dm
0 . A
4}‘ . - :f 2 a2 i n
o T
3m 3m R R
C E7 Am
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9 3m R 3M 11 R

Figura 2.15. Melodia en las notas del acorde.

También hay una particularidad en el primer compas del segundo sistema
del gréfico anterior, la de utilizar la novena para empezar el motivo melddico; y
al momento de resolver en el siguiente compas a la tercera del acorde, pasar
brevemente por la oncena o raiz del acorde como nota de paso. En el siguiente
grafico que corresponde a la parte A del pasillo Lamparilla, al llegar al grado de
funcién dominante, el motivo se resuelve en la b7 y en el compas que sigue, se
empieza por la b7, igual del dominante, para luego resolver en la tercera del

acorde tonica (La menor).

Am E7 E7 Am
0
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Figura 2.16. Melodia en las notas del acorde (b7 y 32).
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La misma idea de utilizar las raices, terceras y quintas de los acordes para
empezar y terminar un motivo melédico se emplea en la parte B, al modular a
su tonalidad paralela mayor (La mayor). También el uso de tensiones como
notas de paso, como la novena para resolver en la raiz de La mayor, como

ocurre en el tercer compas del segundo sistema.

B A F#7 Bm
Het
A . [ S— — f I ——— ] i X3 -
L B 1 — 7 — = — e 1
V — 4 ro=_

Figura 2.17. Melodia en la B.

- Elalma en los labios
En este pasillo, al igual que en Lamparilla, se establece su melodia desde la
perspectiva de la escala menor, utilizando la séptima mayor como nota de paso
para dibujar la linea melddica. En el inicio y final de los motivos melédicos, en
la mayoria de veces se empieza por la raiz o tercera del acorde, a excepcion
del primer compas del segundo sistema en el siguiente grafico, que empieza en
una trecena, nota que se puede apreciar como un detalle de color, al ser una
tensién disponible para un acorde de funcién dominante, como ocurre en este

caso sobre un A7 en el primer compas del segundo sistema.

Figura 2.18. Parte A (tensiones disponibles).
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Como se pudo analizar en Lamparilla, al terminar frases de cuatro
compases, se hace una aproximacion hacia la nota target (nota de resolucién),
pasando generalmente por oncenas u otras notas disponibles para el acorde
correspondiente a la melodia, retardando momentaneamente la resolucion. En
este caso, la mayoria de veces resuelve a terceras del acorde, con ciertas
variaciones al resolver a la quinta, incluso a la séptima del acorde. Lo
mencionado se puede seguir observando en la siguiente parte del pasillo El
alma en los labios, donde se resuelve a la quinta pasando por la sexta menor
(b13) del acorde en el primer sistema, y posteriormente la melodia pasa por la
sexta mayor (13) del otro acorde en el segundo sistema; en ambos fragmentos

al final de la frase, como se ha venido observando.

Figura 2.19. Melodia en tensiones y notas del acorde.

La forma de la frase a través del motivo en este pasillo, se sigue
exponiendo en su parte B, de la misma manera que ha sucedido desde el inicio
del tema, utilizando notas de paso para llegar a una resolucién a terceras o

quintas del acorde.

Figura 2.20. Melodia con notas de paso para resolver.
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- El aguacate
En la introduccion de este pasillo se expone una frase de 5 compases,
empezando la melodia con una anacrusa de corchea. Esta melodia después
de la anacrusa, empieza en la novena de sol menor, el motivo se va
desarrollando y en el siguiente compas empieza en la quinta del acorde, luego
pasa por la b7 de A7 y finalmente resuelve la frase en la tercera de re menor.
En este caso el motivo meldédico nunca empieza por la raiz del acorde. Lo

analizado se puede visualizar en el siguiente sistema de compases:

INTRO Gm Dm A7 Dm
f p— — | \
B T T R S Lo
I L [Tk T w e e o
o [4 9 5 Iy s— b7 R 3

Figura 2.21. melodia en tensiones y notas del acorde.

En el siguiente gréfico se observa un motivo que esta secuenciado en la
introduccién y que aparece en el final de la parte A y B del pasillo. El primer
patréon empieza con la tercera menor del acorde y termina en la tercera, luego
se secuencia empezando en la quinta y terminando en la misma quinta; y

finalmente empieza en la b7 del acorde, terminando en la b7 del mismo.

motivo 1 D motivo 1.1 A motivo 1.2
A Gm m - 7
1 T 1 Il ] 1 1| I 1 1 | — Il Il
B & T - I T Il T T | 10 T T T T
% ?— | - r T - = r ) r ) P d r o & P

-+
N

3 3 5 5 b7 b7
Figura 2.22. Patron secuenciado de melodia.

En la parte A se puede analizar a continuacibn un movimiento entre la
quinta de un acorde y la raiz de otro y viceversa, como un espejo. En el
segundo sistema de compases, el motivo desarrollado empieza en la quinta y
resuelve a la b7 del acorde; posteriormente, empieza en la raiz de un acorde y
termina en la raiz de otro. En El aguacate, al igual que otros pasillos, por lo
general los motivos empiezan y terminan en notas del acorde de séptima
(cuatriadas), y en ciertas ocasiones empieza o termina en la b7 de un acorde

de funcién dominante.
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Figura 2.23. Desarrollo de un patron en la melodia.

Empezar en la quinta de un acorde y terminar en la quinta de otro o del
mismo acorde, también se da en la parte B; lo que genera, visual y
auditivamente, un equilibrio meldédico y armonico. En este caso, para
desestabilizar un poco el motivo y dar mas color al contorno melddico, la idea
pasa por la oncena sostenida de Bb, tension permitida para un acorde mayor.

A continuacion el dibujo melddico:

Mo

.

5

Figura 2.24. #11 como tension para un mayor.

- Pasional
La melodia en la introduccion de este pasillo empieza desde la tercera menor
del acorde y resuelve a la quinta del siguiente acorde, pasando por la raiz del
mismo retardando con una figura de negra la resolucién. El mismo movimiento
de retardar la resolucién ocurre en el Ultimo compas, en ese caso resuelve
hacia la raiz de sol menor pero antes pasa por la novena del acorde. Se podria
decir que resuelve en el primer beat pero si se observa el dibujo melddico y se
lo puede escuchar, la melodia reposa luego de esa negra, en la blanca del
segundo y cuarto compas del siguiente sistema. Este movimiento melddico ya
se lo pudo analizar en los otros pasillos como Lamparilla y El aguacate, lo que

es una caracteristica determinante en la melodia de los pasillos analizados.

Gm D7 Gm
r T } 1 1 T f
e e = e
i i T = = "= i 1 —
I T L4 T ¥
3m R 5 5 9 R

Figura 2.25. Retardando la resolucion.
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La siguiente frase melddica esta presente en la introduccion, en la parte Ay
B del pasillo. La misma concluye las tres partes y se convierte en un gancho
melddico y ritmico que va acompafado de la parte lirica. Empieza en la tercera
menor del acorde, luego pasa por la quinta del siguiente y finalmente se
resuelve la frase en la raiz de sol menor, como se aprecia en el final de la
introduccién y el final de la parte A. En el siguiente fragmento se observa lo
mencionado, el primer sistema de compases refleja la introduccion y el

segundo sistema hace referencia a la parte A.

3m 5 R

IESs-SSiCEEEE e e

R

Figura 2.26. Frase y repeticion.

2.3 Patrones ritmicos de la melodia

La melodia y sus férmulas ritmicas estan construidas en su mayoria, en una
gran frase de 4 compases, la que se divide en ideas pequefias de dos
compases, que se contraponen en una relacién pregunta-respuesta. Se han
determinado también patrones ritmicos principales y sub-patrones que se
derivan de estos principales. En los gréficos realizados a continuacion, se
puede analizar la construccion de motivos y frases completas a través de estos
patrones y cémo van variando sobre una misma idea. Si existe un patron
principal con el numero 1, también habran patrones similares y desarrollados
que se les otorgara la numeraciéon de 1.1, 1.2, 1.3, hasta 1.5. La duracién de
las frases y el desarrollo de estos patrones también esta determinado por los

versos que componen el texto de las canciones analizadas

En el pasillo Lamparilla encontramos los siguientes patrones ritmicos, los
MismMos que se repetiran con algunas variaciones en los otros pasillos que han

sido analizados.
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FRASE
patrones de 2 compases que construyen una frase completa de 4 compases (pregunta y respuesta)
. pregunta i respuesta
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Figura 2.27. Patrones ritmicos de la melodia.

En las cuatro frases del grafico de arriba, encontramos similitud en la
respuesta, donde los inicios de frase son los que presentan la mayor diferencia,
sin embargo se consideran sub-patrones de uno principal tomando en cuenta la
subdivision de la negra como figura musical. Una negra se puede dividir en dos
corcheas y a su vez se puede utilizar los silencios de las mismas figuras para
desarrollar una ritmica en contratiempo o empezar la frase en el tiempo 2 0 3
del compds, caracteristica que es determinante en este género musical,
sobretodo para desarrollar los motivos ritmicos y dar mas densidad ritmica a

las composiciones.

En el siguiente grafico aparecen otros patrones ritmicos similares, con la
particularidad de encontrar una frase que esta construida de cuatro compases,

como se puede analizar en el Ultimo sistema de compases.
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25 Frase 4 de 4 compases patrén 4
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Figura 2.28. Frase de cuatro compases.
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En el pasillo ElI Aguacate, existe un patron ritmico de tres compases que
funciona como una frase completa, el mismo patron aparece con una pequefa

variacion al inicio del compas, comenzando en el upbeat del primer tiempo.

oS
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”ﬂ patrén 5.1 de 3 compases
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Figura 2.29. Patrén de tres compases.
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En el mismo Aguacate, aparece un patrén compuesto que esta constituido en
una frase de cinco compases con caracteristicas similares a los patrones

anteriormente mencionados. A continuacion el detalle en gréfico:

Patrén 6 de 5 compases (frase)

T T I
F B 1 7 I B B 1) I R B B B R B ) ro ]
s+

V.4 V u
Figura 2.30. Patron de cinco compases.

Bl

En Pasional hay un patrén ritmico compuesto que también esta desarrollado
en mas de dos compases presentando su respectiva variacién al inicio de la

frase, lo cual se puede analizar en el siguiente extracto del pasillo:

Patron 7 de 4 compases (frase)
I T /NN

Patron 7.1 (frase)
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Figura 2.31. Patron de cuatro compases (frase).

También se encuentran secuencias de un mismo patrén. Por ejemplo, en el
pasillo Pasional, hay un patron de tres compases, el mismo que esta

secuenciado y crea una gran frase que esta contenida en nueve compases.
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Esto se lo puede observar a continuacion en el grafico, el primer sistema

presenta el patron y los dos siguientes la secuencia del mismo.

patrén 8 de 3 compases

H
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Figura 2.32. Patron secuenciado.

En Pasional y Lamparilla se identifica un patrén en comun con una variacion
que esta en el segundo compas al momento de resolver el motivo, alargando la
resolucién al segundo tiempo del compas, resolviendo en el primer tiempo del

segundo compas.

Pasional Lamparilla

P

o

7 7 7
i T
\ |

Figura 2.33. Patron en comun en los pasillos.

La misma relacion de resolucién, con un patron diferente, se encuentra

entre El Aguacate y Lamparilla. A continuacion el grafico:

A El Aguacate
%: .I‘ .I‘ f‘. fl - N -~ il.; f‘ (l. I‘ if‘ N
/o ) /ol o

Figura 2.34. Patron en comun en los pasillos.

r

Una caracteristica anteriormente mencionada en el analisis ritmico de la

melodia, es el desarrollo del motivo ritmico en los contratiempos, es decir, no
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empezar la frase en tiempos fuertes, ni en el tiempo, sino en el upbeat; lo cual

se puede observar a continuacion, al inicio de cada frase:

2
N

™

S
~
~IM™\

L7}
i

o

I
~ 7~ FI ] 7
7 17 ©

— Y
Figura 2.35. Inicio de motivo en el upbeat.

~IT\

Entre los pasillos analizados hay un patron que esté presente casi en todas
las partes de las composiciones, el mismo se desarrolla de distintas formas.
Siempre empieza después de un silencio de corchea en el primer compas y en
el siguiente compas se desarrolla la frase con otras variaciones ritmicas. En el
grafico se puede observar este patron, y en el segmento siguiente de

compases se lo encuentra desarrollado en una frase de cuatro compases.

Patron desarrollado en una frase de 4 compases

TR 3
\

g O O O O 4O O 4O

o

Figura 2.37. Patron desarrollado.

2.3.1 Glosario de patrones ritmicos de la melodia

Se considera practico resumir en un cuadro los principales patrones y sub-
patrones ritmicos que existen en comun entre los pasillos analizados, el mismo
que puede utilizarse como una guia para composicion desde el punto de vista
ritmico en la melodia. La diversidad ritmica ayuda a comprender la libertad que
puede tener el compositor en beneficio de la musica y en relacién al texto
poético, en el caso del pasillo. Se utiliza un nimero para indicar el patron y sus
variaciones, como se lo explico al inicio del analisis ritmico de la melodia,

llegando a obtener seis patrones y los sub-patrones de los mismos.
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PATRONES RITMICOS DE LA MELODIA

patrén 1 patrén 1.1
e e e e 5 ¥ e e e e 5 ]
S — —(— A = e e —— A !
y - \ — 1 |
patrén 1.2 patrén 1.3
¥ e e ——" & T — —T} y —— oy !
s fF—f—f—+F e | —— —— A !
Yy 2 Yoo \
patron 1.4 patron 1.5 desarrollado en 3 compases (frase)
¥ v vl FH—= T ——— Z ] ¥ !
< f f H—— e f o < !
I — ¥ — = | |
patrén 1.6 desarrollado en 4 compases (frase)
T = = I ]
R G e :
yo—_ | — ol
patrén 2 patron 2.1
7 F y —— = yo s ¥ !
T . f ™ H=f f P L |
| \ Yoo | I v
Figura 2.38. Glosario de patrones ritmicos 1.
patrén 3 patrén 3.1
" " f‘ fl " f‘ f‘ }L (l (l N H " " (‘ " " (l (‘ i " " 1 i
L= 0 I L7 L= L7 L | !
patrén 4 (compuesto de varios patrones en una sola frase de 4 compases)
T I T ]
¥ r 7 i 7 i . 4v . ; ; i 3
Il I 1 1 1 | 1 1 I | I 1 1 I
y y o y =
patrén 5 (compuesto de varios patrones en una sola frase de 5 compases)
T T T T ]
I I I I I I T I I I I T I I I | 1
| ¥ AN R B 2
patron 6
- V] vl H i vl ] H vl vl F 3 }
f f = f £ = f s ]
—
patrén 6.1
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Figura 2.39. Glosario de patrones ritmicos 2.

2.4 Andlisis fraseologico

Para este proceso de andlisis fraseoldgico se ha tomado como punto de partida
la perspectiva de Alejandro Martinez (2012), para analizar la musica popular
tomando en cuenta a la oracion y sus subtipos, de lo que dice lo siguiente: “La

oraciébn es uno de los prototipos tematicos formales de la mdusica tonal
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propuestos por la Formenlehre de Arnold Schoenberg. Su teoria,
posteriormente continuada por Erwin Ratz y, mas recientemente por William
Caplin, enfatiza la funcionalidad formal de las unidades musicales” (Martinez,
2012, p. 1). Este método ha sido adaptado y desarrollado para abordar con

mayor precision los pasillos seleccionados.

Segun Martinez (2012, p. 3), “la oracion presenta dos frases que expresan
las funciones formales de Presentacion y Continuacion (esta ultima fusionada
generalmente en un mismo agrupamiento con una funcién Cadencial)”. La
presentacion estd determinada por una idea basica que se repite y
posteriormente se desarrolla. “Lo que caracteriza a la frase de Presentacion es
la enunciacion repetida de un mismo material motivico (que Caplin llama idea
basica, expresion que traduce la idea de Grundgestalt de Schoenberg)’
(Martinez, 2012, p. 3).

Se ha elaborado un andlisis individual por cada parte: Intro (introduccion),
parte A y parte B, en el que se emplea este método, ajustandose a las
necesidades del investigador en relacion al pasillo cancion y la construccion de

sus frases.

- Lamparilla
En la introduccion, existe una idea basica de cuatro compases y luego una
repeticion de esa idea basica con una variacion en el Gltimo compas, como se
observa en el grafico de arriba. Cada idea esta constituida por 4 compases, la
misma gue esta subdividida en 2 + 2 (compases), lo que sera una constante en
el resto de partes de este pasillo. Para un analisis mas detallado se ha
asignado un sistema de letras mindsculas para determinar cada pequefia frase
compuesta por dos compases que conforman una idea basica y posteriormente
su desarrollo. Se encontraran motivos melddicos similares, que se analizan
como variaciones del primer motivo, por lo que se ha establecido el siguiente
formato de letra: a, a’, a”’ y asi sucesivamente. Si se encuentra un nuevo

motivo melodico-ritmico que no corresponda a otros que ya han sido



43

presentados en el tema, se asigna una nueva letra con sus respectivas
variaciones. Esto se podra encontrar en la parte A y B cuando se presenten

nuevas ideas basicas.

LAMPARILLA

relaci6n pregunta respuesta: 2+2

INTRO idea basica

CERE T e ee—

repeticidén con variacion en el Gltimo compas

Figura 2.40. Andlisis fraseoldgico de la introduccion.

En el siguiente gréfico se puede apreciar como estd construida la

introduccidén en nimero de compases y subdivisiones.

8 compases

Idea basica
Repeticion

4 4
2+2 2+2
a+a a+a’

Figura 2.41. Resumen grafico.

Para la parte Ay B del pasillo lamparilla y el resto de canciones analizadas
se emplea el mismo método de analisis bajo el formato de idea basica, cémo
esta constituida esa idea y como se desarrolla en los siguientes fragmentos de

la cancion.

Con este método de andlisis, la parte A de Lamparilla est4 determinada por
una idea basica de 2 + 2(compases) al igual que la introduccién. Se encuentran
cuatro pequefias frases con sus respectivas variaciones, que cada una al
combinarse con otra, forman una idea basica. Con mas detalle se puede

explicar en la siguiente figura:
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relacién pregunta respuesta: 2+2
pregutta resp idea bésica

0 I N p— pr—

" continuacién, cadencial repeticién exacta de b'

" ™ z = E!}‘ o o @ — t |
[CRECR A | =======
continuaci6n, cadencial repeticién exacta de b'
25
. A A 1 —
' d ' b h hd E

Figura 2.42. Andlisis fraseologico de la parte A.
En el siguiente cuadro se resume la parte A, al igual que se hizo con la

introduccién. La continuacién es una forma de 12 compases que se subdivide

en 4+8 y se sigue subdividiendo hasta llegar a 2+2.

A: 20 compases

Idea basica Repeticion, i. Continuacién
basica variada y (cadencial)
transpuesta
4 4 12
2+2 2+2 4 + 8
a+b b” +b’ 2+2 4 + 4
c+b” 2+22+2
d+bd+b

Figura 2.43. Resumen grafico de la parte A.

En la parte B, que esta conformada por 19 compases, aparece un nuevo
desarrollo fraseoldgico, en el que una idea basica 2, esta determinada por tres
compases, lo que demuestra una asimetria en la forma, en relacién al analisis
comun de dos compases. En los siguientes tres compases aparece una
variacion de la idea bésica de la parte A. Se puede observar en el grafico 2.44
que la letra b sigue apareciendo, como b’ y b”. Estas pequefias ideas vienen
desarrollandose desde la parte A, lo que delinea una unidad entre ambas
partes.
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B idea bésica 2 variacion de la repeticion

: f
. de la idea bésica ) continuacion 2

ﬁﬂ o T [ T hh N
GEe==SESESS == S ==

a de la idea bésica de la A (variacién)

-1‘ " — o T , B dl
5 cadencial
9 * fr— —— hN—
%' o % # e e ™ | - ! | & - - 1
b . e R

Figura 2.44. Andlisis fraseoldgico de la parte B.

A continuacion el cuadro que resume la estructura fraseoldgica de la parte

B: 19 compases

Idea béasica 2 Repeticién con Continuacién 2
variacién de la idea (cadencial)
bésica original

3 4 12
e 2+2 4 + 8
f+b” 2+2 4 + 4
d+b” 2+22+2
d+b d+b

Figura 2.45. Resumen grafico parte B.

- El alma en los labios

La introduccion de este pasillo esta constituida por una idea basica de un solo
compas, la misma que se repite con una pequefia variacion en la melodia, pero
manteniendo la misma ritmica. Posteriormente se desarrolla en una idea de
dos compases que presenta una nueva idea en su segundo compas, idea a la
gue se le asigna la letra b. En la siguiente figura se visualiza con mas claridad
la exposicién de la idea basica, seguida de la repeticion de la misma idea con
una ligera variacion melddica sin perder la curva, y su desarrollo hasta cerrar la

frase completa.
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El Alma En Los Labios

idea bésica repeticién desarrollo/continuacién

Figura 2.46. Analisis fraseoldgico de la introduccion.

En el gréafico siguiente se presenta el resumen de la estructura de la

introduccioén.

Idea basica 2 Repeticion Desarrollo
1 1 3
a a 1+2
a’+b

Figura 2.47. Resumen grafico de la introduccion.

En la A, se desarrolla una idea bésica de cuatro compases, un motivo de
dos compases (a), mas otro motivo diferente (b). En el segundo sistema se
interpreta como una repeticion transpuesta y en el tercer sistema de compases
hay una repeticion exacta de los dos primeros compases de la parte (a) y luego
una variacion de la b, asignada como b”. En el ultimo sistema de compases se
presenta una continuacién con una repeticion variada de la a y b. La variacion

esta presente en la parte melddica, mas que en la ritmica que es idéntica.

A idea basica
) p— [— I A |
p I — T 1 N—T o= p s T T |
W . b o i Il =l T I o T = bet ) I r T T 1
Lm 1 d T o ‘ (-4 1 L } ‘ W.) ‘ | - d
oJ a [
repeticion, transpuesta
10
0 p— —] I I I \ —1
P A N Il Il Il T Il Il T Il N Il Il T Il T ]
fa b & Il T =i Il T Il Il - T Il IR} & Il Il Il T 1
 £.. WL I WL P r i L4 & I ) r in] I & L4 - g 1l 1
1V hot L_d L_d T I} T L_d I (7] 1
oJ " a' 14 B
repeticion exacta 2 primeros compases y 2 siguientes variada
14 continuacién
9 T  — i i ——  —— i ps— ]
o b & 1 I Il o T T 1 7] 181 T T Il - = I 1
| (o Ml I T & - & & i & | - iy = = 1
"4 [ T Qe 1’4 |- T 1
o 2 # TR \ \
repeticién variada
s A continuacién | .
p i r T " —1 N f—— T n
(> —o | #F T Io o i —— o o Ha o |
D e e ——— ot - —r z i
o ro— 14 R

Figura 2.48. Analisis fraseol6gico de la parte A.
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A continuacion se detalla el resumen grafico en el que se comprende la
estructura de la parte A de 16 compases con su respectivo desarrollo

fraseoldgico:

A: 16 compases

Idea basica Repeticion, Continuacion
transposicion (repeticion variada)
4 4 8
2+2 2+2 4 + 4
a+b a+b 2+2 2+2
a+b” a’+b”

Figura 2.49. Resumen grafico de la parte A.

La parte B de El alma en los labios desarrolla la idea basica con una
variacion en el primer sistema del siguiente grafico, posteriormente sucede una
repeticion con otra variacibn melddica y luego la idea béasica se sigue
exponiendo con otras variaciones en la melodia y ritmica, como sucede en el

cuarto sistema de compases de la siguiente figura:

idea bésica variada
2 . . N T T : |
o == oy i '

idea bésica variada

T K
[ ] I - 7 Il T I Il Il
I

=
I—

Figura 2.50. Analisis fraseolégico de la parte B.
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A continuacién se expone el cuadro de resumen de las ideas que aparecen

en la parte B, su repeticidon y continuacion.

B: 20 compases

Idea basica Repeticion de idea Continuacién
variada bésica variada (repeticién variada)
4 4 8 + 4
2+2 2+2 4 + 4 2+2
a’+b” a’+b” 2+2 2+2

c+a’ a+b a'+ b’

Figura 2.51. Resumen grafico de la parte B.

- El aguacate

Este pasillo sera analizado a continuacion solamente en su parte Ay B, ya que
la introduccién estd compuesta de dos frases que ya estan presentes en las
otras partes, lo cual se puede observar en los dos Ultimos sistemas de
compases del siguiente gréfico. En la figura se puede observar esa idea basica

(cta’”’+c’) que se expone en el tercer sistema de compases. Al inicio hay una
idea basica (a+b) que luego se repite con una variacion Existen, entre los dos
altimos sistemas de compases, variaciones del primer motivo (a) que tienen

una fragmentacion del patron.

idea basica

s@*"f‘-\_r‘ se—— | M[‘jm\r —

2 idea bésica con variacion y modulacion
bvv b EEiE =
oJ r r
a" a’
P idea basica nueva (intro) repeticién con modulacién
= T - == T

Figura 2.52. Analisis fraseoldgico de la parte A.

A continuacion se grafica el cuadro con el resumen de la estructura

fraseolodgica:
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16 compases

Idea basica Idea basica con idea  béasica 2
variacion (secuenciada con
repeticion variada)

4 4 8
2+2 2+2 1+1+1+1+1+2
a+b a'+a’ c+a”+c+a+c’+a”

Figura 2.53. Resumen grafico de la parte A.

En la parte B aparece una nueva idea basica, la misma que se desarrolla, y
posteriormente entre el tercer y cuarto sistema hay otra nueva idea basica con
su variacion en el ultimo sistema de compases, lo cual se puede analizar en la

figura de abajo:

idea bésica 2

Figura 2.54. Andlisis fraseoldgico de la parte B.

Finalmente, para concluir el analisis de este pasillo, se afiade el grafico que

resume y organiza la parte B.

17 compases

Idea basica Desarrollo . béasica nueva
Continuacién (secuenciada)
variacion
4 4 9
2+2 242 2+42+42+3
a+b a+b c+c+c'+d

Figura 2.55. Resumen fraseoldgico de la parte B.



50

- Pasional
La introduccion de este pasillo presenta dos ideas basicas, ambas de cuatro
compases. La primera idea esta desarrollada en una formula de 2+2
(compases), con un motivo que se desarrolla (a, a’). La siguiente idea basica se

presenta como 1+1+1 (b, b’, b”). A continuacion el grafico:

INTRO idea bésica

‘
ﬂ-zg
=1
T
o
1Y
~ N
ik
ol
L
n
N
T
o
~n
|
||

Figura 2.56. Andlisis fraseoldgico de la Introduccion.

En el siguiente cuadro se resume la construccion fraseologica de las dos
ideas basicas, que se muestran muy simétricas en la cantidad de compases,
con una pequefa diferencia en la distribucion de la sumatoria: la primera es

una construcciébn de 2 + 2, y lasegundade 1 + 1 + 2.

8 compases
Idea basica
Idea bésica 2
4 4
2+2 1+1+2
a+a b+b +b”

Figura 2.57. Resumen de la Introduccién.

La parte A de Pasional esta construida por el desarrollo de la idea basica
presentada en la introduccion y luego una continuacion de la misma. Aparece
una nueva idea basica (idea basica 3) y al final de esta parte hay una repeticién
exacta de la segunda idea basica de la introduccion (idea basica 2). En la
figura 2.58 se aprecia esta explicacion, logrando apreciar las tres ideas que

interaccionan en una misma parte.
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idea bésica desarrollo

Figura 2.58. Andlisis fraseoldgico de la parte A.
En la siguiente figura se puede sintetizar la construccion de esta parte, que

se subdivide en cuatro ideas. El desarrollo de la idea basica presenta una
variacion en los dos primeros compases.

16 compases

Idea Idea basica . Idea béasica 2
béasica/desarrollo /continuacién Idea basica 3 (repeticién exacta)
4 4 4 4
2+2 2+2 2+2 1+1+2
c+a’ c+a” ete b+b +b”

Figura 2.59. Resumen fraseoldgico de la parte A.

La parte B estd desarrollada en nueve compases con una nueva idea
basica (idea basica 4), presentando al igual que en Lamparilla, una asimetria
en la forma. Al final se afiaden ocho compases que son los mismos de la

introduccién (idea basica + idea bésica 2), por lo cual se ha decidido no incluir
en el siguiente grafico de analisis.

idea basica 4

T f ; - = - — f
Lt — - T = T ,

1o

Figura 2.60. Analisis fraseoldgico de la parte B.
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Esta compuesta por un patrén ritmico y melédico que se va secuenciando.
Se puede observar que el motivo empieza en anacrusa, en el ultimo beat del
primer compas y concluye en la mitad del tercer compas, por lo que se muestra

mas asimétrico que el resto de partes en los otros pasillos analizados.

9 compases

Idea bésica 4

9
2+2+2+3
P 4P 4P

Figura 2.61. Resumen fraseolégico de la parte B.

2.4.1 Resumen gréfico del analisis fraseoldgico
Finalmente, se presentan tres cuadros que resumen el analisis de las partes de

todos los pasillos (intro, A, B), con el tipo de desarrollo y la estructura de

compases.
Tipo de Desarrollo | | Estructura de compases
Lamparilla
idea basica + repeticion + desarrollo 8=4 + 4
(continuacion) 2+2 242

El alma en los labios

idea basica + repeticion + desarrollo

| 4=1 + 3
N 1+2
T
R El aguacate
o
idea basica 2(intro) + repeticién + 8=1+1+1+1+1+2
repeticion con variaciéon
Pasional
idea basica + idea basica 2 8=4 + 4
2+2  1+1+42

Figura 2.62. Resumen grafico general del andlisis fraseoldgico (INTRO)



Tipo de Desarrollo | | Estructura de compases

Lamparilla
20=4 + 4 + 12

idea béasica + repeticion variada + 242 2+2 4 + 8
continuacioén (cadencial) 2+2  4+4
El alma en los labios

idea basica + repeticion + 16=4 + 4 + 8

desarrollo/continuacién 242 242 4 + 4

242 242
A

El aguacate
idea bésica + idea bésica con variacion + 16=4 + 4 + 8
idea basica 2 secuenciada con variacion 242 2+2 1+1+1+1+1+2
Pasional
idea basica / desarrollo + i. basica 16=4 + 4 + 4 + 4
continuacion + i. basica 3 + i. basica 2 / 242 2+2 242 1+1+2
repeticiéon exacta

Figura 2.63. Resumen grafico general del andlisis fraseoldgico (A).

Tipo de Desarrollo | | Estructura de compases
Lamparilla
idea basica 2 + repetici6n/variacion + 19=3 + 4 + 12
continuacioén 2 (cadencial) 2+2 4 + 8
2+2 4 + 4

El alma en los labios

idea basica + repeticion variada + 20=4 + 4 + 12

continuacion (repeticion variada) 2+2  2+2 8 + 4
4+4  2+2

B

El aguacate

idea basica 2+ idea béasica desarrollo + 17=4 + 4 + 9

idea basica 3 + idea bésica 3 / variacion 2+2 242 2+2+2+3

(continuacién)

Pasional

idea basica 4 9=2+2+2+3

Figura 2.64. Resumen grafico general del analisis fraseolégico (B).
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2.5 Analisis de la letra en el pasillo cancidn

En el primer capitulo se comento sobre la letra en el pasillo, la influencia de los
poetas modernistas y su aporte con pasillos como El alma en los labios, y el
contenido de sus letras. En esta siguiente etapa de analisis se definira las
principales caracteristicas de la letra en los pasillos Lamparilla, El aguacate, El
alma en los labios y Pasional, desde la perspectiva del verso. El aspecto
principal de analisis sera la métrica: la rima y métrica de sus versos. Se realiza
esta distincion de elementos desde un punto de vista poético, debido al estilo
de las letras de los pasillos mencionados. Ya se traté en el primer capitulo del
modernismo y los poetas que contribuyeron con la parte lirica del pasillo, y es
por eso que el andlisis sera direccionado hacia los conceptos académicos de la

poesia y sus elementos.

2.5.1 Larima
Se entiende por rima a la similitud fonolégica entre los finales de cada verso, lo
cual genera un sentido acustico al escuchar un poema o una letra de cancion.

En una definicion mas exacta, se encuentra lo siguiente:

“La rima es la total o parcial identidad acustica, entre dos 0 mas versos,
de los fonemas situados a partir de la ultima vocal acentuada. Lo
importante en la rima es la percepcion de una igualdad de timbre : es,
por lo tanto, un fenémeno acustico, no grafico, aunque, como las letras
son la representacion de los fonemas, en una lectura no articulada
siempre existe la sensacion de esa equivalencia acustica” (Quilis, 1975,
p. 31).

Existen dos tipos de rimas que seran las abordadas en este analisis. En
cuanto a su timbre, segun Antonio Quilis (Quilis, 1975, p. 32) la rima puede ser
total, conocida como rima consonante o perfecta y rima parcial, llamada
asonante o imperfecta. La rima consonante o perfecta es la repeticion en dos o
mas versos de una unidad acustica en los fonemas de la ultima vocal

acentuada (Quilis, 1975, p. 32). Por ejemplo: sobre la redondez de los verdores
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/ bajos, que os arrobais en los colores; la rima se encuentra entre verdores y
colores que son los finales de verso. De la rima asonante o imperfecta se
especifica: “es la reiteracion en dos o mas versos de una identidad acustica de
algunos de los fonemas que se encuentran a partir de la dltima vocal

acentuada. Estos fonemas son siempre los vocalicos” (Quilis, 1975, p. 32).

A continuacion se comprendera estos tipos de rima en los pasillos
seleccionados para el andlisis. Se asigna letras parar las rimas (A, B, C, D) y
ademas, se hace la diferenciaciéon de consonante y asonante entre los versos

de cada pasillo.

- Lamparilla
En la primera parte de este pasillo el tipo de rima que prevalece es la asonante,
por tener al final de cada verso una coincidencia fonética con las vocales. Hay
dos parejas de versos y a cada una se le asigno una letra. A esta rima Antonio
Quilis (1975, p. 36) la considera como rima gemela por sus combinaciones de
dos rimas consecutivas semejantes. En la segunda estrofa la disposicién de las
rimas es a,b,a,b conocida como rima encadenada segun Quilis (1975, p.37).

Tipo de rimay disposicion

Grato es llorar a asonante
cuando afligida el alma, a
no encuentra alivio b
en su dolor profundo b
Son las lagrimas a asonante
jugo misterioso b
para calmar a
las penas de este mundo b

En la B de lamparilla hay una rima consonante o total entre el verso dos y

cuatro. El verso uno y tres coinciden en el final de sus consonantes, lo que
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fonéticamente da una estabilidad, pero no se considera un tipo de rima que
encaje en esta distincion que se esté haciendo.

Tipo de rimay disposicion
Con el profuso aceite de mis lagrimas
yo ablandaré el rigor del cruel destino; a consonante
lamparilla ardiente de mis ojos,

no desmayes jamas en mi camino a

- El alma en los labios
Este pasillo es un poema musicalizado de cuatro estrofas simétricas en las que
la rima es una gran caracteristica fonética. La rima de su primera estrofa es
consonante perfecta, y su disposicion es encadenada entre el verso uno y tres,

y el verso dos y cuatro.

Tipo de rimay disposicion

Cuando de nuestro amor la llama apasionada a consonante
dentro de tu pecho amante contemples extinguida, b consonante
ya que sélo por ti la vida me es amada, a consonante
el dia en que me faltes me arrancaré la vida. b consonante

La B, presenta una estrofa en la que hay dos tipos de rima, una consonante
entre el verso uno y tres, y otra asonante entre los versos dos y cuatro; para
esta Ultima, lo Unico que varia es la consonante que acompafa a la vocal. La
combinacion al igual que la estrofa anterior y las cuatro siguientes, es
encadenada (a,b,a,b). En el final de los cuatro versos esta la misma vocal, pero
se va intercalando las consonantes que acompafian, por esa razén, se

distingue dos tipos de rima.

Tipo de rimay disposicidn

Porque mi pensamiento lleno de este carifio a consonante
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gue en una hora feliz me hiciera esclavo tuyo, b asonante
lejos de tus pupilas es triste como un nifio a consonante
gue se duerme sofiando en tu acento de arrullo. b asonante

El tema presenta otra A con las mismas caracteristicas de rima consonante
encadenada, y una nueva B con rimas consonantes y una combinaciéon un
poco diferente al ser una estrofa de cinco versos (a,b,a,a,b). La connotacion
fonética es sin duda una caracteristica preponderante en este poema, que
genera un ritmo acustica muy estable. A continuacion el respectivo analisis de

las dos estrofas:

Tipo de rimay disposicion

Para envolverte en besos quisiera ser el viento a consonante
y quisiera ser todo lo que tu mano toca b consonante
ser tu sonrisa, ser hasta tu mismo aliento a consonante
para poder estar mas cerca de tu boca b consonante

Perdona si no tengo palabras con que pueda a consonante
Decirte la inefable pasion que me devora, b consonante
Para expresar mi amor solamente me queda a consonante
Rasgarme el pecho amada y en tu mano de seda a consonante
Dejar mi palpitante corazon que te adora. b consonante

- El aguacate
Este pasillo es un poco mas irregular en comparacién a Lamparilla 'y El alma en
los labios. Tiene la influencia de la poesia modernista, pero el punto de partida
no es un poema para musicalizar directamente, sin embargo hay un ritmo
fonético que es pensado desde el punto de vista musical y para lo cual se ha
procedido a implementar el mismo analisis anterior. La parte A del tema esta

comprendida de dos estrofas, ambas de cuatro versos en los que predomina la
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rima asonante y unos versos mas libres, como sucede en el verso tres y cuatro

de la segunda estrofa.

Estrofa 1 Tipo de rimay disposicion
Ta eres mi amor a asonante
mi dicha y mi tesoro, a
mi solo encanto a
y mi ilusion a
Estrofa 2 Tipo de rimay disposicién
Ven a calmar mis males a asonante

mujer no seas tan inconstante, a
no olvides al que sufre y llora b
b

por tu pasion.

Se puede notar que entre el Ultimo verso de la primera estrofa y el dltimo de
la segunda hay una rima consonante. En la parte B del pasillo El aguacate hay
mayor libertad en el verso al no tener un tipo de rima especifica. Lo que si
sucede, una vez mas, en consonancia con el final de la estrofa uno y dos, una
rima perfecta entre los tres versos finales (ilusion, pasién, ilusion). Se puede
comentar que hay una rima asonante entre varios versos como el verso dos,

tres, cuatro y cinco al tener la misma vocal en su Ultima silaba.

Tipo de rimay disposicion

Yo te daré mi amor mi fe, a
todas mis ilusiones tuyas son, b asonante
pero tu no olvidaras c
al infeliz que te adoro, b asonante
al pobre ser que un dia fue tu encanto b asonante
tu mayor anhelo y tu ilusion b asonante

- Pasional
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En la primera estrofa de este pasillo se dispone de una rima asonante y dos

versos libres que no riman con ningun otro (c y d).

Tipo de rimay disposicion

Amar sin esperanza a asonante
y dar al corazon b asonante
con toda el alma a asonante
¢ por qué siempre yo he de amarte c

sin haberme comprendido? b asonante
qué triste es el vivir d

sofiando una ilusion b asonante
que nunca a mi vendra. a asonante

En las siguientes dos estrofas se define el andlisis de la parte B del pasillo,
donde existe, en su primera estrofa, una rima consonante entre los dos
primeros versos y dos versos libres en rima, aunque el tercer verso tiene una
relacion asonante con los dos primeros versos al tener la misma vocal en su
dltima silaba. La segunda estrofa tiene una rima consonante, entre los versos
dos, tres y cuatro; y también hay versos libres de rima como el primero y el

ultimo de la misma estrofa.

Tipo de rimay disposicion

Yo te amé con locura a consonante
y te di mi ternura a consonante
mas, burlaste mi vida b
sin tener compasion. c
hoy nunca olvides a
gue te he querido, b consonante
gue aunque me hayas querido b consonante
siempre te recuerdo b consonante
sin sentir rencor. c
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En la segunda A se mantiene la rima asonante por la concordancia de las
vocales de la ultima silaba de cada verso. Hay un verso libre, el nimero cuatro,

y entre el resto de versos la rima asonante es bien asimétrica.

Tipo de rimay disposicion

Sofiar que nos quisimos a asonante
es solo recordar b asonante
una quimera. b asonante
¢por qué siempre yo he de amarte C

sin haberme comprendido? a asonante
qué triste es el vivir a asonante
sofiando una ilusiéon a asonante
que nunca a mi vendra. b asonante

Finalmente, en relacibn a la rima en los pasillos analizados, la que
prevalece es la asonante, aunque en el pasillo El alma en los labios y en la B
de Pasional se mantiene en su mayoria una rima consonante que genera

mucho equilibrio ritmico y sonoro entre sus versos.

2.5.2 El verso segun el numero de silabas

El nimero de silabas en los versos de los pasillos es de importancia para
analizar el movimiento ritmico de sus estrofas. En los pasillos analizados
predomina el verso libre o irregular, de lo que se dice lo siguiente: “a la
versificacion regular o sildbica se contrapone la versificacion irregular o libre, en
la que el numero de silabas es totalmente indeterminado, pero que puede
manifestarse bajo un cierto ritmo acentual” (Quilis, 1975, p. 39). En el pasillo El
alma en los labios hay una mayor regularidad al ser estrofas de 14 versos; a
ese tipo de verso se lo conoce como compuesto. “A partir de las doce silabas,
inclusive, los versos son compuestos, es decir, formados por dos versos
simples, separados por una cesura” (Quilis, 1975, p. 63). Se utiliza la sinalefa
como elemento esencial para contabilizar el nimero de versos, de la que se

dice lo siguiente: “cuando una palabra termina en vocal (o vocales) y la
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siguiente comienza por vocal (o vocales), se computan, junto con las
consonantes que formen silaba con ellas, como una sola silaba métrica”
(Quilis, 1975, pp. 41,42).

A continuacion se ejemplifica lo expuesto, con algunas estrofas de los
pasillos analizados. En Lamparilla se encuentran versos libres con distintos

nameros de silabas, teniendo una métrica de verso irregular.

Grato es llorar
cuando afligida el alma,

no encuentra alivio

~N g N N

en su dolor profundo

Son las lagrimas
jugo misterioso

para calmar

N b~ O O

las penas de este mundo

En Pasional también se hace la misma distincion de versos irregulares. Esto

se lo puede observar en el siguiente analisis:

SofAar que nos quisimos

es solo recordar

una quimera.

¢por qué siempre yo he de amarte
sin haberme comprendido?

qué triste es el vivir

sofiando una ilusién

OO OO OO O 0 U1 o N

gue nunca a mi vendra.

La misma irregularidad de los versos se identifica en la parte B de El

aguacate.
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Yo te daré mi amor mi fe, 8
todas mis ilusiones tuyas son, 10
pero tu no olvidaras 7
al infeliz que te adoro, 8
al pobre ser que un dia fue tu encanto 11
tu mayor anhelo y tu ilusion. 9

En El alma en los labios, los versos en su mayoria son de 14 silabas
(versos compuestos) y de caracteristica regular, aunque entre las estrofas
aparecen versos de trece silabas. En la segunda estrofa aparecen versos

irregulares, teniendo 13, 14 y 15 silabas.

Estrofa 1

Perdona si no tengo palabras con que pueda 14
Decirte la inefable pasion que me devora, 14
Para expresar mi amor solamente me queda 13
Rasgarme el pecho amada y en tu mano de seda 14
Dejar mi palpitante corazon que te adora. 14
Estrofa2

Cuando de nuestro amor la llama apasionada 13
dentro de tu pecho amante contemples extinguida, 15
ya que solo por ti la vida me es amada, 13
el dia en que me faltes me arrancaré la vida. 14

En Pasional se mantiene cierta regularidad entre los tres primeros versos de
su estrofa (siete silabas), afiadiendo un cuarto verso de seis silabas, que

podria desembocar en siete al separar su Ultima silaba por la acentuacion.

Yo te amé con locura 7

y te di mi ternura 7
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mas, burlaste mi vida 7

sin tener compasion 6

Los pasillos analizados estan sostenidos mas en un estilo irregular y libre en
la construccion de sus versos, lo cual se ha demostrado con los analisis
especificos anteriores. Se puede apuntar que una caracteristica determinante
en la poesia del movimiento modernista y en el pasillo que corresponde a las
tres primeras décadas del siglo XX, es la de utilizar versos libres en su division
silabica y que su estabilidad esta mas asentada en la rima y el ritmo

consecuente a la melodia dentro de la musica.

Con estos resultados de analisis musical y lirico del pasillo cancién, se
procede a continuacion en el capitulo tres, a presentar las composiciones del
investigador; que utiliza recursos musicales vy liricos tradicionales del pasillo, y
otros recursos que no han sido encontrados en las obras mencionadas, en
combinacion con las influencias propias del autor. Un proceso que parte de una
inmersion profunda en el género para direccionar esta masica a otros lugares

gue no han sido muy explorados.
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3 CAPITULO llI: Seis nuevas composiciones de pasillo

cancion

3.1 Elementos liricos y musicales

Para esta fase compositiva, el investigador se ha sumergido en un proceso de
asimilacion de recursos musicales que han sido analizados y expuestos
anteriormente, ademas de tener la influencia de elementos musicales de
armonia e instrumentacion que generalmente no ha sido utilizada en el pasillo
canciéon ecuatoriano. Ademas, el autor ha escrito las letras a través de sus
vivencias propias y la inspiracion de la poesia de finales de siglo XXI en el
Ecuador, donde los poetas jévenes como Kelver Ax (Kleber Ajila), Santiago
Vizcaino, Ernesto Carrién y Andrés Villalba, este ultimo, recientemente ganador
del premio de poesia “Jorge Carrera Andrade”, han contribuido con su lenguaje
y caracteristicas poéticas para impulsar este proceso de composicién. Antonio
Correa Losada (Correa, 2013, p. 10), comenta sobre la estilo de esta nueva
generacion de poetas lo siguiente: “una escritura signada por la ansiedad vy el
desarraigo, la angustia, la contradiccion que sufren individuos y épocas como

la nuestra, marcada por el consumo y lo impersonal”.

El estilo de los poetas en el Ecuador que han sido tomados en cuenta
para inspirar este proceso compositivo, correspondientes a la Gltima década del
siglo XXI, esta determinado en su forma por un verso libre en su métrica y rima,
y en algunos casos, como en el poemario pop-up de Kelver Ax, propuestos en
una especie de poema unico como lo dice Juan José Rodinas, caracteristico
del lenguaje contemporaneo, destacan algunos rasgo minimalistas de escritura.
Con respecto a Kelver Ax, dice: “ha tomado la tradicidon objetivista lirica
occidental (Creeley, por ejemplo) y las escrituras minimalistas (el aforismo, el
haiku) y las ha convertido en una experiencia acumulativa y serial. Este
poemario bordea escenarios y espacios como la infancia, el paso del tiempo, el

existencialismo, la vida y la muerte. En los siguientes versos se puede
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evidenciar lo expuesto y la contradiccibn que menciona Antonio Correa
anteriormente.
“El dia en que muera sera apacible

como han sido hasta ahora todos los dias terribles” (Ax, 2014, p. 63).

Santiago Vizcaino, en su poemario Habitat del Camaledn, habla de la
basqueda del ser humano, la reflexion, el paso del tiempo, la familia a través de
un lugar, el hbitat, un camino encerrado donde el poeta se siente cdmodo de
dispararse en todos sus dilemas. Victor Vimos, en el prologo de este poemario

comenta a continuacion:

“‘La materia verbal de estos poemas obedece al significado de saldar
cuentas con quienes precedieron al poeta: abuelo, padre, hijo, hijo del
hijo, prolongan una secuencia hecha para legitimar el Habitat o sea la
Estancia y Ocupacion del lugar que le ha tocado en la historia”
(Vizcaino, 2015, p. 4).

Vizcaino no da respiro en sus versos y le da significado a los silencios,
creando momentos reflexivos para el ser humano, planteando en algunas
frases la reaccion entre la vida y la muerte, hablandoles directamente como
figuras esenciales del ser. Esto se puede entender en el siguiente extracto de
su poemario, donde también se aprecia la diversidad en el verso y el concepto

de verso libre en su métrica.

“Yo soy el monstruo que te empuja.
oh, linea oblicua de la vida,

curvo escenario donde la muerte se excita” (Vizcaino, 2015, p. 9).

Desde el punto de vista lirico, literario o poético, la teméatica de los pasillos
compuestos para esta tesis, esta basada en la muerte como un paso a la
trascendencia del ser, la figura existencialista de la vida y el amor como eje

principal de la experiencia propia del autor. Por ejemplo, uno de los pasillos, Ya
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Sé que no estoy, esta inspirado en Kelver Ax y su poesia; la muerte de este
poeta, fatalmente fue motivo de inspiracion para construir letra y musica en
reaccion a ese suceso. En esta cancion, es el poeta, subjetivamente, el que
habla a través del compositor en el momento tragico del suicidio: yo, que ya no
sonrio / me pierdo en la noche distinto/ mafana seré otro desleido. La figura de
la muerte es reiterativa en el pasillo Fantasma animal, como en los siguientes

VEersos.

No, no me escucha llegar,
solo espera el final,
acelera el tiempo

ya se va, electricidad.

El amor es otro de los temas mencionados en las composiciones, no de una
forma muy explicita en las palabras pero si con precision inspiradora en el
dibujo de sus frases, como en el pasillo Nosotros, que se identifica esta

sensacién en versos como:

Y me hablas,
me hablas mientras duermo,
escucho cuando llegas

y es todo lo que quiero.

Desde la perspectiva de songwriting y las caracteristicas del poema como la
rima y tipos de verso, se pone en consideracion algunos aspectos como, el
verso libre y también versos con rima, en algunos casos consonantes y en
otros asonante, haciendo énfasis en los conceptos anteriormente expuestos en
la seccion final del capitulo dos acerca del verso. Desde la perspectiva del

songwriting, sobre la rima se comenta:

‘La rima es potencia. Afecta a todas las partes de la estructura. Las
letras, a diferencia de la poesia y la prosa, se hacen solo para el oido.
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Puesto que la rima es un efecto auditivo, es la herramienta

perfectamente adaptada para los letristas” (Pattison, 1991, p. 34).

Aparentemente una letra de cancion no es lo mismo que un poema, pero
solamente en algunos aspectos. La diferencia radica en que la letra de una
cancion tiene que adaptarse y transformarse a través de las ideas ritmicas y
melddicas de la musica, en este caso del pasillo y todo lo que musicalmente
implica componer uno, ademas que se tiene que considerar que es para ser
escuchada. Sin embargo, no hay que desligarse de los recursos que nos ofrece
la poesia y la literatura a través del empleo inconsciente y consciente de
figuras retoricas y rima en conjuncion con la melodia y ritmo de una
composicién musical. “La rima, utilizada en los extremos de las frases, es la
herramienta mas efectiva para controlar el movimiento y detenimiento”
(Pattison, 1991, p. 37).

La letra y la curva de la melodia tienen que emparentar y ser coherentes.
“Las frases de las letras y las frases musicales deben emparejar. Ponerlos
fuera de sincronia entre si, por lo general termina en un desastre” (Pattison,
1991, p. 4)

En este proceso de composicion, la mayoria de veces, fue de manera muy
natural ir dibujando la musica con la letra y viceversa. En otros casos se
empezo por la parte armonica para luego realizar esta fase de melodia versus
letra en cohesion con la armonia y el ritmo de la estructura de compases. A
través de la letra se bordea lo subjetivo y también se implican imagenes que se
pueden visualizar no solamente desde el plano metaférico. Es indispensable
para el compositor tener este balance entre subjetividad e imagenes,
valiéndose de recursos retéricos como la metafora o la prosopopeya que
otorga caracteristicas propias de los seres animados o racionales a otros que
no las poseen, a seres inanimados, cosas 0 seres irracionales. Por ejemplo en
el siguiente fragmento del pasillo Sefales detonantes, se puede comprender

estos recursos, al tener la imagen de un arbol meciéndose con la caracteristica
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de temor, que no es natural y real en un ser vivo como el arbol, sino en un ser

humano.

El cielo alumbrara nuestros lugares,
los arboles se mecen sin ningun temor,

dos y tres los numeros, sefales.

Otro aspecto que se considero entre melodia y letra, es comprender que la
melodia serd cantada y no interpretada por un instrumento como el piano o
cualquier otro, por lo que se evita saltos de intervalos muy grandes y tiene que
ser comodo para el cantante mantener una cercania entre cada nota musical,
sugiriendo contraste de registros entre cada parte de las canciones, por

ejemplo entre parte Ay B, estrofa y coro.

“Es absolutamente esencial para el arte de escribir canciones que el escritor
cante la melodia, lo sienta en la voz, alcance las notas altas y se concentre en
experimentar la relacidon entre la lirica y la melodia” (Perricone, 2000, p. 3). En
la linea melédica de uno de los pasillos compuestos, se puede apreciar el

movimiento cercano que hay entre cada nota.

Sefiales Detonantes
6 Fmaj6 Fmaj6 Ebmaj(#11) Ebmaj
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Figura 3.1. Movimiento melédico cercano.

En relacion al ritmo, se mantiene la métrica de 3/4 como base del pasillo
cancioén, incluyendo intencionalmente una seccién entera de 13 compases en
4/4 en la composicion Sefales Detonantes, y en un pequefo pasaje al final del
tema. Se utiliza este recurso en el bridge o puente, mientras hay un solo de
guitarra. A continuacion, un fragmento de lo mencionado acerca del cambio de

métrica:
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Figura 3.2. Cambio de métrica. De 4/4 a 3/4.

Para el patrén de bateria, se consider6 como punto de partida la ritmica
fundamental del pasillo de dos corcheas, silencio de corchea, corchea y negra.
Funcion6é como una referencia para adaptar en la bateria esas dos primeras
corcheas en el hi-hat. En la caja 0 snare se pulsa el tiempo dos y la mitad del
tres, después del silencio de corchea; en otros casos, este patron varia cuando
el golpe en la caja cae después de un silencio de corchea del segundo y tercer
beat. En el ride de la bateria se divide en corcheas con acentuacion cada tres
golpes y también se subdivide en semicorcheas, lo que queda a interpretacion
del masico. A continuacion se puede analizar el patron y la variacién del mismo
en los dos primeros compases, en algunos casos formando entre los dos, una
idea béasica de dos compases.
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Figura 3.3. Patron ritmico de bateria.
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Otro patron que se utiliza en otras secciones para generar contraste entre
las partes de las composiciones, esta basado en acentuar la negra de cada
tiempo en la caja de la bateria:

) ) )

o g
Figura 3.4. Patron alterno de bateria.
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El bajo esta basado principalmente en el patron ritmico tradicional del
pasillo, anteriormente analizado. Este patron se desarrolla, subdividiendo la
altima negra del compas, en dos corcheas, lo que mantiene la misma idea
ritmica del pasillo. Ademas, se utiliza negras para marcar cada pulso y
corcheas en combinacion con semicorcheas que por lo general estan en
combinacién con otros instrumentos, en lineas melddicas armonizadas con el
piano o la guitarra. También se utiliza la negra con punto mas una corchea
ligada a una negra, o sea, dos negras con punto por cada compas de 3/4, lo
que genera una sensacion poliritmica entre la métrica de 6/8 y 3/4, que de
forma natural pueden subsistir, con subdivisiones diferentes; el 6/8 al ser
métrica compuesta tiene una subdivision ternaria del beat, en tres corcheas
cada negra con punto; el 3/4 tiene subdivisién binaria, dos corcheas por beat.
En el siguiente fragmento de Sefales detonantes, se puede analizar la linea

del bajo:
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Figura 3.5. Movimiento ritmico y melddico del bajo.

En la siguiente figura, del pasillo Ya sé que no estoy, en el primer compas
se observa una linea melddica del bajo en armonizada con la guitarra, sonando
ritmicamente como un unisono. Este es un recurso que se podra analizar en

las partituras de los pasillos compuestos, que estan incluidas en los anexos de

esta tesis.
Dbty omey o RIS S
EGtr LS S e | ————
- —
En (DM e e e e e =t
r = b 4

Figura 3.6. Movimiento ritmico y melédico del bajo.
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La ritmica de la guitarra o el piano esta basada en la misma idea del bajo,
dos corcheas, silencio de corchea y negra; o también se utiliza la negra con
punto y las subdivisiones del pulso de corcheas y semicorcheas. Ambos
instrumentos tienen partes libres, en las que pueden alternar la ritmica bajo los
patrones establecidos. En el interludio del pasillo Ya sé que no estoy, se puede
identificar estos patrones en la guitarra, los mismos que se utilizan en el piano,

aunqgue en el piano prevalece la negra con punto y la blanca con punto.

- Ritmica en la guitarra:

INTERLUDIO
Fim9 Cém7 Dmaj D maj

Figura 3.7. Patrones ritmicos de la guitarra.

- Ritmica en el piano:

Fémil Gém11 Amaj#11
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Figura 3.8. Movimiento ritmico del piano.

La guitarra también desarrolla patrones melddicos en arpegios, y el uso de
la apoyatura como adorno melddico, caracteristico del pasillo cancion para
complementar o en respuesta a la melodia principal. En la figura 3.9 se

observa el uso de la apoyatura.

Amaj

Figura 3.9. Apoyatura en la guitarra.
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En la armonia, se crearon pasillos en tonalidad menor y en contraste con
esa constante del pasillo cancion, hay dos composiciones que inicialmente se
presentan en tonalidad mayor, Ya sé que no estoy y Que ya no esta. En el
pasillo, Que ya no estd, se modula a su tonalidad relativa menor, el tema esta
planteado en sol mayor y modula a mi menor, contrario a lo que sucede en el
pasillo tradicional, lo cuél se puede observar a continuacion, en la transicion del

compas 20 a 21.
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Figura 3.10. Modulacién a relativa menor.

Ademas, en el mismo tema se utiliza grados armonicos que no pertenecen
a la tonalidad mayor de sol, pero que vienen de otros modos, a lo que se llama

intercambio modal.

“El intercambio modal (IM) es un recurso que permite canjear entre
diferentes modos paralelos (modos que tienen el mismo centro tonal,
pero diferentes notas) los respectivos materiales melddicos y acordes
gue cada uno de ellos genera. Por medio de su mecanismo de préstamo
es posible expandir las diferentes familias armonicas y explotar todos los
lazos de parentesco que vinculan a sus miembros” (Gabis, 2012, p.
265).

Esto se puede observar en el siguiente fragmento del pasillo mencionado,
en el que aparece un Eb en la tonalidad de sol mayor. El Eb, vendria de la
escala menor natural de sol, es decir, un intercambio con el modo edlico
manteniendo el mismo centro tonal. Al Eb mayor se le da un color alterando su

quinta nota, haciéndola sostenido o quinta aumentada. Utilizar tensiones para
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los acordes serd un recurso empleado en el resto de composiciones,
aprovechando la disponibilidad de tensiones que ofrecen los distintos modos,
por ejemplo, en los acordes de séptima mayor se puede alterar su quinta o
utilizar la oncena sostenida. Estos recursos siempre estaran en coherencia con

la melodia de las composiciones.
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Figura 3.11. Modulacién a relativa menor.

En otra composicion, Nosotros, se utiliza el mismo elemento de intercambio
modal, en el cual aparece un bemol dos en la tonalidad de la menor, o sea,
Bbmaj7 que perteneceria al modo frigio de La. También aparece un quinto
grado bemol (Ebmaj7), el mismo que podria venir del modo locrio de La, en
donde el quinto grado es bemol y de séptima mayor. Hay que tomar en cuenta,
que ciertas decisiones armoénicas del autor, son percepciones auditivas
espontaneas al momento de componer, que en un principio no responden a
una justificacién tedrica pero que pueden tener este tipo de explicacion si es
necesario. Se ha considerado que alternar con grados que no corresponden a
la tonalidad original pero si a sus relativos y modos cercanos, s un recurso
para generar mayor contraste y variedad en las composiciones. A continuacion,

el fragmento en donde se evidencia lo expuesto.
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Figura 3.12. Armonia fuera de la tonalidad.

También existen pasajes totalmente modales y en otros, se modula a su

tonalidad relativa mayor. En la siguiente figura, fragmento extraido del pasillo
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Ya sé que no estoy, se observa un momento de la cancién construido en el
modo frigio de mi menor, donde interactian los dos primeros grados de este

modo, Em y Fmaj7, para el solo improvisado de guitarra:

guitar solo

Cmaj#s Em7

Figura 3.13. Fragmentos en armonia modal.

Con estos recursos liricos y musicales, mas las decisiones espontaneas del
compositor en beneficio de los temas, en muchos casos sin pensar
tedricamente en un elemento musical, a continuacibn se presenta la
descripcion conceptual de cada pasillo cancion. En la seccidon de anexos se
incluyen las partituras de los arreglos respectivos.

3.2 Yasé que no estoy

Ver partitura en Anexo 1.

La obra esta basada en uno de los poetas mencionados anteriormente,
Kelver Ax (Kleber Ajila), que tras su muerte a causa de un suicidio, inspira a
componer este pasillo. Kelver Ax, poeta joven que perdi6é su vida a los 30 afios
mueve el eje compositivo de esta cancién en cuatro fases diferentes: el
instante previo al suicidio, el momento en el que decide suicidarse, la transicion
en la que va muriendo de a poco el personaje y el momento posterior al
suicidio en el que el poeta habla desde otro lugar, como si estuviera
hablandose a si mismo después de la muerte, el dilema existencial del ser
humano, de buscarse y no encontrarse en ninguna parte. Como en el resto de
composiciones, el concepto del pasillo se traduce a través de la musica en
combinacion con la letra. Los recursos de repeticion de algunas palabras para
gue sea mas recordable, y la rima asonante en funcion del contorno melodico,

prevalecen en la lirica.
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El pasillo estad desarrollado en 87 compases: una introduccién, parte A, Al,
B, interludio (solo de guitarra y repeticion del intro con variacion) llamado bridge
0 puente desde la perspectiva de cancion popular, A2, B y outro. Otra forma de
ver esta distribuciéon es: introduccion, verso 1, verso 2, coro, puente, verso 1y
outro. La métrica es 3/4, con un compas anterior al outro de 5/4. El tempo es
de 102 la negra. El formato instrumental, al igual, que los otros pasillos
compuestos es: voz, bateria, bajo, piano y guitarra eléctrica. La parte de piano
es interpretada en un sonido de piano eléctrico (rhodes), ademas del uso de

otro tipo de sonoridad encontrada en el 6rgano (hammond).

Existen cuatro momentos importantes en el tema, ademas de la
introduccién y la salida; el primero, transcurre después de la introduccion, la
parte A, en la que el personaje principal, el poeta, se encuentra perdido y
buscando respuestas a la vida instantes previos a la muerte tomada por sus
propias manos. Esta seccion esta desarrollada en tonalidad mayor (Mi mayor),
en un juego entre el primer grado mayor y el cuarto mayor; solamente hay una
progresion que no corresponde directamente a la tonalidad mayor pero si a su
relativa menor: [I-7b5, V7/bVI. Esta seria una cadencia compuesta que
resuelve a Do sostenido menor, su tonalidad relativa, pero se da el caso que es
inconclusa y va a La mayor. Otra perspectiva para entender esta resolucion,
puede ser que es una progresion cadencial que va hacia a un area tonal ténica
de La mayor, su tercer grado menor, Do sostenido menor y finalmente queda
sin resolver. Esto se puede observar entre el compas 18 — 20 de la partitura

incluida en el anexo nimero 1.

El segundo momento transcurre en la parte B, cuando se dice a €l mismo:
‘ya sé que no estoy”, porque antes de morir se ha dado cuenta que el tiempo
se agota y es mejor dejar de vivir. Este segmento igual esta en tonalidad de Mi
mayor, con una resolucibn armoénica de la frase un poco diferente a lo

esperado, en el bVIimaj7 aumentado, con la quinta nota sostenida (Cmaj+).
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Hay un tercer momento que es de transicion, el puente, que esta
subdividido en un solo de guitarra y la repeticion de la introduccion. El solo de
guitarra esta desarrollado en el modo menor frigio de Mi. Esta seccion modal
caracteriza y traduce el instante en el que el poeta se esta suicidando y se ve
lentamente, como frente a un espejo, morir. Es por eso, que se ha decidido
utilizar el concepto modal para el solo de guitarra, basado en la improvisacion
del instrumentista sobre una armonia anteriormente determinada. Lo modal,
genera una aparente sensacion de menos movimiento y mayor reflexion, lo
cual ha contribuido al desarrollo de esta fase de la composicién, estableciendo
un reposo en la mitad de todo el tema.

El cuarto momento es cuando el poeta estd mirando y hablandose a si
mismo desde otro lugar después de la muerte, una mirada subjetiva del ser
humano, como si le hablara a ese “otro yo”. Se traduce a través de la repeticion
armonica y melddica de la A, con una variacion en la letra, que como en todo el
pasillo, explica a profundidad el concepto de la obra. Luego se repite la B,
como parte de esta cuarta etapa, reafirmando el ideal de la muerte a través del
suicidio. La armonia es la misma, con ciertos giros melddicos variados en
funcion de la letra. Se incluye a continuacion en esta descripcion la letra de la
composicién para entender a profundidad el concepto del tema.

A

Yo

gue ya no sonrio,

me pierdo, en la noche
distinto.

Mafana sere otro,

desleido.

Al
La niebla

ird con tristeza,
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no miente
la lluvia se acelera,
mis manos abriran

el destino.

B

ya no hay tiempo
nada queda,

el miedo muerde,
la miseria

y Yo,

ya sé que no estoy

ya sé gue no estoy .

A2

T,

gue sientes la vida,
me miras, yo ardo
y respiro.

Escribo en el fondo

del silencio.

3.3 Nosotros
Ver partitura en Anexo 2.

El concepto del pasillo Nosotros, estd desarrollado sobre la tematica del
amor desde la experiencia propia del compositor; un personaje que le habla a
su amada del placer que siente de estar cerca de ella. Tiene que ver también
con el conocerse a través del tiempo que pasan juntos, la esperanza de
tenerse siempre el uno al otro, hasta en los suefios y en los ideales mas
subjetivos que representa el amor. Otra perspectiva de presentar este tema se
basa en mirarlo desde el punto de vista de ella, del otro personaje, como si

todo lo que le dice el compositor ella también se lo estuviera diciendo. Esto se
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lo puede comprender después de la improvisacion de teclado en el puente,

cuando viene el pre-coro y la parte B (coro).

La obra esta desarrollada en 143 compases: introduccion (intro de piano y
luego melodia en la guitarra), parte A (verso), pre-coro, Al (versol), pre-coro,
parte B (coro), puente (solo de teclado), precoro, parte B, outro. Se incluye un
pre-coro que antecede a cada B, a la cual se la denomina coro, desde un punto
de vista més popular para entender la forma. El tempo es de 106 la negra en
métrica de 3/4. El formato instrumental es el mismo que se utiliza en el resto de
temas, con la inclusién de mas de una voz en la parte lirica, como sucede en

este pasillo.

Se puede comprender toda la estructura de Nosotros en tonalidad menor
con una transicién en el coro o parte B a su relativa mayor. Hay dos segmentos
determinantes en relacion a la letra: el primero, conformado por la parte A, pre-
coro, repeticion de introduccion, Al, pre-coro 2 y B (primer coro). Entre la A
junto al pre-coro y la Al hay una breve repeticion de la introduccién con la
melodia en la guitarra. En este primer momento, el personaje principal le esta
hablando a su amada desde una perspectiva de enamoramiento y de
esperanza, de celebrar el placer de estar junto a ella hasta en sus suefos, que

es todo lo que quiere, como dice en la cancion.

Esta primera seccién al igual que la introduccion, esta en tonalidad de La
menor, utilizando grados que corresponden a otros modos, como se menciond
en la descripcion de los elementos musicales de las composiciones; en donde
Mi bemol mayor, como bV, seria un grado proveniente del modo locrio y el Si
bemol mayor, como bll del modo frigio, los mismos que ayudan a generar
mayor densidad armoénica. El pre-coro es una transicion que dura seis
compases terminando en un quinto grado dominante con sentido cadencial. En
la B, que funciona como un coro, se modula a la tonalidad relativa mayor (Do
mayor). Se incluye una cadencia con progresion sub-dominante, dominante

que va al primer grado mayor, pero sustituyendo los dos primeros con el
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concepto de intercambio modal, utilizando el cuarto grado menor (IV-7) y el
bemol siete (bVII7), que provienen de la escala menor natural (edlico). Luego
de esto, viene una seccion corta de improvisacion en el teclado, en tonalidad

igual de Do mayor, que desemboca en el segundo momento del tema.

El segundo momento esta determinado por la letra mas que por la armonia
del tema. Viene un segundo pre-coro y otra parte B (coro), en el que hay cierta
variacion en la letra. Se habla de la sensacién de quedarse a lado de su amada
y reitera ese placer de estar juntos; conceptualmente se podria dar la idea de
gue ella es quien le habla al personaje principal, o que los dos estan diciéndose
las mismas palabras al mismo tiempo, un juego melddico traducido a través de
la interpretacion de dos voces, una masculina y otra femenina. Primero las dos
juntas, y luego las dos respondiéndose y reafirmando el sentido conceptual del
tema con la frase “es todo lo que quiero”. La armonia se mantiene como en el

primer segmento, una parte en tonalidad menor y la otra en su relativa mayor.

A continuacion el texto lirico de la cancion:

A

Inocente tras de ti

guiero un beso que no olvide hoy.
hablo sin tocarte,

regresiones en el frio.

Pre-coro

Y ta,

guieres saber quién soy,
llegar a donde estoy

y te espero.

Al

Paso algunas horas



abrazandote en la bruma,
miro al cielo para hablarte

con mi voz algo salvaje.

Pre-coro

Y ta,

quieres saber quién soy,
llegar a donde estoy

y te espero.

B (coro)

Te espero en mis suefios,
yo sé que siempre brillas
cuando miras por dentro.

Y me hablas,

me hablas mientras duermo,
escucho cuando llegas

me abrazas en silencio.

Pre-coro

Y ta,

Ahora sabes quién soy,
Estoy donde estas tu

Y me quedo.

B (coro)

Me quedo en tus suefios,

yo sé que siempre brillas
Cuando miras por dentro.

Y me hablas,

me hablas mientras duermo,

escucho cuando llegas y es todo lo que quiero.
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3.4 Todo serompe

Ver partitura en Anexo 3.

Este pasillo refleja el dilema existencial del ser humano y el conflicto interno
de busqueda personal, de sentir no ser el mismo dia tras dia con el paso del
tiempo pisando fuerte en los recuerdos. Frente a esto se plantea un ideal
positivo, al comprender que el personaje principal deja de perderse porque de
lo contrario todo se rompe, incluso la vida. Sin embargo, la contradiccion propia
del ser humano en momentos de desesperacion, se transmite al momento de
decir, “pero quiero caer”, como una necesidad para levantarse y darse cuenta
que todos los dias vuelve a nacer otro ser dentro del mismo ser. Esta
manifestacion la plantea también Kelver Ax (2014, p. 18) en su poemario en el

siguiente fragmento:

“‘manana estaré en un nuevo lugar
y seré otro
o tal vez el mismo convenciendo a otros

que no soy el mismo”.

El pasillo esta compuesto en 108 compases con la siguiente estructura:
introduccién, A, Al, B, A2, B y un outro que es una nueva exposicion de la
introduccién. Entre la B y la A2, hay una seccién de cuatro compases para
continuar con la estructura. La B plantea la misma figura musical y lirica, como
si fuera un coro, pero mas extensa de lo que usualmente podria ser, por eso se
la analiza mas como una parte B. De todas maneras, esa es la seccion que se
repite casi integramente, ademas de la frase “todo se rompe”, que le da titulo a
la composicion. El tempo es de 98 la negra en métrica de 3/4, con la misma

instrumentacion.

En el primer momento, la parte Ay Al el personaje plantea su resistencia a
no dejarse caer, desde un punto de vista existencial y positivista, donde se

expresa el temor a perder y que todo se desvanezca al decir: “ay ya no puedo
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caer porque todo se rompe”, connotando dolor frente a la posibilidad de caer.
Siempre se puede estar al borde de caer y en esta seccién el compositor lo
quiere mostrar a través de la letra. Para traducir este sentimiento, esta parte
estd compuesta en tonalidad de Mi menor, en el modo edlico, utilizando el
quinto grado dominante que viene de la menor armonica, y los colores de las
tensiones disponibles en la menor melddica, como la novena sostenida para
ese dominante, en este caso B7#9. La resolucion no es hacia el primer grado
menor, Sino a su sexto grado mayor o bVimaj7 (Do mayor), ya que mantiene

notas en comun con Mi menor.

En respuesta a la A, se plantea la B, por un gran segmento de compases,
en tonalidad de Re mayor, inevitablemente llevada a este lugar armonico por
intuicion y espontaneidad del compositor. Re, es el séptimo grado de Mi menor,
asi que no se esta yendo muy lejos, a pesar de que se busca en la sonoridad
alejarse del centro tonal en menor. Esta parte es de luz y claridad en la que se
escribe: “ya amanecid, ya amanecid, ya amanecio”, por lo que la tonalidad
mayor y sus calidades de mayor con séptima y sexta mayor contribuyen a la
intencion de tener mas brillo y luz en la expresion musical. La parte B se cierra
en tonalidad menor en dinamica con la letra que dice: “y no soy el mismo”. La
tonalidad menor le devuelve el sentimiento expresado en la parte A de la
composicion. Para generar equilibrio y tener un desenlace mas simétrico, se
regresa a la introduccion para finalizar el tema. A continuacién se adjunta la

letra para comprender mas el contexto lirico.

A

Dejé de perderme.
Al final la lluvia seca.
No puedo caer ,

no puedo caer

porgue todo se rompe.

Al



Duele este frio,
pierdo el equilibrio.
No puedo caer,

jay ya no puedo caer!

porgue todo se rompe

B

Ya amanecio,
ya amanecio,
ya amanecio

y no soy el mismo.

A2

Llegan los recuerdos

y la infancia es tan liquida.
No puedo caer,

jay pero quiero caer!
porgue todo se rompe
porque todo se rompe

porque todo se rompe.

B

Ya amanecio.

ya amanecio,

ya amanecio

y no soy el mismo
no soy el mismo

no soy el mismo.

3.5 Sefales detonantes

Ver partitura en Anexo 4.
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En este pasillo, se trata nuevamente el tema del amor. Es una mirada
profunda desde un cuarto, los dos personajes, a través de la ventana. Ellos
miran las estrellas entre la niebla, las palabras leidas en los libros dibujadas en
el aire y en los poemas; el cielo, los arboles, y esa casa que parece que los
mira siempre, desde su lugar, su cuarto, eso es su oscuridad y su luz. Se habla
de las sefales, los numeros, los amuletos, una vez mas, sefiales, sefales

detonantes en el corazon.

La estructura formal estd determinada por una introduccion larga, en un
principio entre teclado y guitarra, a manera de improvisacién con una armonia
fija, a la que se van sumando el resto de instrumentos hasta empezar con la
primera A en la que aparece la voz. Hay una B, luego un interludio que esté en
otra métrica, en 4/4, en el que se desarrolla un solo de guitarra. Después se
expone otra A en la que la letra es el elemento diferenciador, y finalmente otra
B que deriva en un outro. La forma seria la siguiente: introduccion, A, B,
interludio o puente, Al, B, outro. El tempo es de 96 la negra en 151 compases
A la instrumentacion base, se suma un Organo para crear un contorno

armonico estable en la introduccién y en el puente.

La A plantea el primer plano de la historia, los dos personajes enamorados
mirando a través de la ventana. Es una descripcidbn del escenario y los
sentimientos desde una mirada externa de uno de los personajes. Esta
compuesta en tonalidad de Re menor, en la que interactian casi siempre su
primer grado menor y cuarto grado menor, ademéas del sexto grado bemol
(bVImaj). El plano menor, en este caso, contribuye a la profundidad de la

historia y el sentimiento de amor, la permanencia del ser en compafiia del otro.

En la seccion B los dos personajes se empiezan a hablar desde una vision
futurista, afirmando lo que pasara si ellos siguen juntos, como una premonicién
a través de las sefiales que reciben con las imagenes desde su ventana. Esta
parte en sus primeros compases aparenta estar en tonalidad de Mi bemol

mayor, con el segundo grado mayor que proviene del modo lidio del mismo
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centro tonal (Eb lidio), luego camina con una cadencia compuesta de cuarto
menor y quinto dominante que va al primero menor (Gm7, A7, Dm7), y se
instaura otra vez la tonalidad menor que establece la parte del interludio en el
gue sucede un solo de guitarra sobre una base ritmica y armdnica estable en
4/4.

Luego aparece una nueva A en la que se retorna a la armonia inicial y la
métrica de 3/4. La variacion se encuentra en la letra, reafirmando
conceptualmente la historia de los dos personajes mirando su vida transcurrir
juntos a través de la ventana, entre libros, palabras, silencios, niebla. Esta A
desemboca en un outro que pronuncia algunas veces la palabra “sefiales” y
que esta definido igual en tonalidad de Re menor. En la letra que se describe a

continuacion se puede identificar las partes y el concepto general de la historia.

A

Estamos,

los dos

mirando,

la ventana nos abraza entre la bruma,
las estrellas de lejos nos saludan...

son sefiales que en el cielo se dibujan.

B

Y unas se quedan,

otras se iran por ahi,

unas se quedaran,

otras se iran por ahi.

Unas se quedaran mirandonos

y otras iran arrancandose,

la casa estara siempre esperandonos,
el cielo alumbrara nuestros lugares.

los arboles se mecen sin ningun temor
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dos y tres los numeros, sefiales.

Al

Estamos,

los dos

parpadeando,

entre libros que dan cuerda a nuestra vida
y sus hojas van sonando entre la bruma,

son palabras detonantes en el corazon.

B

Y unas se quedan,

otras se iran por abhi,

unas se quedaran,

otras se iran por ahi.

Unas se quedaran mirandonos

y otras iran arrancandose,

la casa estara siempre esperandonos,
el cielo alumbrara nuestros lugares.
los arboles se mecen sin ningun temor

dos y tres los numeros, sefiales.

3.6 Que yano esta

Ver partitura en Anexo 5.

Al igual que en el pasillo Todo se rompe, se manifiesta el existencialismo
del ser, el paso del tiempo y el transmutarse en otro ser sin perder al personaje
que ya se fue. De pronto, es una necesidad y un deseo de ya no estar y no
volver, encontrarse a él mismo en otro lugar y volver a salir para ser alguien

MAS en un nuevo comienzo.
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La estructura se define en una A, un pre-coro, la B (coro), puente
instrumental o bridge (interludio), Al, pre-coro, B (coro) y un outro extenso con
un solo de guitarra. Podria decirse que se incluye una parte C y un outro. El
pasillo esta compuesto en 104 compases a un tempo de 98 la negra en métrica
de 3/4.

La seccion A manifiesta el sentimiento y la subjetividad del ser humano
como un absoluto, al no engafar el pasado y aceptar la realidad asi se desee
empezar desde cero una nueva vida en otro ser que puede ser él mismo pero
transformado. La tonalidad es Sol mayor con un elemento de intercambio
modal que se podra analizar en el anexo, el sexto grado bemol (Ebmaj), que es
una prestaciéon de su tonalidad paralela menor (eélico). La parte A se enlaza

hacia la B con un pre-coro en tonalidad mayor.

En la B se encara el sentimiento de ya no estar, el abandono del ser en
busqueda de otro cuerpo, otro lugar. Se quiere evocar una sensacion de dolor
y la tonalidad cambia, de Sol mayor la parte B se traslada a su relativa menor
(Mi menor). En esta parte, la melodia en conjugacion con el texto, se repite

como un patrén con los versos “que ya no esta” y “que ya se fue”.

Para regresar a la siguiente A y a la segunda B, se pasa por un puente
instrumental con una melodia que se desarrolla luego en improvisacion a
través del teclado, en una dinamica entre la tonalidad de Sol mayor y su
relativa Mi menor, con un acorde de paso para ir al Mi menor, este acorde es
un mayor siete (Fmaj7), que esta a medio tono del punto de llegada. La A, pre-
coro y la B presentan una variacion en su letra, como un recurso que ya esta
presente en los otros temas, ademas de incluir un acorde disminuido para
resolver al primer grado menor de la B. Finalmente, en el solo de guitarra como
una parte C, se mantiene la tonalidad original para desembocar en un outro
que empieza en el blll, grado que viene de la tonalidad paralela menor, el

mismo que se va moviendo por medios tonos hasta resolver en el primer grado
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mayor de la tonalidad establecida al inicio de la composicién. Se aflade a esta
explicacion la letra del pasillo.

A
Viento que me abriga esta noche,
el tiempo no engafa lo que fui.

No soy el mar, no soy nada después de mi.

Pre-coro
Quisiera, empezar desde cero

sin manos que sostengan este cuerpo,

B (coro)

Que ya no esta
gue ya se fue,
gue ya no esta

no va a volver.

Al
Pienso que ahora estoy deshabitado,
mi pregunta es como he llegado aqui.

Abandonado quiero hablarme al salir

Pre-coro
No voy a comprender lo que esta hecho,

del mundo otra voz se lanza al cuerpo,

B1 (coro)

A disparar
aquella luz,
gue ya no esta,

no habla mas.
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Que ya no esta
gue ya se fue
gue ya no esta.

no va a volver.

3.7 Fantasma animal

Ver partitura en Anexo 6.

Este pasillo habla del dolor de la muerte, la no aceptacion de los hechos y
buscar salvar la vida queriendo entregar la suya para no perder a lo que mas
se quiere. El autor experimenta un encuentro consigo mismo al enfrentar la
realidad de una pérdida personal, en la que él también pierde y se transforma a
la vez; la muerte trae vida y renacer, ensefia y hace reflexionar. Ese es el
sentimiento expresado en la letra de esta cancién. Se describe el momento
antes del final, la muerte y la ausencia del personaje al no poder despedirse,
una despedida que esta suspendida en el tiempo, que nunca llegara, y esa
falta de una despedida fue la motivacién para componer Fantasma animal. Al
final del tema, el personaje se habla a si mismo, frente al espejo, se da cuenta
que él es un fantasma de todo lo que es en vida, es un fantasma de todo lo que
ha perdido. En el pasillo se expresa dolor, tristeza, melancolia, rabia y un

sentimiento de renacer pese a la caida.

La estructura del pasillo estd determinada en una introducciéon, una A
subdividida en tres pequefias partes similares, con variacion en la letra 'y en la
instrumentacién que va aumentando de a poco, ya que al principio solo esté el
piano, luego la voz y después se unen los otros instrumentos. Luego hay una B
(coro) y después un interludio que lleva a la exposicion nuevamente de la A,
ahora subdividida en dos partes. Se repite el coro o parte B y finalmente un
outro instrumental. Se resume de la siguiente manera: introduccion, A, B,

puente o interludio, A, B y outro.
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Hay tres momentos importantes en la composicién. El primero, que describe
la situacién general, el momento cercano a la muerte, en el cual el personaje
estd mirando a ese ser que esta perdiendo su vida, con ganas de ocupar su
lugar, queriendo negar el sufrimiento y no aceptar el suceso. Esta seccion esta
plasmada a través de una armonia en tonalidad de Do menor, aunque el
movimiento armoénico sucede desde el sexto grado bemol de la escala menor,
como si ese fuera el centro tonal, asi que se percibe sonoramente en La bemol
mayor. La instrumentacion va aumentando, empieza el piano, se suma la voz, y
luego se suma el resto de la banda para generar densidad armonica y ritmica
aumentando texturas para llegar a la parte B.

La B connota la rabia del autor al enfrentar la muerte de otro ser, haciendo
una mirada a ese fantasma que puede ser €l mismo a través de la pérdida,
aceptando la muerte y el renacimiento después de la tragedia. El coro se
identifica sonora y auditivamente en Do menor como centro eje, con el quinto
grado dominante al finalizar la parte para resolver en un primero menor,
caracteristicas propias de la tonalidad menor en la muasica popular. Al coro le
sucede un interludio en Do frigio, con el segundo grado bemol (Dbmaj), en
combinacion con el modo edlico al tener un tercer grado con séptima mayor
(bllimaj7). Luego de esto, se expone nuevamente la A y el coro que se
desenlaza en un outro que camina cromaticamente por semitonos hasta el bV,
y finalmente en un séptimo grado en el que se sustituye la tercera nota del
acorde por la cuarta (Bbsus), para crear una atmoésfera sonora mas suspendida
y sin resolucién al primer grado menor. Para terminar este capitulo se incluye la

letra del Gtlimo tema, Fantasma animal.

A

El,

recostado ahi
esperando el fin

a ver si alguien viene

a salvar su cuerpo gris.



Mejor llévenme a mi,
mejor llévenme a mi,
dejen arrancarme

de este cuerpo y salir.

Deja ya de llorar,
escucho ronronear,
la vida

muerde el tiempo,
muerde el verso y

algo mas.

B
Yo soy el monstruo

gue se esconde

del fantasma que rompe

nuestra vida al caer.
Un gato azul

Me lo dijo,

ardera el infinito,
volveras a caer,

volveras a nacer.

Al

No,

no me escucha llegar,
solo espera el final,
acelera el tiempo

ya se va, electricidad.

Dice que ahora se va,

gue se va por ahi
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desgastando el silencio,
se mira al espejo,

regresa, te espero.
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CONCLUSIONES

El origen del pasillo es inexacto debido a los escasos registros sonoros vy
académicos de este género; sin embargo, se llega a la conclusion, en cohesion
con los autores citados, que el pasillo, inicialmente fue un género de baile que
se empieza a desarrollar desde la Gran Colombia en el siglo XIX(1822-1830) y
posteriormente continda su evolucion hasta afirmarse como un pasillo cancién

a finales del siglo XIX.

Los escritores de las primeras décadas del siglo XX y sus movimientos
poéticos-literarios, como el modernismo, son determinantes en el desarrollo del
pasillo cancién, por su influencia en las letras y en el contexto emocional de
sus composiciones. Se puede apuntar que una caracteristica determinante en
la poesia del movimiento modernista y en el pasillo cancion que corresponde a
las tres primeras décadas del siglo XX, es la de utilizar versos libres en su
division silabica, y su estabilidad esta mas asentada en la rima y el ritmo
fonético, consecuente a la melodia dentro de la musica, sin embargo, hay

casos

Los pasillos cancion de la primera mitad del siglo XX poseen caracteristicas
en comun en relacion a la tonalidad y su fraseologia a través de la melodia. La
tonalidad menor en convivencia con su tonalidad paralela, la menor armonica,
es el eje en el que se desarrolla su contexto musical, en algunos casos, con
modulaciones a su tonalidad relativa mayor o paralela mayor en el desarrollo
de la parte B. La presencia del quinto grado dominante es una caracteristica
que no solo es propia del pasillo, sino que también esta presente en toda la

musica popular, para lograr gestos cadenciales al final de una seccion.

Después de una analisis detallado de los pasillos seleccionados, el proceso
compositivo fue enriquecedor y de experimentacion, en el que se utilizd los
elementos basicos ritmicos del pasillo y se los desarrollo6 hasta romper
ligeramente con el esquema tradicional. La adaptacion de este género a una

instrumentacién mas contemporanea fue un proceso de evolucion donde el
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autor decidi6 incluir elementos de la musica popular que no estan solamente
presentes en el pasillo cancion. Al momento de componer, el autor debe tomar
decisiones para conservar la esencia de un género musical como el pasillo,
donde el mejor resultado se obtuvo a través del mantenimiento de la ritmica,
abriendo la linea tradicional compositiva gracias a la influencia de los recursos
armonicos y poéticos asimilados por el autor para estas nuevas composiciones

de pasillo cancion.
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RECOMENDACIONES

En cualquier género musical es conveniente desarrollar un analisis arménico,
melddico y ritmico minucioso para llegar a sus particularidades. La profundidad
esta en partir de lo general hacia lo mas pequefio, para definir rasgos
importantes que sirvan de guia en el entendimiento musical y futuros procesos

de composicion.

Cuando se aborda un género musical en un proceso de composicion, es
importante tomar decisiones en favor de la musica, y tratar de mantener al
menos un elemento tradicional, ya sea en lo ritmico, armonico o desarrollo
melddico, sobre todo en lo ritmico en el caso del pasillo, para no perder su
identidad musical y que siga siendo auditivamente reconocible.

Al desarrollar fases de composicion, un autor no debe evitar la intuicion, ya
que esta podria ser la principal generadora de una identidad musical en un
compositor. Debe existir un equilibrio entre lo tedrico-practico del lenguaje y la
intuicion natural de quien compone, alimentandose de las inspiraciones propias
del ser humano al haber asimilado recursos musicales que pueden ser

implementados espontaneamente.
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