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Resumen

El presente proyecto de investigacion tiene como objetivo la creacion de tres composiciones
inspiradas en géneros tradicionales ecuatorianos tales como el sanjuanito, el danzante y el
yaravi. Estas composiciones estaran destinadas para su interpretacion bajo un formato coral o
cuarteto vocal a capella. Para lo cual, se inicia con un analisis descriptivo de los antecedentes
++de la Musica Ecuatoriana, 1o que da lugar a un breve recorrido por los usos habituales de la
musica en los habitantes pasados del territorio que actualmente identificamos como Ecuador;
esto permitira conocer el caracter e intencion de las obras. Luego, se continia con una
descripcion de las técnicas compositivas arménicas, ritmicas y melddicas que se han empleado
en la elaboracion de las composiciones. Por consiguiente, se expone un analisis descriptivo y
comparativo de las obras, donde se evidenciara el trabajo investigativo y creativo del autor
desde una perspectiva técnica. Finalmente, se muestra el producto al que se ha llegado tras el
proceso de investigacién que consiste en las partituras definitivas de las tres composiciones,

identificadas como Sanjuanito Opus 1, Danzante Opus 1y Yaravi Opus 1.
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Abstract

The present research project aims to create three compositions inspired by traditional
Ecuadorian genres such as sanjuanito, danzante, and yaravi. These compositions will be
intended for performance in a choral or vocal quartet a cappella format. To do so, | begin with a
descriptive analysis of the antecedents of Ecuadorian Traditional Music, which gives rise to a
brief overview of the usual uses of music by the inhabitants of the territory that we now identify
as Ecuador; this will allow us to understand the character and intention of the works. Next, we
continue with a description of the harmonic, rhythmic and melodic compositional techniques that
have been used in the elaboration of the compositions. Therefore, there is a descriptive and
comparative analysis of the works, which will show the author's research and creative work from
a technical perspective. Finally, the product that has been reached after the research process is
shown, which consists of the definitive scores of the three compositions, identified as Sanjuanito

Opus 1, Danzante Opus 1 and Yaravi Opus 1.

Keywords: composition, choir, ecuadorian traditional music
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Introduccion

El presente proyecto plantea la creacion de tres composiciones que seran inspiradas en los
géneros de sanjuanito, danzate y yaravi destinadas al formato coral compuesto por las cuerdas
de: soprano, contralto, tenor y bajo. Estas composiciones emplearan las técnicas compositivas

académicas, asi como también los recursos musicales propios de los géneros mencionados.

En base a la busqueda de varias fuentes de publicacion como repositorios universitarios, se ha
podido observar pocas creaciones para formato coral inspiradas en géneros musicales
tradicionales. A raiz de esta indagacion, se propuso el presente proyecto de investigacion. El
uso de estos géneros y su vinculacion con el formato coral puede considerarse como la
tentativa de una integracion mas estrecha entre lo popular y lo académico, ya que los géneros
musicales mencionados poseen una evidente presencia en fiestas populares con un formato
mas instrumental o mixto (Guerrero, 2004). De esta manera, se ha identificado un espacio
cultural en el que el formato coral no ha sido tratado o lo ha sido en pocas ocasiones, y supone

un espacio adecuado para la ejecucion y difusién de las composiciones resultantes.
Se plantearon las siguientes problematicas para poder desarrollar la investigacion.

- ¢Cuales son los recursos melddicos, armoénicos y ritmicos de los géneros de Sanjuanito,
Danzante y Yaravi?

- ¢De qué manera puedo utilizar los recursos de los géneros Sanjuanito, Danzante y
Yaravi junto a las técnicas compositivas académicas para la creacién de tres
composiciones?

- ¢ Cuales son las consideraciones técnicas vocales para la composicion del tema?
Es por esto que se determinaron los siguientes objetivos:

Objetivo general: Crear tres composiciones para coro mixto a capella basadas en los géneros

tradicionales ecuatorianos: Sanjuanito, Dazante y Yarauvi.
Objetivos especificos:
1. Contextualizar los géneros de Danzante, Sanjuanito y Yaravi.

2. Componer las obras utilizando técnicas de arreglos y composicion.

David Alexander Vélez Naula
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3. Describir las técnicas compositivas empleadas.

12

4. Analizar dos composiciones.

Para la elaboracion del proyecto de investigacion se han empleado enfoques cualitativos y
cuantitativos. El enfoque cualitativo ha sido utilizado en el analisis descriptivo de las partituras
de obras tomadas como referencia, mientras que para su previa recoleccion se ha empleado el

enfoque cuantitativo.

De esta manera se llega a establecer la estructura del proyecto de investigacién compuesta de

tres capitulos, detallados a continuacion.

El primer capitulo contextualiza los géneros tradicionales usados en las composiciones, sus
antecedentes histéricos, tedricos y artisticos. Asi como también se describen las técnicas

compositivas usadas en las obras.

El segundo capitulo desarrolla un analisis descriptivo en el ambito melddico,armdnico y ritmico

de dos de las composiciones y también un analisis comparativo entre dos de las composiciones.

El tercer capitulo expone las partituras completas finales de las tres composiciones como

producto de la investigacion.

Para la culminacion del trabajo se establecen conclusiones alcanzadas tras la investigacion y el
proceso creativo; asi como recomendaciones que constituyen perspectivas adquiridas en el

proceso y aportan una reflexion a la comunidad académica.

David Alexander Vélez Naula
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Capitulo 1. Géneros Musicales Tradicionales Ecuatorianos.
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1.1. Antecedentes Historicos.

La Musica Ecuatoriana tiene un largo proceso de transformacién, de constante mestizaje y
reinvencion. Es por esto que en este apartado, se exploran antecedentes que han permitido la

justificacion de la eleccion de los géneros vy las liricas usadas en las composiciones.

Se ha considerado pertinente hablar primero acerca de aquellas manifestaciones sonoras que
ya fueron desarrolladas por los habitantes originarios del continente denominado América.
Luego, como estas manifestaciones experimentaron el sometimiento y mestizaje de la época
colonial (Godoy, 2012). Finalmente, se expone la musica ecuatoriana desarrollada por grandes

figuras del pasado siglo XX.

1.1.1. La Musica Precolombina

Antes de la llegada de los espafoles a las costas de América, ya existia musica entre los
habitantes del continente, un hecho que describieron varios cronistas de la época acerca de las

grandes civilizaciones Azteca, Maya e Inca, como podremos ver a continuacion.

Esta musica precolombina podia ser interpretada a través del canto y la danza:

Cuando cantan estos cantares que son de muchos disparates de sus antiguallas,
invocan el nombre de la Huaca (idolo), alzando la voz, diciendo un verso solo, o levanta
las manos, o dan una vuelta al derredor conforme al uso de la tierra, y el modo ordinario
es no pronunciar de una vez el nombre de la Huaca, sino entre silaba y silaba interpolar
la voz sin articular silaba alguna. (Arriaga, Extirpacion de la idolatria del Perd, citado en
Martinez, 2004).

Y la encontramos interpretada también con instrumentos de percusion y de viento:

No son aficionados a musica; cantan todos generalmente a un mismo tono, mas ftriste
que alegre; no se aficionan a instrumentos de placer, sino a bélicos, funestos y

lastimeros, que son roncos tamboriles y cornetas hechas de canillas de espanoles y de

David Alexander Vélez Naula
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otros indios sus enemigos que resuenan con doloroso y triste clamor. (Gonzalez,

Desengario y reparo de la guerra de Chile, citado en Martinez, 2004).

Estos y otros testimonios aluden a la relacion de la musica dentro del ambiente de lo sacro y
ritualistico. Queda por ende la duda si la musica en esta época tuvo una connotacién de tintes
mas sociales, tal y como ha sucedido en otras sociedades, y la respuesta es que si estuvo

presente la musica en otros ambitos.

Cada sefior en su casa tenia capilla con sus cantores componedores de danzas y
cantares, y éstos buscaban que fuesen de buen ingenio para saber componer los
cantares en su modo de metro o de coplas que ellos tenian, y cuando éstos eran buenos
contrabajos tenianlos en mucho, porque los sefiores en sus casas hacian cantar muchos

dias sumisa voz. (Benavente, Memoriales, citado en Martinez, 2004)

De esta manera, la necesidad y el lujo de poseer musica en sus salones y casas de las esferas
aristocraticas ha sucedido al igual que en muchas otras partes del mundo. Sin embargo, la
musica ha estado muy presente también en las actividades cotidianas, como la agricultura, del

habitante precolombino, asi lo manifiesta Garcilaso de la Vega:

Es admiracién ver que con tan flacos instrumentos [agricolas] hagan obra tan grande y
la hacen con grandisima facilidad sin perder el compas del canto. Las mujeres andan
contrapuestas a los varones, para ayudar con las manos a levantar los céspedes.
(Garcilaso de la Vega, Primera parte de los Comentarios reales, citado en Martinez,
2004).

La actividad sonora estuvo muy presente en la caceria, ya desde la etapa preliminar a esta
actividad a manera de encomendar la caza a sus deidades asi como para generar espanto a los
animales que seran cazados, y consumada la caza la musica vuelve a tomar protagonismo en

el agradecimiento a las deidades por el éxito obtenido.

Yendo caminando con el gran ruido de bocinas, caracoles y flautas y atambores,
llegados al puesto, cercaban toda la falda de aquella sierra, alrededor, y pegandole por
todas partes fuego, salian muchos y muy diversos animales, venados, conejos, liebres,

zorras, lobos, etc., los cuales iban hacia la cumbre, huyendo del fuego, y yendo los

David Alexander Vélez Naula
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cazadores tras ellos, con grande grita y voceria, tocando diversos instrumentos, los
llevaban hasta la cumbre delante del idolo, donde venia a haber tanta apretura en la
caza, [...]. Tomaban entonces grande numero de caza, y a los venados y animales
grandes sacrificaban delante del idolo, sacandoles los corazones con la ceremonia que
usaban en los sacrificios de los hombres, lo cual hecho tomaban toda aquella caza a
cuestas, y volvianse con su idolo por el mismo orden que fueron, y entraban en la
ciudad con todas estas cosas muy regocijados con grande musica de bocinas y
atabales, hasta llegar al templo, adonde ponian su idolo con muy gran reverencia y
solemnidad. ibanse luego todos a guisar las carnes de toda aquella caza, de que hacian
un convite a todo el pueblo, y después de comer hacian sus representaciones y bailes

delante del idolo. (Acosta, Historia natural y moral, citado en Martinez, 2004).

Quizas buscando el mismo efecto atemorizador que provocaba con los instrumentos musicales
sobre los animales que serian dados a la caza, el nativo americano también los interpretaba
previo a la guerra: “son muy grandes voceadores; cuando van a la guerra llevan muchas

bocinas y atambres y flautas y otros instrumentos.” (Cieza de Leon, La cronica del Perd, 1550)
Por supuesto, la musica no puede faltar en los acontecimientos funebres:

Y cuando los sefiores morian, se juntaban los principales del valle y hacian grandes
lloros, y muchas de las mujeres se cortaban los cabellos hasta quedar sin ninguno, y con
atambores y flautas salian con sones tristes cantando por aquellas partes por donde el
sefor solia festejarse mas a menudo, para provocar a llorar a los presentes. [...] porque
mientras mayor sefor es, mas honra se le hace y mayor sentimiento muestran, llorando
con grandes gemidos y endechandolo con musica dolorosa, diciendo en sus cantares
todas las cosas que sucedieron. (Cieza de Leodn, La cronica del Perd, citado en
Martinez, 2004)

1.1.2. La Musica en la Colonia

Se puede entender que la época de la Colonia abarca desde la llegada de los esparioles, el
implacable adoctrinamiento impositivo y abolicibn de costumbres, tradiciones y formas de

pensamiento ejercido por los espafioles sobre los nativos americanos, pasando por la etapa de

David Alexander Vélez Naula
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servidumbre y extrema explotacion, y hasta el proceso de independencia del territorio que
posteriormente dara paso al Estado Ecuatoriano. (Ayala, 1994, Citado en Historia del Ecuador,
Godoy, 2012)

A la par de este proceso, Mario Godoy plantea tres etapas clave en el plano musical:

La primera termina con el fallecimiento de Diego Lobato de Sosa (1614); la segunda
tiene como personaje central a Santa Mariana de Jesus (1618 - 1645) y concluye con la
expulsion de los jesuitas (1767); la ultima culmina con el cierre del Aula de Musica el
fraile agustino Tomas de Mideros y Mifio (1810) y la apertura de la Escuela de Musica,
en el Convento Franciscano, por Fray Antonio Altuna (1810). (Godoy, Historia de la
Musica del Ecuador, 2012).

En este punto cabe mencionar que la produccidon musical tiene una gran variedad debido a los
distintos estratos sociales, Godoy define a estos estratos como la “republica de indios” y la
‘republica de espanoles”(2012). El estrato espafol dominante dentro del cual la produccion
religiosa de la musica es bastante copiosa, debido a que la Iglesia Catdlica tiene un estrecho
vinculo con “instituciones musicales, coros, escuelas, gremios, personajes, repertorios, fiestas,
etc.”

El otro estrato de los descendientes de los nativos americanos que como vimos previamente,
tuvieron un notable uso de la musica en muchos aspectos de su vida cotidiana y pese a la
opresién occidental, mucha de esta musica logré sobrevivir, y en esta etapa colonial pudo
continuar rememorando e inclusive generando nuevos cantos y tonadas, experimentando un
constante dinamismo y transformacion al tener que sobrevivir paralelamente al estrato espanol

colono.

Mucha de esta musica producida por los descendientes de los nativos americanos hubo de ser
adaptada por religiosos catolicos para alabar a su Dios, bajo una politica de estricta
evangelizacién, nos menciona Godoy (2012). Un ejemplo de esta adaptacion expresa Segundo
Luis Moreno (Citado en Historia del Ecuador, Godoy, 2012): “Salve, Salve Gran Sefiora,
originalmente fue un canto sacro indigena, Yupaichishca (adorable, venerable, digno de toda

alabanza), los frailes catdlicos le adaptaron versos en espaniol, dedicados a la Virgen Maria”.

David Alexander Vélez Naula
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Un hecho destacable de esta época es la constante mencion del natural talento o predileccién
de los indigenas para la musica, muchos de los cuales lograron estudiar, ejecutar e incluso
componer ampliamente musica occidental, como lo menciona Bernardo Recio (Citado en

Historia del Ecuador, Godoy, 2012) sobre la musica en Quito:

La gente barbara de estos paises cultivd siempre y mantuvo muy innata aficion a la
musica (...) En las catedrales y otras iglesias hay musicas bien concretadas , y es mucho
el numero de los instrumentos musicos, flautas, oboes, vihuelas, citaras, arpas, violines
y violones, clavicordios, trompas y érganos (...) Pero hoy dia son tantos los violines, que
estdn muy de sobra, y son muy comunes a los indios, entre los cuales hay muchos
diestros tocadores de oficio. Y es cosa muy frecuente el tocarlos aun en las misas
rezadas de algunos santos. Y algunos los tocan con tal primor, que hacen parecer a la
iglesia gloria. (...) En la ultima misién que de Alemania pasé a aquellas partes, vino una
capilla muy completa. Unos con flautas muy sonoras, otros con violines y trompas, y
todos muy industriados en los puntos de solfa (...) Estos trajeron varias canciones y
raros modos musicos, que iban aprendiendo los musicos de Quito, entre los cuales hay
indios bellos remedadores (...) el instrumento mas comuin, y que con mas primor
manejan los indios, es el arpa. Es de manera, que donde quiera se hallan arperos.
Veranse muchos lugares o pueblos de indios, sin sastre ni zapatero. Faltara el pan, alli

la carne, aculla el vino; pero la arpa no puede faltar. (Recio, 1996)

1.1.3. Musica del siglo XIX y XX

En el siglo XX, segun Godoy, 2012, ocurren en la musica fuertes corrientes nacionalista, que
buscarian la reivindicacién de los géneros populares y ritmos indigenas y afroecuatorianos.
Serian una fuente de inspiracién y también de recursos que los incorporaron en sus trabajos.
Una adecuada sintesis de esta época la encontramos en la Tesis de Maestria “Suite andina
para guitarra y cuarteto de cuerdas. Obra en tres movimientos estilizado con técnicas
compositivas contemporaneas y elementos indigenas ecuatorianos” de Nelson Ortega Cedillo
(2021), véase Tabla 1, ademas de los géneros ya mencionados, se puede observar que las
formas vocales y corales estuvieron presentes entre las obras de todas las generaciones de
compositores nacionalistas que determina Ortega. De esta manera se puede expresar que la

musica vocal continla siendo una parte fundamental de las manifestaciones sonoras de la
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musica ecuatoriana, en especial al considerar a los compositores nacionalistas como herederos

de la musica de distintas épocas que fue explorada en el presente capitulo.
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Tabla 1

Analisis Morfologico del Nacionalismo Ecuatoriano

Estilo Compositores Ritmos Formas vocales, Estilo
Ecuatoriano indigenas, instrumentales y europeo
afroecuatorian mixtas de
os y géneros tradicién
populares europea
Nacionalism Doménico de Sanjuanito, Sinfonia, suite y Neobarroco
o) inicial Brescia (1866 - yaravi, variaciones
(1866 - 1930) danzante y
1939) “bomba”
1ra. Segundo L. Yaravies, Sinfonias, 6peras, Neobarroco
generacién Moreno huaynos, conciertos, /Romantico
de (1882-1972) sanjuanitos sonatas, suites, Modalidad vy
compositore  Francisco Pasillos, preludios, corales, tonalidad
S Salgado albazos, fox oberturas,
nacionalistas (1880-1970) incaico, cueca, romanzas,
(1870 - Sixto M. Duran amorfinos, cantatas,
1890) (1875-1947) tangos, boleros, caprichos,

Pedro Traversari
(1874-1956)
Salvador
Bustamante
(1976-1935)
Casimiro Arellano
(1880-1970)

habaneras,
chilena /
pasodobles,
valses,
villancicos,
marchas,
rondefas,
barcarolas,
himnos, polkas,
fox trot,

zarzuelas,

fantasias, poemas
sinfénicos,

elegias,
variaciones,

fugas, gavotas,
melodramas,
misas, motetes,
corales, lied,

nocturnos.
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serenatas.
Estilo Compositores Ritmos Formas vocales, Estilo
Ecuatoriano indigenas, instrumentales y europeo
afroecuatorian mixtas de
os y géneros tradicién
populares europea
2da. Luis H. Salgado Danzante, Suites, Ballets, Neobarroco
generaciéon (1903-1977) tonadas, rapsodias, /Romantico
de Belisario Pefia vyaravies, interludios, (Modalidad vy
compositore  Ponce huaynos, sinfonias, Operas, tonalidad)
s (1902-1959) sanjuanitos, conciertos, Post-romantici
nacionalistas José Ignacio cantos sonatas, smo
(1890 - Canelos Tango incaico, preludios, corales, expresionista
1920) (18981957) Pasillos, oberturas, dodecafonism
Ricardo Becerra albazos, fox romanzas, o serialismo
Lara (1905-1975) incaico, cueca, cantatas, integral)
Alberto Moreno amorfinos, caprichos,

(1889-1980)
Angel H. Jiménez
(1907-1965)

Inés Jijén
(1909-1995)

Juan Pablo
Mufioz
(1898-1964)

José Canelos
(1898-1957)
Néstor Cueva
Negrete

(1910-1981)

tangos, boleros,

habaneras,

chilena /

tonadas,
zambas,
pasodobles,
valses,
villancicos,
marchas, aires,
rondenas,
barcarolas,
himnos, polkas,

fox trot,

fantasias, poemas
sinfonicos,

elegias,
variaciones,

fugas, gavotas,
melodramas,
motetes,

lied,

misas,
corales,

nocturnos.

20
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Corsino Duran zarzuelas,
Carrién serenatas.
(1911-1975)
Estilo Compositores Ritmos Formas vocales, Estilo
Ecuatoriano indigenas, instrumentales y europeo
afroecuatorian mixtas de
os y géneros tradicién
populares europea
3ra. Carlos Bonilla Bombas, Cantatas, Impresionismo
generaciéon (1923-2010) danzas, yumbo, fripticos, ,
de Gerardo Guevara vyaravies, miniaturas, suites, expresionismo
compositore  (1930) sanjuanitos, aires, oberturas, , puntillismo,
S Mesias aires tipicos, operetas, neoclasicismo
nacionalistas Maiguashca tonadas / preludios, ballets, / Musica
(1920 - (1938) albazo, pasillo, marchas / musica concreta y
1950) Jorge  Campos pasacalles [ vocal, orquesta, electroacustic
(1960) marchas, camara, coral, a/
himnos, vals. sonatas /
preludios,
nocturnos,
variaciones
sinfénicas
4ta. Terry Pazmino Bombas, Cantatas, Musica
generacién (1949) danzas, yumbo, ftripticos, electroacustic
de Jacinto Freire vyaravies, miniaturas, suites, a, electronica,
compositore  Camacho (1950). sanjuanitos, aires, oberturas, concreta,
S Patricio Mantilla aires tipicos, operetas, “ismos”,
nacionalistas Ortega (1950) chaspiska, Bombas, danzas, Musica
(1950) Mario Godoy capishca, yumbo, vyaravies, popular

21
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Aguirre (1954).
Juan Mullo
(1956). Milton
Estévez (1947).
Arturo Rodas
(1951).

Diego Luzuriaga
(1955).

Julio Bueno
(1958) Blanca

Layana (1953)
Alvaro Manzano
(1955)

tonadas

/

albazo, pasillo,

pasacalles
marchas,

valses

/

sanjuanitos, aires
tipicos, chaspiska,
capishca, tonadas
/ albazo, pasillo,
pasacalles /
marchas, valses
Bombas, danzas,
yumbo, yaravies,
sanjuanitos, aires
tipicos, tonadas /
albazo, pasillo,
pasacalles /
marchas, jazz,
rock, blues, etc.
preludios, ballets,
marchas / musica
vocal, orquesta,
camara, coral,
sonatas /
preludios,

nocturnos,

variaciones

sinfonicas /
formas  sonoras
acusticas,

electroacusticas y

mixtas

indigena y
afro-ecuatoria

na

22
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Estilo Compositores Ritmos Formas vocales, Estilo
Ecuatoriano indigenas, instrumentales y europeo
afroecuatorian mixtas de
os y géneros tradicidn
populares europea
Contempora Jannet Alvarado Bombas, tripticos, Musica
neos (1963). danzas, yumbo, miniaturas, suites, Ecléctica
actuales Juan yaravies, aires, oberturas, Produccién de
Campoverde sanjuanitos, preludios, /  musica
(1964) aires  tipicos, musica vocal, comercial
José Campos tonadas / orquesta, camara, popular
Serrano  (1960) albazo, pasillo, coral, / preludios, Rompimiento
Marcelo Ruano pasacalles [ variaciones / entre musica
(1962) marchas, jazz, formas sonoras académica vy
Alex Alvear rock, blues, etc. acusticas, musica
(1962) Wilson electroacusticas y popular (jazz,
Haro (1963) mixtas Mduasica rock, fusion,
William  Panchi experimental new age,
(1964) nacional, latin
Lucia Patifio jazz, etc.)

(1967) Leonardo
Cardenas (1968)
Paquito
(1971)

Godoy

23
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Cesar Santo
Tejada (1962)
Eduardo
Florencia
Eugenio Auz

(1958) Monica
Alvarado (1959)

Marcelo
Uzcategui (1959)
Pablo Freire

(1961) Julian
Pontén (1961)
Alejandro  Bravo
(1961)

Raul Garzén
(1963) Marcelo
Beltran (1964)
Juan Esteban
Cordero
(1967-1993)
Cristian Mejia
(1973)

Juan Valdano
(1967)

Nota: tomado de Tesis de Master “Suite andina para guitarra y cuarteto de cuerdas. Obra en
tres movimientos estilizado con técnicas compositivas contemporaneas y elementos indigenas

ecuatorianos” de N, Ortega, 2021, pp. 24 - 25.

1.2. Antecedentes Tedricos: Técnicas de Composicion.

Para el desarrollo de las composiciones, y su posterior analisis, corresponde explorar distintas
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técnicas de composicion que han sido utilizadas, en cuanto a parametros armoénicos, ritmicos,

melédicos y morfoldgicos.
1.2.1. Técnicas de Desarrollo Arménico.

El desarrollo arménico constituye una parte importante de las planteadas composiciones, ya
que la armonia al ser considerada como los mecanismos de relacién que puedan tener entre si
distintos sonidos simultaneos (Gabis, 2016), entonces su tratamiento se vuelve imprescindible

en el presente trabajo. Se describen a continuacion las técnicas que seran empleadas.
- Rearmonizacion por sustitucion.

La rearmonizaciéon por sustitucion o sustitucion simple, consiste en el reemplazo de un acorde,
dentro de una secuencia armoénica, por otro acorde que tenga la misma funcion tonal.
Considerando que los acordes segun su funcion tonal, es decir si tienden a moverse o reposar,
se pueden clasificar en tres grupos o familias, véase Tabla 2. La primera es la Familia de Ténica
sus acordes buscan o tienden al reposo, como IMaj7, II-7 y VI-7. La segunda es la Familia de
Subdominante, sus acordes tienden levemente al movimiento debido a que contienen en sus
notas al cuarto grado de la escala mayor, como /I-7, IVMaj7 y V7sus4. Finalmente la tercera es
la Familia de Dominante cuya presencia del tritono o intervalo de cuarta aumentada entre sus
notas le dan una cualidad de movimiento, una tendencia a resolver la tensiéon provocada por
dicho tritono, esta resolucion sera hacia la familia de Toénica, los acordes que conforman la
Familia de Dominante son V7, VII-7(b5) y también se vuelve a incluir a V7sus4 pese a que no

presenta un tritono pero tiene una tendencia a resolver en IMaj7 (Felts, 2002).

David Alexander Vélez Naula



UCUENCA

Tabla 2

26

Acordes para sustitucion simple

Familia o funcién tonal Acordes disponibles
IMaj7
Ténica -7
VI-7
-7
Subdominante IVMaj7
V7sus4
V7
Dominante
VII-7(b5)

Nota: adaptada en base a informacion de Felts (2002).

Otro tipo de sustitucion importante es la sustitucion de tritono, en la que el acorde dominante de
séptima puede ser reemplazado por otro que se encuentre a un tritono de distancias, es decir a
un intervalo de tres tonos enteros, también llamado cuarta aumentada o quinta disminuida.
(LaVerne, 1992) Por ejemplo, un acorde de G7 que cumple la funcién de acorde dominante de
C, puede ser reemplazado por Db7, el cual posee el tritono entre las notas de Fy Cb que
enarmoénicamente suena de la misma manera que el intervalo de B y F pertenecientes al acorde

dominante G7, véase Figura 1.
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Figura 1
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Dominante y Sustituto tritonal

Sustituto
Dominante tritonal

GESEE

Nota; ejemplo desarrollado a partir de la informacién de LaVerne (1992),
- Rearmonizacion por adicion

Empleando el uso tradicional de los acordes también pueden ser agregados al patrén armonico
otros acordes como dominantes secundarios y disminuidos. Tomando en cuenta cualquier
acorde dentro de la escala, podemos agregar casi siempre un dominante que lo preceda. Por
ejemplo, en la tonalidad de C Mayor, el acorde C puede ser precedido de un acorde de quinta
dominante de éste, un G7; y a su vez se puede incluir también un dominante de este, que seria
D7, dando lugar a la secuencia: D7 - G7 - C, véase Figura 2. El acorde disminuido del VIl grado
también puede utilizarse generando un buen efecto debido a su fuerte tendencia de resolucion,

por ejemplo B° - C (LaVerne, 1992)
Figura 2

Adicién de dominante secundario

BD7GT =6
f |
[ |
EcES 55
U L

Nota; ejemplo desarrollado a partir de la informacién de LaVerne (1992),

- Patrones armoénicos por desplazamiento, por repeticién, por movimiento contiguo
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Este tipo de rearmonizacion se refiere a una modificacion del patréon preestablecido de los
acordes. En la técnica de Desplazamiento el acorde objetivo sera movido de su posicién a una
mas tardia, lo que puede estirar la forma; este desplazamiento deja espacios libres para que
puedan ser ocupados por otros, sean estos dominantes secundarios, sustitutos de tritono,
disminuidos, etc. Si este desplazamiento se lo realiza por el valor de una sola unidad de tiempo
0 beat, la rearmonizacion sera muy similar a la original, pero si alarga a mas beats el efecto

puede sentirse mas dramatico (Felts, 2002).

La rearmonizacién por repeticion o estructuras constantes trata de usar la misma cualidad de
acordes, pero con diferente raiz. Puede ser una estructura de una secuencia de solo acordes de
séptima mayor, de séptima menor, dominantes o dominantes 7sus4. Estos le permiten al
espectador prestar solamente atencion a la calidad de los acordes y al movimiento de la raiz
(Felts, 2002).

Otra perspectiva de las estructuras constantes puede ser en la que la armonia se mueve en
paralelo a la melodia, estos nuevos acordes pueden formarse a partir de intervalos de tercera o
cuarta por debajo de la linea melddica. Permitiendo una estructura que permanece constante

con la melodia (LaVerne, 1992).
- Modulacién

Se pueden distinguir dos usos de la modulacién, la primera es la modulaciéon de toda una
seccion dentro de una pieza, por ejemplo en una estructura ABA, en la que la seccién B se
desea modular o dar paso para desarrollarse en otra tonalidad o modo. Esta modulacion puede

usar la progresion de ii - V7 para pasar a la nueva seccion.
- Tonicalizacién

Se puede dar el caso también que al hacer la modulacién la melodia permanezca como si se
desarrollase en la tonalidad original y solamente la armonia realiza el cambio, brindando un

cambio de color armonico de la pieza (LaVerne, 1992).
- Intercambio modal

El Intercambio Modal se puede comprender como el hecho de tomar prestados acordes de una

tonalidad paralela, es decir, una escala que tenga la misma raiz pero tenga tonos y semitonos
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de diferentes combinaciones. Esta técnica permite que varie el color de la frase diatonica (Felts,
2002).

1.2.2. Técnicas de Desarrollo Melédico.

Para empezar a desarrollar una melodia se tiene que conocer lo mas basico de ella, este es el
motivo. Para Schoenberg un motivo es algo notable y caracteristico al comienzo de una obra,
constituido de elementos intervalicos y ritmicos reconocibles, que usualmente implican una

armonia inherente (1994).

La melodia se puede desarrollar a través de repeticion de giros melédicos o la variacion

melddica. (Lorenzo de Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A., 2004).
- Repeticion de giros melédicos.

La primera clase de repeticion de giros melddicos consiste en la imitacion, estas pueden
presentarse a alturas diferentes a la original y en cualquier lugar del desarrollo melddico.
Pueden cambiar la duracién de las notas ya sea aumentando o disminuyendo. También al hacer
un cambio de movimiento dando lugar a una sucesién intervalica: directa, que replique la
original en distinta altura; contraria, que lo haga con direccién opuesta a la original; refrégrada,
donde se replica de atras hacia adelante. Finalmente se puede incluir una imitacién libre donde
se conservan partes de la melodia original y también se usan distintas formas de imitacion
(Lorenzo de Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A., 2004).

De manera mas clara se pueden apreciar estas técnicas de imitacion y su aplicacion en la Tabla
3.
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Tabla 3

Técnicas de repeticion de giros melddicos
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Técnica Ejemplo
. —1
Modelo original i'I. =
Q} —
07—+ = |
Aumentacién ‘ —"—r—a—
d l ! I
o o == |
Disminucién
o ="
IH—P—P—F £F® =
Movimiento directo i =
Movimiento contrario | T
= S——
Movimiento retrogrado 4%9_4 - tﬁ'_‘t‘:
| |
Imitacién libre = = S =) £
o) ' =
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Nota: ejemplos desarrollados basados en Lorenzo de Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A.
(2004),

Una segunda clase de repeticiébn consiste en la funcién de pregunta - respuesta donde la

repeticion de un fragmento de melodia tiende a ser muy similar a una respuesta, véase figura 3.
Figura 3

Estructura pregunta - respuesta

Pregunta
= I
= @
. s —
Respuesta
[ SE R i
—el I — —

Nota: ejemplo desarrollado basado en Lorenzo de Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A.
(2004),

Y una ultima clase de repeticion se la denomina eco, que describe la repeticion de la melodia a
un intervalo de octava justa por sobre la melodia original, en otros casos se da a diferencia de
dos octavas e incluso a la misma altura. véase figura 4. La posicién de la repeticién usualmente
se encuentra uno o dos beats posterior al inicio de la melodia original, produciendo una
sensacion de canon, efecto también favorecido porque la repeticidon suele presentarse en una
dinamica mas baja con respecto a la melodia a repetir (Lorenzo de Reizabal, M. & Lorenzo de
Reizabal, A., 2004).
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Figura 4
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Estructura eco

Sujeto
rl
' — - 2
L — -
|- ——#—F—d—:—
. - Bl - F
-~ e
Eco

Nota: ejemplo desarrollado basado en Lorenzo de Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A.
(2004),

- Variacion Melddica.

Esta técnica de desarrollo melddico puede tener la finalidad de que se repita una idea melddica
o un fragmento de ella con unas pocas modificaciones buscando evitar la monotonia (Lorenzo
de Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A., 2004). Otra finalidad deseada puede ser que se
desee repetir todo un fragmento de la melodia, con unos cambios muy sistematicos, que
consiguen la generacién de una estructura formal nueva, independiente de la original. Este tipo
de variaciones pueden darse con el empleo de ornamentos como notas de bordeo, notas de

paso, apoyaturas, nota pedal, anticipacion, etc., véase tabla 4.

David Alexander Vélez Naula



UCUENCA

Tabla 4

Técnicas de variacion melddica
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Técnica Ejemplo
Bordeo Q—T‘E-F——Ftw'—-
WwE SSEEL s
] [
Nota de paso Ay T T g
. -
- Jf‘"" |
Apoyatura if C— s 4|
.

Pedal

Anticipacién le"_ _r _l: i

Nota: ejemplos desarrollados basados en Lorenzo de Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A.
(2004),

1.2.3. Técnicas de Desarrollo Ritmico.

En el desarrollo ritmico se pueden clasificar las técnicas compositivas bajo los mismos

principios que los anteriores puntos, es decir, repeticién, duracion y combinacion.
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- Por repeticion: Isorritmo e Isoperiodo.

34

El isorritmo se puede referir a la repeticion de una estructura ritmica que puede hacerlo a
diferente altura de sonido, pero manteniendo el ritmo de la estructura ritmica original, que puede
ser el motivo o estar relacionada. Y cuando la repeticion ritmica se hace tomando en
consideracién a una estructura o periodo mas extenso se le denomina Isoperiodo (Lorenzo de
Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A., 2004).

- Por duracién: Hemiolia y Supracompas.

La Hemiolia puede ser definida como pequefas subdivisiones dentro de un compas que suelen
estar marcadas por acentos, articulaciones, dinamicas, etc.; usualmente suceden de manera
pasajera, véase Figura 5. Mientras que un Supracompas tiende a sumar compases, debido a
que una estructura ritmica distancia a mas de un compas sus acentos fuertes, que denotan su
inicio y final; suelen estar escritos por los compositores como tempo di due batte, tempo di tre
batte, etc. (Lorenzo de Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A., 2004).

Figura 5

Hemiola

ég.-. i
L

Nota: ejemplo desarrollado basado en Lorenzo de Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A.
(2004),

- Por combinacién: de ritmo y de métrica.

Dentro de la combinacion de ritmo se puede encontrar la homorritmia cuyo ritmo es idéntico o
muy similar en todas las voces durante la totalidad de una pieza o seccidn. Mientras que una
Polirritmia puede presentar dos tipos de combinaciones ritmicas dentro de un compas. La
primera, denominada Polirritmia Horizontal, se refiere a que las combinaciones se realizan en

todas las voces a la vez. Y la segunda, Polirritmia Vertical, se refiere a que las combinaciones
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se realizan de manera distinta entre las voces (Lorenzo de Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal,
A., 2004).

En las combinaciones por métrica se puede encontrar la Isometria, cuyo compas se mantiene
uniforme dentro de toda la pieza. También se encuentra a la Polimetria, que de manera muy
similar a la Polirritmia, cuenta con una Polimetria Horizontal, que afecta a todas las voces, y una
Polimetria Vertical, cuyas voces presentan combinaciones métricas distintas (Lorenzo de
Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A., 2004).

1.2.4. Forma Musical.
- Forma Binaria Simple.

Consiste en un tipo de estructura que presenta dos partes, pudiendo ser similares entre si o
muy diferentes. Las hermanas Lorenzo de Reizabal (2004) clasifican estas estructuras en los

siguientes tipos:

- La seccidn A se repite de manera exacta. Es un tipo de estructura muy poco usual.

- La seccion A y A1 tienen una similitud tematica, es decir, que los motivos
ritmico-melddicos de la primera parte son retomados para la segunda; sin embargo esta
segunda parte contiene ligeras variaciones al ampliar, ornamentar o modificar dichos
motivos.. Este tipo de estructura se denomina complementario.

- Las secciones A y B son marcadamente diferentes a nivel tematico, presentando
distintos motivos ritmico-melddicos. Se puede denominar a esta estructura como
contrastante. En ciertos casos como cuando la primera parte termina con una
modulacion a la dominante y la segunda busca la vuelta a la tonalidad, se puede

identificar una relacion de pregunta - respuesta entre las partes.
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Tabla 5
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Formas binarias

Forma binarias Caracteristica

A-A Repeticién exacta

A-A1 Complementaria

A-B Relacién de pregunta-respuesta

Adicionalmente, se puede mencionar que estas dos partes pueden ser. simétricas, cuando la
longitud métrica es la misma entre las partes, o asimétrica, cuando dicha longitud es distinta.
Esta asimetria puede verse incrementada por la implementacién de una pequefia subseccion de
reexposicion o recapitulacion en el final de la segunda parte que alude a la primera (Lorenzo de
Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A., 2004)

- Forma Ternaria Simple.

Se puede llegar a considerar a la Forma Ternaria Simple como un desarrollo de la Forma
Binaria con una reexposicion en su segunda parte. Esta reexposiciéon se elabora y prolonga a
longitudes mas extensas que una simple alusion al tema original, y llegan a dar lugar a una
parte estructural nueva. Lorenzo de Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A. (2004) plantean tres

tipos de estructuras:

- El primer tipo de estructura consiste en que la primera y tercera seccién son
exactamente similares. Mientras que la segunda parte es contrastante.

- El segundo tipo de estructura difiere de la anterior respecto a la tercera parte, que en
este caso puede presentarse como complementaria de la primera seccién.

- El ultimo tipo de estructura se caracteriza por la complementariedad que llega a enlazar
a las tres estructuras, siendo la segunda la que presenta variaciones en el nivel

ritmico-meldédico.
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Tabla 6
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Formas ternarias

Forma ternarias Caracteristica

A-B-A Segunda seccién contrastante
A-B-A1 Tercera seccion complementaria
A-B-C Tres secciones complementarias

De la misma manera que en las estructuras binarias, las estructuras ternarias pueden mantener
la longitud métrica similar en todas sus partes, estructura simétrica, o esta longitud puede variar,
estructuras asimétricas. La modulacion a la tonalidad de la dominante o relativo mayor/menor
se da por lo general en la segunda parte, pudiendo darse la anticipacion de esta modulacién por
medio de una cadencia en el final de la primera parte o directamente empezar a desarrollar la
segunda parte en la nueva tonalidad. La tercera parte siempre tendra que volver a la tonalidad

original (Lorenzo de Reizabal, M. & Lorenzo de Reizabal, A., 2004).
- Elementos Estructurales

Hemos podido describir las formas mas comunes encontradas en la musica occidental. Sin
embargo, cuando estas formas simples dan lugar a piezas 0 composiciones mas extensas
tienden a presentar mas estructuras a su interior. La hermanas Lorenzo de Reizabal (2004)

clasifican a estas estructuras de la siguiente manera:

e [Exposicion tematica: consiste en la presentacion generalmente al inicio de la seccion A
de la estructura melddico - ritmica principal, que poseera coherencia musical y rasgos
distintivos que puedan distinguirse ya que a partir de esta idea musical se desarrolla
practicamente toda la pieza u obra. También se puede dar el caso de que la pieza
pudiera presentar mas de una estructura melddico - ritmica, pudiendo clasificarse como

ideas musicales secundarias, que presentaran cierto contraste y complementariedad con
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respecto a la idea musical principal.
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e FEl desarrollo: se trata de reformulaciones tomando como partida las ideas musicales de
la exposicion tematica. Estas reformulaciones pueden presentarse bajo cualquiera de las
técnicas de desarrollo melédico y armoénico ya expuestas anteriormente.

e Introduccion: es un fragmento que antecede a la exposicidn tematica, que por lo general
no tiene un desarrollo melddico considerable o si lo tiene es contrastante con el resto de
la pieza. Su funcién suele ser la de presentar el caracter de la obra y la tonalidad por
medio de una cadencia marcada. Si bien la introduccion usualmente es de una
extension corta, en otros puede llegar a extenderse de manera considerable pudiendo
constituir una seccién completa, que se denomina preludio.

e Puente: estructura que cumple la funcion de enlazar pasajes o secciones evitando una
excesiva fragmentacién de la obra en si. Puede consistir en unos pocos compases
carentes de armonia donde pueden desarrollarse pequefias estructuras melédico —
ritmicas como escalas, secuencias, trinos, notas pedales, etc. En casos de obras de
considerable extension, el puente también puede ser mas extenso presentando material
meldédico ya usado o nuevo, e incluso anticipando con breves modulaciones una
posterior modulacion de la siguiente seccion. Este tipo de puente es denominado como
Puente Modulante.

e Coda o outro: consiste en el fragmento cadencial para cierre de una seccion o de la obra
entera. Puede presentar de diferentes maneras: con repeticiones de la cadencia
conclusiva, con un encadenamiento de cadencia que pueden conducir a una modulacion
y terminar en una cadencia conclusiva, con extractos de la idea musical principal
acompafado por cadencias conclusivas, o se puede llegar a prolongar la seccién sin
incorporar nuevo material melédico e insistiendo en los denominados pilares armonicos.

Esta ultima manera es llamada desarrollo codal.

1.2.5. Formato Coro

El formato coro o canto coral se puede definir como “la concurrencia de varias voluntades
determinadas hacia un mismo fin (..). La participacién de un nimero considerable de voces
cantando simultaneamente, presupone la existencia de un pacto previo” (Gallo, Graetzer, Nardi
& Russ0,2006). Esta intencion de un canto conjunto puede tener una enorme variedad de

combinaciones (duos, trios, cuartetos, etc) y puede estar acompanada por varios instrumentos,
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0 puede prescindir de un acompanamiento. Por lo general en un coro la melodia es llevada por
la soprano, y esta es acompafiada por mezzosopranos, contraltos, tenores, baritonos o bajos
(Pérez & Gardey, 2011).

Clasificacion de las voces: el formato tradicional empleado para el trabajo con coro esta
conformado por Soprano, Alto, Tenor y Bajo (Pérez & Gardey, 2011). Sin embargo, otros autores
como la Federacién de Ensefianza de CC.OO. de Andalucia (2011) clasifican las voces en
agudas, medias y graves, tanto femeninas como masculinas, sumando un total de seis tipos de

voces: soprano, mezzosoprano, contralto, tenor, baritono y bajo.

Tipos de voces y caracteristicas: Segun Gallo, Graetzer, Nardi & Russo (2006) las voces se

clasifican en:

- Soprano: es la voz mas aguda, puede ser de mujer o de nifo. Su registro va desde un
Do4 a un La5. Usualmente esta voz lleva la melodia.

- Mezzosoprano: es la voz media de las mujeres. Su registro se sitia entre el de las
soprano y contralto, es decir entre un La3 y un Fa5.

- Contralto: es la voz grave de las mujeres, muy dificil de encontrar. Su registro oscila
entre Fa3 y un Reb5.

- Tenor: es la voz aguda de los hombres. Suele oscilar entre Fa3 y Re5.

- Baritono: es la voz masculina entre el bajo y el tenor. Su registro oscila entre Sol2 y Mi4.

- Bajo: es la voz mas grave de los hombres, su registro se situa entre Mi2 y Do4.
1.3. Seleccion de los géneros musicales.
1.3.1. Criterios de Seleccion.

El criterio bajo el cual se han seleccionado los géneros de Sanjuanito, Danzante y Yaravi se
explica por su estrecha relacion que presentan con el pasado autdctono de los habitantes del

territorio ecuatoriano, en especial recursos melédicos y ritmicos.

Asi también, como se ha expresado en el apartado de los Antecedentes Histéricos, las
manifestaciones sonoras poseian caracteristicas funcionales dentro de la sociedad, como parte

de ritos de fiesta, cantos funebres, expresion de estados de animo, entre otros. Esto fue clave
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para poder establecer una narrativa implicita a partir de la relacién que se puede inferir de los
contrastes que generan los distintos recursos de cada uno de los tres géneros, recursos que se

describiran a continuacion.
1.3.2. El Sanjuanito.

El Sanjuanito remonta sus origenes a la época prehispanica. Para Segundo Luis Moreno
(Citado en Guerrero, 2004, p. 1279) el nombre de sanjuanito surgié debido a que aquellas
piezas indigenas eran bailadas los dias que coincidian con el natalicio de San Juan Bautista, y
no por el hecho de una devocion hacia dicho personaje. Sin embargo, se puede apreciar hasta
nuestros dias que el término Sanjuanito o Sanjuan es usado para denominar a dos tipos de
producciones musicales, que varios autores denominan a la una Sanjuanito Indigenay a la otra
como Sanjuanito mestizo. El primero tiene tintes mas festivos, que podrian relacionarse mas

con la festividad de San Juan que coincide con la fiesta del Sol o Inti Raymi.

Por lo general, se presenta en una estructura binaria conformada por una corta introduccion
ritmica que usualmente también es utilizada como interludio entre las dos partes. Dicha
introduccion, suele desarrollarse sobre la escala pentaténica menor.. La métrica de se presenta
en un compas de 2/4, y a veces en 2/2. Su tonalidad comunmente es menor y en un tempo que

puede ser moderato, allegro moderato o allegro (Guerrero, 2004).

La célula ritmica que predomina en el acompanamiento del sanjuanito esta conformada de dos
compases, la mas comun consiste en cuatro corcheas en el primer compas junto a dos
corcheas y una negra en el segundo compas (Guerrero, 2004), como se puede observar en la

Figura 6.
Figura 6

Ritmo comun en el Sanjuanito
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1.3.3. El Danzante.

El término Danzante se usa para referirse a una danza y musica de los indigenas y mestizos del
Ecuador. Sus origenes se encuentran en la época prehispanica, y en la actualidad se localiza
en la regién interandina. Ademas con este término se conoce también a los bailarines

disfrazados que participan de esta danza (Guerrero, 2004).

Una caracteristica, que se encuentra presente desde los relatos de cronistas de Indias,
menciona que estos personajes, denominados danzantes, junto a su disfraz usaban cascabeles

atados a sus tobillos para marcar el compas (Guerrero, 2004).

El Danzante en principio se desarrolla en una escala pentafénica menor, como se puede
observar en la Figura 7. La melodia en el estribillo de Pillaro Vigjo, de Carlos Contreras, se

desarrolla en la escala pentafénica de Mi Menor, cuyas notas son: E, G, A, B, D.
Figura 7

Partitura del danzante Pillaro Viejo

[

P A B > - [_J . - > oF

F .l ¥ - L7] foe - | L] P L] ol | L]
l'fll'\ [ %] oz i I I8 1 | )| 7 o i 7
—0 ] —H = —

Nota, transcripcion tomada de Carrion, 2014, p. 537)

El uso de la escala pentafdnica es la base principal en la que se construye la musica indigena

ecuatoriana.

También se puede observar en la Figura 7, que la frase presentada en los dos compases
iniciales se repite, se agrega una variacion hacia el final para producir variedad. Esta repeticion
es algo comun en los ritmos ecuatorianos, como menciona Guerrero & Wong “La musica
popular e indigena ecuatoriana se construye, por lo general, en base a repeticiones de motivos

o frases trasladadas” (1994).
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El Danzante generalmente se desarrolla en un compds binario de 6/8. Lo caracteriza su ritmo
trocaico, que consiste en la secuencia de negra — corchea — negra — corchea (Guerrero, 2004).

Como se puede observar en la Figura 8.

Figura 8

Ritmo de Danzante

1.3.4. El Yaravi.

Con el término Yaravi se denomina a una musica y canto indigena cuyo origen data de la época

precolombina, y que mas tarde fue asimilada por los mestizos durante la colonia.

El musicdélogo francés Raoul D’Harcourt (Citado en Guerrero, 2004, p. 1463) manifestaba que la
palabra yaravi es una deformacion del vocablo quichua harawi, usado para referirse a cualquier

aire o recitacién cantada desde tiempos incasicos.

El compositor ecuatoriano Sixto Maria Duran (Citado en Guerrero, 2004, p. 1463) consideraba
al yaravi como una cancién de caracter melancélico y con un movimiento lento, de una
estructura cuadrada conformada de uno o dos periodos repetibles y mayoritariamente con una

melodia pentafona.

El yaravi se escribe en un compas binario compuesto de 6/8, y en ocasiones en un ternario de
3/4. Su interpretacion esta cargada de dramatismo pues sus textos narran amores y desamores,
despedidas y viajes. La célula ritmica del yaravi esta conformada por un solo compas, en el que
se desarrolla secuencia de negra y 4 corcheas, ademas se puede presentar una variante que
consiste en la secuencia negra - corchea - corchea - negra (Guerrero, 2004), como se puede

observar en la Figura 9.
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Figura 9

Ritmos comunes en el Yaravi
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Se puede observar el uso de la escala pentafonica menor en la primera frase melédica del

yaravi Puriales de Ulpiano Benitez, véase Figura 10.
Figura 10

Partitura del yaravi Puriales

Nota, transcripcion tomada de Carrion, 2014, p. 429)

Otro aspecto caracteristico del yaravi es que usualmente puede constar de dos partes,

ritmicamente muy similares pero diferenciadas en su tempo, la primera suele ser lenta y

contrasta la segunda con un tempo mas movido. Esta caracteristica se puede observar también

en el yaravi Pufiales de Ulpiano Benitez. Nos dice Guerrero (2004) que esta estructura ya pudo

estar presente desde el siglo XIX, el yaravi titulado La Nieve, compuesto en 1983, posee una

segunda parte en allegro denominada charada.
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Capitulo 2. Andlisis Descriptivo y Comparativo de: Sanjuanito Opus 1, Danzante Opus 1y

Yaravi Opus 1.

En el presente capitulo se realizaran dos analisis descriptivos de los aspectos melddicos,
armonicos y ritmicos de las obras Sanjuanito Opus 1 y Danzante Opus 1. Para evitar caer en la
repeticion de analizar elementos que se los puede encontrar en ambas composiciones, se ha
optado por incluir en el analisis elementos distintos, de esta manera se evidencia el empleo de
las técnicas de composicién descritas en el capitulo anterior. Finalmente, se expone un analisis
comparativo entre el Sanjuanito Opus 1 y el Yaravi Opus 1; que ha sido sintetizado en la forma

de una tabla para ayudar a una mejor apreciacion de sus semejanzas y diferencias.
2.1. Analisis descriptivo melédico, arménico y ritmico del Sanjuanito Opus 1.

La obra denominada Sanjuanito Opus 1 emplea materiales de los elementos usados por el
sanjuanito mestizo, su ritmo, armonia y escala pentafonica. En su letra se describen elementos
de la festividad del Kolla Raymi a la vez que relata un encuentro amoroso. En cuanto a su
estructura, se trata de una forma ternaria (Figura 11). Incorpora una introduccién de 8 compases

cuyo material es usado también como coda final.
Figura 11

Forma ternaria del tema Sanjuanito Opus 1

A-B -Af

Analisis melédico

La melodia se desarrolla con el uso de la escala pentafénica menor (A - C - D - E - G). Su inicio
se presenta en la seccion A. Se puede observar en la figura 12 (compases 8 al 16) que la
melodia posee un perfil ondulado y la secuencia de pregunta - respuesta entre la voz de
soprano Yy la voz de tenor. Asi también, se puede observar como la pregunta se vuelve a repetir

de manera estricta en la misma voz de soprano, mientras que la respuesta en la voz de tenor
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concluye con un retorno a la ténica (A3), nota en la que empieza la melodia. Otro ejemplo del

uso de la funcidn pregunta-respuesta se la puede observar en la figura 13 y figura 14, donde la
respuesta se realiza de manera estricta.

Figura 12

Técnica de pregunta-respuesta
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Figura 13

Imitacion estricta

Imitacion
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Figura 14
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Para el desarrollo del sujeto 2 perteneciente a la semifrase b, se ha empleado la técnica de
repeticion por aumentacion y disminucién de la siguiente manera: (Figura 15) la segunda nota
del sujeto 1 ha sido disminuida del valor de una negra a una corchea con punto en el sujeto 2,
asi también la tercera nota disminuye de una corchea a una semicorchea. Mientras que el valor

de la quinta nota aumenta de una corchea al valor de una negra.
Figura 15

Técnica de repeticiéon por aumentacion y disminucion

Disminucién

4
[alc G [ Aumentacion

5 | f_,'f'

b | = = |
ln %Y .r i = e e
L\ 1 — —-—-&-J ——

Al pie  de un ce-rro, Yum-bos v san - jua - nes
Sujeto 1 Sujeto 2

Otra técnica de imitacion que se presenta en el desarrollo de la semifrase b es la imitacién por
cambio de altura se puede observar en la figura 16, en la que la quinta nota del sujeto 2 es

alterada, cambia de la nota D4 a G4 en la imitacion.
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Figura 16

Imitacién por cambio de altura
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Analisis arménico

S _
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chi-cha y me- dia - nos

Sujeto 2 (imitacion)

La introduccion del tema Sanjuanito Opus 1 se presenta en los dos primeros compases la

tendencia tipica del género de busqueda de reposo en el acorde de Em que corresponde al

quinto grado menor. Sin embargo, a partir del compas 5 se presenta la progresién C - E7 - Am,

que incorpora al quinto grado dominante para definir la tonalidad del tema en Am (Véase Figura

17).

David Alexander Vélez Naula



UCUENCA

49
Figura 17

Introduccién del Sanjuanito Opus 1
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En el interludio se presenta un segundo grado con séptima de dominante (B7) que actia como

quinta de dominante para dar paso a la modulaciéon a Em, en la seccion B. (Véase figura 18)
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Figura 18
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Modulacion
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Para el retorno a la tonalidad original de Am se emplea una modulacion diaténica por medio de
un descenso desde la nota E hasta la nota A, que es desarrollado por el tenor que toma la
quinta del acorde y el bajo que desarrolla el descenso con la raiz, como se puede observar en
la figura 19.
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Figura 19

Retorno a la tonalidad
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Analisis ritmico

51

El tema Sanjuanito Opus 1 presenta dos variantes del ritmo, el sanjuanito mestizo y el

sanjuanito indigena.

El ritmo de sanjuanito mestizo (Figura 20) se presenta en la seccidon A en un compas de 2/4 y

un tempo de 110bpm y es desarrollado por tenores y bajos hasta el compas 36 de la seccién A.

Luego pasa a desarrollarse por sopranos y contraltos (Figura 21) durante ocho compases en un

puente que dara paso a la repeticion de la semifrase b en el compas 45 donde retomaran el

tratamiento ritmico los tenores y bajos.
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Figura 20
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Ritmo de sanjuanito mestizo en tenor y bajo

® | — ]
o (R,

ta ta Ia ca

Iw

Bass [—

| fom

T

1

|

.
"Jr

—

Bom bom bom bom

Figura 21

Ritmo de sanjuanito mestizo en soprano y alto

Alto

-

Entre los compases 59 y 65 se da a lugar un puente previo a la seccién B, véase figura 22, que
presenta notas de larga duracién para dar paso a un cambio de tempo de 150 bpm, ver figura
30, y un cambio al ritmo de sanjuanito indigena (Figura 23), que es desarrollado por Alto, Tenor

y Bajo hasta el compas 106 de la seccion B.
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Figura 22

Puente previo a la secciéon B
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Figura 23
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Ritmo sanjuanito indigena
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A partir del compas 105 se puede observar una desarrollo polifénico empleando contrapunto
libre sobre el ritmo del sanjuanito mestizo, que actia como un interludio durante 16 compases,
previo a la reexposicién de la seccién A. (Figura 24 y 25). El uso de la onomatopeya “Ay ay ay”

en todo el interludio permite hacer alusién a un evento de dolor y lloros que ocurre en la trama
relatada en la letra.
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Figura 24
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Figura 25

Interludio segunda parte
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Finalmente se presenta la reexposicion de la seccién A con un retorno al tempo de 110 bpm y al

ritmo de sanjuanito mestizo.

Consideraciones técnicas vocales

En la tabla 7 se abordan elementos técnicos vocales que permitiran una preparacion previa

para un adecuado estudio e interpretacion de las distintas obras. Se los desarrollé por cada

cuerda para una visualizacion mas optima.
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Tabla 7

Consideraciones técnicas vocales del Sanjuanito Opus 1

Consideracion Soprano Contralto Tenor Bajo

técnica vocal

Rango vocal E4 - G5 B3-C5 G3-E4 G2-A3

Registro Medio y agudo  Medio Medio Medio

Passaggio? Considerable Poca presencia Presencia Ausencia
presencia media

Diccién Predominancia Predominancia Melodias con Melodias con
de melodias de melodias texto y texto y
con texto con texto y la monosilabas: presencia

monosilaba:

tas.

Ta, ca, tas, uh.

considerable de
las
monosilabas:
Bom, ta, ca,

tas, uh.

Nota: aSe determina el passaggio en la soprano entre E5 y F#5, en la contralto entre C5 y Db5,
en el tenor entre D3 y F3, y en el bajo entre C4 y Db4. (Cardoso, N. S. V., Da Silva, T. C., &

Camargo, A., 2023)

Se puede observar que en el tema Danzante Opus 1, la exigencia vocal en cuanto a la

extension del rango vocal requerido y presencia del passaggio’ se centra en la soprano;

! Passaggio: término que se refiere a una zona de transicion entre el registro agudo y el grave, que suele relacionarse

con un rompimiento de la voz y que presenta un grado de dificultad para el intérprete. (Knight, 2023)
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mientras que la exigencia en diccién lo hace en la contralto, tenor y el bajo.

58

2.2. Analisis descriptivo melédico, arménico y ritmico del Danzante Opus 1.

La obra denominada Danzante Opus 1 emplea gran cantidad de material de los elementos
usados por el danzante tradicional, su ritmo, armonia y escala pentafénica. En su letra se
describen los pensamientos de una persona en una crisis emocional. En cuanto a su estructura,

se trata de una forma ternaria (Figura 26).
Figura 26

Forma ternaria del tema Danzante Opus 1

A-B-A1

Analisis melédico

La melodia se desarrolla con el uso de la escala pentafénica de Em (Figura 27), conformada por

las notas Mi, Sol, La, Si, Re.
Figura 27

Escala pentafénica en Em

#
r o

o) L4

Desde la introducciéon que se desarrolla en los primeros cuatro compases (Figura 28) se
presentan desarrollos melédicos en la soprano y alto, con perfiles heterogéneos y en la
mencionada escala pentafdonica, que anticipan el resto de desarrollo del tema. Asi también,

establece el punto culminante, que sera respetado en el resto de la obra, como se puede
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observar en la Figura 29, pese a que incumple los parametro descritos acerca del punto
culminante, acerca de que no se repite en la melodia, se lo ha considerado como tal en virtud

de que si cumple lo respectivo a ser la nota mas alta que llega a alcanzar la soprano.

Figura 28

Punto culminante en la introduccion

o : Punto culminante ¢
i e ___---""‘-\.._
.

Soprano % i — ===t =" 3
. - — - -
iﬂ
el ¥
.

mp Dur - mien-do &n  paz

/_,_.v—"'__'-"-.._‘\h‘ . — P
A 1,

—

!.\_:....‘;.. i n.._:‘_...,!..!...
- - 4 - - _ﬁ__'_._-'

Alto

mp Dur-mien-do en  pa-az dur-mien do en paz al fin es-ta - ré

Figura 29

Punto culminante

Funto culminante

dd - t_,-o-"’ﬁ\""'\-\-._\_‘_\_h Er Em
r' F F 3 - -
R - —— e
i e | — — e — e — ——  —
. r | r
"lp“l ra-das quea-cu-sam  sm pa-rar De - bo hum quiKE - € - 10
A =

La seccion A desarrolla un primer sujeto en la voz de alto con un perfil ondulado, que luego es
repetido por imitacion en el bajo. Esta imitacion es casi estricta, salvo por la incorporacion de
una inflexion melddica de un intervalo de cuarta justa al inicio que ayuda a resaltar el contraste

que le da la voz de bajo, véase figura 30.
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Figura 30

60

Imitacion e inflexion melodica

o ]

Alho

Temdx

Hawa

s Fuims P B
“F s
Inflexion

melidica
Imitacion

Otros tipos de inflexion melddica se pueden observar en las figuras 31 y 32, que actian como
contraste luego de un desarrollo melddico de perfil heterogéneo o luego de un desarrollo

bastante homofdnico entre las distintas cuerdas.
Figura 31

Inflexion melédica

Inflexian
melidicn

De - bo huir. que - - ro dor - mir si. dor-mir! Dur
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Figura 32

Imitacion e inflexion melodica
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Otro tipo de desarrollo melédico que se puede encontrar es el Eco, como se muestra en la

Figura 33, en la que el motivo melddico ritmico es llevado por la voz de Alto y el eco lo hace la

voz de bajo. De la misma manera podemos encontrar otro ejemplo en el 34, donde la voz de

alto desarrolla la melodia que es repetida en eco por la soprano.
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Figura 33
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Eco
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mf \‘/
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Analisis armonico

El tema Danzante Opus 2 se desarrolla en la tonalidad de Em. Al igual que el tema Sanjuanito
Opus 1, los acordes mas usados seran el primer grado menor (Em), el tercer grado mayor (G),

el quinto dominante (B7), como ya lo anticipa la introduccién. (Figura 35).

David Alexander Vélez Naula



UCUENCA

Figura 35
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Introduccion

Alto

Tenor

Bass

El quinto grado menor, también se encuentra muy presente, sera el acorde sobre el cual
muchas frases y semifrases buscaran reposo luego del acorde de Em, como se puede observar
en la figura 36. Su importancia queda marcada con el desarrollo del Bm a través de Bsus2 y

Bsus4 en esta primera frase de la seccion A.
Figura 36

Acordes suspendidos
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En el compas 29, el quinto dominante permite una modulacién a Mi Mayor, que trae consigo
nuevos colores armoénicos que ya se desarrollan en el primer compas, con la progresion de
primer grado mayor, tercer grado menor y quinto dominante (E - G#m - B7). Esta nueva

progresion predominara la seccioén B. (Véase Figura 37).

Figura 37
Modulacién
Modulacién Nueva progresion
2 Em I BT ] E I Il.-:!.. BT I I
Soprano ; =
r ¥ A
1hl'l° & - D dor [ it - e - dho
Alto
Tenor
——— et fras———
Bass L) ) + [ - '} rl - !1-
g F=l I - — i
e - & - 1o dor - mir si, dor-mir! D mien-doen par al fin e - ta-ré,
mf

En el compéas 48 se emplea un ostinato en la nota Si en la voz de bajo y luego en la de tenor

que permiten el retorno a la tonalidad inicial de Em y la seccion A1. (Véase figura 38)
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Figura 38

Retorno a la tonalidad
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Analisis ritmico

El tema Danzante Opus 2 presenta como ritmo predominante el de danzante tradicional, que
consiste en un pie métrico de troqueo, por ende en un compas de 6/8 y un tempo de 70 bpm,
que es desarrollado en todo el tema de manera Isométrica. (Figura 39)

Figura 39

Eco

Bom bom bom bom ..
mp

Gran parte de los motivos que se desarrollan en el tema poseen un inicio en anacrusa y un final
femenino, como se puede observar en las figuras 40, 41 y 42.
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Figura 40
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Inicio anacrusico y final femenino
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G /
Soprano .l I }i 4
sSn  pa-rar
Anacrusa
Figura 41
Inicio anacrdsico y final femenino
;%meninn
Y I .
Alto {r 1 5 — s o1
A LY n‘-. i ;’ I
£ n;
ay ay / ay ay ay ay
Anacrusa
Figura 42
Inicio anacrdsico y final femenino
Femenino
E G#m B E i
. =—=——=CC::c=—x
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-
lla-ras DRI - mien -doen paz al fin e - ta-ré

Anacrusa

En el compas 8 se puede observar una hemiola en la voz de alto, ya que el compas deberia
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estar conformado por dos negras con punto como sucede en el compas anterior, mientras que

en el compas 8 se da a lugar tres negras. (Figura 43)

Figura 43

Hemiola

Hemiola

g g |
Alto

Al final del tema, podemos observar la indicacion rit. en el compas 73 que concedera una

disminucion del tempo del tema y en el compas 74 un calderdn en la tercera negra, lo que

remarca el final del tema. (véase Figura 44)
Figura 44

Ritardando y calderén final

. ~
Sopr r— ¥ - p— ¥ | 9 : I P
SOPCanG . 3 1 . -!1. ! ' = j 1
. : - e S > 5
ay ay ay ay ay ay ﬁ ay ay ay
Alto S S ——— :
. : 4 Eé L e ﬂ#} :,.' > =h
ay ay ay ay ay ay By ay ay 0
| | | Il |
Tenor ¥ .
‘;;.‘ .I 1 1 1 1 i - il |
ay
) T e T k
Bass [P Etwayto T e dy il wilhy
= - . - . :5_ ﬂ o
ay ay bom

David Alexander Vélez Naula



UCUENCA

Consideraciones técnicas vocales

68

En la tabla 8 se abordan elementos técnicos vocales que permitiran una preparacion previa
para un adecuado estudio e interpretacion de las distintas obras. Se los desarrollé por cada

cuerda para una visualizacidon mas 6ptima.
Tabla 8

Consideraciones técnicas vocales del Danzante Opus 1

Consideracion Soprano Contralto Tenor Bajo

técnica vocal

Rango vocal B3 - G5 B3 -B4 D#3 - G4 F#2 - B3
Registro Grave, Medioy Medio Grave, medio y Grave y medio
agudo agudo
Passaggio Considerable Ausencia Presencia Ausencia
presencia media
Diccion Predominancia Predominancia Melodias con Melodias con
de melodias de melodias texto, texto y
con texto con texto y monosilabas: presencia
monosilabas: uh, ay; y poca considerable de
uh, ay. presencia de las
melodias monosilabas:
melismaticas. Bom, ay.
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Se puede observar que en el tema Danzante Opus 1, la exigencia vocal en cuanto a la
extensiéon del rango vocal requerido y presencia del passaggio se centra en la soprano y el

tenor; mientras que la exigencia en diccion lo hace en el tenor y el bajo.
2.3. Analisis comparativo del Sanjuanito Opus 1y del Yaravi Opus 1.

El anadlisis comparativo entre el Sanjuanito Opus 1y el Yaravi Opus 1, se puede observar en la

Tabla 9.
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Tabla 9

Analisis Comparativo del Sanjuanito Opus 1 y el Yaravi Opus 1

Diferencias
Parametros de .
Cre Semejanzas
analisis
Sanjuanito Opus 1 Yaravi Opus 3
Forma - Presentan una - La forma ternaria - La forma ternaria
forma ternaria. es: A-B-A1. De es: A-B -C. Con
. tipo reexpositiva. tres secciones
- Tienen distintas, cuya
introduccion. - Interludio previo @ t5cerg seccion
la seccion A1.
- Puente entre la contrasta en fempo.
seccion Ay B. - Tiene Ouitro. - No tiene Outro.
Ritmo - Isometria en todo - Compas de 2/4. - Compas de 6/8.

el desarrollo del
tema.

- Presentan
secciones
homorritmicas y
poliritmicas.

- Predominancia de
finales femeninos
de las estructuras
ritmicas-melddicas

- Tempo de 110
bpm y 150 bpm.

- Emplea como
base de las células
ritmicas el ritmo de
sanjuanito mestizo y
sanjuanito indigena.

- Las estructuras
ritmico-melddicas
presentan tanto
inicios téticos como
anacrusicos.

-Tempo de 55 bpm
y 95 bpm.

- Emplea como
base de la células
ritmicas el ritmo de
yaravi,
caracterizado  por
un pie métrico de
tipo coriambo.

- Las estructuras
ritmico-melddicas
predominantemente
son de inicios
acéfalos.
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Parametros de

analisis

Semejanzas

Diferencias

Sanjuanito Opus 1

Yaravi Opus 3

Armonia

- Se desarrollan en
tonalidades

menores.

- Predominan
acordes de triada, y
los de cuatriada se
presentan para
acordes de

dominante.

- Tonalidad de Am.

-  Presenta una
modulacion a Em

en la seccion B.

- Intros, puentes e
interludios tienen
una tendencia al
reposo sobre el
quinto grado menor

(Em).

- Tonalidad de Gm.

- Sin presencia de

modulaciones.

- Intros, puentes e
interludios  tienen
una tendencia al
reposo sobre el
primer grado menor

(Gm).

Melodia

-Desarrollo

melddico tonal con
el uso predominante
de la escala

pentafénica menor..
- Perfil mixto.

- Imitaciones por
movimiento directo,
aumentacion y

disminucion.

- Melodias con texto
del tipo silabica y

melismatica.

- Estructuras de
pregunta y

respuesta.

- Estructuras de

€cCo.
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Capitulo 3. Repertorio de Obras

En el presente capitulo se presentaran las partituras de las tres composiciones, que llevan los
titulos de Sanjuanito Opus 1, Danzante Opus 1y Yaravi Opus 1. Estas partituras reflejan el

producto final del presente proyecto de investigacion.
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Sanjuanito Opus 1

Musica: David Vélez

Letra: Margarita Moyon
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Sanjuanito Opus 1
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Sanjuanito Opus 1
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Sanjuanito Opus 1
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5
Sanjuanito Opus 1
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Sanjuanito Opus 1
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Sanjuanito Opus 1

Em

Bm

Em

111

)
<

ce-rro,

pie de un

P Al

yay

ay

ce-rro,

pie de un

mp |

ay

yar

&

yay

yay

yay

ya

S

ya ya yay ya

Yay

yaya. yay 2 YA ya yay ya, yadya

ay

-

-lla Ray-mi,

ce-1To,

de un

pie

Al

un

en

T g o &
i
1

| —
|
P -

=
ldlld

r 3
ry

uh

uh

CE-ITo—

de un

pie

Al

Ray-mi,

Ko-lla

un

en

lla-no de mil

nf

ta ca

ar - die -ron dea - mor. Dea-mor

pen-cos,

lla-no de mil

e

Dea-mor.
mf

© David Velez 2024

David Alexander Vélez Naula



UCUENCA

Sanjuanito Opus 1
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Conclusiones

Con la culminacién del presente trabajo se puede mencionar que el objetivo de la creacién de
tres composiciones para coro mixto a capella basadas en los géneros tradicionales
ecuatorianos: Sanjuanito, Danzante y Yaravi, se logré cumplir con éxito. El producto obtenido de
este proceso de investigacion fue la elaboracién de las partituras correspondientes a los temas:
Sanjuanito Opus 1, Danzante Opus 1y Yaravi Opus 1, que han sido incorporadas en el Capitulo
3.

La investigacion realizada en el primer capitulo acerca de los antecedentes de la musica
ecuatoriana, que exploré desde los testimonios dejados por los cronistas espafioles hasta el
catalogo de compositores nacionalistas, desarrollado por Ortega Cedillo, permitié profundizar la
naturaleza de las intenciones que se propuso dar a cada composicién, como fue: el caracter
festivo del Sanjuanito Opus 1, aludiendo al Kolla Raymi; la meditacion previa a tomar valor y
coraje, a modo de un ritual para un autosacrificio en el Danzante Opus 1; y, la expresion de
dolor y tristeza, en medio de ritos funebres del Yaravi Opus 1. Todas estas intenciones que
constituyen manifestaciones de emociones y sentimientos, fueron encontradas en diversas
épocas, y aplicadas a las composiciones, permitiendo dotarlas de un caracter expresionista, y

no solamente un ejercicio intelectual de creacién musical.

Mediante el analisis descriptivo y comparativo desarrollado en el Capitulo 2 se pudo evidenciar
el uso tanto de las técnicas compositivas académicas como los recursos musicales de los
géneros tradicionales ecuatorianos, tratados en el Capitulo 1; y la manera en la que se ha
logrado emplearlos en igual medida con la intencion de crear composiciones factibles y
equilibradas, que no se han alejado ni de lo académico ni de lo popular tradicional. De este
modo se puede considerar que el producto resultante de la investigacion que ha sido
desarrollado desde un enfoque principalmente melddico, podria ser interpretado en fiestas
populares permitiendo el acercamiento de la poblacidon general a técnicas compositivas
académicas, como previamente se visualizé en el problema de investigacién. Este acercamiento
se debe al facil reconocimiento de los temas bajo los parametros de cada género musical, con
una predominancia de escalas pentafonicas y desarrollo tonal, se vuelve facilmente asimilable
para la mayor parte de personas acostumbradas a la musica popular; mientras que

paralelamente se introducen desarrollos polifénicos propios de la musica europea.
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Por tanto, se puede concluir que la creacion de obras para formato a capella basadas en
géneros tradicionales ecuatorianos ha sido completamente factible, ya que se han usado los
elementos de los tres géneros musicales y se los ha distribuido a las cuatro voces. Pudiendo
identificar el ritmo de sanjuanito mestizo, la ritmica trocaica del danzante y el coriambo del
yaravi, asi como melodias pentafénicas, inicios acéfalos y anacrusicos, y finales femeninos,

que caracterizan a estos géneros y a la musica ecuatoriana.
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Recomendaciones

Con la culminacién del presente trabajo se puede recomendar que:

- Investigaciones de la misma naturaleza o similar, se puedan elaborar; y continuar con el
enfoque hacia otros géneros tradicionales que abundan en el imaginario musical de los
ecuatorianos y las ecuatorianas. De este modo, se podria constantemente contribuir a la
generaciéon de musicalidades frescas y renovadas, asi como a la ampliacién del
repertorio musical, a nivel local, nacional e inclusive internacional. Cada aporte,
investigaciéon, nueva composiciéon o nuevo enfoque, le da vida a nuestra Musica
Nacional.

- No es estrictamente necesario el desarrollo excesivamente complejo en aspectos
melddicos, armoénicos o ritmicos para la creacion musical innovadora.

- La busqueda de una intencién para la actividad creativa es de suma importancia para
brindar cierta profundidad a las composiciones en ambitos extra musicales. Esta
intencion también permite concientizar que la actividad musical no es un hecho aislado,
sino que al contrario ha estado estrechamente vinculado con todos los niveles de la

sociedad humana.
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