[
unl LA UNIVERSIDAD
EN INTERNET

Universidad Internacional de La Rioja

Facultad de Ciencias Sociales y Humanidades

Master Universitario en Composicion Musical con Nuevas

Tecnologias

Un Viaje de lo Tradicional a lo
Contemporaneo en la Musica Vernacula

Ecuatoriana

Trabajo fin de estudio presentado por: Ana Cecilia Alvear
Tipo de trabajo: Performativo
Director/a: Dr. Juan Cruz-Guevara

Fecha: Febrero 2024



Ana Cecilia Alvear Loachamin
Un Viaje de lo Tradicional a lo Contemporaneo en la MuUsica Verndacula Ecuatoriana

Resumen

Este trabajo muestra la composicidn de seis géneros tradicionales ecuatorianos y su posterior
analisis tomando en cuenta varios aspectos musicales, en el que se podra reflejar distintos
lenguajes compositivos. Estas obras presentan diferentes formatos: 2 piezas para piano solo,
4 piezas para flauta traversa y piano y 1 obra para orquesta sinfdnica. Para lograr este objetivo,
en el marco tedrico se habla sobre el nacionalismo musical universal y ecuatoriano y se
describen las caracteristicas de los géneros tradicionales escogidos. La metodologia que se
utiliza en el analisis es caleidoscdpica, primando un analisis descriptivo y resaltando lo mas

caracteristico de cada obra.

La influencia de autores ecuatorianos populares y académicos, asi como de autores conocidos
universalmente, es evidente en las obras presentadas, ya que existe un amalgamiento de
elementos vernaculos y académicos. Se parte de un lenguaje académico-clasico hacia un
sistema compositivo contempordneo en que se lleva a la musica tradicional ecuatoriana a una
sonoridad unica, que es la sonoridad a la que la autora quiso llegar, de acuerdo a su deseo de

desarrollar la musica vernacula de su pais.

Palabras clave: géneros tradicionales ecuatorianos, nacionalismo musical, lenguaje

académico-clasico, sistema compositivo contempordneo, musica vernacula
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Abstract

This work shows the composition of six traditional Ecuadorean genres and their analysis taking
into account several musical aspects, in which different composing languages can be exposed.
These pieces have different formats: 2 piano solo pieces, 4 flute-piano pieces and 1 symphony
orchestra piece. To achieve this objective, the theoretical component explains the universal
musical nationalism, the Ecuadorean musical nationalism and the chosen traditional genres.
The methodology used in the analysis is kaleidoscopic, prioritizing a descriptive analysis and

the most characteristic aspects in each piece.

There is a certain influence of Ecuadorian popular and academic composers, as well as
universally-known ones, in these works, since vernacular and academic elements are joined.
The author goes from a classical-academic language to a contemporary composing system
that gives a unique sound to the Ecuadorian traditional music, a sound achieved by the author

to develop her country’s vernacular music.

Keywords: Traditional Ecuadorean genres, musical nationalism, classical-academic language,

contemporary composing system, vernacular music
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1. Introduccion

El presente trabajo muestra la composicion académica de seis géneros tradicionales
ecuatorianos y su posterior andlisis tomando en cuenta varios aspectos musicales, en el que

se podra reflejar los lenguajes compositivos que van de lo tradicional a lo contemporaneo.

Este trabajo parte del folklore ecuatoriano y presenta un lenguaje académico. Como
ecuatoriana, me interesa desarrollar la musica vernacula de mi pais mediante los distintos
lenguajes compositivos para enriquecerla vy, asi, hacerla perdurar en el tiempo, ademas, de

lograr que sea valorada dentro y fuera del Ecuador.

En el marco tedrico, en primer lugar, se hara referencia al nacimiento y desarrollo del
nacionalismo musical a nivel global y se presentardn a sus principales exponentes. La
influencia de esta corriente que no es sino la busqueda de una cultura musical propia llegé al
Ecuador, por lo que posteriormente se hablara sobre el nacionalismo musical ecuatoriano. Es
asi que se expondra la musica vernacula en el Ecuador tomando en cuenta solamente seis de
los muchos géneros tradicionales ecuatorianos y se explicaran brevemente sus origenes y

caracteristicas generales.

En el marco metodoldgico, se presentara un analisis caleidoscépico de cada una de las obras
presentadas. Cada obra tiene un tempo, estilo, clave ritmica y personalidad Unicos, por lo que,
en el analisis, se mostrara lo mas caracteristico de cada obra en cuanto a su melodia, armonia,
forma musical, instrumentacién y cualquier otro aspecto que sea de relevancia para su

estudio.

La composicién de estas obras basadas en géneros tradicionales del Ecuador y su analisis
tendran como finalidad lograr un desarrollo de la musica verndcula ecuatoriana para que
pueda ser entendida, valorada, apreciada y condecorada no solo por ecuatorianos sino
también por extranjeros, y asi poder tener mas presencia en concursos y escenarios a nivel

nacional e internacional.

Como parte final de este Trabajo de Fin de Mdster, se presentaran las conclusiones a las que
ha llegado la autora, las limitaciones que ha presentado y su visidn prospectiva de estas obras
y su desarrollo. También es fundamental realizar un proceso de metacognicién y evaluacién
por parte de la autora de sus obras, pues serd un paso fundamental para su crecimiento

compositivo.
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2. JUSTIFICACION DE LAS OBRAS ESCOGIDAS

Los géneros tradicionales de las obras escogidas son: Pasillo, Danzante, Yumbo, Yaravi, San
Juanito y Albazo. Se escogieron estos géneros debido a que reflejan distintos estilos, se
diferencian en varios aspectos y confieren variedad al presente trabajo, por lo que resulta
interesante su anadlisis. Cabe decir que todas las obras, a excepcidon del Pasillo, son las primeras
composiciones de la autora en estos géneros, por lo que ha debido nutrirse de varios ejemplos
populares y académicos y escoger los elementos y recursos necesarios aprendidos para la

creacion de sus obras.

El orden de las obras esta de acuerdo a la cronologia en su composicién, pues refleja las

distintas ideas concebidas durante los estudios en este master.

1. El Camino de la Vida: es un pasillo escrito para flauta y piano. La obra hace alusién a
los momentos de alegria y tristeza que tenemos en la vida. Termina la obra en
tonalidad mayor, inusual en este género, pues la generalidad manda regresar a la
tonalidad menor para finalizar la obra.

2. En las Colinas Bajo el Alba: es un danzante escrito para flauta y piano en tempo
Moderato. Empieza el piano con la introduccién para luego dar paso a la melodia de la
flauta con tintes melancdlicos y filosoficos.

3. El Coraje del Cacique: es un yumbo escrito para flauta y piano en tempo Allegretto
Vivo. El cardcter guerrero de la obra estd presente constantemente. Presenta una
modulacion a un tono lejano en una seccidn y regresa a su tonalidad original para llegar
a un climax final.

4. Aires del Tiempo: es un yaravi escrito para flauta y piano. Originalmente, la intencién
fue crearlo para flauta sola pero la necesidad de escuchar el ritmo caracteristico del
yaravi incluyd al piano para ello. La obra medita sobre la existencia humana dandole
un aire filoséfico. Se quiso llegar a tal grado de profundidad en su significado, ya que
el yaravi constituye el género madre de la Sierra ecuatoriana.

5. Enla Fiesta del Sol: es un San Juanito escrito para piano solo en el que la autora explora
la bitonalidad y la combina con secciones tonales. Es una obra de caracter alegre que
utiliza en su introduccién y coda una cita del famoso San Juanito popular ecuatoriano

Pobre Corazon de Guillermo Garzdon Ubidia.
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6. Avecilla: es un albazo escrito para piano solo en que la autora explora la atonalidad y
se basa en una melodia del famoso Albazo ecuatoriano Pajarillo de Rubén Uquillas.

7. Cielo Rojo: es una obra que fusiona dos géneros: el Danzante y el Yumbo; fue
compuesta para orquesta sinfénica con elementos de las obras En las Colinas Bajo el

Alba y El Coraje del Cacique.

En cuanto a la instrumentacion, la autora tiene formaciéon de pianista, por lo que escogid su
instrumento para la creacion de estas obras y ademas eligio la flauta traversa, pues quiso
emular el sonido del viento andino, y este instrumento con sus varias técnicas de produccién
de sonido constituye el ideal para ello. Con respecto a la obra Cielo Rojo para orquesta
sinfonica, el orgdnico fue conferido por la maestra Zulema De la Cruz para la realizacion de la
ultima tarea de la asignatura de Proyectos de Composicién Instrumental, siendo ésta la

primera obra compuesta para orquesta sinfénica de la autora.

En cuanto a la eleccién de los géneros, se puede decir que todos ellos son de la Sierra andina,
a excepcioén del Yumbo, cuyo origen es el Oriente ecuatoriano. Esto se da debido a que estos
géneros son cercanos a la autora, ya que es originaria de Quito, capital del Ecuador que se

ubica en la region de la Sierra, que se extiende de norte a sur por la Cordillera de los Andes.

Para el proceso de composicién, la autora se basé en el estilo y en los recursos utilizados por
compositores conocidos universalmente como Beethoven y Stravinsky. También tomé como
referencia tanto ejemplos de la tradicién popular como ejemplos académicos de compositores
como Gerardo Guevara (discipulo de Nadia Boulanger?) y Luis Humberto Salgado, famosos
compositores ecuatorianos, cuyas biografias se presentaran en el marco tedrico. Cabe decir
qgue la obra Avecilla se basd en un sistema compositivo creado por la maestra Zulema De la

Cruz, e impartido en las clases del Master.

Es asi que, en este trabajo, se presentan estas propuestas académicas que, basadas en los
géneros tradicionales, muestran un lenguaje elaborado y estético, que espero sea de agrado
del publico, por lo que se pretende lograr una pequefia evolucion en cuanto a la composicién

de los géneros tradicionales escogidos.

! Compositora, directora de orquesta, pianista y docente francesa de gran prestigio internacional que formé a
muchos de los grandes compositores del siglo XX, entre ellos: Leonard Bernstein, Aaron Copland, Igor Markévich,
Yehudi Menuhin, Astor Piazzolla, Philip Glass, Quincy Jones y Daniel Barenboim. (Consultado el 01/12/2023:
https://www.mujeresnotables.com/2020/10/17/biografia-de-nadia-boulanger-musico-francesa-de-prestigio-
internacional/]
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3. AUTOVALORACION DE LAS OBRAS PRESENTADAS

Como musica ecuatoriana con poca experiencia en el area compositiva antes de iniciar este
Master, nacié en mi el deseo de crear obras basadas en los géneros tradicionales de mi pais,
como imagino sucede con muchos compositores en sus distintas etapas compositivas. Es asi
gue he creado estas obras manteniendo sus caracteristicas generales a la vez que he mostrado

un lenguaje propio gracias al conocimiento adquirido en estos ultimos meses.

El lenguaje compositivo de tres obras, particularmente del Pasillo, el Danzante y el Yumbo,
tiene una génesis que puede ser muy tradicional, sencilla y cercana para todo publico. De esta
manera, se pretende acercar a los no musicos a la musica ecuatoriana compuesta desde el
punto de vista académico-clasico. Se busca lograr entendimiento y agrado por parte del
publico que asiste a las salas de concierto en Ecuador. Ademas, se ha procurado enriquecer la
sonoridad tradicional con los conocimientos de armonizacion, orquestacién, instrumentacién
y demas areas adquiridos en este Master, por lo que considero que la evolucidn de las obras

ha sido exponencial.

Por otro lado, los lenguajes compositivos del Yaravi, San Juanito y Albazo salen de lo
tradicional. Surgieron debido a la necesidad de experimentacion de la autora en lenguajes
como la bitonalidad y el atonalismo, como se verdan en el San Juanito y el Albazo,
respectivamente. En el Yaravi, por ejemplo, cabe notar el uso de la instrumentacion, distinta
de los otros géneros, pues la flauta hace uso de técnicas extendidas y el ostinato ritmico de

este género es ejecutado en la tapa del piano.

De esta manera, se puede decir que los géneros presentados en sus distintos lenguajes tanto
tradicionales como contempordneos, ademas de mantener su esencia, han sido llevados a
otro nivel en que se han transformado para llevar otro traje, otra sonoridad, talvez mas llena,
llamativa, estética o simplemente solo diferente y con voz propia, siendo ésta una etapa
importante para la autora en el desarrollo de su estilo o de varios estilos en su vida

compositiva.

La metodologia que se utilizard en el andlisis sera caleidoscdspica, primando un analisis
descriptivo. Esta metodologia nos permitira concebir cada obra dentro del entorno social y
cultural en el que fue creada esa musica popular, y asi se podra identificar qué pardmetros

musicales se han completado o desarrollado. Se abordaran los aspectos mas caracteristicos

10
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de cada obra, a la vez que se estableceran comparaciones entre las piezas populares y las

presentadas en este trabajo.
4. OBJETIVOS

El objetivo general de este trabajo es:

- Componer una serie de obras que incluya seis géneros tradicionales ecuatorianos y

presentar su respectivo analisis.
Para lo cual, se plantean los siguientes objetivos especificos:

- Buscar una sonoridad que, dentro de las diferencias de cada género, les confiera
unidad sonora a las piezas.

- Exponer los fundamentos del nacionalismo musical y su influencia en la musica del
Ecuador.

- ldentificar las principales caracteristicas de los géneros tradicionales ecuatorianos
escogidos.

- Diseccionar los diferentes lenguajes compositivos de las obras con el fin de completar
el analisis de varios aspectos: ritmico, melddico, armdnico, formal e instrumental.

- Establecer las diferencias entre ejemplos populares de estos géneros tradicionales y

las obras presentadas en este trabajo.

5. MARCO TEORICO

5.1. EL NACIONALISMO MUSICAL

En el momento de abarcar este punto de mi investigacién, como es el Nacionalismo Musical,
encontré una literatura musicoldgica y musical muy amplia. He consultado multitud de libros
y partituras del nacionalismo, pero con el fin de dirigir mi investigacién hacia el nacionalismo
ecuatoriano, me decidi por realizar las siguientes aportaciones. En primer lugar, definamos la
palabra nacionalismo. Viteri (2017) sefiala que “nacionalismo” es el sentimiento de
pertenencia a la nacion de cada persona, va mas alld del sentimiento e incluye contenido

doctrinal o accidn politica en un sentido concreto.

El nacionalismo en musica, se refiere al uso de materiales que son reconocibles como
nacionales o regionales. Por ejemplo, el uso de la musica folclérica y el uso de melodias,

11
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ritmos y armonias inspirados por la misma. El nacionalismo también incluye el uso del
folclor? como base conceptual, estética e ideoldgica (...). (Viteri, 2017, p.4)

El autor explica que el nacionalismo también ha sido relacionado con el romanticismo musical
de mediados del siglo XIX hasta mediados del siglo XX. Algunos paises relacionados con el
nacionalismo son: Espana, Reino Unido, Estados Unidos, México, Brasil, Argentina, Chile,
Cuba, Venezuela, Ecuador, Polonia, Rusia, Rumania, Hungria, Noruega, Finlandia, Suecia,
Ucrania, entre otros. Unos pocos ejemplos de compositores nacionalistas son: Frédérick
Chopin, en Polonia; Manuel de Falla, en Espafia; Béla Bartok, en Hungria. Bartok (1881 — 1945)
arranca del nacionalismo para llegar a la abstraccidn musical en sus Ultimas obras. Recogid en
sus creaciones ritmos exdticos y desconocidos, asi como escalas primitivas. Todo ello le hizo
componer con un lenguaje audaz, llegando a ser una de las grandes revoluciones de la musica

en el siglo XX.

La musica culta no popularesca ha sufrido casi siempre las influencias de la musica
popular. Para no remontarnos (...) a épocas demasiado lejanas (...) bastara pensar en el
papel que tocara a las melodias de los corales en la musica de Bach. Mientras tanto, los
pastorales, las musettes de los siglos XVII y XVIII no son en el fondo sino imitaciones de
la musica popular de entonces, que era ejecutada en cornamusa o en citara. (Bartoék,
1979, p.68)

Barték también explica (en esta primera edicidén en espafiol) que los compositores clasicos de
Viena también incluyeron la musica popular en sus obras y da como ejemplo el tema principal
de la Sinfonia Pastoral de Beethoven, cuya melodia es de danza eslavo-meridional. El
investigador menciona que los primeros compositores nacionalistas que cedieron
abiertamente y en conciencia a la influencia de la musica popular fueron: Franz Liszt, Chopin,
Grieg, Smetana, Dvorak y los compositores rusos del siglo XIX, que introdujeron cada vez mas

en sus obras el caracter de su pueblo.
5.2. EL NACIONALISMO MUSICAL ECUATORIANO

El etnomusicélogo y compositor ecuatoriano Juan Mullo (2009) afirma que tanto el
nacionalismo como la musica nacional ecuatoriana son parte de un proceso que se gesta

desde el siglo XVIII, XIX y tiene su auge en el XX, en donde los principios del hombre ya no se

2 Conjunto de tradiciones, leyendas, creencias, costumbres y proverbios populares.
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rigen por la razén o el espiritu, sino por la naturaleza. Estos conceptos dan paso al

pensamiento romantico en el contexto republicano del siglo XIX.

Mullo también menciona que Pablo Guerrero, uno de los importantes musicélogos

ecuatorianos, considera que la musica indigena andina incide mucho en la musica ecuatoriana.

La escala musical de cinco sonidos y la pentafonia andina fueron la base para la
elaboracidn de las melodias de casi toda la “musica nacional”. A los ritmos llegados del
extranjero, el musico mestizo los procesa con esta estructura sonora. (...) La escala
pentafdnica sigue siendo la estructura sobre la cual se construye gran parte de esta
musica mestiza. (Mullo, 2009, p.35)

Como explica la musicdloga y compositora ecuatoriana Jannet Alvarado (2019), las escalas
pentafdnicas en mencién son las que no poseen semitonos: do, re, mi, sol, la (modo mayor) y

la, do, re, mi, sol (modo menor); uno de sus origenes es atribuido a la musica inca.

La musica nacionalista ecuatoriana, en su busqueda de identidad, menciona Alvarado, es una
amalgama entre armonia tonal funcional europea, melodias construidas sobre escalas
modales y géneros musicales populares mestizos como: danzante, yaravi, sanjuanito, albazo,

pasillo, entre otros.

Si por una parte, el nacionalismo fomentd el incremento de la musica académica,
colonizadora e impositiva de la técnica tonal e instrumentos musicales de origen
occidental, por otra, promovidé la composicion de pasillos, albazos, sanjuanitos o
yaravies, géneros populares mestizos que ingresaban al “salén” desplazando poco a
poco a los europeos como: vals, polka, bolero espafiol (...), dirigidos a los grupos sociales
de élite (...). (Alvarado, 2019, p.27)

Viteri (2017) afirma que entre los primeros compositores nacionalistas ecuatorianos
estuvieron Francisco Salgado?, Sixto Maria Durdn, Segundo Luis Moreno, quienes se formaron
en el Conservatorio Nacional de Musica en Quito con maestros italianos. En una segunda
generacion de compositores nacionalistas ecuatorianos encontramos a Luis Humberto
Salgado, Carlos Bonilla Chavez, Claudio Aizaga, Gerardo Guevara, entre otros. A continuacion,

presentamos una corta biografia de los dos compositores mas influyentes en las obras de la

3 (1880-1970) Compositor, critico musical, pianista y director de banda cayambefio. Padre de Luis Humberto
Salgado.
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autora de este trabajo, con el fin de que aquellos que consulten mi trabajo tengan un

conocimiento mas amplio de las fuentes en las que me he basado.

Luis Humberto Salgado (1903-1977) fue compositor, pianista y critico musical, originario de la
ciudad de Cayambe, ubicada en la Sierra ecuatoriana. Es la figura mayor de la musica
ecuatoriana del siglo XX. Fusiond los elementos vernaculos y europeos para crear una musica
propiamente ecuatoriana. Su estilo era “modernista y ultra modernista hasta el post-
serialismo, mas alld de Schoénberg”. Salgado fue un compositor ecléctico y ocupa un sitio
importante en la musica latinoamericana. La difusidén de sus obras lo situaran al lado de figuras

como Héctor Villa-Lobos y Alberto Ginastera (Ortiz, s.f.).

Gerardo Guevara, compositor quitefio nacido en 1930. Fue discipulo de Luis Humberto
Salgado, de Jorge Rayki (con quien estudio la obra de Béla Bartdk) y posteriormente en Francia

estudidé con la compositora Nadia Boulanger, gracias a una beca de la UNESCO (Viteri, 2017).

Algunos de los elementos tedrico-musicales utilizados por Guevara en sus obras son la
escala pentaféonica anhemitdnica (que no contiene semitonos) en su modalidad mayor
y menor, armonia cuartal (acordes formados por cuartas), formas musicales europeas
(...) y géneros ecuatorianos (...). (Alarcén, 2020, p.23)

5.3. GENEROS TRADICIONALES ECUATORIANOS

La musica ecuatoriana incluye una variedad de géneros musicales, pero se escogieron
solamente seis para la realizacion del presente trabajo: Pasillo, Danzante, Yumbo, Yaravi, San

Juanito y Albazo. A continuacidn, las principales caracteristicas que los definen.
5.3.1. Pasillo

Alvarado (2019) afirma: “El pasillo es uno de los géneros musicales que mas identifica al
Ecuador” (p.21). La investigadora menciona que el compositor colombiano Jorge Afiez
concluye en su trabajo que “ha sido imposible sefalar en cual de estas naciones -Ecuador,

Venezuela, Colombia- se mecié la cuna del elegante y tipico ritmo” (p. 29).

Alvarado, ademas, explica que el pasillo es parte del patrimonio de varios paises ademas de
Colombia y Venezuela: Panama, Costa Rica, Guatemala, El Salvador, México y Nicaragua; y no
se puede precisar en cudl de estos lugares se origind, pero si se puede afirmar que es parte
del mestizaje entre danzas y canciones provenientes de Europa. Al respecto, Mullo (2009)

concluye que este género se origind en el vals europeo. Asi, Alvarado define al pasillo como
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un género de la Sierra y de la Costa ecuatoriana con un tempo que puede ser movido o lento

en compas de 3/ 4.

Figura 1. Esquema ritmico generalizado del pasillo

Fuente: Elaboracion propia

Al pasillo se lo puede clasificar estructuralmente en tres grupos. En primer lugar, tenemos al
pasillo de salén en tempo Allegro para piano, de estructura A-B o A-B-A, de armonia tonal. En
segundo lugar, estd el pasillo cancién, en tempo Moderato o Lento de estructura: A-B o A-B-A
con introduccién y coda, generalmente con acompafamiento de guitarra y armonia tonal.
Finalmente, estd el pasillo instrumental o cantado, con propuestas académicas

contempordaneas y cuya estructura y orquestacién son libres (Alvarado, 2019).
5.3.2. Danzante

Segun Mullo (2009), el danzante hace referencia al “hombre que danza” y su ritmo esta
marcado por el tambor o el bombo. Alex Alarcén (2020), pianista e investigador ecuatoriano,
afirma: “El danzante es un género que tiene células ritmicas trocaicas, es decir, una nota larga
y una corta, escrito en compas de 6/8 de tempo moderato. Generalmente su discurso
melddico estd escrito en pentafonia menor®” (p.25). Alvarado (2019) indica que el danzante

es un género de la Sierra ecuatoriana, cuyo esquema ritmico es:

Figura 2. Esquema ritmico del danzante

Fuente: Elaboracidn propia

5.3.3. Yumbo

Como lo afirma Alarcén (2020), el yumbo es una danza de los indigenas del Oriente
ecuatoriano, de origen prehispanico, esta escrito en 6/8 de tempo Allegro, o Moderato; su

caracter es guerrero.

4 Basada en la escala pentafénica anhemiténica, la cual no contiene semitonos (Alarcén, 2020).
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Figura 3: Esquema ritmico del yumbo

Posible variante

Fuente: Elaboracién propia

Juan Mullo (2009) presenta un analisis realizado por el compositor Luis Humberto Salgado, en
el que manifiesta que el yumbo junto al danzante son consideradas danzas heliolatricas® y
preincasicas. Confiere al yumbo un movimiento Allegro, vivo, y al danzante un movimiento
mas tranquilo. El compositor Gerardo Guevara también relaciona estos dos ritmos pues serian
“la base ritmico-melddica de nuestra tradicién musical” y concretamente el yumbo provendria
del Orientey se introduciria a la Sierra (p. 62). El autor encuentra similares a estos dos géneros

y su ritmo esta marcado por el bombo o el tambor.

Notese que el esquema ritmico del yumbo es inverso al del danzante. El danzante tiene una
nota larga y una breve y el yumbo una breve y una larga, lo cual tiene importancia en la danza
de ambos ritmos. Segun el coredgrafo Edgar Lopez, el ritmo ceremonial de estos géneros tiene

relacién con el pulso cardiaco (Mullo, 2009).

Figura 4. Comparacion de esquemas ritmicos entre el danzante y el yumbo

Ritmo danzante Ritmo yumbo
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LW ] 1 | IREN | | I | T

Fuente: Elaboracidn propia

5.3.4. Yaravi

Mullo (2009) considera que “en la melodicidad y expresidn del yaravi se encontraria el ethos®

III

de la musica nacional” (p. 62). Pablo Guerrero explica que “la matriz generadora de gran parte
de la musica ecuatoriana de raiz andina es el yaravi, ya que es el primer género musical sobre

el cual existen mas evidencias alrededor de 18767”(p.55).

> Relacionado al culto o adoracién al Sol.

6 El Diccionario de la Lengua Espafiola define ethos como el conjunto de rasgos y modos de comportamiento que
conforman el caracter o la identidad de una persona o una comunidad.

7 Afio de publicacién de “La musica ecuatoriana desde su origen hasta 1875” de Juan Agustin Guerrero, en el cual
ya se enuncia al yaravi como género determinante de la cultura quitefia.
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El yaravi es un género lento de raiz indigena, de caracter melancdlico. Su linea melédica es por
lo general pentafénica, estd escrito en 6/8. Existen dos tipos de yaravies: el instrumental y el
yaravi cancién, cuyo texto trata de temas amorosos, dolorosos, de despedida o funerarios
(Alarcén, 2020). Por otro lado, segin Mullo (2009), Luis Humberto Salgado clasifica los dos
tipos de yaravi en: yaravi indigena, de compas binario compuesto (6/8) y en pentafonia menor
y yaravi criollo, de compas ternario simple (3/4) que utiliza la escala menor melddica y la

cromadtica. Segun Alvarado (2019), el esquema ritmico del yaravi es:

Figura 5. Esquema ritmico del yaravi

Fuente: Elaboracion propia

5.3.5. San Juanito

Alvarado (2019) indica que es un género alegre de la Sierra ecuatoriana en compas de 2/4,

cuyo esquema ritmico es:

Figura 6. Esquema ritmico del Sanjuanito

Fuente: Elaboracién propia

Alarcén (2020) explica que el San Juanito o Sanjuanito tiene una estructura binaria, escrito en
tonalidad menor, de tempo Allegro o Allegro Moderato. Existen dos tipos de Sanjuanitos:
Sanjuanito indigena y Sanjuanito mestizo, cada uno con diferente estructura. El San Juanito
indigena presenta un estribillo y estrofa mientras que el San Juanito mestizo tiene estribillo y
dos estrofas, en ambos casos siempre se repetian con algun tipo de variacion. Segin Mullo
(2009), el Sanjuanito indigena se lo interpreta en el contexto ritual de la fiesta de San Juan o

Inti Raymi (Fiesta del Sol), mientras que el mestizo se lo ejecuta en cualquier ocasién.

Cabe mencionar que, a pesar de estar escrito en tonalidad menor, constituye un género

bailable que ameniza las festividades.
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5.3.6. Albazo

“Es una danza mestiza que se ejecutaba en las serenatas al alba, anunciando el inicio de las
fiestas populares, de alli procede su nombre. Escrita en compds 6/8, (...) su tempo es allegro,

moderato o allegro - moderato” (Alarcén, 2020, p.29).

Mullo (2009) afirma que, en el baile del albazo, se da un desplazamiento marcando dos
tiempos: paso adelante y paso atras. Gerardo Guevara piensa que el albazo es un yaravi que
va ganando velocidad hasta convertirse en danza y la guitarra es la protagonista en el
acompainamiento de este ritmo. Finalmente, en la musica de banda, el tambor redoblante,

posiblemente, simulard el rasgueado de la guitarra.

Segun Alvarado (2019), el albazo es un ritmo alegre de la Sierra ecuatoriana, cuyo esquema

ritmico es:

Figura 7. Esquema ritmico del albazo

Fuente: Elaboracidn propia

Cabe recordar que los géneros tradicionales escogidos en este trabajo provienen de la Sierra
ecuatoriana, a excepcion del yumbo, que es originario del Oriente ecuatoriano y se introdujo

en la Serrania.

Como sintesis, podemos decir que los géneros musicales nombrados reflejan similitudes y
diferencias, pues son danzas de distintos estilos. Sus diferencias radican especialmente en su
tempo y estructura, mientras que sus similitudes son varias: el uso de la pentafonia menor en
su melodia®, el uso frecuente del compas compuesto (6/8) y el uso de un sistema arménico
tonal. Teniendo al yaravi como género determinante, estos géneros musicales se caracterizan

por su profunda expresividad melddica.

En cuanto a la métrica de estos géneros, es importante remontarse a la historia, pues en
Ecuador, la cultura musical mestiza, a la vez que adopta desde fines del siglo XIX los géneros

indigenas con caracteristicas heterométricas®, paralelamente va adecudndolos al sistema

8 Con excepcién del pasillo, cuya melodia es heptafona, caracteristica heredada del vals europeo.
9 En el sistema ritmico dancistico de origen prehispénico, la musica se dividia por acentos y heterometrias.

18



Ana Cecilia Alvear Loachamin
Un Viaje de lo Tradicional a lo Contemporaneo en la MuUsica Verndacula Ecuatoriana

ritmico divisionario occidental (por compases): 2/4, 6/8, 3 / 4, compases en los que se escribe
la musica ecuatoriana. Esto tenia una intencion de regulacion dancistica que ayudaria a la
formacidn de una nueva identidad sonora y corporal, es decir, una occidentalizacién de los
ritmos indigenas. Este proceso disefid un lenguaje corporal dancistico diferente al de su
progenitor andino cuanto del europeo, ya que estos pasos de baile tenian estrecha relacion

con la ejecucion instrumental de la musica mestiza (Mullo, 2009).

Es asi que resulta interesante dilucidar que los géneros tradicionales nombrados en este
trabajo, a pesar de estar escritos en tonalidad menor, son llevados al baile (a excepcién del
yaravi) y constituyen una expresion musical y corporal de identidad nacional. Al respecto,
recordemos la frase célebre del naturalista y viajero aleman Alexander von Humboldt (1769-
1859): “Los ecuatorianos son seres raros y unicos: duermen tranquilos en medio de crujientes
volcanes, viven pobres en medio de incomparables riquezas y se alegran con musica triste”.
De esta manera, se refleja “un reforzamiento de la tristeza como marca presente en buena

parte de la produccién musical nacional y del imaginario del ser ecuatoriano” (Cazar, 2013).

En el siguiente apartado, se procederd con el analisis de las obras compuestas. Como se dijo
en la introduccidn, primard un analisis descriptivo de los aspectos mas caracteristicos de cada
pieza a la vez que se tomaran en cuentan influencias de ejemplos populares y académicos.
Ademas, cabe decir que el lenguaje compositivo elegido parte del lenguaje tradicional y se
dirige hacia el contemporaneo, segln la autora adquiria conocimientos en este Master. Se
pretende desarrollar y mostrar un lenguaje propio que toma como base los géneros
tradicionales del Ecuador para hacerlos perdurar en el tiempo. Es asi que este trabajo
constituye un aporte al panorama musical actual, pues hace llegar un lenguaje distinto al

popular a la musica verndcula ecuatoriana.
6. MARCO METODOLOGICO

6.1. ANALISIS DE EL CAMINO DE LA VIDA

Esta obra de género pasillo, fue compuesta para piano solo en el afio 2021 — 2022, un afio
antes de empezar este Master y era muy corto, pues tenia una estructura muy sencilla.
Cuando se lo pensé para el Trabajo de Fin de Master, la autora lo amplid en el aspecto formal
e instrumental, pues lo compuso para flauta traversa y piano y posteriormente para formato

de sexteto (flauta traversa, clarinete en Si bemol, trompa en Fa, violin, cello y piano) como
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una de las tareas de la asignatura de Proyectos de Composicion Instrumental. Es importante
decir que este pasillo es netamente instrumental, no posee letra o texto a ser cantado. El texto
es caracteristico de los pasillos populares. Hay ejemplos de pasillos ecuatorianos académicos

gue tienen texto y otros que no lo tienen.

Este pasillo hace una reflexiéon sobre los momentos buenos y malos que tenemos en la vida y
que, sobretodo, debemos mantener una actitud positiva y tomar la felicidad como una

decisién de vida.
6.1.1. Estructura formal y arménica

Este pasillo estd escrito en compés de 3 / 4y en tonalidad de sol menor. Posee una estructura
bipartita con una introduccién, un estribillo o interludio y una coda. La introduccién, el
estribillo y la parte A estan en tempo Moderato con la indicacion molto espressivo, mientras

gue la parte By la coda en tempo Allegro.

Tabla 1. Estructura formal de El Camino de la Vida

Tempo: Moderato Allegro
\ Introduccion \ Interludio ‘ Parte A ] Interludio ‘ Parte B \ Coda ‘
Tonalidad: Sol menor Sol Mayor

Fuente: Elaboracidn propia

Introduccidn: En el formato flauta traversa — piano, la introduccién (cc. 1 — 13) estd escrita
para piano solo y realiza estos enlaces en los compases 1 — 9: | — V — VI bajado con 7M — I
bajado con 7M, con una seccién de semicorcheasy corcheas que finaliza en un ritardando. Los
ultimos acordes ademds de ser bajados'® tienen la séptima mayor en su sonoridad, lo cual no
es usual en el lenguaje tradicional ecuatoriano. En el c. 10 (a tempo) entra por el VI grado el
ritmo caracteristico del pasillo en el bajo con una sencilla melodia de negras y blancas en la

mano derecha, termina esta frase en el | grado.

Estribillo o interludio: Abarca los compases 14 — 21y es interpretado a piano solo. El ritmo de

pasillo permanece y la melodia adquiere mas personalidad. Los acordes utilizados son: Gm (l)

10 | os acordes bajados constituyen un recurso muy utilizado por el compositor ecuatoriano Luis Humberto
Salgado en gran parte de sus obras.
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—Cm (IV) = F (V/Bb) —Bb (Ill) = Cm (IV) = Gm (I) = D (V) — Gm (l). En esta frase, hay un pequefio

movimiento a la relativa mayor (Bb) y regresa a la tonalidad original.

Parte A: Abarca los cc. 22 — 53. Es la entrada de la flauta traversa con un calderdn en el
segundo tiempo (mi bemol) cantando la melodia, mientras que el piano hace un ostinato
ritmico-armdnico en la mano izquierda con la clave ritmica del pasillo. En el c. 25, cabe notar
la melodia a manera de contra canto o respuesta del piano, un recurso muy empleado en la
musica ecuatoriana cuando existen notas largas al final de la frase en la melodia principal. El
investigador Luis Rodriguez (2021) la denomina melodia secundaria, la cual “adquiere mayor
protagonismo principalmente en los finales de los fragmentos internos de la melodia principal,
como respondiendo o generando un didlogo con esta (..). Suelen tener independencia

|II

motivica con respecto a la melodia principal” (p.13). Hay varias instancias de este recurso en

la pieza.

Figura 8. Ejemplo de melodia secundaria en El Camino de la Vida

Melodia secundana en el piano
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Fuente: Elaboracidn propia

Se presentan dos frases de ocho compases cada una, en tonalidad de sol menor. En el c. 38,
la flauta repite estas frases una octava arriba para darle mas presencia, mientras que el piano

cumple su funcién de acompafiamiento y en ocasiones presenta melodias secundarias.

Interludio: Incluye los cc. 54 — 61 y es interpretado por el piano, la flauta ejecuta unos

pequefios contra cantos.

Parte B: Incluye los cc. 62 — 97 en tempo Allegro y en tonalidad de sol mayor. Este cambio de
tempo y cambio a una tonalidad mayor es muy comun en este género en ejemplos populares
y académicos. Se presentan dos frases de ocho compases cada una. Los enlaces arménicos
utilizados son: G (I) =Am (Il) =D (V) =G (1) = G (I) = Am (lI) = Em (VI) — F (VIl bajado) — C (IV) —

D (V) — G (). El uso del VII grado bajado sorprende al oyente, ya que no es comun en este
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género. El uso del Il grado confiere ternura al pasaje, como el inicio del Pasillo popular Al Besar

de un Pétalo de Marco Tulio Hidrobo: | — Il = V — | en tonalidad mayor.

Hasta el c. 77, la flauta lleva la melodia principal. En el c. 78, el piano ejecuta la melodia
principal, repitiendo las dos frases anteriores. En el c. 92, la flauta retoma la melodia principal
y en el c. 93 se presenta el VI grado bajado, haciendo el enlace D (V) — Eb (VI bajado), y luego
D(V)—G (I)=D (V) -G (l), que llega a un matiz de ff.

Coda: Abarca los cc. 97 — 100 y consiste en arpegios de sol mayor en el piano para terminar la
pieza y llegar a una nota larga con calderdn en ambos instrumentos en matiz de ff. Como se
dijo al inicio, el mensaje de la obra es tomar la felicidad como una decisién de vida, por lo que

se decidid dar un final en tonalidad mayor y con este matiz.

6.1.2. Texturas

Segun Rodriguez (2021), en la cancidn patrimonial ecuatoriana y en la cancién en general
dadas sus caracteristicas inherentes, se presentan texturas de melodia con acompafamiento.

Existen tres elementos en comun dentro de estas texturas:

e Melodia principal: Es ejecutada por el cantante o por los instrumentos melddicos.

e Melodias secundarias: Son contra cantos realizados por los instrumentos melddicos.

e Acompanamiento: Identifica a cada ritmo y los diferencia entre si. Suelen presentar
internamente elementos como un bajo o linea de bajo caracteristico, el rasgado de

guitarra, y en algunos casos instrumentos de percusion.

En cuanto a la melodia principal, la melodia del pasillo es heptdfona, como ya dijimos,
caracteristica heredada del vals europeo y este pasillo no es la excepcidn. En esta obra, hay
una larga seccidn a piano solo que comprende la introduccion y el interludio (cc. 1 - 21). Esta
caracteristica es muy comun en los pasillos populares y académicos, en que el pianista tiene
el protagonismo para presentar la tonalidad y posteriormente dar paso a la melodia principal,
la cual empieza en el c. 22 ejecutada por la flauta traversa, mientras que el piano lleva el

acompainamiento ejecutando la clave ritmica.

Las claves ritmicas son células ritmicas que se presentan a manera de ostinatos en los
acompainamientos, coexistiendo con el movimiento armodnico, dentro de la forma,
determinando la sonoridad caracteristica de cada ritmo y diferencidndolo de los demas.
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Resulta importante sefialar que los acompafiamientos pueden ir presentando pequefias
variantes dentro de una misma obra, (...) no obstante a esto, se mantiene la presencia
de las claves ritmicas como base de la estructura motivica de estos acompafiamientos
(Rodriguez, 2021, p. 17).

Es asi que mientras la mano izquierda del piano ejecuta este ostinato ritmico-arménico, la
mano derecha refuerza la melodia una octava abajo o realiza melodias secundarias o contra

cantos. También en pocas ocasiones la mano derecha refuerza el ostinato ritmico-armodnico.

Figura 9. Acompainamiento del piano en El Camino de la Vida
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Fuente: Elaboracidn propia

Es importante mencionar que en los cc. 74-76, la mano izquierda del piano sale del ostinato
ritmico y ejecuta corcheas, y la mano derecha hace negras con punto, cayendo en

contratiempo. Este cambio es una de las variantes de acompafamiento en este género.

Figura 10. Variante de clave ritmica en el piano en El Camino de la Vida
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Fuente: Elaboracién propia

Hasta el c. 77, la flauta lleva la melodia principal. En el c. 78, el piano ejecuta la melodia
principal, repitiendo las dos frases anteriores, mientras que la flauta realiza un contrapunto y

[leva una melodia secundaria.
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Figura 11. Ejemplos de melodia principal y melodia secundaria en El Camino de la Vida
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Fuente: Elaboracidn propia

En el c. 92, la flauta traversa retoma la melodia principal y junto al acompafamiento del piano,

con ostinato ritmico-armonico y reforzamiento de la melodia, llegan al climax final en ff.
6.2.ANALISIS DE EN LAS COLINAS BAJO EL ALBA

6.2.1. Estructura Formal y Armdnica

Esta obra es de género danzante, compuesta en el verano del afio 2023, durante el receso del
Master. Se tomd como referencia el famoso Danzante Vasija de Barro de Gonzalo Benitez y
Luis A. Valencia!l. Estd escrito en 6/8, se desarrolla en una sola tonalidad y su estructura

formal es bipartita: introduccién/interludio, parte A, interludio, parte B, interludio.

En las Colinas Bajo el Alba es un danzante escrito para flauta y piano, en compas de 6/8 en
tempo Moderato con la indicacion molto espressivo. Empieza en la tonalidad de re menor y

luego modula a fa menor. A continuacidén, su estructura formal.

Tabla 2. Estructura formal de En las Colinas Bajo el Alba

Tempo: Moderato

|Intr0duccic’m Parte A | Interludio | Parte B | Interludio | Puente Parte C | Interludio ParteD| Coda|

Tonalidad: Re menor Fa menor

Fuente: Elaboracion propia

Introduccidn: Abarca los cc. 1 — 5 a piano solo. Esta melodia se mueve en el primer grado de

re menor y lleva ya el ritmo trocaico del danzante.

1 |a letra o texto fue escrito por los poetas Jorge Carrera Andrade, Jorge Enrique Adoum, Hugo Aleman y el
pintor Jaime Valencia.
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Parte A: Incluye los cc. 6 -21. Presenta dos frases de ocho compases cada una en tonalidad de

re menor. Entra la flauta con la melodia y el piano lleva el acompaifiamiento con ostinato

ritmico. Los enlaces armdnicos son:
Primera frase: | — Il =V (m) — | (se repite este patrén)
Segunda frase: Il = VIl (M) =IV—=1-=1lI=VII (M) =V (m) —

Cabe notar la repeticion de los patrones armdnicos para completar las frases de 8 compases,
rasgo comun en las obras populares. Cabe notar también la presencia del V grado menory el
VIl grado mayor, ya que la melodia es pentafona anhemitdnica y se toman los acordes
derivados de esa escala. El uso de este tipo de escala se ve no solo en obras populares, sino
también en académicas, en obras de compositores como Gerardo Guevara, Luis Humberto

Salgado, entre otros.

Figura 12. Escala pentdfona de re menor y sus acordes en triadas

m Mm m M

I Il IV Vv VII

Fuente: Elaboracidn propia

Es importante mencionar que la segunda frase empieza en el lll grado, al igual que en Vasija

de Barro, cuyos enlaces en la segunda frase son: lll = VII (M) = lll =V —1.
Interludio: Abarca los cc. 22 — 26 a piano solo. Los enlaces son: VIl (M) — | = VII (M) — 1.

Parte B: Incluye los cc. 27 — 38. Entra la flauta con la melodia y el piano lleva el
acompafnamiento. Los enlaces armoénicos son: VI= Il =VI=11=IV =1l =VII (M) = 1=V =l -
V(m) —I. Ndtese que esta parte inicia con el VI grado, igual que en Vasija de Barro, cuyo enlace
inicial es el mismo: VI — lll — VI — lll. Adem3ds, ambos danzantes terminan la parte B con el
enlace Ill =V - 1. Al respecto, Rodriguez (2021) afirma que este enlace es una cadencia muy
usual en canciones de diversos ritmos ecuatorianos. Cabe decir que, en interpretaciones de
Vasija de Barro, el V grado lo ejecutan como acorde menor o mayor. Mientras que, en esta

obra, el V grado es acorde menor con 72 menor.
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Figura 13. Cadencia Ill -V — I en En las Colinas Bajo el Alba
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Fuente: Elaboracidn propia

Interludio: Abarca los cc. 39 — 43 a piano solo. Los enlaces son: VIl (M) — | = VII (M) — 1.

Puente: Incluye los cc. 44 — 54 a piano solo. La mano izquierda sale del ostinato ritmico para
ejecutar blancas con punto y la mano derecha ejecuta corcheas. En esta seccién, hay una
modulacion a fa menor: V (m) — | (fa menor) — VI — | (fa menor) en segunda inversién — V (m)
—I. En el c. 51, se presenta el cambio de armadura a fa menor y la mano izquierda vuelve al

ostinato ritmico del danzante, mientras que la derecha hace una melodia con notas largas.

Parte C: Abarca los cc. 55 — 63. Presenta 2 frases de 8 compases cada una. Entra la flauta con

la melodia y el piano acompafia con ostinato ritmico. Los enlaces armédnicos son:

Primera frase: | = lll = IV — | (se repite este patrdn)
Segunda frase: | = lll =V (m) 7m — | (se repite este patrén)
Interludio: cc. 64 - 67 a piano solo. Los enlaces son: VII (M) — 1= VII (M) — | (nueva tonalidad).

Parte D: Incluye los cc. 68 — 75. Tiene 1 frase de 8 compases. Entra la flauta con la melodia y
el piano acomparia con ostinato ritmico. Los enlaces armédnicos son: Il = VII6 —IV6 -1 -1l —
VIl 6 — V(m) 7m — |. Cabe notar la primera inversién (con cifrado 6) en los grados VIl y IV, que
dan una sonoridad atipica en la musica tradicional, ya que, por lo general, se presentan los

acordes en estado fundamental.
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Figura 14. Acordes en primera inversion en En las Colinas Bajo el Alba
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Fuente: Elaboracidn propia

Coda: Abarcalos cc. 76 — 81 a piano solo. El ostinato ritmico se mantiene en la mano izquierda,
mientras que la derecha hace negras con punto para dar paso a la melodia que ahora esta en
la izquierda y muestra los mismos intervalos iniciales de la introduccién de la pieza. Termina
el danzante en fa menor con un ritardando, llega al acorde de | grado con la 72 menor como

apoyatura, que resuelve a la ténica en el cuarto tiempo, en matiz mp.

Como vemos, si bien se tomd como referencia el danzante popular Vasija de Barro, en la pieza
de la autora, se observan varios cambios: se amplié la estructura formal, se presentd una
modulacion de re menor a fa menor, tonalidad en la que finaliza el danzante, lo cual no ocurre
en las piezas populares, pues tienen una sola tonalidad y si se da una modulacién, regresan
siempre al tono original. Ademas, se aprecia un tratamiento diferente de los acordes: el V
grado menor con 72 menor, acordes en primera inversién y | grado menor con 72 menor para

finalizar la pieza. Estos rasgos han otorgado al danzante una sonoridad diferente a la popular.
6.2.2. Texturas

En esta obra, se observan varias secciones a piano solo, como la introduccidn, el interludio, el
puente y la coda. Las demads partes las ejecutan ambos instrumentos, por lo que hay un
constante cambio de textura a lo largo de la obra. En las partes A, B, Cy D, mientras la flauta
lleva la melodia en corcheas, negras y negras con punto, el piano lleva el acompafiamiento
haciendo un ostinato ritmico de octavas en la mano izquierda, y la derecha hace negras con
punto con la armonia por triadas y en ocasiones afiadiendo la 7ma del acorde. Este es el tipo
de acompaifiamiento del piano en esta obra, no hace melodias secundarias ni refuerza la
melodia de la flauta, mas tiene su protagonismo en las secciones ya indicadas. Esta textura en

general refleja calma y un estado meditativo, que es lo que se queria lograr en la pieza.

27



Ana Cecilia Alvear Loachamin
Un Viaje de lo Tradicional a lo Contemporaneo en la MuUsica Verndacula Ecuatoriana

Ademas, hay dos secciones en que la flauta sale de las corcheas para ejecutar semicorcheas

(cc. 55 -59 y 68 — 75) y llegar a forte, el acompanamiento del piano se mantiene.

Figura 15. Textura flauta-piano en En las Colinas Bajo el Alba
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Fuente: Elaboracidn propia

6.3.ANALISIS DE EL CORAJE DEL CACIQUE

6.3.1. Estructura Formal y Armdnica

Para la composicion de esta obra, se tomd como referencia el yumbo Apamuy Shungu (Dame

el corazén) de Gerardo Guevara. Esta pieza tiene texto escrito en quichua y ha sido

interpretada por varias agrupaciones corales dentro y fuera del Ecuador. Este yumbo tiene

una sola tonalidad, ya que es tradicional. Estd escrito en tonalidad menor con melodia

pentafona. Su estructura formal es sencilla, pues es bipartita con una introduccidn, interludio

y coda. Los acordes se forman en base a triadas. El uso generalizado del IV y VI grados esta

presente. Hay que notar el VIl grado menor en la introduccién y el uso del Il grado bajado en

la cadencia final: IV — | — Il bajado — I. El compositor utiliza frases de 4 compases v las repite

para llegar a 8 compases, un recurso muy utilizado en la musica tradicional.

El Coraje del Cacique es un yumbo en compas de 6/8, de tempo Allegretto vivo. Esta escrito

para flauta y piano en do menor. La estructura formal es la siguiente:

Tabla 3. Estructura formal de El Coraje del Cacique

Tempo:  Allegretto

Vive

Intro

| Interludio | ParteA | Interludio Parte B

Parte C | Puente

ParteB 2

Interludio | Coda

Tonalidad: | Do menor

Mi b Mayor

Mib menor

Mi b Mayor

Do menor

Fuente: Elaboracion propia

Como se ve, la obra tiene una estructura formal ampliada, presenta modulaciones y regresa

al tono original. Cabe notar que la introduccién (cc. 1 — 6) empieza en el IV grado, al igual que
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Apamuy Shungu, con notas largas primero y luego se oye el ostinato ritmico del yumbo de
caracter guerrero, con acentos en la primera corchea. En el interludio (cc. 7—16) a piano solo,

cabe notar el uso del VI grado con 72 mayor, no usual en la musica tradicional.

Figura 16. Ejemplo de VI grado con 72 Mayor en El Coraje del Cacique
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Fuente: Elaboracidn propia

En la parte A, entra la flauta con la melodia pentafona y el V grado se lo emplea en el modo
menor. Las frases por lo general tienen 4 compases y se repiten para llegar a los 8 compases

(dando la sensacion de sentido completo), al igual que en la parte B de Apamuy Shungu.

En la parte B de la obra de la autora, se presenta una modulacidn a la relativa mayor (Mi bemol
Mayor) entrando por el V grado mayor (Bb), luego hace el enlace IV — V — | en primera
inversion, IV -V - | (Mi bemol menor), produciendo un cambio de modo y entramos a la parte
C. Hay un cambio de armadura a seis bemoles, tonalidad Mi bemol menor. Las frases en esta
seccién tienen 3 compases y se repiten para llegar a los 6 compases, lo mismo ocurre en la
parte A de Apamuy Shungu. Cabe notar el movimiento en circulo de quintas, haciendo este
enlace: Ebm (I) — Ab (V de Db) — Db (V de Gb) — Gb, siendo estos V grados mayores. Luego
viene un puente en el c. 52, entrando por el IV grado y en el c. 58 se presenta el V grado Mayor

(Bb) para resolver a la ténica en modo menor.

Figura 17. Ejemplo de V grado Mayor en El Coraje del Cacique
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Fuente: Elaboracidn propia
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En el c. 61, hay un cambio de armadura a 3 bemoles, empieza la parte B2; es decir, retomamos
la segunda frase de la parte B. Para ello, entramos por el acorde comun de la bemol mayor
(IV) para hacer V — |, tonalidad de mi bemol mayor. En los c. 69 y 70, se observa el V grado

menor de do menor y resolvemos en la ténica para hacer el interludio a piano solo.

La coda empieza en el c. 79 en el VI grado con 7ma mayor, en subito piano para ambos

instrumentos. Con la indicacidn sempre crescendo, se da este enlace: VI 7M — | en segunda

inversion — 11l 6 — VIl = VI 6 — | en segunda inversion — 1l 6 — VI 7 M. Como vemos, llega al VI
grado con 7ma mayor en matiz forte. Para terminar, en el c. 87 se da este enlace: VIl -1 -V
menor — | llegando a fff. Cabe recalcar que, en esta obra, se observa VIl grado mayor, como

dijimos, derivado de la escala pentafona anhemitdnica.

Es importante decir que en esta obra se vio mucha mayor presencia del V grado mayor que
del V grado menor, debido al caracter guerrero de la obra. Los cambios a la tonalidad mayor
(no usual en este género en la musica tradicional) la hacen interesante y ayudan a mantener

la energia y es por eso que es una obra intensa y, de seguro, muy amena para los intérpretes.
6.3.2. Texturas

La flauta y el piano tocan notas largas en la introduccién hasta que el piano ejecuta el ostinato
ritmico, dando paso al interludio a piano solo. En la parte A, entra la flauta con la melodia con
acentos en la primera corchea, mientras que el piano acompafia con el ostinato ritmico en la
mano izquierda y una melodia secundaria en la derecha. Ambos instrumentos tienen
presencia para lograr el caracter guerrero del yumbo. En la segunda frase, cabe notar el uso
de la técnica extendida de frullato en la flauta (c. 22 y 24), a manera de respuesta a la melodia

del piano.

Figura 18. Frullato en El Coraje del Cacique
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Fuente: Elaboracion propia
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En la parte B, el piano hace la misma figuracidon que la flauta, corcheas, y en la segunda frase,
hace la melodia de la flauta una octava abajo en la mano derecha, mientras que la izquierda
se mantiene con el ostinato ritmico. En la parte C, el piano refuerza la armonia una tercera

descendente de la melodia de la flauta con la misma figuracién y hace un contra canto.

Figura 19. Refuerzo armonico-melddico y contra canto del piano en El Coraje del Cacique
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Fuente: Elaboracion propia

En el puente, cambia la textura. El piano hace corcheas en la derecha para dar densidad y
agitacion a esta seccidn, donde la melodia de la flauta lleva blancas con punto y negras con
punto. En la parte B2, el piano hace contra cantos, refuerzos armoénico-melddicos y la flauta
otra vez ejecuta frullato en los cc. 69 y 70. Finalmente, en la coda, la flauta lleva la melodia
mientras que el piano ejecuta el ostinato ritmico-armdnico con la indicacion sempre cresc.
Luego, ambos instrumentos hacen la misma figuracién para llegar al climax final en fff. Para
lograrlo, la autora tomé la influencia del climax final Beethoviano dado el caracter épico de
este yumbo. Al respecto, el compositor Juan Cruz-Guevara (2018) afirma que entre las
caracteristicas de la musica orquestal de Beethoven esta el Finale sinfénico, que es “la
busqueda de climax hacia el final de los movimientos para dar mayor intensidad en los finales”

(p.5). Figura 20. Climax final en El Coraje del Cacique
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Fuente: Elaboracion propia
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6.4. ANALISIS DE AIRES DEL TIEMPO

Para abordar esta obra, se analizardn varios aspectos a la vez: formal, armdnico e
instrumental, dada la naturaleza de la pieza. Para la composicidon de esta obra de género
yaravi, la autora tomé como referencia Yaravi de Gerardo Guevara y texto de César Monroy,
para soprano y piano. En este yaravi académico, el texto y la musica expresan el sufrimiento
del indigena. Para comenzar el andlisis, se hablard, en primer lugar, sobre su estructura formal
para dar paso a los pardmetros que comparte o difiere con Aires del Tiempo. La obra de
Guevara tiene una sola tonalidad, es bipartita con una introduccién y un interludio. A

continuacion, la estructura formal de la pieza de la autora.

Tabla 4. Estructura formal de Aires del Tiempo

Tempo: Lento
Intro | Interludio | Parte A | Interludio | Parte B | Interludio | Puente Parte C | Interludio | Coda
Tonalidad: | Fa menor Do menor | Fa menor

Fuente: Elaboracidn propia

Aires del Tiempo es un yaravi escrito para flauta y piano en fa menor, con compas de 6/8, de
tempo lento e indicacién molto espressivo. Vale recordar que el yaravi “es un lamento” segln
Gerardo Guevara (Mullo, 2009), pero en esta pieza, se ha querido dar un aire reflexivo,
meditativo y filoséfico, talvez con un tinte de nostalgia en ciertas partes. Hablando del tempo,
la indicacion metrondmica es la misma, corchea = 116. En la obra de Guevara, la introduccion
esta a cargo del piano, mientras que en Aires del Tiempo esta seccion (cc. 1 —12) es para flauta
sola. La figuracion del primer compas es la del primer compas de la parte A de la obra de
Guevara. La melodia pentafona se mueve en el espectro del V grado menor (Cm). En los cc. 13
- 14, el piano ejecuta el ostinato ritmico del yaravi en la tapa del piano. En el c. 15 empieza el
interludio, el piano mantiene el ostinato con la mano derecha, y la izquierda hace acordes con
cuarta afadida (fundamental, cuarta y quinta del acorde). La flauta entra con la melodia. En
general, ésta serd la textura usada a lo largo de la pieza, con pocas excepciones. Esta seccion
tiene 4 compases que se repiten para llegar a 8 compases y completar la frase. En la repeticion,

se hace un cambio de matiz de mf a mp.
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Figura 21. Inicio del interludio en Aires del Tiempo
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Fuente: Elaboracidn propia

Uno de los recursos utilizados por Guevara en sus obras es la armonia cuartal (acordes
formados por cuartas) (Alarcén, 2020). Es por ello que la autora experimentd con la cuarta
justa afiadida en estos acordes, pero solamente la usé como reemplazo de la tercera del

acorde. Este tipo de acordes le dio el aire meditativo y calmado que la autora buscaba.

En el c. 19 empieza la parte A. Posee 2 frases de 8 compases cada una, que consisten en 4
compases con su repeticidon. Cada repeticidn tiene un elemento que la distingue de su original,
en el matiz o en la técnica extendida de la flauta. Las técnicas extendidas empleadas en la obra
son: sonidos aireados, frullato, golpe de llaves y multifénicos. Los acordes del piano también
cambian en las repeticiones, pues la primera vez que se presenta la frase de 4 compases, el
piano hace acordes en triadas con enlaces usuales como: lll, V, IV, |, siendo el V grado menor,
y en la repeticiéon de la frase, los acordes tienen la cuarta afiadida, como vimos. Estos
constantes cambios en los pardmetros le dan una sonoridad Unica a la obra, liberandola de
una posible monotonia debido al tempo lento caracteristico de este género y repeticion
melddica'?. Es importante decir que en el interludio después de la parte A, la flauta ejecuta el
ostinato ritmico del yaravi con golpes de llaves, mientras que el piano toca la melodia y los
acordes en triadas (I — V(m) — IV —1). En el siguiente interludio (c. 55), se da la misma textura,

pero el piano toca acordes con cuarta afadida.

12 Al repetir las frases, técnica muy usada en la composicidn de este género, se requirié dar variedad utilizando
distintos recursos en las repeticiones: cambio de matiz, uso de diferentes técnicas extendidas en la flauta y
cambio de armonia en los acordes del piano. Siendo esta la obra mas larga de esta serie de piezas (5 min. aprox.),
parece resultar interesante y amena para los intérpretes debido a las técnicas empleadas.
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Figura 22. Acordes en triadas en el interludio de Aires del Tiempo
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Fuente: Elaboracidn propia

En el c. 59, empieza un pequefio puente con acordes del piano en Gm, V grado de do menor,
pero hace el enlace V — VI. Sale del ostinato para hacer arpegiados de negras con punto y dar

paso a los multifénicos de la flauta (cc. 60 — 63). En el c. 64, empieza la parte C en do menor.

Figura 23. Puente y parte C en Aires del Tiempo
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Fuente: Elaboracidn propia

En la parte C, en la primera frase, cabe destacar los intervalos de la flauta en la melodia pues
hace saltos de octava y novena y el piano ejecuta acordes en triadas: | — lll = V(m) — |, siendo
el Il grado muy usual en la musica ecuatoriana. También aqui, como en las otras partes, hay
elementos distintivos en las repeticiones de frases. En el c. 80, hay un cambio de armadura a
fa menor para hacer el interludio, pero esta vez es diferente. El piano toca la melodia y los
acordes los 4 primeros compases y, los siguientes 4, la flauta toca la melodia haciendo un
cambio de registro en los 2 Ultimos compases y termina en el do grave. El piano mantiene el
ostinato ritmico en la tapa del piano. En los cc. 88-89, el piano ejecuta el | grado con 72 menor
y 92 mayor, que puede ser igual a la yuxtaposicién de los acordes de fa menor y do menor, y
luego hace | grado con 72 menor solamente. En el c. 90, la coda es ejecutada por la flauta con

elementos de la introduccidon en matiz mp que llega a p con un ritardando.
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Figura 24. Final de Aires del Tiempo
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Fuente: Elaboracidn propia

6.5. ANALISIS DE EN LA FIESTA DEL SOL

Este San Juanito esta escrito para piano solo, en compas de 2/4 en tempo Allegretto con la
indicacidon con anima. Cabe decir que, en las comunidades indigenas del Ecuador, los San
Juanitos se bailan en junio en la fiesta del Inti Raymi*? (Fiesta del Sol), de ahi su nombre. Para
su composicion, la autora se basé en el famoso San Juanito popular ecuatoriano Pobre
Corazén** de Guillermo Garzén Ubidia, cuya estructura es bipartita y tiene una introduccién

que es a la vez el interludio. A continuacidn, el andlisis formal de la obra de la autora.

Tabla 5. Estructura formal de En la Fiesta del Sol

Tempo: Allegretto
Interludio | Parte A | Interludio ‘ Parte B | Interludio ‘ Parte C ‘ Coda |
Tonalidad: La menor

‘ Intro

Fuente: Elaboracidn propia

Como podemos apreciar, la estructura de este San Juanito es ampliada, pues tiene 3 partes,
la introduccion es diferente al interludio y tiene ademas una coda. En laintroduccién, la autora
presenta una cita®® del San Juanito Pobre Corazén en la misma tonalidad, la menor, en matiz
mf. Esta cita corresponde a la introduccién/interludio de la pieza original, que abarca 8

compases (repeticion de 4 compases). Luego, se presenta el interludio de la obra de la autora

13 Celebracién en que se agradece al Dios Inti (Sol) por la abundancia en las cosechas.

14 A pesar de su texto tan triste, este San Juanito es una pieza de mucha alegria y gozo en el pais, lo que me lleva
a cuestionarme como ecuatoriana sobre el proceso de significado y amalgamiento entre musica, texto y tradicion
en mi pais.

15 La cita musical es “evocar o utilizar dentro de una obra propia un material musical ajeno a dicha obra” (De la
Cruz, 2018, p.11).
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en matiz f entrando por el VI grado (VI — lll — 1), que consiste también en la repeticién de 4

compases para llegar a una frase de 8 compases.

En las tres partes A, B, C ocurre algo no visto en otros San Juanitos. Cada parte tiene 2 frases
de 8 compases cada una. Las melodias consisten en 4 compases que se repiten para llegar a
la frase de 8 compases, recurso muy utilizado en la musica popular, como ya lo hemos dicho,
pero el tratamiento de la armonia es muy singular. Durante los 4 primeros compases la
tonalidad es la menor, pero en los siguientes 4 compases, la mano izquierda del piano hace
acordes en la tonalidad de mi menor respetando los mismos grados tomados en los primeros
enlaces, logrando un resultado sonoro de un espectro bitonal (la menor con mi menor). Este

recurso confiere variedad sonora en la repeticion de los primeros 4 compases de cada frase.

Figura 25. Armonizacion de melodias en En la Fiesta del Sol
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Fuente: Elaboracidn propia

Como vemos, la melodia abarca 4 compases y se repite exactamente en los siguientes,
mientras que la armonia es diferente en la repeticidn de la melodia. En este ejemplo, en el c.
13, el | grado de mi menor tiene una 4ta afadida, luego el lll grado de mi menor esta en
primera inversién, V grado mayor (Bb) y | grado con 4ta afadida. Se respetan los enlaces de
los primeros compases: | — lll =V — . Lo que nos lleva a decir que los compases 13-16 tienen
un espectro bitonal, ya que la melodia esta en la menor y la armonia en mi menor. Este
contraste esta presente en todas las frases de la obra y le da una sonoridad general diferente
a la popular. En las demas partes, los enlaces cambian, pero el tratamiento es el mismo. Cabe
recordar que después de cada parte se presenta el interludio, el cual es tonal, y se percibe el

continuo contraste entre el espectro tonal y el bitonal a lo largo de la obra. En cuanto a
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matices, solo hay un dim. a mp al final de cada frase. No se pensd en dar un matiz p en las

repeticiones justamente para hacer notar el cambio de armonia.

En cuanto al ritmo alegre, la mano derecha lleva la melodia con corcheas, semicorcheas y
negras (no hay silencios), mientras que la mano izquierda lleva el ostinato ritmico de este
género, a excepcion de la coda. En esta parte, hay arpegios con 7ma menor en semicorcheas
gue van cambiando de mano hasta llegar a cc. 71-72, en que se presenta otra vez el espectro
bitonal (la menor en mano derecha — mi menor en mano izquierda) haciendo los enlaces | -V
en semicorcheas y corcheas. Luego se presenta un juego con el motivo de la cita de Pobre
Corazon en la mano derecha, mientras la izquierda baja diatdonicamente en octavas haciendo
corcheasy llega al acorde de la menor en segunda inversién. En el c. 77, se presenta el V grado
mayor con 92 menor con un calderdn para resolver en el | grado de la menor con 4ta afiadida

en matiz de ff, llegando al climax final (Finale sinfénico Beethoviano).

Figura 26. Final de En la Fiesta del Sol
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Fuente: Elaboracidn propia

6.6. ANALISIS DE AVECILLA

Este Albazo estd escrito para piano solo, en compas de 6/8 y tempo Allegro. Su estilo
compositivo es contemporaneo, pues esta basado en un sistema personal de la maestra
Zulema De la Cruz, impartido en las clases del Master. Se trata de un “sistema de composicién
propio basado en la idea de que un grupo de sonidos o material sonoro actien como célula

generadora de una obra musical” (De la Cruz, 2019, p. 4). La maestra explica que, al aislar la
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relacidn entre los sonidos elegidos, se podra organizar las uniones verticales y horizontales del
sistema compositivo. Es asi que este sistema ha permitido a la autora de este trabajo

incursionar en la atonalidad. Empecemos el analisis con el parametro formal de la obra.
Tabla 6. Estructura formal de Avecilla

Tempo: Allegro

Intro Interlun:lin::| Parteﬁ'-.| Puente | Parte B| Interludio | Parte C | F‘ar‘teD‘ Coda |

Fuente: Elaboracion propia

Para la composicidn de esta pieza, la autora se basé en el albazo popular ecuatoriano Pajarillo
de Rubén Uquillas. Como primer elemento, a manera de introduccién (cc. 1 — 8), se presenta
una cita melddica de Pajarillo en do menor a cargo de la mano izquierda. En el c. 9, en clave
de sol, empieza la entrada de las notas que conforman el acorde generador de la obra. En el
c. 11, ya se lo puede escuchar en su totalidad. En el c. 12, empieza el interludio con corcheas
en la mano izquierda, mientras la derecha toca el acorde en una nota larga. Los intervalos que

hace la mano izquierda son caracteristicos del acompafiamiento del interludio en los albazos.

Figura 27. Acorde generador y figuracion/intervalos caracteristicos del albazo
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Fuente: Elaboracion propia

Para la composicion de cada parte, se toman en cuenta los intervalos de las estructuras
abiertas y cerradas del acorde generador, segun lo explicado por De la Cruz (2019). En la parte
A, por ejemplo, que contiene 2 frases de 8 compases cada una, se toma en cuenta la estructura
abierta, es decir, los intervalos que se forman entre las notas que conforman el acorde, se

relaciona un sonido con el siguiente. Estos intervalos son: 3m, 4j, 2M, 3M. Siguiendo este
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orden de intervalos, se compuso la melodia y se mantiene la figuraciéon y el movimiento
ascendente o descendente de la melodia de Pagjarillo. La mano izquierda hace el ostinato
ritmico del albazo con acordes formados por los intervalos del acorde generador con la nota

MI como bajo. Asi, la melodia de Pajarillo suena “transportada” a un lenguaje atonal.

Figura 28. Uso de la estructura abierta del acorde generador en Avecilla
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Fuente: Elaboracion propia

Las siguientes secciones, el puente y la parte B, siguen el orden de los mismos intervalos, pero
en su inversion: 6M, 5j, 7m, 6m. El puente estd solo a cargo de la mano izquierda haciendo
una variacion ritmica del ostinato, mientras que la parte B tiene una sonoridad mas densa que
la parte A, pues ambas manos del piano siguen el orden de los intervalos de la inversion. La
mano derecha hace la melodia con una figuracién libre y la mano izquierda hace la variacién

ritmica del ostinato del albazo.

La parte C refleja los intervalos de la estructura cerrada: “se construyen partiendo de un
sonido y relacionando todos los intervalos que nacen del grupo celular con el primero” (De la
Cruz, 2019, p. 9). Los intervalos son: 3m, 6m, 7m, 2M. La densidad se mantiene, pues ambas

manos siguen estos intervalos.

Figura 29. Uso de la estructura cerrada del acorde generador en Avecilla
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Fuente: Elaboracidn propia

La parte D sigue estos intervalos, pero en sentido retrégrado: 2M, 7m, 6m, 3m y la mano

izquierda ahora hace acordes formados por estos intervalos. Para terminar, en la coda se
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presenta el motivo de la melodia de Pajarillo en do menor y luego llevado al lenguaje atonal
para llegar a la figuracion del interludio en la mano izquierda, mientras que la derecha va
presentando las notas del acorde generador en un cresc. que llega a ff. Termina la obra con

las notas de este acorde en un sfz.
6.7. ANALISIS DE CIELO ROJO

Esta obra constituye una fusidon de los géneros danzante y yumbo, en que la autora utiliza
elementos de sus obras En las Colinas Bajo el Alba y El Coraje del Cacique en formato de
orquesta sinfénica. Esta obra fue la Ultima tarea corregida por la maestra Zulema De la Cruz

en la asignatura de Proyectos de Composicion Instrumental del Master.

La obra empieza en re menor y termina en do menor. La forma de la obra es bipartita; la parte
A abarca los 50 primeros compases del Danzante En las Colinas Bajo el Alba, en tempo
Moderato. En los cc. 45 — 50, se presenta una modulacién a fa menor, y este acorde representa
un elemento pivote pues con su aparicion inicia la introduccién del Yumbo El Coraje del
Cacique, escrito en do menor, es decir, esta parte B inicia con su IV grado (fa menor). De esta
manera, los dos géneros quedan unidos a una sola obra de una manera muy natural para el
oido. Con la entrada del Yumbo, en el c. 51, hay cambio de armadura a do menor y cambio de

tempo a Allegretto enérgico.

En cuanto a la instrumentacién, el organico utilizado es el siguiente: 1 flauta, 1 oboe, 1
clarinete en Sib, 1 trompa en Fa, 1 trompeta en Do, percusion: timbales medios y platos

suspendidos, 4 violines |, 3 violines Il, 2 violas, 2 violonchelos, 1 contrabajo.

Entre todos los parametros que se pueden analizar en una obra sinfdnica, se cree necesario
hablar principalmente de las texturas presentes en la obra, ya que, de la estructura formal y
armonica de los géneros que conforman esta pieza ya se habld en anteriores secciones. Cabe

decir que la estructura formal es clave para elegir las texturas de cada frase o seccidn.

Existen texturas simples y complejas en la obra. Las texturas simples son “aquellas que constan
de un solo tipo de trama o tejido musical” (De la Cruz, 2019, p. 12). En Cielo Rojo, hay 2
ejemplos de texturas simples: 1. La introduccién del Yumbo (cc. 51-54), en tutti parcial de las
maderas y los metales, es decir, estos instrumentos tienen la misma figuracién. 2. Los tres

ultimos compases (cc. 158 — 160) en tutti total para llegar a fff.
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Figura 30. Ejemplo 1 de textura simple en Cielo Rojo
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Fuente: Elaboracidn propia

En general, se puede decir que, en esta obra predominan las texturas complejas, definidas
como “aquellas que constan de varias clases de tramas o tejidos musicales que se combinan
entre si” (De la Cruz, 2019, p.13). Esto se da debido a que estos géneros tradicionales son
canciones, es decir, presentan una melodia y un acompanamiento, por lo que se escucharan
claramente estos dos componentes, ademas de otros elementos como contra cantos o figuras
gue puedan completar la armonia. Un ejemplo de textura compleja esta en la parte B, cc. 55-
104, en que la melodia la lleva el oboe y la trompa, el clarinete hace la misma figuracion, pero
como soporte armonico y la flauta hace un contra canto en staccato. Aqui la seccidon de
cuerdas lleva el ostinato ritmico del yumbo a manera de percusién con acentos en la primera

corchea. Figura 31. Ejemplo de textura compleja en Cielo Rojo

] Contra canto

Fuente: Elaboracidn propia
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El tratamiento de la cuerda como instrumento de percusion lo apreciamos en Los Augurios

Primaverales de La Consagracion de la Primavera de Igor Stravinsky.

Figura 32. Seccion de cuerdas en Los Augurios Primaverales y en Cielo Rojo
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Fuente: Elaboracidn propia

En el c. 105, en el cambio de armadura a Mi bemol menor, el violin | hace la melodia en unisono
con la flauta y el violin Il lleva la misma figuracién, pero como soporte armoénico. El ostinato
ritmico esta ahora a cargo solamente de la viola, cello, contrabajo y el timbal. En el c. 150, en
un tutti total, con textura compleja en matiz subito piano empieza la coda del Yumbo, en cresc.

llega a forte, y en textura simple llega al punto culminante en fff.
/. CONCLUSIONES

Como conclusion, se puede decir que se cumplieron los objetivos establecidos al inicio de este
trabajo, pues se cred una serie de piezas en distintos formatos basadas en los géneros
tradicionales ecuatorianos, se presentd la teoria relevante para entender de una manera mas
técnica el proceso compositivo de estas obras y se analizaron los pardametros mas relevantes

en cada pieza. Todo con esto con el fin de lograr una mejora continua en el Master.

La influencia de autores populares y académicos es evidente en las obras presentadas, ya que
se vio un amalgamiento de elementos vernaculos y académicos. Se partido de un lenguaje
académico-clasico hacia un sistema compositivo contempordneo en que se llevd a la musica
tradicional ecuatoriana a una sonoridad Unica, no pensada por la autora antes de este Master.
También se compararon piezas populares con las obras de la autora, no con el fin de

minimizarlas, sino con el fin de presentar semejanzas y diferencias que solo pueden
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enriquecer el analisis para una mejora continua en el proceso de composicién. Las piezas aqui
presentadas llevan un traje uUnico, que es la sonoridad a la que la autora quiso llegar, de
acuerdo a su deseo de desarrollar la musica vernacula de su pais. Su deseo de explorar nuevos
lenguajes compositivos que llegaron al contempordneo fue muy natural y pertinente, pues
como compositores debemos ser curiosos y buscar nuevos sonidos constantemente. Todo
esto ha representado una importante etapa en la vida compositiva de la autora y ha sido un

elemento motivante y de mucha satisfaccién en su vida.
8. LIMITACIONES Y PROSPECTIVA

En cuanto a las limitaciones presentadas, siempre fue un factor importante el tiempo.
Considero que con algo mas de tiempo, se hubiese podido desarrollar las obras con mas
elementos, como recursos electroacusticos, por ejemplo, o técnicas extendidas del piano y de
la flauta en mas obras, y no solo en una. Otra limitacién que puedo mencionar es la
imposibilidad de grabar las obras con instrumentos reales. Cabe decir que solo el Yaravi pudo
grabarse con el sonido real del piano. Aunque me hubiese gustado mucho grabar alguna obra

para flauta y piano con instrumentos reales, finalmente, no se dio esa posibilidad.

Como prospectiva, como todo compositor, me gustaria mucho publicar y estrenar mis obras.
Quisiera publicar y estrenar una suite ecuatoriana para flauta y piano que incluya 4 danzas,
tomando en cuenta las obras presentadas en este trabajo: el Danzante, el Yumbo, el Yaravi, y
el Pasillo. Ademds, como intérprete me interesa estrenar mis obras para piano: el San Juanito
y el Albazo. Quisiera estrenar la obra para orquesta sinfonica Cielo Rojo y llevar al formato

orquestal las demas obras compuestas para este trabajo.

Espero que la informacidn, las ideas y las piezas presentadas en este trabajo sirvan de ayuda
a actuales y futuros compositores para la creacidn de nuevas obras musicales basadas en los
géneros tradicionales del Ecuador para preservarlos en el tiempo e irlos renovando conforme

a los nuevos lenguajes compositivos.

Para finalizar, quisiera decir que soy consciente de que el ser compositora es un trabajo de
aprendizaje continuo, que se logra con la experiencia, con la escucha de obras de distinto
origen y género y con la lectura. Es asi que me motiva el saber que seguiré aprendiendo para
lograr un nivel de expresion cada vez mas musical, técnico y pulido vy, asi, ampliar mis

horizontes en el fascinante mundo de la composicion musical.
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