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RESUMEN

El siguiente trabajo de investigacion estéa centrado en el estudio del formato de
finales de siglo XIX conocido como estudiantina. Para realizar un analisis
completo sobre este formato se ha estudiado sus origenes, su desarrollo
durante la primera mitad del siglo XX, y su declive en la década de los 50°s. Se
exponen los principales instrumentistas y agrupaciones ecuatorianas que

trabajaron en el formato estudiantina.

Para completar la investigacion de este trabajo, se centra en el analisis de
macro-forma y micro-forma de 3 temas caracteristicos interpretados por la
estudiantina Quito (1970), para con esos resultados proponer 3 composiciones
inéditas las cuales reflejan un tratamiento tradicional en los arreglos, asi como
también propuestas mas contemporaneas para ser interpretados por el formato

estudiantina.

Palabras Clave: Estudiantina, Musica Ecuatoriana, Analisis Musical.



ABSTRACT

The following research work is focused on the study of the late XIX century
ensamble known as Estudiantina. In order to make a complete analysis of this
ensemble, we investigated their origins, its development during the first half of
the 20th century, and its decline in the 1950s. Also, we make a study over the
main instrumentalists and Ecuadorian groups that worked in the Estudiantina

ensamble

To complete the investigation of this work, it focuses on the macro-form and
micro-form analysis of 3 characteristic themes interpreted by the Estudiantina
Quito (1970), with these results this research project is proposing 3 unpublished
compositions which reflect a traditional treatment in the arrangements, as well

as more contemporary proposals to be interpreted by the Estudiantina format.

Key Words: Estudiantina, Ecuadorian Music, Music Analysis.
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Introduccion

Las estudiantinas “como pocas personas recuerdan” son ese grupo que solia
tocar en eventos festivos y ceremonias, ademas de ser conformados por
estudiantes también tenian su lugar en gremios y asociaciones de trabajadores.

A finales del siglo XX las estudiantinas en el Ecuador fueron desapareciendo.

Hoy en dia se puede apreciar un nuevo interés por este formato en el
pais. Podemos encontrar la estudiantina de la Universidad de las Américas,
también estudiantinas conformadas por musicos de reconocimiento nacional e
internacional, como la Estudiantina QuintEsencia conformada por Gorky
Rolando Campuzano, Edyson Pifieiro, Eduardo Herreria (integrante de la
Orquesta de Instrumentos Andinos del Ecuador) y William Baez Campafa, la
Estudiantina Nacional conformada por Antonio Cilio (bandolin y percusion);
Esteban Rivera; Julio Andrade y William Guncay (guitarras y bandolines autor

de libro Escuela del Bandolin Ecuatoriano); y, Wilson Haro (bajo).

Es por la aparicién de nuevas estudiantinas que se considera importante
el estudio de una emblematica estudiantina, como lo es la Estudiantina Quito,
en la investigacion se expondra con detalle el trabajo que cumple cada

instrumento en el formato y el trabajo orquestal de los temas seleccionados.

De esta manera, el presente trabajo tiene como primer objetivo brindar
una breve resefia histérica de las estudiantinas, empezando por su origen en
Europa y su trayecto hacia Latinoamérica, y de esta forma brindar un contexto
histérico social hasta llegar a Ecuador. Igualmente profundizaremos acerca de
la Estudiantina Quito y la relevancia en la escena nacional durante sus mas de

50 afnos de trayectoria.

Posteriormente, se analizara el rol instrumental de tres temas de la
Estudiantina Quito. Estos temas son: Sombras, Cuchara de palo y La tuna
quitefia del disco Bandolines cantan al Ecuador de 1970. El andlisis de los
temas contribuira a identificar caracteristicas orquestales con los que trabajaba

la estudiantina.



Para finalizar, se realizan tres composiciones basadas en los andlisis
realizados en el capitulo dos. De este modo, la primera composicion
demostrara un manejo orquestal y arreglisticos idéntico al de la Estudiantina
Quito en varios de sus temas. La segunda composicion se desapegara de los
ritmos tradicionales que analizamos en las composiciones, pero mantendra
varios elementos de la Estudiantina Quito. La ultima composicién contara con
algunos elementos de los analisis, pero se enfocara en probar diferente

orquestacion y arreglos.



Capitulo 1: Historia de la estudiantina en el Ecuador.

En el primer capitulo se recopila informacién alrededor de la estudiantina como
formato. Pero que, a su vez el término estudiantina abarca también una
tradicion estudiantii que se ha mantenido desde casi el principio de las
universidades en Espafia. Y que mas tarde, Latinoamérica conoceria este
formato por la gira de la Estudiantina Figaro en América a finales del siglo XIX,
esta estudiantina seria la que provocaria una oleada de adaptaciones,
copiando el formato, pero dejando de lado la tradicién que le precede. De esta
manera, el capitulo aborda a la estudiantina desde el origen de su nombre en
Espafia, siendo sin6nimo de tuna, ademas se identifica su primera

instrumentacioén, entorno social y evolucion.

Seguimos, con el origen de las estudiantinas en Latinoamérica,
encontraremos algunas adaptaciones del formato, identificaremos las
diferencias que tiene la concepcion de estudiantina en Espafia y algunos
paises en Latinoamérica, destacando a Ecuador entre estos. Proseguimos con
las estudiantinas en el Ecuador, en donde describimos el entorno en que se
desarroll6, como evoluciond, su auge y su desaparicion. Para finalizar se habla
de la Estudiantina Quito, datos biogréaficos, sus integrantes, instrumentacion y

trascendencia.

Es en este punto es donde hacemos un paréntesis, la concepcién de
estudiantina en esta tesis abarca un formato instrumental (nos referimos a su
constitucion: Bandolin, Bandola, Guitarra y Guitarron o Guitarra Bajo como
instrumentos basicos) mas no a el rol que desempefian las estudiantinas en
Espafa (conjunto musical formado por estudiantes) que, si bien tienen entre su
formato casi los mismos instrumentos, el rol social y tradicional varia. Lo iremos

detallando a continuacion.



1.1. Origen de la estudiantina.

El origen de la estudiantina o tuna como mencionan varios historiadores se
sitlan en un inicio como un grupo de estudiantes pobres de las universidades
de Espafa del siglo Xlll (que también eran conocidos como “sopistas” por
acudir a las iglesias que ofrecian la sopa boba), entre estas la Universidad de
Salamanca y la Universidad de Palestina. Estos estudiantes, eran conocidos
por ser de escasos recursos econdémicos, lo cual los obligaba a realizar labores
extra a las universitarias, incluso llegando a mendigar. Dichos estudiantes al
ser ingeniosos e intentar socavar su hambre, recurrian a la musica para poder
sustentarse, sustentar sus viajes de vuelta a casa, entre otras necesidades. De
la misma manera, se menciona que los estudiantes de este conjunto daban
igual importancia a la algarabia y diversion, que en varias ocasiones serian
vistos como holgazanes, acusandolos de tener una vida vagabunda. Esta
informacion esta sustentada en la siguiente cita de Historia y origenes de la
tuna del Dr. Rafael Asencio Gonzéalez del sitio web de la tuna Universitaria de

Oviedo:

Pero es que ni siquiera coinciden en la esencia: el motivo basico por el que los
estudiantes presentes se animan a formar Tunas, o se integran en las ya preexistentes,
es la diversion. Mientras que los tunos de antafio, aunque a veces montaban Bigornias
con el exclusivo objeto de disfrutar de las fiestas de los pueblos vecinos, corrian la tuna
por necesidad, no siendo la tuna sino respuesta ideada por el siempre agudo ingenio
estudiantil que intenta dar solucién a una situacion que se repite inexorablemente afio
tras afo: la vuelta al hogar cuando los estudios cierran sus puertas por vacaciones, el
regreso a la Universidad una vez finalizadas las mismas, o la cruda subsistencia sin
mas en este periodo, al no tener casa a la que volver o de la que partir. La mendicidad,
la musica, la rapifia y, si son mas de uno, la union entre los que juntos hacen el
camino, seran los métodos utilizados por los tunos para cubrir sus necesidades. Asi,
por mayor abundar, en esta primera etapa, advirtiendo en todo caso que si en un
principio [las tunas] fueron mas bien juntas de estudiantes, mas tarde se convirtieron en
concurso de triahanes, medio expedito de holganza y camino abierto para engafios,

hurtos y trapacerias (Asencio, 2018, parrafo 5).



Asencio también nos dice en la siguiente cita que las tunas o
estudiantinas no aparecen como institucién en el siglo Xlll, si no como un grupo
de estudiantes que buscaban su supervivencia y que darian origen a una
costumbre conocida por los estudiantes como “correr la Tuna”, de este
concepto es de donde naceria méas tarde la tuna o estudiantina que

conocemos.

Resumiendo, en sus origenes la Tuna no existe como institucion; so6lo acaece la
costumbre de correr la tuna, trasunto de la vida que normalmente hacian los
estudiantes humildes, acomodada a un periodo determinado de tiempo, generalmente
las vacaciones, no siendo obstaculo para este concepto el que, como dicen los
historiadores de la Universidad de Zaragoza Jiménez Catalan y Sinués y Urbiola, a
estas comparsas de tunos muchas veces se unieran escolares hijos de familias ricas
que preferian esta vida alegre, picara y de sobresalto continuo (Asencio, 2018, parrafo
6).

Esta afirmacion se respalda con el texto: De liras a cuerdas, Una historia
social de la musica a través de las estudiantinas. Medellin, 1940-1980 del

Master en Historia Héctor Renddn, nos explica:

Desde la creacién de la Universidad de Salamanca, la primera universidad espafiola,
fundada hacia 1218, se comenz6 a hablar de grupos de estudiantes cuyo
comportamiento los llevaba facilmente al exceso y al desorden, Aunque para esa fecha
no hay alusiones a las estudiantinas propiamente dichas, en algunos libros
tradicionales de la Peninsula Ibérica, especialmente de la literatura picaresca,
aparecen diversas situaciones “tunescas”, entre picaros y estudiantes que se ven
envueltos en incidentes propios de holgazanes y trotamundos. Por eso en Espafia el
concepto de estudiantes y estudiantinas ha estado generalmente asociado, de manera
indivisible, a la diversion y al jolgorio. Ademas, de multiples maneras se han combinado
los conceptos de manteadores, sopistas, tunantes y tunas, de modo que estos términos

se han difundido de manera confusa a lo largo del tiempo (Rendén, 2009, pag. 22).

Con la confirmacion de Rendon podemos decir que tunas o
estudiantinas si bien tienen su origen en Espafia del siglo Xlll seria una
tradicion estudiantil, nada asociado a las instituciones universitarias, como mas

tarde evolucionarian.



Nos parece importante destacar también la indumentaria de estos
estudiantes, como nos menciona José Belmonte en su tesis doctoral Evolucion
organoldgica y de repertorio en la estudiantina o tuna en espafia desde el fin de
la guerra civil espafiola. La influencia de “ida y vuelta” entre esparia y
latinoamérica. Los intrumentos medievales con los que contaban los
estudiantes que corrian la tuna eran: ladd, zanfofla o zanfona, fidulas,
chirimias, panderetas, sonajas, tambores, tejoletas y castafiuelas. Mientras que
Su vestimenta se asemejaba a lo religioso, como: la loba, el manteo y el
bonete (Belmonte, 2015, p. 61-71).

De igual manera Belmonte, sefiala el repertorio de los estudiantes en la

siguiente cita:

Pensamos que aqui hay un claro paralelismo entre los estudiantes de antafio con los
actuales. Desde el final de la Guerra Civil, periodo en el que surge la Tuna actual, estas
agrupaciones de estudiantes han tomado su repertorio de las mismas fuentes (con las
salvedades propias de cada época). En esta época los estudiantes entonaran las
mismas canciones y con las mismas formas que el resto de la sociedad, cosa que
resulta l6gica por dos razones fundamentales: los estudiantes formaban parte de esa
misma sociedad a la que hacemos referencia; y estos escolares no seran insensibles al
gusto del publico del que pretenden les den dinero en sus “cuestaciones” (Belmonte,
2015, p. 79)

Con esta afirmacion de Belmonte nos es logico comprender por qué los
estudiantes tocaban las canciones mas emblematicas de la época, al tener un

repertorio acorde al por el gusto de las personas.

Entre su repertorio se encontraban canciones romance (se trata de una
forma poética consistente en series indefinidas de versos de dieciséis silabas y
monorrimos), Villancicos (“La forma basica del villancico musical (...) consta de
dos elementos: estribillo y coplas”), Chaconas y zarabandas (los sones que los
esclavos negros trajeron desde Africa), Seguidilla (Esta forma consta de cuatro
versos de arte menor, alternando pares e impares en numero de silabas y

rimando los impares) (Belmonte, 2015, p. 79-96)



Proseguimos en la historia de las tunas y estudiantinas con una posible
casi desaparicion de las mismas, como nos dice el Dr. Félix Sarraga autor del
libro Mitos y evidencia histérica sobre las Tunas y Estudiantinas, de 2016. En el
afo de 1769 la Universidad de Oviedo ordendé “no correr la Tuna”, en ese
entonces los escasos grupos estudiantiles que corrian la tuna podrian ser
multados si se les encontraba en el acto. Otro factor que sefiala Sarragan es
que por estas razones los estudiantes solo podian correr la tuna en las
vacaciones, de trayecto a sus casas y de vuelta a la universidad, ya que si se
les encontraba en el acto también podrian perder el fuero académico y serian
enviados a servir en la marina o en el ejército. Por otro lado, la aparicion del
ferrocarril en la Espafia peninsular acortaria los viajes haciendo que correr la
tuna para sustentar el viaje de vuelta a casa de los estudiantes se volviera una

practica obsoleta (Sarraga, 2016, p. 49).

Esta afirmacion la podemos respaldar en esta cita de Belmonte que

también habla de los escasos grupos de estudiantes que corrian la tuna:

Tras la abolicién del fuero universitario y la prohibicién del traje escolar, aun subsisten
estudiantes que corren la tuna, como el canto del cisne. Poco a poco estos estudiantes,
tal y como habian profetizado los viajeros a los que hemos hecho referencia
anteriormente, van desapareciendo, quedando poco menos que su recuerdo entre las
gentes. Los estudiantes ya viajan en ferrocarril a sus distintas universidades, con lo que
eso0s viajes a pie que favorecieron la pervivencia y el auge de los tunos desaparecen, lo
que, unido a que ya el fuero y el traje universitario sélo son parte de su pasado, termina
con aquellos estudiantes al final de la segunda mitad del siglo XIX. (Belmonte, 2015, p.
113)

Las ideas expuestas, nos dejan entonces con el fin de la tradicion
estudiantil de “correr la Tuna”. Como consiguiente no tardaria mucho en
reinventarse y continuar con una nueva tradicion de origen institucional
universitario. Ahora las estudiantinas o tunas seria parte de la institucion y
llegarian a representarla, teniendo mas caracter artistico y ser reconocidas por
la gente (Belmonte, 2015, p. 113).



De esta manera, Sarraga menciona entonces la continuacion de la
estudiantina a finales del siglo XIX, en la siguiente cita del articulo ¢Qué es la

Tuna? Del sitio web Tunae Mundi:

Lejos del origen medieval (ya de sopistas, ya de goliardos, juglares o trovadores)
aludido desde finales del siglo XIX y potenciado durante la dictadura franquista, la
evidencia histérica hallada habla del nacimiento de las actuales Tunas Universitarias
como evolucion de las comparsas carnavalescas conformadas por estudiantes a partir
de que el Carnaval comenzara a tener periodicidad anual y no puntual como antes de

mediados de la década de 1830 (Sarraga,2017, parrafo 1).

Es de estas nuevas tunas, de reconocimiento y trayectoria artistica que
se empiezan a conocerse también como formato. De las tunas universitarias
también aparecen tunas no universitarias (no apegadas a ninguna institucion
educativa) y aunque mantienen su misma instrumentacion y argumento, ya no
pertecen a una institucion, dejando el camino abierto a la integracion de
musicos y directores profesionales. Igualmente, varias de estas tunas no
universitarias mantendrian algunas prendas caracteristicas de las tunas, como
lo eran los trajes estudiantiles. Como nos dice el historiador antes mencionado
Rafael Asencio, también aparace la denominacion Estudiantina como formato,
sin embargo, nos da dos definiciones distintas de la misma. En primer lugar nos
comenta que, las Estudinas también se las conocia como comparsas de
carnval, que imitaban en sus trajes al de los antiguos estudiantes. Dice también
que no llegaron a ser muy numerosas, pero que quiza a manera de broma
carnavalesca intentaban imitar el comportamiento de los ya extintos
estudiantes que “corrian la Tuna”. La segunda definicion que nos da, es el de
las Estudiantinas como orquestas profesionales de pulso y pua, y que al igual
que los anteriores mantenian la tradicion de llevar trajes escolares sin ser parte

de una institucion (Asencio, 2018, parrafo 40).

Este entonces seria el inicio de varias de las estudiantinas y tunas como
se conocen hoy en dia. Los principales instrumentos de estas agrupacines
serian diferentes a lo largo de los afios pero como bases por lo general entre
sus lineas tenian: Guitarra, Bandurria, Laud, Mandolina, Pandereta, Violin,

Flautas de pico y Flauta traversa, siendo las cuerdas la configuracion mas



importante del formato. Ademas, de los cantos de sus integrantes (Belmonte,
2015 p.151-154).

De estos conjuntos, se entiende que su repertorio era tan extenso que
no podria ser detallado en su totalidad, por ahora solo resumiremos sus
inclinacién a travez de los afnos, entre los géneros mas representativos de las
tunas y estudiantinas en Espafia se encuentra: valses, rigodones, aires
nacionales, pasodobles, habaneras, zortzicos, serenatas, malaguefas,
fragmentos de Opera, danzas (espafiolas), marchas, canciones, fragmentos de
sinfonias, masica culta, pasacalles, metras, mazurkas, polkas, gavotas,
mufieiras, cantos montafeses, seguidillas, danza puertorriquefia, zarzuelas,
himnos nacionales, entre muchos otros (Séarraga, 2016, p. 143-148). Este
registro se toma del libro ya mencionado Mitos y evidencia histérica sobre las

Tunas y Estudiantinas de Félix Sarraga.

Por otra parte, Asencio menciona tambien la importancia de una
estudiantina en particular, y la que es sumamente importante para esta
investigacion, la cual es la Estudiantina Figaro. Este conjunto es reconocido
tanto por Asenso, Rendodn, Guncay, Sarraga y Belmonte como una de las
estudiantinas de mas renombre e importancia de finales del siglo XIX, y no es
para menos, gracias a Asenso tenemos algunos tatos relevantes que se citaran

a continuacion:

Como ejemplo de estas "Estudiantinas" merece destacarse a la "Estudiantina Espafiola
Figaro", fundada en Madrid en 1878, por iniciativa del sefialado musico y compositor
Dionisio Granados, autor de una famosa tanda de valses titulada "El Turia", y formada
por trece musicos (un violin, siete bandurrias, cuatro guitarras y un violonchelo). Tras
una exitosa trayectoria artistica en Europa, dando conciertos en los teatros de las
principales ciudades de Espafia y Europa, emprendié rumbo a América en 1879,
presentando su espectaculo en Canad4, Cuba (114 conciertos), E.E.U.U. (574
conciertos), Puerto Rico, México (133 conciertos), Guatemala, El Salvador, Costa Rica,
Ecuador y Pert. En 1884 la "Figaro" volvié a hacer las Américas bajo la direccion, esta
vez, del guitarrista Carlos Garcia, pues Granados habia quedado en Madrid empefiado
en la formacion de una Estudiantina mujeril; visitaron en esta ocasion Cuba, Chile y
Bolivia regresando a Espafia a finales de 1886. A su imagen se crearon en el

continente hermano una gran cantidad de "Estudiantinas" que han perdurado hasta
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nuestros tiempos. La polinizacién de la "Figaro" lleg6 incluso hasta los EE.UU, segln
se desprende de un articulo de William Shewall Marsh publicado en la Revista Ritmo
de marzo de 1935: Observando esta explosion de entusiasmo que los Estudiantes
Figaro despertaron, diversos italianos en Nueva York organizaron una imitacion de
estudiantes, bajo la direccion de un famoso violinista. Esta agrupacion tomo el titulo de
los estudiantes verdaderos, adaptaron un traje semejante, y jaun apropiaron los

nombres de los ejecutantes espafioles! (Asencio, 2018, parrafo 91).

Entonces, podemos decir que es debido a la Estudiantina Figaro que el
formato estudiantina se dio a conocer en América, en los siguientes puntos de
este capitulo abordaremos a la Estudiantina Figaro y su trasendecia en

Latinoamérica y Ecuador.

1.2. Laestudiantina en Latinoamérica.

Como habiamos mencionado la Estudiantina Figaro es el detonante del
formato estudiantina en América. La Estudiantina Figaro como nos dice
Asencio, Belmonte y Rendon, fue fundada en Madrid en el afio 1878. Rendon
nos menciona también que en 1898 en Espafia se hacian conciertos de
estudiantinas con fines benéficos o para recaudar fondos que mitigaran los
estragos de la guerra hispano-estadounidense, que termind con la pérdida por
parte de Espafa de Filipinas, Cuba y Puerto Rico (Renddn, 2009, p. 32).

Vinculado a la investigacion de Rendon, Belmonte sefiala el paso de la
Estudiantina Figaro por Cuba, debido a que en esa epoca (1886) era
obligatorio para las compafias teatrales y musicales que viajaban al nuevo
continente debian hacer escala en Cuba (Belmonte, 2015, p. 140). Rendon
agrega que en Cuba, famosos conjuntos tomaban el nombre de estudiantina en
los afios veinte, es por eso que en sus principios la Sonora Matancera se
llamaba Estudiantina Sonora Matancera, era debido a la prepoderancia de la
guitarra. Con ese nombre grabaron sus discos: Fuera, fuera chino y El por qué
de tus ojos. Para los afos treinta el conjunto adoptaria el nombre de Sonora

Matancera. También se menciona que devido al furor de la radio, Cuba expuso
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sus grupos de cuerdas en el continente americano, interpretando sones,

danzones, rumbas y guarachas (Renddén, 2009, p. 36).

Del mismo modo, Belmonte nos menciona que, la Estudiantina Figaro
seguiria su recorrido a Nueva York, en donde tuvo muy buena acogida, de tal
manera que, por primera vez en el continente americano se replicaria su
formato, concretamente unos obreros italianos. Este conjuntos adoptaria su
mismo modelo de trajes e incluso el nombre de la estudiantina, tocando un

violin, guitarras, mandolinas (Belmonte, 2015, p. 140).

Renddén nos dice que varias de las nuevas estudiantinas creadas en
América Latina tuvieron tantas manifestaciones como gradaciones, que en
mayor o menor medida reflejaron la idiosincrasia y los recursos musicales de
cada una de las regiones donde se instalaron. Rendon también menciona que,
varios de los integrantes de la Estudiantina Figaro decidieron establecerce en
algunos paices para impartir clases de su instrumento. Por ejemplo, en
Venezuela se crea la Estudiantina Figaro de Caracas en 1886, Estudiantina
Guayanesa en 1888, Estudiantina Zuliana en 1889, la Estudiantina de Los
Calcaiios en 1890, que nos menciona tenia el apodo de La Clasica por
interpretar repertorio académico. Igualmente, la apropiacién del formato lo
podemos ver en la Estudiantina Universitaria de la Universidad Central de
Venezuela, creada en 1959, que aparte de tener mandolas, mandolinas y
guitarras, también agregaron el tiple y cuatro venezolano (Rendén, 2009, p. 33-
34).

Del mismo modo, en Chile también aparecen una estudiantina fundada
por un integrante de la Estudiantina Figaro, Manuel Gonzalez (bandurrista),
inicia la Estudiantina Portefia en 1888. Mas adelante, la integracion de voces al
formato se vio en la Estudiantina del Circulo Espafiol de Valparaiso, en 1889.
Asimismo, se destacan estudiantinas como la Estudiantina Santiago,
reconocida por su tratamiento orquestal, en 1889, y la Estudiantina Aurora, en
1901, primera estudiantina de caracter filarmonico, “constituida por 26
miembros de diferentes sociedades obreras”. Es importante mencionar que, en

el caso de Chile la formacién académica de las estudiantinas es el reflejo de un
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de decreto de ensefianza musical obligatoria en las escuelas, a partir del afio
1893. De este modo, como nos dice Renddn aparecerian métodos de
bandurria, guitarra y ladd. Igualmente, en 1905 la municipalidad de Santiago
realizd el primer concurso de estudiantinas. Asi mismo, se agrega que Rendoén
expone a las estudiantinas chilenas como un claro ejemplo de sincretismo
cultural, entre su origen hispanico y su desarrollo en Chile (Rendén, 2009, p.
34-35).

Con respecto a Bolivia, aparece la Estudiantina Pacefia en 1892 y la
Estudiantina Verdi en 1904. A diferencia de Chile, en Bolivia el formato no se
propaga con tanta magnitud, pero para 1960 se destacarian la Estudiantina 14
de septiembre, compuesta por mandolinas, guitarras, charangos, quenas y
acordeones. De igual manera, la Estudiantina Esteban Arze, constituida por
guitarra, acordedn y charango, y la Estudiantina Tarata, con guitarras,

charango y quenas.

Renddn también nos dice que en el caso de Colombia, lira y estudiantina
basicamente son sinbnimos que se complementa. Nos dice que uno de los
factores para cambiarle el nombre pudo darse por la aparicion y utilizacion de
instrumentos fabricados en Colombia. Respaldamos esta afirmaciéon con la

siguiente cita de su texto:

Es probable que los instrumentos de Montoya hayan sido utilizados por los integrantes
de la Lira Colombiana de Pedro Morales Pino para desarrollar su carrera artistica;
“desde eso se le siguidé llamando lira a la bandola”. Segun Hernan Restrepo Duque, la
nueva bandola que trajo Pedro Morales Pino, “una bandola avanzada”, gracias al orden
de cuerdas que éste le agregd, no solamente sustituyd entre nosotros la antigua
bandola o bandolin, sino que reorienté el nombre de estas agrupaciones; “es muy
posible que al presentar esta bandola se hablara de las bandolas de la Lira del maestro
Morales Pino... (Rendon, 2009, p. 27).

Como complemento, tanto Rendon como Belmonte nos mencionan en
sus investigaciones que el repertorio de las estudiantinas a lo largo de su
trayectoria se fue definiendo al paso de los afios, pero que en todas tienen en

comun, tocar sus canciones y ritmos nacionales como caracteristica. Del
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mismo modo, los instrumentos mas usados por las estudiantinas son: guitarra,

bandurria, laid, mandolina, pandereta y violin (Belmonte, 2015, p. 151- 154).

Entonces, gracias al aporte de Renddn y Belmonte podemos decir que
la Estudiantina Figaro dejé un legado impresionante a su paso. Como pudimos
evidenciar, las estudiantinas tienen su lugar en diferentes entornos como
gremios de trabajadores, universidades y colegios, ademas de agrupaciones no
institucionales. Tambien se expone la integracion de otros intrumentos, como el
charango y quenas en la Estudiantina Cochabamba, Estudiantina Esteban Arze
y Estudiantina Tarata de Bolivia. De igual manera, la incorporacion del tiple y el
cuatro en algunas estudiantinas de Venezuela. Del mismo modo, podemos
decir que por lo general se mantinen arraigados como instrumentos principales
en las estudiantinas a la guitarra, bandola, mandola, mandolina, la bandurria y
el laad, todos intrumentos de cuerda que en su mayoria son interpretados con

puo y plectro.

1.3. Laestudiantina en Ecuador.

Como habiamos mencionado, el formato estudiantina se da a conocer en
Latinoamérica por la gira de la Estudiantina Figaro, en su paso por Ecuador al
igual que Chile, Bolivia y Colombia se comienza a replicar el formato, pruebas
de la aparicion de estudiantinas en el Ecuador las encontramos en el trabajo
del reconocido musicélogo ecuatoriano Juan Mullo en el libro: La Estudiantina
Quitefia del afio 2014. Como nos menciona Mullo: “Es indudable que las
estudiantinas quitefias aparecen desde finales del siglo XIX, por su vinculo
social e histdrico con las culturas iberoamericanas, se identificaron con uno de
los formatos camerales de cuerda pulsada con vitela o plectro” (Mullo, 2014,
pag. 4). Mullo también nos dice que las primeras estudiantinas datan de finales
del siglo XIX, estas dos estudiantinas dirigidas por dos compositores de
renombre nacional, la primera la Estudiantina Ecuatoriana dirigida por Carlos
Amable Ortiz, y la otra, la Estudiantina de Quito dirigida por Nicolas Abelardo
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Guerra en 1888. (Mullo, 2014, p. 4). Estas fechas coniciden con el paso de la

Estudiantina Figaro por Ecuador.

Del mismo modo, se ratifica las afirmaciones con una cita del libro
Musica ecuatoriana de Mario Godoy y Franklin Cepeda de 2012, ellos nos

explican que:

En las principales ciudades de la sierra: Quito, Riobamba, Cuenca, Loja, Otavalo, etc.,
florecieron desde fines del siglo XIX las “estudiantinas”, agrupaciones de musica
popular, integradas generalmente por artesanos-musicos aficionados, seforitas de La
clase media o alta sociedad, quienes interpretaban bandolas, bandolines y guitarras.
Estos conjuntos estan vinculados a los gremios de artesanos, grupos barriales,
parroquias eclesiasticas, asociaciones o circulos de obreros, hermandades, etc.
perduraron en Riobamba hasta los afios sesenta del siglo XX (Godoy & Cepeda, 2012,

pag. 77).

Igualmente, Mullo nos sefiala que las estudiantinas aparecen para
integrarse al entorno, a finales del siglo XIX en el Ecuador la musica y en
general nuevas sonoridades llegaban de Europa y Estados Unidos. De esta
manera, la estudiantina tiene una acogida en las culturas de clase media y de
sectores populares agremiados que surge tras la poscolonial y una nueva
ideologia y cambio socioecondmico. Sin embargo, las estudiantinas se conocen

a través de las élites artisticas e intelectuales (Mullo, 2014, pag. 6-7).

Sobre el asunto, los integrantes que conformaban las estudiantinas en el
Ecuador son datos relevantes para su historia. Entre sus integrantes se podia
encontrar a personas de distintos oficios, puede que la mayoria no se dedicara
a la musica como oficio, sin embargo, se debe considerar que para la época no
se podia vivir plenamente de la musica, es por eso que algunos integrantes si
llegaron a recibir una educacién musical, pero de igual manera se mantenia
trabajando en otros &mbitos para sustentarse. Por ejemplo, se encontrd
registros de estudiantinas que eran conformadas por de gremios de
trabajadores, colegios y asociaciones, como nos menciona Fernando Jurado en

su libro Rincones que cantan de 2006:
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La difusién de musica popular, en ausencia de la radio y la television, tuvo que
encontrar una via adecuada, y esta fue la de las estudiantinas: grupos de aficionados
gue con la presencia de un cantor lograban integrar musicos formados o profesionales

para actuar tanto privada como publicamente (Jurado, 2006, pag. 241).

Por otra parte, en el Ecuador al igual que en varios paises de
Latinoamérica, no se identifica a la estudiantina como un formato
estandarizado, pero posee algunos elementos que la caracterizan, por ejemplo,
en el caso el Ecuador, el bandolin ecuatoriano, la bandola, la guitarra y la
guitarra bajo (guitarron) casi siempre estan presentes en la agrupacion, sin
embargo, por registro fotografico se ha determinado que solian ser usados
violines y acordeones en el formato. Se respalda la afirmacién con esta cita de
Mullo:

En la conformacién instrumental de la estudiantina en Latinoamérica se integran

diversos instrumentos como el violin. En el Ecuador a través de las fotografias se

puede observar a la flauta y el acordedn entre otros. La estudiantina ecuatoriana no
tiene plantilla instrumental estricta y quizas a eso se deba su riqueza timbrica, sin
embargo, como podemos observar a lo largo de este estudio, en sus primeros inicios
fue comudn el uso del bandolin, la bandurria, el violin y la guitarra, posteriormente se

observa cierta estandarizacion: bandolin, bandola, guitarra y guitarron (Mullo, 2014,

pags. 4-5).

Igualmente, Mullo describe en su libro como trabajaban algunas
estudiantinas los temas. Nos dice que el bandolin por lo general llevaba la
melodia principal, mientras que el bandolin 2 acompafiaba la melodia
armonizandola por terceras y sextas. También nos dice que, las Estudiantinas
que quedaron en la segunda década del siglo XX, como la Estudiantina Quito y
Club Quito Social y Obrero, desaparecen las terceras voces, que vendria a ser
un contrapunto de la melodia o como describe Mullo un “contra canto”, estas
las realizaba la bandola por lo general. Del mismo modo, las guitarras se
incorporaban con el acompafiamiento ritmico armonico, mientras que el

guitarron los bordoneos o juego de bajos (Mullo, 2014, p. 5-6).
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1.3.1. Auge.

El Ecuador tuvo un auge y una desaparicion de las estudiantinas. A
continuacion, expondremos la época cuando proliferaban las estudiantinas y en
el siguiente punto su desaparicion. Pondremos énfasis en la ciudad de Quito,
en donde aparecieron la mayor cantidad de estudiantinas. Para este y los
siguientes dos puntos del capitulo uno, nos basaremos en los libros ya
mencionados, Estudiantinas Quitefias de Juan Mullo y Rincones que cantan de
Fernando Jurado. Del mismo modo, nos apoyaremos en las entrevistas a Juan
Mullo, autor del libro y reconocido musicélogo a nivel nacional e internacional.
Y a Julio Andrade, guitarrista de la escuela quitefia, quien ademas pertenecio a

la Estudiantina de los Artesanos de la Madera.

Segun Jurado el auge y desaparicion de las estudiantinas coincide con
“la primera crisis del pasillo”. Jurado nos menciona que el auge de las
estudiantinas en Quito es entre 1888 a 1950, coincidiendo con el declive del
pasillo nacional (Jurado, 2006, p. 241). Como veremos a continuacion las
estudiantinas si fueron desapreciendo entre esas fechas, quedando pocas,
como la Estudiantina Quito y la Estudiantina de los Artesanos de la Madera

gue se agruparon despueés de este periodo.

Como menciondbamos, en el Ecuador aparecieron las estudiantinas a
finales del siglo XIX, con la Estudiantina Ecuatoriana y después en 1892 con la
Estudiantina de Quito. Tras ese periodo de inicio, las estudiantinas tomarian
mayor fuerza en la segunda década del siglo XX. En 1922 aparece la
Estudiantina Centenario bajo la direccion de Manuel Cortés, formada para
festejar el primer centenario de la Batalla de Pichincha. Esta estudiantina se
disolveria muy pronto, mientras que sus integrantes formarian la Estudiantina
Santa Cecilia y luego seria profesores de la Estudiantina Buena Esperanza
(Jurado, 2006, p. 242)

En 1923 aparece la Estudiantina Félix Valencia, igualmente dirigida por

Manuel Cortés y acompafiado por Reinaldo Murgueitio, el nombre surge por la
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muerte del poeta Félix Valencia. En el mismo afio se crea la Estudiantina Lira
Quitefia, muy importante y de larga trayectoria, fue dirigida por Sixto Maria
Duran en el periodo de 1923 y después por Victor “Cachullapi” Salgado Miguel
Mufioz en 1933. Esta estudiantina gand varios concursos a nivel nacional, en
1924 gano la Lira de Oro en un concurso realizado en el Teatro Popular.
Igualmente, en 1925 gand un trofeo otorgado por el centro musical Medardo
Angel Silva. Y en 1929 gand un concurso en el Teatro Sucre (Jurado, 2006, p.
243).

En 1927 aparece la Estudiantina Centro Musical Obrero, dirigida por
Felipe de la Torre, experto en violin y varios instrumentos de cuerda. En 1929
participaron en un concurso en el teatro Puerta del Sol (Jurado, 2006, p. 244).

En julio de 1928 se agrupa la Estudiantina Ecuador, conformada por
personas de la clase artesana y miembros de la clase media que se dedicaron
a aprender guiarra, bandolin, bandola y tiple. Fue dirigida por Reinaldo
Sarzosa en el primer periodo, seguiria Cristébal Ojeda Davila hasta 1932, José
Ignacio Rivadeneira seria el tercero en 1932 y el dltimo direcctor seria Marco
Tullo Hidrovo en 1936. Esta estudiantina gand varios concursos a nivel
nacional, en 1931 fue premiada en la Feria Internacinal de Muestras. En 1934
participaria en un concurso realizado por el Teadro Sucre, donde interpretaron
el sexteto de Lucia de Lammernmour y la épera de Gaetano Donizzetti, sin
embargo el concurso lo gané la Estudiantina Santa Cecilia. La estudiantina se
consagraria con dos premios importantes uno por el pasodoble Ecuador y otro
por el pasillo No me dejes solo (Jurado, 2006, p. 245).

En el afio 1928 aparece la Estudiantina Independencia dirigida primero
dirigida por Humberto Paez, después en 1932 por Victor Manuel Paredes y por
altimo Luis Lucero y Ricardo Vergara. La estudiantina gan6 en 1931 el primer
premio en la Primera Feria Internacional del Muestras en el Coliseo de San
Blas. Y para el afio 1934 se integraria a la estudiantina el cantante Salomon
Rosero (Jurado, 2006, p. 246).
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En noviembre de 1929 aparece la Estudiantina Santa Cecilia, dirigida por
Humberto Bermudez Pefaherrrera y Luis Almeida. Varios de sus miembros
provenian de la Estudiantina Centenario. Como dato, todos los intrumentos
usados por la estudiantina fueron elaborados por el maestro artesano y artista,
Eduardo Didonato. Del mismo modo, la estudiantina fue formada por siete
meses, tres veces a la semana por Victor Paredes. En 1934 ganan el primer
lugar en concurso realizado por el Cabildo en el Teatro Sucre, gando con la
Quinta Sinfonia de Beethoven. La estudiantina seria elogiada por Pedro
Traversari tras una presentacion en el Concervatorio de Guayaquil. Ademas, se
conocia la Santa Cecilia como una estudiantina muy diciplinada. De esta
manera, continuarian su carrera hasta 1969 tras cuarenta afios de trayectoria
(Jurado, 2006, p. 247).

La Estudiantina Cultura del Obrero se crea en 1930 en Santo Domingo,
dirigida por Reinaldo Sarzoza Suarez tras dirigir la Estudiantina Ecuador. Del
mismo dodo Sarzoza crearia la Estudiantina de la Sociedad de Canterones,
todos los integrantes fueron indigenas. Estas estudiantinas no tendrian mucha
trascendencia (Jurado, 2006, p. 247-248).

En 1934 aparece la Estudiantina Juventud Antoniana, se crea de la
sociedad el mismo nombre, primeramente, formada por los vecinos del barrio
El Tejar, y dirigida por Bernardo Echeverria Ruiz. Se presentarian en la Iglesia
de Guéapulo en 1935 (Jurado, 2006, p. 248).

En 1935 aparece la Estudiantina Club Quito Comercial y Obrero
integrada por Victor Betancourt, Gualberto Carrera, César Ledesma, Segundo
Reasco y Ricardo Vergara, dirigida por el bandolinista Manuel Mullo Acosta.
Esta estudiantina nace de la Casa del Obrero, donde aparte de instruir en
oficios como sastreria, corte y confeccion, también se realizaban actividades
culturales y deportivas, por esta razon aparece la estudiantina (Mullo, 2014, p.
30 - 31y p. 60).

Al afo siguiente la Estudiantina Buena Esperanza se forma bajo la
direccion de Ricardo Davila Egas, impulsor también de la Estudiantina Club
Quito Comercial y Obrero. Esta estudiantina tendria veinte afios de trayectoria,

cambiando de integrantes en el transcurso. Importante sefalar que los
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integrantes de la Estudiantina Centenario seria profesores de esta estudiantina.
La vatuta de la direccion la tomaria Carlos Manuel Cando en 1950 y Manuel
Mullo Acosta en 1951 (Mullo, 2014, p. 60).

De este modo para los afos cuarenta aparecen algunas estudiantinas en
Quito que no tendrian mucha trascendencia, por ejemplo, la Estudiantina
Vicentina, Estudiantina la Salle, Estudiantina del Gremio de Zapateros, las tres
de 1937, no se conoce mucho de estas. Sin embargo en 1940 aparece la
estudiantina Alma Latina, conformada por personas de clase media y baja,
dirigidos por José Miguel Palacios, y después de su ida a Colombia, la
direccion la tomaria Carlos Manuel Cando (Jurado, 2006, p. 250). Igualmente
en 1940 aparece la Estudiantina Sangolquilefia, dirigida por José Marcayata,
no se conoce mucho de esta.

Hasta este punto hemos podido evidenciar el auge de las estudiantinas.
Después de los afios cuarenta van apareciendo cada vez menos de estos

conjuntos.

1.3.2. Desaparicion.

Después de los afios cuarenta comienzan a desaparecer las estudiantinas,
como mencionaba Fernando Jurado, este hecho podria darse en al mismo
tiempo del decaimiento del pasillo. De este modo, Julio Andrade explica en la
entrevista realizada el dia 10 de mayo de 2018, por qué él cree que

desaparecieron las estudiantinas, nos dice:
Yo pienso que es por las nuevas tecnologias de esa época. Para las sesiones
solemnes de los gremios ya habia un equipo electrénico donde ponian musica o donde
ponian el himno nacional. Entonces la estudiantina dejaba de ser necesaria, pero antes
de esa época no habia. Entonces alguien tenia que tocar algo si querian un ndamero
artistico cultural. Entonces era necesaria la estudiantina... Mi viejo me contaba que
tenia una estudiantina en Cotacachi, se llamaba Estudiantina los Nativos Nortefios, te
hablo del afio 35-40... El me decia que cuando habia sesiones solemnes en el
municipio de Cotacachi, les llamaban a ellos para tocar en el himno nacional y hacian
unos dos numeros durante la sesién, una cosa super necesaria de esa época. Luego

ya vinieron las otras tecnologias, los equipos, radios, y ya no fue necesaria la
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estudiantina y se ahorraba también una plata, porque al municipio le costaba
contratarlos... Otro aspecto super importante siempre yo me acuerdo de que el gremio
de los mecanicos, enviaban un oficio al gremio de los artesanos de la madera,
invitando a la sesion solemne que se va a desarrollar en tal fecha, y por favor les
colaboren con la estudiantina... Me acuerdo de que habia el gremio de las costureras,
el gremio de los mecanicos, el gremio de los orfebres... (J. Andrade, comunicacion

personal, 10 de mayo de 2018).

De este modo, es posible que uno de los factores para el declive de la
estudiantina fuera el implemento de nuevas tecnologias, debido a que ya no
eran necesarias para los eventos solemnes puede que hayan dejado de
funcionar. De igual modo, Julio Andrade nos menciona porqué sobrevivieron

algunos de las estudiantinas:

Yo veo que hay dos espacios de las estudiantinas, el primero es el de la asociacion
gremial, y el otro espacio de las estudiantinas profesionales. Entonces en las
estudiantinas profesionales en los afios cincuenta, habria unas tres, la Estudiantina
Quito, la Estudiantina Ecuador y la Santa Cecilia (J. Andrade, comunicacion personal,
10 de mayo de 2018).

Entonces, podemos afirmar que algunas de las estudiantinas que
sobrevivieron después de los afios cincuenta serian conformadas cada vez
menos por agremiados, sin embargo, algunas estudiantinas que provenian de
gremios de trabajadores si se mantendrian por varios afos. Es el caso de la
Estudiantina de los Artesanos de la Madera, fundada en 1959 por Ernesto
Narvaez y continuaria hasta el afio 2004. Esta estudiantina seria reconocida
nacionalmente y grabaria varios vinilos, del mismo modo tendria numerosas

presentaciones, incluso tocando en el antiguo salén de la ciudad de Quito.

Por ultimo, Juan Mullo también nos habla del desaparecimiento de este
conjunto, pero seria continuado por una estudiantina profesional, concordando

con la entrevista a Andrade. De este modo, Mullo nos dice:

Las Estudiantinas en Quito, es coincidente que comienzan paulatinamente a
desaparecer desde fines de la década del cincuenta. La historiografia ecuatoriana de
cuenta de manera fundamentada la decadencia de este formato instrumental, casi

totalmente, en los afios sesenta. Muy pocas estudiantinas quedarian como testimonio
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patrimonial, tal es el caso de la Estudiantina Quito, que se funda recién el afio de 1967,
quizas con los ultimos musicos baluartes y virtuosos del estilo de cuerdas pulsadas con
plectro. Sus integrantes provenian de las Ultimas Estudiantinas quitefias y quizas esto
posibilitdé que sea la Unica agrupacién que subsiste hasta hoy en dia con integrantes

mas jovenes (Mullo, 2014, p. 34).

Ahora hacemos incapié en el libro Escuela del Bandolin Ecuatoriano
escrita por William Guncay Albarracin en el afio 2012. En este texto se
menciona a varias estudiantinas relevantes tanto en Pichichincha como en
Azuay, Chimborazo y Loja, que no se mencionaron antes, pero no estar
registradas con fechas, solo se hablara brevente de algunas de ellas. Es
importante mencionar que después del periodo del cincuenta no solo en

Pichincha empezaron a desaparecer las estudiantinas.

Guncay nos dice que en Azuay se funda la Estudiantina Atenas, fundada
por Gil Anguisaca. Esta estudiantina grabaria siete LP y tendrian presenciones
en los teatros Sucre, Cuenca y Candilejas, sin contar con las presentaciones en
actos sociales (Guncay, 2012, p. 80). Esta estudiantina se conformaria
después de los afios cincuenta, nos basamos en que sus LP que serian
lanzados en por los afios setentas, como el LP De Cuenca para el Ecuador y el
Mundo lanzado en 1971. De igual modo, Guncay nos menciona brevemente a

la Estudiantina Azuy, La Tolita, y la Rondalla Univesitaria.

Del mismo modo, en Chimborazo se conoce de la Estudiantina de
Circulo de Exalumnos de La Salle, la Estudiantina los Serranitos (dirigida por
Luis Montoya, luego tomaria direccidén su hijo José Montoya), La Estudiantina
Voces del Recuerdo, la Estudiantina Juvenil Antoniana y Grupo Santa Rosa
(procedente de los colegios San Felipe, Salesiano y Pedro Vicente Maldonado),
y La Lira Chambefa (dirigida por Joaquin Gavilanes) (Guncay, 2012, p. 82-83)

En Loja como nos dice Guncay el bandolin fue centro de atencion en las
reuniones sociales, de esta manera, “el guitarreo y el canto” se veia reflejado
en la sociedad, grupos de amigos e incluso militares que custodiaban la
frontera se veian envueltos en esta forma alegre de cohesion. Nos menciona

que la ubicacién periférica de Loja influyd para que se desarrolle un potencial
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cultural y artistico muy particular. De la ciudad de Loja se conoce a la
Estudiantina de la Ciudad de Loja, dirigida por Galo Teran. En 1982 grabaron el
LP, Serenata Lojana, el repertorio pertenece a musica tradicional ecuatoriana
(Guncay, 2012, p. 84-85)

De este modo, en el Ecuador quedan pocas estudiantinas para la
década del setenta, entre las mas representativas estarian las ya mencionadas
Estudiantina Quito y la Estudiantina Atenas. A continuacidén, se expone a la

Estudiantina Quito con profundidad.

1.4. Estudiantina Quito.

La Estudiantina Quito se funda en el afio 1968 bajo la direccion de Humberto
Bermudez y José Marcayata. José Marcayata fue miembro de la Estudiantina
Sangolquileiia de 1940, el Cuarteto de la Fabrica Industrial Textil en Quito y la
Estudiantina Lira Internacional de 1950, ademéas de las estudiantinas
relacionadas a instituciones religiosas como la Estudiantina Buena Esperanza
de los padres de San Agustin y la Estudiantina del Centro Catdlico de Obreros
(Mullo, 2014, p. 67). Igualmente Humberto Bermudez desde muy joven seria
conocido en los ensambles de estudiantina, a sus diecinueve afios seria el
director de la Estudiantina Santa Cecilia en el afio 1929, llegando a ser una de
de las mas destacadas de la época (Mullo, 2014, p. 65).

Con toda la trayectoria musical de Bermudez y Marcayata deciden crear
la Estudiantina Quito. Los primeros integrantes segun registros fotograficos
serian: Humberto Bermudez (bandolin 1 y director), José Marcayata (bandolin
2), César Jijon (bandola), Jorge Endara (guitarra) y Alberto Zaldumbide
(guitarra bajo). Posteriormente en 1993 se integrarian nuevos integrantes y
saldrian algunos quedando unicamente de la plantilla anterior Jorge Endara y
Alberto Zaldumbide. De este modo, Marcayata y BermUdez se separarian de la
agrupacion y la direccion la tomaria Nicolas Duefas, ademas la bandola

pasaria a ser interpretada por Heriberto Bedoya y se integraria al ensamble un
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requinto, interpretado por Rodrigo Viteri. Para el afio 2010 se volveria a
cambiar algunos miembros(Mullo, 2014, p. 56).

Segun la Enciclopedia de Mduasica Ecuatoriana de Pablo Guerrero
publicado en 2002, La Estudiantina Quito tendria su debut en la ciudad de
Santo Domingo de Los Colorados; y posteriormente se presentarian en varios
canales de television y medios radiales por el Canal 4, Canal 6 y la Radio Quito
(Guerrero, 2002, p. 617 —618)

De este modo, a continuacion hablaremos de los LPs pertencientes a la
primera plantilla de la Estudiantina Quito, ya que son de mayor relevancia para
esta investigacion, debido a que el primer LP es el utilizado para los analisis del
capitulo 2. lgualmente, es importante sefialar que no se ha podido identificar la
fecha exacta de varios de los LPs, por lo que se colocaran sin fecha, sin
embargo, podemos presumir que los cuatro LPs fueron grabados entre 1970 y
1993.

Sobre el asunto, la Estudiantina Quito grabaria cuatro LPs, el nombre de
los LPs serian el mismo y se le agregaria el nimero del volumen. De esta
manera se describen estos cuatro LPs a continuacion.

Bandolines cantan al Ecuador de 1970, fue grabado por los primero cinco
integrantes de la Estudiantina Quito ya mencionados previamente. El LP esta
compuesto por varios géneros ecuatorianos, entre estos estan: pasillos,
pasacalles, albazos, sanjuanitos, un aire tipicos, una chilena y un danzante.
De estos temas, se escogid el pasillo Sombras de Carlos Brito y Rosario
Sansores, el danzante Cuchara de palo de José Rivadeneira y el pasacalle La

tuna quitefia de Leonardo Paez.

Bandolines cantan al Ecuador Vol. Il seria igualmente grabado por la
primera plantilla de la Estudiantina Quito. Este LP esta compuesto por pasillos,
pasacalles, albazos y sanjuanitos. Ademas, se le agregar piano a el primer
tema Romantico Quito mio de César Baquero.

Bandolines cantan al Ecuador Vol. Ill se presume fue publicado en 1978.

Ademas a esta grabacion se uniria un sexto miembro al ensamble, el sefior
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Antonio Moreno en la segunda guitarra. El LP esta compuesto por: pasacalles,

pasillos, sanjuanitos, un aire tipico, un albazo y una tonada.

Bandolines cantan al Ecuador Vol. IV. Seria grabado por los mismo seis
miembros del LP anterior. EI LP esta compuesto por: pasacalles, pasillos,

sanjuanitos, un aire tipico, un albazo y una tonada.

Capitulo 2: Andlisis instrumental de la Estudiantina Quito en los

temas Sombras, Cuchara de palo y La tuna quitefa.

El capitulo dos se centra en el andlisis instrumental de los temas Sombras,
Cuchara de palo y La tuna quitefia, del LP Bandolines cantan al Ecuador. Se ha
escogido estos temas debido a que en ellos se demuestra un manejo
arreglisticos y orquestal tradicional de estudiantina a temas tradicionales
ecuatorianos; ademas los tres temas pertenecen a tres géneros diferentes. De
esta forma, se pretende identificar los diferentes elementos que brindan los
arreglos y sintetizarlos a manera de conclusiones. Es importante resaltar que
bajo la direccion de Humberto Bermudez y José Marcayata la estudiantina tuvo
a dos de los personajes mas antiguos y representativos en el ambito de las
estudiantinas en el Ecuador. Asimismo, es necesario destacar que los temas
escogidos son temas de diferentes autores pero que la Estudiantina Quito
adapt6 para estudiantina, por lo que se le dard menor importancia a la forma en
que estan estructurados los temas, las frases y la armonia usada. Lo que es de
vital importancia para esta investigacion es la forma en que arreglaron cada

tema de una manera orquestal para la organologia del formato.

De este modo, el tipo de analisis que se usara es el propuesto en el libro
Escuchar y escribir musica popular. Escritos sobre forma, disefio y técnicas en
composicion, de Guillo Espel, publicado en 2009. El andlisis abarca la
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macroforma y microforma. Segun el estudio, los dos se encargan de analizar

en diferentes niveles una obra.

2.1. Macroforma

La macroforma comprende a la obra musical superficialmente, esto quiere decir
que, se encarga de enmarcar las secciones que contienen un tema. De este
modo, se puede identificar y seccionar cuantas partes tiene una obra,
dandonos una idea general de como esta compuesto el tema (Espel, 2009, p.
47).

Espel indica que, la palabra tema se la relaciona ocasionalmente como
sinébnimo de cancién, sin embargo, también se conoce al tema como una pieza
musical que no contiene canto, en esta investigacion usaremos la palabra tema
Gnicamente para hablar de las piezas musicales sin canto, como lo son las
piezas analizadas en esta investigacion. Y a lo que llama Espel tema,

usaremos la palabra seccion.

Relacionado a lo anterior, Espel indica que, en la muasica popular las
obras por lo general al menos tienen dos secciones. Usualmente se las conoce
como “estrofa” y “estribillo”, o “tema” y “coro”. También sefial que, las secciones
pueden ser notados como A, B, C etc. y su jerarquia depende del autor (Espel,
2009, p. 40). En esta investigacion cada seccion sera tratada con una letra en
su orden de aparicion, por ejemplo, la primera seccién se identificard como A,
la segunda como B, etc. Es importante resaltar que cuando la exposicion y re
exposicién de una seccidn sean iguales, se repetird la misma letra. Mientras
que si se reexpone con alguna diferencia se colocara un apostrofe (') sobre la

letra que corresponde a la seccion similar, ejemplo A’.

Del mismo modo, Espel nos dice que en los temas aparecen
introducciones, puentes y codas. Explica que la Introduccion es la seccién que
antecede a un tema. Esta puede ser motivica o libre, la introduccién motivica
contiene fragmentos ritmicos o meldédicos que hagan alusién al tema. Mientras

que la introduccion libre no contiene informacion relacionada al tema. Por otro
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lado, el Puente o Transicion es la seccion intermedia entre secciones muy
definidas. En la época de Beethoven, por ejemplo, la seccién A se exponia en
un tono, mientras que la B se la exponia en otra a la original, de esta manera,
el puente tenia la funcion de modular la obra para dar paso a la nueva seccion.
Espel sefiala que la caracteristica de un puente es no ser mas “interesante”,
“vistoso” o “recordable” que las secciones en si. Por ultimo, la Coda es la
seccion final posterior a la exposicion de una seccion (Espel, 2009, p. 43-46)
En esta investigacion se usaran los términos Introduccion, Puente y Coda, para

estas secciones patrticulares.

De esta manera, en esta investigaciéon se denominara a la estructura el
tema, ejemplo, Introduccion — A — B — A. Igualmente, nombraremos Estribillo a

la seccién que se repita continuamente a lo largo del tema.

Espel también menciona que, en la mayoria de las secciones hay un
antecedente y un consecuente, los relaciona con un dialogo de pregunta
respuesta. De esta manera, el antecedente es una melodia que plantea una
idea y puede ser tomada igualmente como una tension para tener un
consecuente que resuelva la idea. Del mismo modo, Espel abarca también el
analisis en la numeracion de los compases, por ejemplo, si son simetria o
asimetria. Entonces, un tema es simétrico o regular cuando su antecedente y
su consecuente tienen el mismo numero de compases; todo lo contrario, es
asimeétrico cuando el numero de compases del antecedente es distinto al del

consecuente (Espel, 2009, pp. 41-42).

Por ultimo, Espel sintetiza la macroforma en un grafico a manera de resumen,

presentada a continuacion.
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Tabla 1. Gréafico de macroforma de Guillo Espel.

Exposicion Desarrollo Re exposicion

Tonalidad:
Pulso:

Duracion

Seccion Intro | A A B Puente A A B | Coda

Compases

Frase

Antecedente

(subfrases)

Consecuente

(subfrases)

Simetria/asimetria

2.2. Microforma

La microforma consiste en definir a detalle las herramientas empleadas en
sectores especificos de la composicion. Esto significa que cada recurso
utilizado, por mas minimo que sea, es parte del todo y aporta en mayor o
menor medida en el disefio de la obra. Estas herramientas son caracteristicas
de la obra, entre ellas estan la melodia, el ritmo, el timbre y la armonia (Espel,
2009, p. 50).
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En esta investigacion los pardmetros a tomar en cuenta son: melodia,
ritmo y timbre, de estos se identificaran el contrapunto, direccionalidad, altura,
intervalica, inicio y fin de frase, mutacion, expansion, anticipacion, bordaduras,
apoyaturas, suspension, retardo, notas de paso, silencios y movimientos
ritmicos. En la armonia se analizar4 analizaran los bajos pedales, acordes

sustitutos y relativos, modulacién, centro tonal y cadencias.

2.3. Andélisis del tema: Sombras.

Sombras es un pasillo ecuatoriano, la cancién fue inspirada por el poema
Cuando tu te hayas ido de la mexicana Rosario Sansores, seria Carlos Brito en
1936 que lo convertiria en pasillo. Sombras es reconocido internacionalmente
llegando a ser interpretado por Raphael, Alberto Cortez, José Luis Rodriguez,
Olga Guillot, Julio Iglesias, entre otros, pero fue Julio Jaramillo quien tendria la
interpretacion mas destacada (Martillo, 2011, parrafo 1-14). El pasillo en el
Ecuador aparece desde la épocada de la Colonia. Como caracteristicas, el
pasillo tiene compas de %, se ve lleno de contramelodias como lo son las
repuestas de la melodia y los bordoneos que acompafian a los acordes. De
esta manera, la Estudiantina Quito en el LP Bandolines cantan al Ecuador se
encargarian de adaptarla a este formato. De este modo, se procede a analizar

la transcripcion del tema.

2.3.1. Macroforma.

El pasillo Sombras se encuentra en %, su tonalidad es Mi menor y su tiempo es
84 bpm la mayoria del tema. La forma del tema es Estribillo — A — B — Estribillo
-C-D.

De este modo, el Estribillo estA compuesto por nueve compases. Los
cuales se dividen en dos frases de tres subfrases, la primera subfrase abarca
tres compases a manera de antecedente, en los cuales la melodia se basa en
las notas del acorde. La segunda subfrase aparece como consecuente siendo
distinta ritmica y melddicamente a la anterior, abarcando dos compases.

Finalmente se re expone la primera subfrase con minimos cambios, y culmina
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con una cadencia de un compas. A continuacion, se grafica en una imagen lo

expuesto.
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Figura 1. Melodia del Estribillo del tema Sombras.

La seccién A reduce el tiempo a 70 bpm, ademas empieza con un
compas de %, el cual solo dura un compéas. Del mismo modo, la seccion es
asimétrica debido a que tiene 15 compases, los cuales se dividen en dos frases
de dos subfrases cada una, la primera subfrase (antecedente) abarca seis
compases, siendo larga debido al cambio de tiempo, pero en su ultimo compas
regresa al tiempo original. La segunda subfrase (consecuente) tiene dos
compases cuya melodia enmarca las notas del acorde, la tercera subfrase
(antecedente) tiene cinco compases, cuya melodia tiene una ritmica en blancas
y negras. Por dltimo, la cuarta subfrase es una variacion de la segunda

subfrase. A continuacién, se grafica en una imagen lo expuesto.
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Figura 2. Melodia de la seccion A del tema Sombras.

La seccién B estd compuesta por 9 compases, del compas 25 al 33, de
los cuales Unicamente el compas 29 cambia a 2/4, mientras que los demas se
mantienen en %. La seccién esta compuesta por dos frases, la primera

subfrase abarca dos compases. Mientras que la subfrase que le sigue es la re
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exposicion casi exacta, cambiando Unicamente una nota en su melodia y
agregando un compas extra de conclusion. La tercera subfrase abarca dos
compases, siendo esta la antecedente de la cuarta subfrase igual de dos

compases. A continuacion, se grafica en una imagen lo expuesto.
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Figura 3. Melodia de la seccion B del tema Sombras.

La seccién C esta compuesta por 9 compases y divididos en dos frases,
las cuales estan estructuradas de dos subfrases de dos compases cada una,
excepto la ultima subfrase que tiene un compdés extra al que resuelve la
seccion entera. De esta manera, cada subfrase se re expone ritmicamente
igual, sin embargo, la melodia cambia segun el acorde en que se encuentra,
transponiendo las notas para que se adapten al acorde. A continuacion, se

grafica en una imagen lo expuesto.
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Figura 4. Melodia de la seccion C del tema Sombras.

La seccion D estd compuesta por 20 compases y se dividen en tres
frases. Esta seccion va desde el compas 52 al 71, en donde Unicamente el
compas 62 es de 2/4. La primera frase esta compuesta por la primera subfrase
(antecedente) que tiene cuatro compases de notas largas y en rubato, ademas
se destaca la tension de un fa sostenido en la melodia. Mientras que la

segunda subfrase (consecuente) es de dos compases con un poco mas de
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densidad ritmica y agregando sol y la sostenidos. La segunda frase esta
compuesta por la tercera subfrase (antecedente) tiene dos compases, y la
cuarta subfrase (consecuente) de tres compases, casi repitiendo la ritmica en
su melodia. La tercera frase estd compuesta por la quita subfrase
(antecedente) de tres compases, y con ritmica en su mayoria de corcheas, lo
gue hace que la sexta subfrase compuesta por seis compases resalte, debido a
que su ritmica se limita a negras. Blancas y blancas con punto. A continuacion,

se grafica en una imagen lo expuesto.
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Figura 5. Melodia de la seccion D del tema Sombras.

A continuacion la tabla de la macroforma del tema Sombras:
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Tonalidad: Em

Pulso:

84 bpm

Duracion:71 compases

Exposicion

Seccion Estr. A Estr. b
Compases (] 15 9 20
Frases 1 2 1 2 1 2 1
lAntecedente 3 2 6 5 3 R 4
(subfrases)

Consecuente 2 2 2 P2 2 2 2
(subfrases)

Simetria/asimetria  |[Asim. A A. Sim.

2.3.2. Microforma

Continuamos con el andlisis mas minucioso de tema, recordemos que esta

investigacion no se centra en la composicion de los temas, si no, en como el

tema esta arreglados para estudiantina. Entorno a esto, no se le da mayor

importancia a como fueron compuestas las melodias y su relacion con los

acordes empleados. En esta investigacion se tiene como relevancia el entender

como fueron interpretados las melodias y acordes en el formato estudiantina.

De este modo, a continuacion, se presentaran varias imagenes donde se

evidencie el tratamiento arreglistico de la Estudiantina Quito, y se explicara la

relevancia de los mismos. Este analisis se lo hard en orden de aparicion en el

tema.
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A lo largo del tema podemos evidenciar una caracteristica del pasillo
bien marcada en la guitarra 1 y la guitarra bajo. Estos dos instrumentos estan
por lo general manteniendo la seccion ritmica del tema, tocando los acodes y
los bordoneos (jugar en los bajos con notas de la escala y/o del acorde). Es
rara la ocasion en que estos dos instrumentos no estén haciendo los mismo

bajo, como podemos evidenciar en este pequeio fragmento del Estribillo.
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Figura 6. Fragmento de la Guitarra 1 y la Guitarra bajo del Estribillo de

Sombras.

Igualmente, en el Estribillo se puede evidenciar un papel muy importante
de la bandola. La bandola acompafia la melodia haciendo un trémolo de notas
largas del acorde y con una dinAmica baja. En este caso, la bandola usa la
quinta (F#) del acorde de B, mientras que en el acorde de Em usa su tercera
(G), la cual esta a un semitono de distancia, haciendo que el movimiento de
esta voz sea idoneo para el cambio de acorde, del mismo modo, en los acordes
de G y F#m usa sus terceras. Ademas, es importante destacar que no
sobrepasa al rango timbrico de la melodia interpretada por los bandolines. A

continuacion, la imagen que evidencia el tratamiento de este instrumento.
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Figura 7. Fragmento de la bandola del Estribillo de Sombras.
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Por otro lado, los bandolines 1 y 2 no realiza ninguna armonizacion entre
sus voces, sin embargo, realizar el estribillo al unisono potencia la melodia y
empaste el ensamble. Al respecto, en varias ocasiones realizan apoyaturas

cromaticas, brindando un enfoque distinto a la melodia.
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Figura 8. Fragmento de los bandolines del Estribillo de Sombras.

De igual manera, un elemento encontrado que se repetira mas adelante
en el tema es el tutti, haciendo que todos los instrumentos realicen un mismo
motivo ritmico. En este caso, los cinco instrumentos de la estudiantina
concluyen el Estribillo con un tutti, formando un acorde de Em. Como se

muestra a continuacion.
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Figura 9. Tutti del Estribillo de Sombras.

Proseguimos con la seccion A, en este caso la melodia es interpretada

por la bandola, al ser su registro mas bajo que el bandolin es evidente que
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conviene darle las melodias grabes a la bandola. Ademas, la interpretacién de
toda la estudiantina es contrastante en relacion al Estribillo, en primera
instancia el tiempo se reduce a 70 bpm, incluso llegando a ser rubato. Tanto en
la partitura como en la grabacion se aprecia como la bandola lidera a la
estudiantina por un momento, llegando a establecer la melodia y ser
respondida por los demas instrumentos de la estudiantina. De igual modo, el
factor dinamico es de vital importancia para la interpretacion, al ser
instrumentos de cuerda pulsada la utilizacion del trémolo para enfatizar las
dindmicas contribuye al sentido de las frases. Ademas, al mismo tiempo
podemos observar uno de los tipos de armonizaciones que usaba la
estudiantina, estos son de terceras entre el bandolin 1 y 2, mientras que la
bandola octavaba la primera nota. Evidenciaremos lo expuesto en las
siguientes imagenes.
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Figura 10. Fragmento 1 de la bandola y estudiantina de la seccion A de

Sombras.
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Figura 11. Fragmento 2 de la bandola y estudiantina de la seccion A de

Sombras.

Las afirmaciones anteriores sobre las armonizaciones en terceras entre
voces también se ven reflejadas en el final de la seccion A. Ademas,

encontramos una nueva armonizacioén; la armonizacion en cuartas.
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Figura 12. Fragmento del final de la seccion A de Sombras.

Proseguimos con el andlisis de la seccion B, en este caso el bandolin 1
toma la melodia en solitario, para después de un compas ser acompafiado por
la seccién ritmica, de guitarra y guitarra bajo. Asimismo, el bandolin 2
acompafia en terceras a la melodia un compas después de que esta empieza.
Mientras que la bandola realiza un contrapunto en el espacio que deja la

melodia. Este contrapunto son las notas ascendentes del acorde E mayor.
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Como resultado tenemos el movimiento de tres voces sin contar las que hace
la seccion ritmica, dandonos una sonoridad particular, aunque en este caso no
hay movimiento dinamico, el disminuir y agregar instrumentos causa un efecto
particular. Es importante destacar que, varias de las melodias largas se
realizan en trémolo. Ademas, en la segunda subfrase de la seccion B hay una
particularidad, en este caso se trata del movimiento contrario que realizan las
guitarras con respecto a la bandola, las dos empiezan en Do, pero mientras la
bandola asciende a La pasando por Mi, las guitarras descienden pasando por
Si. Volviendo la mirada hacia la métrica de esta secciébn encontramos que
cambia a 2/4 en el compas 29, asiéndonos pensar que es una caracteristica
fraseoldégica que ya aviamos visto en la seccion A y que también
encontraremos mas adelante. En la siguiente imagen evidenciaremos con

detalle lo explicado.
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Figura 13. Fragmento del inicio de la seccién B de Sombras.
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Culminamos la seccion B con dos subfrases armonizadas casi en su
totalidad, y se vuelve a mostrar en la misma armonizacién por terceras y
octavas entre bandolin 1, bandolin 2 y bandola. El uso del trémolo igualmente
se ve muy resaltado en esta frase, y se reafirma que es indispensable para

obtener un control dindmico adecuado en este tipo de instrumentos.
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Figura 14. Fragmento de bandolin 1, bandolin 2 y bandola del final de la

seccion B de Sombras.

Posterior a la seccion B encontramos nuevamente al Estribillo
exactamente igual al primero, por lo que seguimos a analizar la seccion C del
tema. En la seccion C la armonia cambia en cierta medida ya que la segunda
mitad de esta seccidn se encuentra en la relativa mayor de la tonalidad; G
mayor. De este modo, tenemos el mismo acompafiamiento si grandes cambios
en la seccion ritmica, igualmente, encontramos la melodia en el bandolin 1y
respondida un compas después por el bandolin 2 y la bandola; asemejandose
a lo ya visto en la seccion B. Pero en este caso encontramos la particularidad
de que las armonizaciones si bien, son por terceras y sextas, también se las
puede atribuir al acorde sobre el que estan. Es importante destacar que esta
seccién la concluye la guitarra y la guitarra bajo con una nota larga, mas
adelante veremos que el tema termina del mismo modo, por lo que podemos
decir que este también es un recurso mas de como manejar un final de
seccion. De este modo, lo mas destacable de esta seccién seria el manejo

dinadmico de todos los instrumentos, al interactuar con varias dinamicas se
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puede apreciar el empaste que tenian los instrumentistas, sin duda es una

caracteristica relevante para destacar. A continuacion, se muestra lo descrito.
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Figura 15. Fragmento de final de la seccién C de Sombras.

Sombras culmina con la seccion D, la cual es la seccion mas larga del

tema devido a los cambios de tiempo, como el rubato en el principio de la frase,

abarcando los tres primeros compases. En esta seccion se aprecia el unisono

entre los dos bandolines en la primera frase en rubato, para después pasar a

una armonizacién por terceras. De esta frase se destaca el crescendo de

pianissimo a piano. Como ya habiamos mencionado, este efecto se puede

lograr gracias a la utilizacion del trémolo. A continuacion, se observa lo

expuesto.
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Figura 16. Fragmento del inicio en rubato de la seccion D de Sombras.

Continuamos el analisis enfocAndonos en el contrapunto que hace la

bandola, en la primera frase de esta seccién. En esta ocasion la bandola
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desciende en corcheas en el arpegio de B7 desde F# usando staccato en cada
nota, esta articulacion se realiza en los contrapuntos de la bandola por casi la
mitad de la seccion. Sin embargo, en los siguientes contrapuntos los realiza en
corcheas empezando en el 7mo grado mayor ascendiendo hasta la 3ra menor
y desciende hasta la raiz del acorde en que se encuentra. De este modo, en el
acorde de Em empieza en D# hasta llegar a G y desciende hasta E. Este
patron se repite en el acorde de Am, ascendiendo desde G# hasta C y
descendiendo hasta A. Igualmente, la melodia hecha por el bandolin bordea el
D# por lo que la bandola no es la primera en introducirla en la frase. De igual
manera, en esta frase se encuentra octavacion entre los bandolines y la
disminucién de uno de ellos. Ademas, también se aprecia notas bajas en el
bandolin 1 que, si bien lleva la melodia, el contrapunto de la bandola aporta en
el desarrollo de la frase. Por ultimo, en esta frase podemos evidenciar
nuevamente la conclusion de frases por los instrumentos graves y que la
métrica vuelve a cambiar al final de esta. A continuacién, se sefiala lo explicado

en una imagen.
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Figura 17. Fragmento de la primera frase de la seccion D de Sombras.

Como consiguiente, el tema Sombras vuelve a mostrar a todos los
instrumentos en armonizaciones de bandolines y bandola, al igual del
acompafamiento de la seccidn ritmica por un breve instante antes de concluir

el tema. Las armonizaciones vuelven a ser en terceras, cuartas y octavas.
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Ademas, los instrumentos que concluyen la primera subfrase antes del final

vuelven a ser los instrumentos graves. Como lo veremos a continuacion, las

terceras se representaran en flechas de color azul, las octavas en color rosado,

y las cuartas en morado.
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Figura 18. Fragmento de la penultima subfrase de la seccion D de Sombras.

El tema concluye con una subfrase de notas negras, blancas, y blancas con

punto. Ademas, hay un calderén en medio que da un largo espacio antes del

final. La melodia la llevan los bandolines en terceras en un inicio, para después

silenciar un bandolin, y pasarla a la bandola en octavas. El final como

habiamos mencionado, vuelve a ser de los

instrumentos graves.

A

continuacion, en una imagen usaremos los mismos colores de la imagen

anterior para evidenciar las octavas y terceras.
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Figura 19. Fragmento de la ultima subfrase de la seccién D de Sombras.

2.4. Analisis del tema: Cuchara de palo.

El danzante Cuchara de palo es un tema compuesto por José Ignacio
Rivadeneira Pérez, en el primer tercio de siglo XX, este tema no tiene letra.
Segun la Enciclopedia de la musica ecuatoriana de Pablo Guerrero, publicado
en 2002, sefiala que el danzante es danza y mdusica de los indigenas y
mestizos del Ecuador, y tendria su origen previo a la llegada de los espafioles.
También nos dice que en el transcurso del tiempo el danzante pasaria a tener
un mestizaje del ritmo, por lo que se veria reflejado en un compas de 6/8 y de
ritmica de una nota larga y una corta (Guerrero, 2002, p. 532-539). De esta
manera, en la transcripcion realizada del arreglo de Cuchara de palo de la
Estudiantina Quito se ve reflejado esta ritmica. Es importante resaltar que el
tema también podria ser escrito en 3/8 debido a sus acentos, sin embargo, en
esta investigacion lo hemos transcrito en 6/8. A continuacion desarrollaremos el

analisis de la macroforma y microforma de este tema.

2.4.1. Macroforma.

Cuchara de Palo esta escrita en 6/8, su tonalidad es Dm y mantiene un tiempo
de 113 bpm. El tema se repite tres veces, y en la tercera repeticion hay una
Coda. De este modo, la forma del tema es Estribillo — A — Estribillo — B por tres

veces.
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En este sentido, el Estribillo esta compuesto por ocho compases, de los
cuales la melodia se repite dos veces por lo que la melodia tendria cuatro
compases divididos en dos compases antecedentes y dos compases
consecuentes. De esta manera, solo el ultimo compa cambia, para dar pasé a
la siguiente frase, esto se repite cuando va a pasar a la seccion A y a la

seccion B. A continuacion, se grafica en una imagen lo expuesto.
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Figura 20. Melodia del Estribillo del tema Cuchara de palo.

De este modo, la seccién A estd compuesta por 13 compases, de los
cuales se dividen en dos frases, la primera frase se divide en dos subfrases de
4 compases (consecuente y antecedente). Y la segunda frase se divide en una
subfrase de dos compases (antecedente) y una subfrase de tres compases
(consecuente). Es importante mencionar que esta seccidn empieza en

anacrusa. A continuacion, se grafica en una imagen lo expuesto.
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Figura 21. Melodia seccion A del tema Cuchara de palo.
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Mientras que la seccién B esta compuesta por 20 compases, divididos
en 2 frases. La primera frase tiene 8 compases, divididos en dos subfrases de
cuatro compases cada una. La segunda frase tiene 12 compases, de los cuales
la primera subfrase tiene 8 compases de (antecedente), y la segunda subfrase
de 4 compases (consecuente). Al igual que la seccion A, esta seccidn empieza

con una anacrusa. A continuacion, se grafica en una imagen lo expuesto.
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Figura 22. Melodia seccion B del tema Cuchara de palo.

Por dltimo, tenemos la Coda con la que finaliza el tema de dos
compases a manera de conclusion. A continuacion, se grafica en una imagen lo

expuesto.
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Figura 23. Coda del tema Cuchara de palo.
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A continuacion la tabla de la macroforma del tema Sombras:

Tabla 3. Macroforma del tema Cuchara de Palo.

Exposicion [Re exposicion
Tonalidad: Dm
Pulso: 113 bpm
Duracion 130
compases
Seccion Estr. A Estr. B Estr. A Estr. B Coda
Compases 3 13 fe] 20 S 13 8 20 2
Frase 1 2 1 2 1 2 1 2 12 a0 2 31 2 4 2 4
Antecedente 2 2 4 2 2 2 4 B8 2 2 4 2 2 2 4 8
(subfrases)
Consecuente 2 R b B R PRl Pl b BR R lp
(subfrases)
Simetria/asimetria  |Sjm, Asim. |S. A. S. A. S. S. Sim.

2.4.2. Microforma.
Como mencionamos previamente, en este punto analizaremos minuciosamente
el tema, los elementos encontrados los colocaremos en orden de aparicion en

el tema.

En el Estribillo del tema se puede apreciar una apoyatura diatonica de G
a F realizada en el bandolin 1, la cual repite en dos ocasiones. Mientras que el
bandolin 2 se encarga de armonizar la melodia en terceras, cuartas y sextas. A
continuacion, lo evidenciaremos en la siguiente imagen, en donde azul

representara las terceras, verde las cuartas y morado las sextas.
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Figura 24. Fragmento del Estribillo de Cuchara de Palo.

En el caso de la bandola, la guitarra y la guitarra bajo realizan un

unisono acomparfando la melodia con negras con punto, corcheas y blancas

con punto, en notas tonicas y terceras del acorde Dm.

o — : 1 : ; : FE =
ryl L& . L L4 LA - rj
mf E F] =
Dm Dm Dm Dm Dm
0
o : —— 1 : | =
o of - i s
Dm Dm Dm Dm
0
GEiES ; 1 = 1 : 1 i S
4 = = = = . .
mf ]

Figura 25. Fragmento 2 del Estribillo de Cuchara de Palo.

En la seccidn A el acompafiamiento cambia en cierta medida. La guitarra

rasga los acordes con el mismo patron ritmico de la guitarra bajo, la figuracion

es negra y corchea. En ocasiones la guitarra bajo no usa la nota ténica al

acompanar, si no la quinta del acorde, o incluso la tercera. Del mismo modo, se

realiza una apoyatura para pasar del acorde de D7 a Gm/Bb. A continuacion,

se afiade la imagen detallando lo explicado.
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Figura 26. Fragmento de la seccion A de Cuchara de Palo.
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Por otro lado, la bandola pasa a octavar la melodia interpretada por el
bandolin 1 y en ocasiones también al unisono. Ademas, vuelve a tocar al
unisono con la guitarra bajo. Con respecto a los bandolines, el bandolin 1 lleva
la melodia, mientras que el segundo la armoniza en terceras, quintas, sextas y
al unisono. Al igual que la seccion anterior, aparece nuevamente la apoyatura
de G a F, y en el caso del bandolin 2 de C a B. Por otro lado, el bandolin 1y 2
realiza un trémolo ligado a una nota sin trémolo, dando un efecto diferente a
una nota mas larga y que no deje de hacer trémolo. Del mismo modo, en esta
seccion se aprecia el manejo dindmico de las frases, podemos evidenciar que
se manejan dinamicas bajas y dindmicas altas abruptamente, dando un efecto

de pregunta respuesta. En las siguientes imagenes se demostrara lo explicado.
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Figura 27. Fragmento de bandolines 1y 2 y bandola de la seccion A de

Cuchara de Palo.
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Figura 28. Fragmento de bandolines 1y 2 de la seccién A de Cuchara de Palo.

Pasamos entonces a analizar la seccion B del tema, en primera instancia
notamos que el bandolin 2 deja de armonizar la melodia, pasando a realizar la
melodia principal al unisono en toda la seccién, es contrastante con la seccion
A en cierta medida. Por su parte, la bandola continua haciendo octavacion de la
melodia en algunos puntos, mientras que en otros acompafia el acorde
colocando las raices y duplicando las notas hechas por la guitarra bajo.
Ademas, en esta seccion tanto bandolines como bandola, vuelven a realizar
una nota con trémolo ligada a una sin este efecto. A continuacion, se mostrara

lo explicado mediante imagenes.
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Figura 29. Fragmento de la seccion B de Cuchara de Palo.
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Figura 30. Fragmento de bandolines 1y 2 y bandola de la seccion B de

Cuchara de Palo.

Al igual que en la seccion A, el acompafiamiento de guitarra y guitarra
bajo es similar, incluyendo algunas inversiones de acorde, como el caso del

Gm/Bb y el D7/A. A continuacién, los acordes que se describen.

D7
[ J
mp
D7/A
: :
——F—
mp

Figura 31. Fragmento 1 de la guitarra y guitarra bajo de la seccién B de

Cuchara de Palo.
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Figura 32. Fragmento 2 de la guitarra y guitarra bajo de la seccion B de

Cuchara de Palo.

Por altimo, el tema termina con una Coda de dos compases, y el tema lo

finaliza la guitarra y guitarra bajo con un staccato en la dltima nota.

Dm
| [7]
I i
— —T r
r = -
Dm
| -
J i
v & :

Figura 33. Fragmento de la Coda de Cuchara de Palo.

2.5. Analisis del tema: La tuna quitefa.

El tema La tuna quitefia es un pasacalle ecuatoriano, escrito por Leonardo
Padez. Como Pablo Guerrero nos dice en la Enciclopedia de la musica
ecuatoriana, el pasacalle es el baile y musica de los mestizos del Ecuador, en
métrica binaria (2/4) y de ritmo movido. Este género tiene como predecesor al

pasodoble espafiol, al tener ritmica, métrica y estructura similar. El



51

acompafnamiento del pasacalle mantiene un negra en el bajo mientras que en
las notas agudas del acorde marca la segunda semicorchea de cada tiempo
(Guerrero, 2002, p.1087).

2.5.1. Macroforma.

La tuna quitefia esta escrita en 2/4, su tonalidad es Am y mantiene un tiempo
de 130 bpm. El tema se repite dos veces, y en la segunda repeticién hay una
variacion al final. De este modo, la forma del tema es Intro — A — Estribillo - B —
Estribilo — A — Estribillo — B — Estribillo. Es importante sefialar que la
Introduccion y el Estribillo son casi idénticos, la Unica diferencia es que la
Introduccion no repite la primera subfrase como el Estribillo. También hay que

resaltar que todas las frases de las secciones empiezan en anacrusa.

En este sentido, la Introduccion estd compuesto por 16 compases,
divididos en dos subfrases. La primera subfrase empieza en anacrusay tiene 6
compases como antecedente, mientras que la segunda tiene 10 compases

como consecuente. A continuacion, se grafica en una imagen lo expuesto.
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Figura 34. Melodia de la Introduccion del tema La tuna quitefia.

De este modo, la seccién A empieza en anacrusa y estd compuesta de
16 compases, los cuales se dividen en dos frases, que son casi idénticas. La

primera frase estd compuesta por dos subfrases, las dos de 4 compases cada
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una. La segunda frase estd igualmente compuesta por dos subfrases de 4

compases cada una. A continuacion, se grafica en una imagen lo expuesto.
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Figura 35. Melodia seccion A del tema La tuna quitefia.

El Estribillo como habiamos mencionado, es similar a la Introduccién, en
este caso el Estribillo tiene 24 compases, 8 compases mas que la Introduccion,
debido a que se repite la primera subfrase. Entonces, el Estribillo esta
compuesto por tres subfrases, las dos primeras antecedentes de la tercera, la
primera subfrase realiza la misma frase que la introduccién con la diferencia
que agrega dos compases en donde descansa la melodia, haciéndola de 8
compases, mientras que la segunda subfrase es idéntica a la de la introduccién
de 6 compases, y estan compuestas de 8 compases cada una. Y la tercera

subfrase estd compuesta por 10 compases a manera de consecuente. A

continuacion, se grafica en una imagen lo expuesto.
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Figura 36. Melodia Estribillo del tema La tuna quitefia.

Mientras que la seccion B esta compuesta por 16 compases,
perteneciente a una frase dividida en dos subfrases de 8 compases cada una a

manera de antecedente y consecuente. A continuacion, se grafica en una

imagen lo expuesto.
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Figura 37. Melodia seccion B del tema La tuna quitefa.

Para finalizar el tema se interpreta las dos primeras subfrases del
Estribillo y se reemplaza la tercera subfrase por dos compases a manera de

resolucion.
A continuacion la tabla de la macroforma del tema Sombras:

Tabla 4. Macroforma del tema La tuna quitefia.

Exposicion Re exposicion
Tonalidad:
Am
Pulso:113
Duracion
130 com.
Seccion Intro| A |Estr. B [Estr. A Estr. B [Estr.’
Compases |16 [16 [24 16 24 16 24 16 |18
Frase 1 1R1PR2 Bl R AR B 1PRepEReBRL 2 1

Antecedente|8 4444 44 4 44 4 44444814 4 (16

(subfrases)

Consecuent8 4444 44 4 44 4 444444 4 2
e

(subfrases)

Simetria/asi [Sim. |S. |S. S. |S. S. S. S. JAsim.

metria
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2.5.2. Microforma.
Como mencionamos previamente, en este punto analizaremos minuciosamente
el tema. De esta manera, los elementos encontrados los colocaremos en orden

de aparicion en el tema.

En la Introduccion del tema se puede apreciar que el bandolin 1 lleva la
melodia como es habitual, de igual forma el bandolin 2 armoniza la melodia la
melodia en terceras en un principio. Mientras que la bandola esta manteniendo

la misma ritmica de la melodia, sin embargo, la hace sobre una sola nota.
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Figura 38. Fragmento de bandolin 1y 2 y bandola de la Introduccion de La tuna

quiteia.

En el caso de la guitarra y la guitarra bajo, las dos realizan al unisono el
bordoneo, mientras que la guitarra si toca los acordes en la segunda corchea

de cada tiempo. Podemos apreciar lo expuesto en la imagen a continuacion.
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Figura 39. Fragmento de la guitarra y la guitarra bajo de la Introduccion de La

tuna quitefia.

Al igual que en la primera subfrase de la Introduccion, el bandolin 2

realiza la melodia al unisono, mientras que la bandola, si bien hace varias

notas iguales a los bandolines, también armoniza la melodia en cuartas y

sextas. A continuacion, se grafica las cuartas de color verde y las sextas de

color celeste en la siguiente imagen, ademas del unisono del bandolin dos

enmarcado en un rectangulo azul.
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Figura 40. Fragmento de los bandolines 1y 2 y la bandola de la Introduccion

de La tuna quitefia.
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Al final de la Introduccién todos los instrumentos realizan un tutti en tres

notas.
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Figura 41. Fragmento del final de la Introduccion de La tuna quitefia.

La seccién A es acompafada del mismo modo que la Introduccién, lo
particular de la primera subfrase de esta seccion son las armonizaciones en
terceras de la melodia hechas por el bandolin 2, mientras la bandola
acompafa con una sola nota (E) ritmicamente igual a la melodia del bandolin.
Asimismo, la bandola realiza un contrapunto mixolidio sobre el acorde de E

mayor.
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Figura 42. Fragmento de los bandolines 1y 2 y bandola de la primera subfrase

de la seccién A de La tuna quitefa.
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En la segunda subfrase de la seccidbn A podemos apreciar que el
bandolin 2 realiza armonizaciones en octavas, terceras y cuartas y al igual que
la bandola anteriormente, toca una nota (C) con la misma ritmica que la
melodia pero esta no se mueve con la melodia a manera de armonizacién. Por
otro lado la bandola continla haciendo contrapuntos de la melodia. A
continuacion se detalla lo explicado en un gréfico, en donde el rectangulo
anaranjado son las notas que mantiene el bandolin 2, el rectangulo azul la
armonizaciéon por cuartas, el rectangulo celeste las octavas, el rectangulo rojo

los contrapuntos y las flechas rosadas la armonizacion por terceras.
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Figura 43. Fragmento de los bandolines 1y 2 y bandola de la segunda
subfrase de la seccion A de La tuna quiteiia.

El Estribillo del tema es practicamente idéntico a la Introduccién por lo
gue seguimos a analizar la seccion B del tema. En la seccion B encontramos
una particularidad, en esa ocacion la bandola toca notas sin trémolo mientras
que los dos bandolines realizan trémolo de la melodia al unisono, esto genera

un efecto particular, a manera de contrapunto.
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Figura 44. Fragmento de los bandolines 1y 2 y bandola de la primera subfrase

de la seccién B de La tuna quitefa.

Para finalizar, el tema termina con la guitarra bajo en stacato a manera

de resolucién

4,,*/

-4/

Figura 45. Fragmento de la guitarra bajo en el final de La tuna quitefia.
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2.6. Conclusiones de los anélisis.

Los arreglos Sombras, Cuchara de palo y La tuna quiteila muestra un trabajo

arreglistico muy interesante. De este modo, es importe mencionar que el

desarrollo dindmico en los temas es un claro ejemplo de lo sélido que era el

ensamble. A continuacién, se describirA como cada instrumento tiene su

relevancia en el formato y cuales son sus caracteristicas principales.

El bandolin 1 por lo general lleva la melodia del tema. Nos atrevemos a

decir que es el intrumento mas importante de este ensamble, debido a que es
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por lo general la melodia la que indica el tiempo y las dinamicas del tema. En el
caso del pasillo, podemos evidenciar que las melodias tienen la particularidad
de las dinamicas bajas y frases que pueden desplazarse, de este modo,
resaltamos el importante uso del trémolo a lo largo de los tema, esta técnica es
una de las caracteristicas principales de este tipo de instrumentos. Gracias al
trémolo es que se puede manejar las dinamicas al antojo del intérprete, incluso
la duracion de las notas. A lo largo de los temas observamos que el trémolo se
usa no solo en notas largas, si no tambien en frases de mas densidad ritmica e
incluso apoyaturas, como en el caso del Estribillo del Sombras. Del mismo
modo, en el arreglo de Cuchara de palo se agrega un nuevo elemento a la
técnica de los bandolines y bandola, este es la nota con trémolo ligada a una

nota sin trémolo.

El bandolin 2 tiene una particularidad muy destacada, se podria decir
gue sin este intrumento la sonoridad de la estudiantina se veria muy opacada.
El bandolin 2 es el encargado de acompafiar a la melodia en unisonos,
terceras, cuartas, quitas, sextas y octavas. Este papel brinda a la sonoridad
general mucho mas cuerpo, haciendo que las melodias sean contundentes y
cuando es silenciado brindanda un efecto diferente a la sonoridad general. Al
ser este el que armoniza la melodia, también repiten los patrones en que
aparecen las apoyaturas, ademas el tréemolo, como mencionabamos, siempre

esta presente en su ejecucion.

La bandola aparece como un instrumento por lo general de
acompafamiento, aunque como pudimos evidenciar, también puede llevar la
melodia cuando se encuetra en notas graves. Al igual que los bandolines, la
bandola usa el trémolo constantemente, como en el Estribillo del Sombras
pudimos observar que, la bandola puede manejar una segunda voz por debajo
de la melodia y con dinamicas bajas. Por otro lado, la bandola tiene la
caracteristica de hacer contrapuntos de la melodia, los contrapuntos como
evidenciamos, pueden agregar informacién al tema, esto puede ser cuando usa

los arpegios con 7ma que no se ven en el acorde colocado por la guitarra. Del
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mismo modo, armoniza la melodia constantemente, en terceras, cuartas,

quitas, sextas y octavas.

La guitarra al igual que la guitarra bajo son usados unicamente como
acompafiamiento, brindando una base estable para que las melodias y
contrapuntos puedan ser independientes. En el pasillo y en el pasacalle, la
guitarra y la guitarra bajo casi hacen los mismos bordoneos. Estos bordeos son
caracteristicos de estos género, por lo que, duplicar los bordoneos es bastante
acertado.

El ensamble en general tiene una sonoridad impresionante, es devido al
manejo dindmico y a la impecable direccion que se evidencia un trabajo
estético muy bien logrado. Es debido al empaste que tienen los intrumentistas
que su trabajo es digno de reconocer. Como caracteristica en estos temas se
podria decir que los arreglos timbricos de cada instrumento fueron bien
utilizados, resaltando la caracteristica de cada uno. Es importante destacar
como se maneja cada frase desde su inicio hasta su conclusion, es algo que
puede ser replicado en varios géneros, por ejemplo, la seccién A del tema
Sombras muestra la reduccion de instrumentos y el contraste que causa
mostrarlos a manera de pregunta respuesta. Ademas, la conlusién en las
frases en los intrumentos graves puede otorgar una caracteristicas mas al
arreglo. Y entender qué instrumento usar en los diferentes registros timbricos

aporta en gran medida al siguiente capitulo de compaosicion.

Capitulo 3: Composicion de tres temas inéditos para estudiantina.
Este capitulo se centra en la realizacion de tres composiciones en base a los
elementos encontrados en los andlisis del capitulo 2. De esta manera, la
primera composicion tiene como objetivo mostrar en su mayoria los elementos
arreglisticos usados por la Estudiantina Quito. Con respecto a esto, se ha
escogido componer un pasillo, ya que el pasillo es un género tradicional del

Ecuador. El segundo tema se aleja de los géneros tradicionales ecuatorianos,
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por lo que se a optado por componer libremente, y no encasillar la obra a un
género, sin embargo, se integrara los elementos arreglisticos encontrados. En
la tercera composicion se pretende agregar elementos a la composicion, entre
estos esta el darle mas relevancia a la guitarra y a la guitarra bajo, en el caso
de la guitarra se pretende dar melodias y ademas, que esta sea trascedente
para la composicion. Igualmente, se pretende agregar tensiones y armonias
mas contemporaneas. Es importante mencionar que, en los graficos de los
temas compuestos, la linea de la guitarra bajo esta escrita en clave de Fa, a

diferencia de los gréaficos de las transcripciones que estan en clave de Sol.
3.1. Tema: Hasta pronto.

3.1.1. Sinopsis.

Este tema esta inspirado en un pasillo, tiene un tinte romantico en su melodia.
En su mayoria es draméatico, sin embargo, tiene un pasaje que sobresale por
ser alegre. El titulo como bien dice Hasta pronto, hace alusion a una historia de

amor que se desenvuelve con una separacion triste.

3.1.2. Estructura general del tema.

El tema Hasta pronto esta escrito en % y su tonalidad es Dm. Este tema esta
inspirado en el pasillo Sombras, por lo que hemos tomado su misma estructura,
de esta manera el tema tiene como forma Estribillo — A — B — Estribillo - C — D.
Del mismo modo, el tiempo del tema es 84 bpm con excepcion de la seccidn A,
la cual es ad libitum, dejando una libre interpretacion a los instrumentistas. Por
otro lado, también hay cambios de métrica a 2/4 por breves periodos, este
recurso de acortar las frases lo hemos tomado de los analisis hechos

anteriormente, a continuacién, mostraremos con detalle este y otros elementos.

3.1.3. Descripcion de los recursos utilizados.

Como mencionamos al principio del capitulo, este tema tiene como objetivo
demostrar el manejo de la mayor cantidad de recursos obtenidos en los
analisis, apegandonos a como manejaron los temas por la Estudiantina Quito,
es por eso que este tema no innova en comparacioén a los siguientes temas,

pero si demuestra como se puede replicar los elementos encontrados.
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Para empezar, utilizamos el mismo acompafiamiento que utilizé la
Estudiantina Quito en el pasillo Sombras, usamos los mismos bordoneos de la
guitarra y la guitarra bajo. Como podemos ver en la siguiente imagen, en la
parte superior el acompanamiento de la Estudiantina Quito y en la inferior su

réplica en el tema Hasta pronto.
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Figura 46. Parte superior fragmento del acompafiamiento del tema Sombras,

parte inferior replica el acompanamiento en el tema Hasta pronto.

Del tema Sombras se ha usado casi todos los recursos encontrados, por
ejemplo, tenemos la utilizacion de la bandola con notas largas y en trémolo,
asentandose en notas del acorde como podemos ver en el Estribillo de ambos

temas. A continuacién, se demuestra en la siguiente imagen.
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Figura 47. Parte superior fragmento del acompafamiento de la bandola del

tema Sombras, parte inferior réplica el acompafiamiento de la bandola en el

tema Hasta pronto.

Del mismo modo, se tomaron las apoyaturas que inician algunas frases

en el tema Sombras, en este caso nos referimos a apoyaturas cromaticas. Sin

embargo, en este caso no nos basamos en la apoyatura con trémolo que se

hace en el Estribillo de Sombras, si no, en las apoyaturas del tema Cuchara de

Palo, las cuales son sin trémolo. A continuacién, un gréafico de cada uno de los

temas.
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Figura 48. Parte superior, fragmento de la apoyatura sin trémolo del tema
Cuchara de palo, parte central apoyatura cromatica y de trémolo del tema
Sombras, parte inferior réplica de las apoyaturas en el tema Hasta pronto.

De igual manera, la melodia principal la toma la bandola en el inicio de la
seccién A al igual que lo hace la Estudiantina Quito en la misma seccion A en

el tema Sombras. A continuacion, se muestra lo descrito.
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Figura 49. A la izquierda, fragmento de bandolines, bandola y guitarra de la
seccion A del tema Sombras, a la derecha, fragmento de bandolines y bandola

de la seccién A del tema Hasta pronto.

Con respecto a lo anterior, encontramos que la Estudiantina Quito tiene
varias formas de iniciar y culminar una frase. Por ejemplo, tenemos el tutti que
culmina las frases, de igual modo, el de pregunta respuesta, como en el
ejemplo anterior que evidenciamos como un solo instrumento, en este caso la
bandola, hace la pregunta para ser respondido por los demas instrumentos. A
continuacion, el ejemplo del tutti para finalizar una frase tomado del tema

Sombras, en este caso replicado en el Estribillo del tema Hasta pronto.
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Figura 50. A la izquierda, final de frase en tutti del tema Sombras; y la derecha,

final de frase en tutti del tema Hasta pronto.

Para dar otro ejemplo de final de frase también hemos tomado el
ejemplo en la seccion B del tema Sombras, en ella podemos apreciar que para
finalizar una frase se reduce la métrica pasando de % a 2/4, y lo hemos
replicado en la seccion D del tema Hasta pronto. A continuacion, un grafico

demostrando lo expuesto.
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Figura 51. A la izquierda, seccion con cambio de métrica en el tema Sombras,
a la derecha seccion con cambio de métrica del tema Hasta pronto.
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Con respecto a lo anterior, también se utilizé el recurso de finalizar las
frases con los instrumentos grabes a manera de conclusién, esto lo
encontramos en varios pasajes del tema Sombras y lo hemos replicado
igualmente en varios pasajes en el tema Hasta pronto. A continuacion, se

exponen en el siguiente grafico.
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Figura 52. A la izquierda, seccion con ejemplo de finalizacion de frase en el

tema Sombras, en el centro y a la derecha, réplicas en el tema Hasta pronto.

Con respecto a la utilizacién de la bandola en el tema Hasta pronto, y
como explicamos anteriormente, lo apegaremos a como la usaba la
Estudiantina Quito, encontramos que la bandola tiene varios papeles que
cumple en la estudiantina, el primero es mantener notas pedales, como vimos
anteriormente, el segundo es armonizar la melodia principal en diferentes
intervalos al igual que el bandolin 2, y el tercero y mas destacable es realizar
contrapuntos que acompafan la melodia. De esta manera, hemos replicado
varios contrapuntos realizados en el tema Sombras. A continuacién, se

demuestra graficamente.



68

£ £ # o
4 === f ====—==== === ==—=—=—
o e e e 3 ¥ =; = 3 Z *
— L I Liid ki
mp » \K k —
i:ﬁfiy j:ﬁittﬁﬁj;? %
mp p—— A ¢ \
e —
> — ] | )
o t T = — — 7 —— | e S
¥ = ﬁJ ;S x = et £ = L_.JF + ; : ;3 ﬁ—: ===
A N J —
7, 53 54 55 56 & o 60
” 53 3 55 L . E .
i z= T » % L ";[g «tw - = e eie Z * i
D% Z i — e 1 o 1% Z T
D) —F L 4 =i v
L wf
= % i £ [ , A o—— [N
7 # % & < ——F T G f—
ey 7z  — e e e * e oo £ Z o } e
ey - - P s s 2 % } ]
o e k4 Ed —_— =
r N
e
0 < 2 — [
A - - - P i S— 3 t 4 Z e — — e ¥ 2
{ry i T i % 4 z ——¢ Pl ™ ——— 3 £3
g SERRAT . S ——

Figura 53. En la parte superior bandola y bandolines del tema Sombras, parte

inferior, bandola y bandoles replicando el contrapunto en el tema Hasta pronto.
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Figura 54. En la parte superior, bandola y bandolines del tema La tuna quiteia,
parte inferior, bandola y bandoles replicando el contrapunto en el tema Hasta

pronto.
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Por otra parte, a los bandolines les hemos dado la misma funcion que la
Estudiantina Quito en los tres temas que analizamos, el bandolin 1 lleva la
melodia principal, mientras que el bandolin 2 la armoniza en unisonos y en
intervalos de tercera, cuarta, quita, sexta y octava. A continuacién, algunos

ejemplos de lo descrito en el tema Hasta pronto.
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Figura 55. Armonizacion por terceras del bandolin 2 en el Estribillo del tema

Hasta pronto.
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Figura 56. Armonizacién por sextas del bandolin 2 en el Estribillo del tema

Hasta pronto.

De igual manera, el trémolo es un elemento que se usa constantemente
en los instrumentos como la bandola y los bandolines, es por eso que se lo ha
incorporado a este y los siguientes temas. Igualmente, a este elemento se lo
puede acompafar con distintas dinamicas y pueden ser uniformes o pueden
aumentar o disminuir. Este efecto es utilizado varias veces en el tema
Sombras, en especial en sus inicios de frases, de esta manera, lo hemos
replicado en el tema Hasta pronto. A continuacion, se demuestra graficamente.
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Figura 57. En la parte superior, fragmento del tema Sombras con dinamicas,

3.2. Tema: Noche de ensuefio.

3.2.1.

parte inferior, dos ejemplos de la réplica en el tema Hasta pronto.

Sinopsis.

Noches de ensuefio no tiene género especifico, pero en su esencia hace

alusion a ritmos y sonoridades andinas. Por su parte, este tema esta inspirado

en las veladas en las que el viento baja de las montafias a las casas y calles

quitefias. Es por esto que, en la introduccion del tema se van sumando

instrumentos y con dindmicas bajas, como si el viento se abriera paso entre la

ciudad, este efecto se repite en la parte C del tema. Como aviamos

mencionado al principio del capitulo, este tema se aleja un poco de las

sonoridades de la Estudiantina Quito, dandole varios elementos que podrian

incluirse en temas mas actuales y que no se vieron reflejados en los arreglos
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de la Estudiantina Quito, por ejemplo, darle mas relevancia a la guitarra 'y a la

guitarra bajo.

3.2.2. Estructura general del tema.

El tema Noches de ensuefio esta escrito con métrica de 4/4, con algunos
cambios de métrica a 2/4. De igual manera, el tema en su mayoria mantiene la
tonalidad de Dm, con excepciéon de la seccion C, en donde cambia a Am
dorico. La estructura del tema es INTRO-A-A-B-A-A-B-C-A-A-

B. y el tiempo del tema es 95 bmp.

3.2.3. Descripcion de los recursos utilizados.

En primera instancia el tema inicia con la introduccion, esta empieza con
dinamicas bajas que van creciendo, todo inicia con la guitarra y la guitarra bajo,
como mencionabamos, para darles mas relevancia a estos instrumentos dentro
del ensamble. Por otro lado, la bandola se suma en el tercer compas en
trémolo y con dinamica baja, mientras el bandolin 1 empiezan la melodia el

bandolin 2 lo armoniza por cuartas. A continuacion, un grafico que describe lo

expuesto.
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Figura 58. Introduccion del tema Noches de ensueiio.
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En la seccion A encontramos varias diferencias entre este tema y los
temas analizados, para empezar, el acompafiamiento de la guitarra bajo ya no
es el mismo que el que encontramos en varios de los temas, la linea del bajo
es diferente ritmicamente a la de la guitarra, ademas, agrega mas informacién
de la tonalidad agregando las novenas del acorde, en este caso seria E en el
acorde de Dm, y Bb en el caso de Am. Lo compararemos en un grafico con la
linea de la guitarra bajo con respecto a la guitarra en los temas Cuchara de

palo y La tuna quitefa.
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Figura 59. Lineas de acompafiamiento de la guitarra bajo y la guitarra: parte
superior izquierda, tema La tuna quitefia, parte superior derecha, tema Cuchara
de palo, parte inferior, tema Noches de ensuefio.

Del mismo modo, en la seccion A los bandolines comparten la melodia
principal, algo que no vimos en los temas analizados. Sin embargo,
conservamos los trémolos caracteristicos encontrados y las armonizaciones
entre el bandolin 1 y 2 y bandola, ademas de los contrapuntos en staccato de
la bandola. A continuacién, demostraremos lo expuesto comparando la seccién

D del tema Sombras con la seccion A del tema Noches de ensuefio.
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Figura 60. Parte superiro fragmento de la seccion D del tema Sombras, parte

inferior secciéon A del tema Noche de ensuefo.

En la secciéon B del tema vuelve a ser diferente ritmicamente la linea la

guitarra bajo, con respecto a la de la guitarra. A continuacion, se lo demuestra

en un grafico.

— ey — e — — — —
Gir. T o do00 * ] s & b4 oo ot b 4 8 1 b 1 [}
L ™ o oo -1 s IS [ ]
.18 ;ﬂ'l; e B [ [ ] ;'\'\ e B [ ] [ W ] I
v 7#31 ‘;j T IIT T IIT 7#ﬁ' ‘;ﬁ TIIT T I s4 9 T4 e 98
mp r
- I
X == t + T — 1 + T  ; T &
Bajo G [P e——4 — p —" | o Fa=— F | e } =
~— P s - J r L | ) 1 —
LJ L —

Figura 61. Guitarra y guitarra bajo de la seccion B el tema Noches de ensuefio.

Por otro lado, los bandolines y la bandola toman elementos de los

analisis, varios ya mencionados en el tema Hasta pronto, estos son: melodia
principal interpretada por la bandola, armonizaciones, contrapuntos vy
apoyaturas diaténicas. Podemos destacar de esta seccion los contratiempos

gue hacen todos los instrumentos con excepcion de la guitarra.
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Figura 62. Seccién B del tema Noches de ensuefio.

Con respecto a la seccion C del tema, como mencionamos, intentamos
darle més relevancia a la guitarra y a la guitarra bajo, esta seccién es
principalmente interpretada por estos dos instrumentos. Del mismo modo que
la Introduccion, tenemos la integracion de los bandolines y la bandola con

dindmicas bajas, y con melodias con menor ritmica que la guitarra.
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Figura 63. Seccion C del tema Noches de ensuefio.

El tema concluye con la seccion B, con la particularidad de usar el
recurso de la Estudiantina Quito de culminar con los instrumentos graves, en
este caso la guitarra y la guitarra bajo. A continuacion, la comparacién de lo

explicado con el final de frase del tema Sombras.
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Figura 64. A la izquierda final del tema Sombras, a la derecha, final del tema

Noche de ensuefio.

3.3. Tema: Frio.

3.3.1. Sinopsis.

Este tema esta inspirado en el misterio que lleva el viento, en especial el frio,
sabemos que llega, pero no de donde viene ni a donde va. Todo el tema es
misterioso, empieza calmo y termina igual. En este tema se pretende mostrar
las distintas capacidades sonoras que tiene este tipo de ensamble, agregamos
tensiones, acordes con séptima y disminuidos para brindar una sonoridad
diferente de la que veniamos escuchando en los anteriores temas: Hasta

pronto y Noches de ensuefio.

3.3.2. Estructura general del tema.

El tema esta escrito en 6/8, su tiempo es 55 bpm la negra con punto, y su
tonalidad varia en algunas secciones como la introduccion y la seccion B, sin
embargo, la mayoria del tiempo se encuentra en Am armonico. La forma del

tema es Introducciéon - A—B - C -D.
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3.3.3. Descripcion de los recursos utilizados.

En un principio el tema inicia con la introduccion interpretada por la guitarra y la
guitarra bajo; la guitarra realiza el arpegio de Dsus, para después hacer la
melodia con la nota mas aguda del acorde, y pasar la misma sobre los acordes
C, Bb y Am. Con respecto a lo que hace la guitarra bajo, esta se encarga de
acompafiar con mas ritmo a la melodia. A continuacién, sefialaremos en un

gréfico lo expuesto.
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Figura 65. Introduccion el tema Frio.

Con respecto a la seccion A, la hemos estructurado sobre los acordes
Am y Am (maj7), esta calidad de acorde le da al tema una sonoridad patrticular,
este tipo de sonoridades esta generalmente asociado a la muasica arabe. Del
mismo modo, tanto el acompafiamiento como la melodia son de ritmicas bajas,
con esto se pretende asemejar al viento que fluye entre las cosas. Sobre el
asunto, las armonizaciones usadas entre el bandolin 1 y 2 y la bandola, son
diferentes a las anteriores, en este caso empezamos con la armonizacién de
séptima entre el bandolin 1y 2, para continuar con armonizaciéon de quita entre
los mismos, con esto pretendemos abrir las lineas melddicas para probar
nuevas sonoridades. Por su parte, la bandola realiza una contra melodia, para
después octavar la melodia principal. En esta seccibn hemos incluido un
recurso no usado anteriormente, es el de hacer notas con trémolo y dejarlas
sonando sin el mismo. A continuacion, se sefiala en un grafico lo descrito y
comparandolo con la seccién de notas con trémolo y sin trémolo descritas en el

analisis del tema Cuchara de palo.
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Figura 66. Parte superior, seccién de bandolin 1y 2 del tema Cuchara de palo,

parte inferior, seccion A del tema Frio.

Seguimos con la seccion B, en esta seccion cambiamos la armonia a los
acordes, Bb disminuido, B disminuido y C7. En este caso el acompafamiento
cambia, ya no se realiza Unicamente arpegios, si no, acordes con acentos, y
ademas, la guitarra bajo también realiza lo acordes. A continuacion, expuesto
en un grafico.
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Figura 67. Guitarra y guitarra bajo de la seccion B del tema Frio.
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Mientras tanto, la melodia en un principio es interpretada por el bandolin
1 y la bandola al unisono, mientras que el bandolin 2 armoniza por terceras y
sextas. En la siguiente parte de la melodia, esta es interpretada por el bandolin
1 principalmente, mientras el bandolin 2 armoniza en algunas partes y toma la
melodia en otras. Del mismo modo, el bandolin 2 realiza trémolos sobre las
notas del acorde, y la bandola realiza contra melodias. A continuacién,

sefalaremos en un gréfico lo expuesto.
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Figura 68. Bandolin 1y 2 y bandola de la seccién B del tema Frio.

Con respecto a la seccion C, esta en su mayoria es un tutti de todos los
instrumentos. En un principio la bandola lleva la melodia para ser respondida
por todos los instrumentos armonizados por terceras, y después, pasar la
melodia a la guitarra bajo, para igual ser respondida por todos los instrumentos.
Y para finalizar esta seccion, se realiza un movimiento contrario entre las voces
agudas y graves, los bandolines y la bandola descienden, mientras que la
guitarra y la guitarra bajo asciende. A continuacion, sefialaremos en un grafico

lo expuesto.
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Figura 69. Seccion C del tema Frio.

El tema finaliza con la seccion D, la primera parte de esta seccion es
idéntica a la seccidn A, la segunda parte de esta seccion incluye un elemento
nuevo a todos los arreglos y andlisis realizados, es el glissando, interpretado
por el bandolin 2 y Unicamente de una tercera menor de distancia. Como
mencionamos en la sinopsis del tema, el final se realiza extrayendo
instrumentos hasta que queda solo la guitarra y la guitarra bajo. A continuacion,
se agrega un gréafico de la segunda parte de la secciéon D, y se sefala lo
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Figura 70. Segunda parte de la seccion D del tema Frio.
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3.4. Grabacién de los temas.

Los tres temas fueron grabados en el estudio de la Univesidad de las Américas,
el productor de los temas es Roberto Hidalgo, y el pasante Luis Silva. Del
mismo modo, los musicos que grabaron los temas son: Tomas Alvaro (bandolin
1), André Almeida (bandolin 2), Pablo Sosa (bandola) y Ricardo Salazar
(guitarra y guitarra bajo). En este sentido, los temas se grabaron un
instrumento a la vez, posterior a esto, se realizé la edicion de audio dirigida por

David Paredes.

CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

La presente investigacion cumplio los objetivos que se plantearon, pudimos
mostrar un precedente de la estudiantina en el mundo hasta llegar al Ecuador,
y una breve resefia de la Estudiantina Quito, sin embargo, la informacién
alrededor de la Estudiantina Quito fue dificil de hallar, debido a que algunas
entrevistas previstas no fueron posibles y por esta razon respaldamos nuestra
investigacion con registros fotograficos de los albumes que grab6é esta

estudiantina.

Por otro lado, en los analisis de los temas se cumplieron todos los
objetivos, aunque al no haber partituras los mismos, se tuvo que transcribir los
temas. De esta manera, podrian no ser exactas las partituras de las
transcripciones, pero con ellas tuvimos un acercamiento propio de los arreglos
de esta estudiantina. Igualmente, todos los elementos encontrados fueron de
gran utilidad para comprender el tratamiento que se le daba a cada tema, al
escoger tres géneros diferentes, pudimos evidenciar que el género pasillo es el
gue tuvo mas rigueza en su arreglo y recursos. Es importante sefialar que, en
un principio se tenia pensado realizar unicamente una guia de como se
arreglaban los temas en las antiguas estudiantinas. Sin embargo, no fue hasta

después de realizar los analisis que entendimos el potencial que tiene este
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formato, es por eso que decidimos ampliarlo y no quedarnos unicamnete con lo
transcrito, si no, implementar nuevas sonoridades de las que es capaz el

formato.

Por esta razén, la composicion de los temas fue una prueba de que el
formato tiene un gran alcance tanto timbrico como arreglistico y que los
elementos encontrados en los analisis son aun vigentes, y deberia ser tomados

en cuenta para futuras composiciénes para el formato.
A continuacion, se plantean las siguientes conclusiones:

e El término estudiantina a cambiado a través de los afos, llegando a ser
similar a tuna, pero posteriormente pasé a una etapa en que habia
varias estudiantinas amateurs, conformada por ejemplo por obreros, y
actualmente hay mas estudiantinas conformadas por mausicos
profesionales, de esta manera, en la actualidad el término estudiantina
esta asociado al ensamble de musicos profesionales que interpretan en
su formato el bandolin, la bandola, y la guitarra, entre sus instrumentos

principales.

e Las estudiantinas en el Ecuador tuvieron su auge desde 1920 hasta

1950 que empiezan a desaparecer.

e La Estudiantina Quito llegaria a ser reconocida por ser una de las pocas
estudiantinas en la escena ecuatoriana desde el afio 1968 hasta el afio

2010, desde los ultimos testimonios que pudimos encontrar.

e La Estudiantina Quito usa técnicas arreglisticas que, si bien no son
Gnicas ni innovadoras, han enriquecido esta investigacion para entender

como se adaptaban los temas a formato estudiantina.

e EIl formato basico de una estudiantina es bandolin 1 y bandolin 2,
bandola, guitarra y guitarra bajo, de esta manera, los registros se
complementan en mayor medida. Queda establecido que, la mejor
afinacion para este formato es: bandolin en D, bandola en A, guitarra E
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y guitarra bajo en B. De este modo, todos los instrumentos estan
afinados por quintas.

El formato estudiantino al tener un registro timbrico extenso tiene varias
posibilidades de orquestacidon y se caracteriza por adaptarse a distintos

estilos.

El trémolo es uno de los recursos mas utilizados en los bandolines y la
bandola, ya que con este se puede tener el control de la duracion y

dinAmica de las notas.

A continuacion, se plantean las siguientes recomendaciones:

Es necesario profundizar y documentar este tipo de temas, debido a
qgue en esta investigacion no se encontrdé algo similar. Con esta
informacion dejamos un precedente a cualquier futura investigacion

relacionada.

Es importante recabar informacion de personas que estuvieron
presentes en estas agrupaciones y que aun estan vivas y podria aportar

en esta falta de informacion registrada.

Recomendamos no dejar de lado este tipo de formatos, con ellos

podemos retomar esencia del pasado y adaptarlo al futuro.
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