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RESUMEN

En esta investigacion se realiza la composicién de un yumbo y un
danzante, géneros musicales ecuatorianos, aplicando una seleccion de ideas
y recursos musicales que se encuentran en seis obras musicales luego de su
respectivo analisis. Es una investigacién con un enfoque cualitativo, de la cual
se tiene un alcance descriptivo y exploratorio, y en la que se han utilizado
métodos empiricos como el estudio de material auditivo, teéricos mediante la
definicion de conceptos, de analisis y sintesis, al analizar partituras e
informacion obtenida de diferentes fuentes. Los seis temas analizados fueron:
los danzantes Cuchara de Palo y Vasija de Barro, los yumbo Atahualpa y
Apamuy Shungo y los temas de jazz modal So What e Impressions; para
seleccionar los recursos que se aplicarian en la creacion de las dos
composiciones, dichos elementos que se tomaron como referencia fueron la
forma, la armonia, el ritmo y la melodia. De esta manera se crean el yumbo
Yumbo Frigio y el danzante Elementos desde una perspectiva modal
permitiendo generar otro enfoque musical, sin perder la sonoridad folclérica

inherente de ambos géneros nacionales, gracias a la investigacion realizada.

Palabras clave: yumbo, danzante, armonia modal, jazz modal,

composicién, masica nacional ecuatoriana.
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ABSTRACT

In this research the composition of a yumbo and a danzante,
Ecuadorian musical genres, is realized, applying a selection of ideas and
musical resources that are within the works of six musical pieces. It is a
research with a qualitative approach, which has a descriptive and exploratory
scope, and which have used empirical methods such as the study of auditory
material, theoretical methods by defining concepts, analysis and synthesis,
when analyzing scores and the information obtained from different sources.
Six musical works were analyzed: the danzantes Cuchara de Palo and Vasija
de Barro, the Yumbos Atahualpa and Apamuy Shungo and the modal jazz
standards So What and Impressions; To select the resources that would be
applied for the creation of the two compositions, of which those elements that
were taken as reference were the form, the harmony, the rhythm and the
melody. In this way the yumbo Yumbo Frigio and the danzante Elementos are
created from a modal perspective generating a different musical approach,
without losing the inherent folk sound of both national genres, thanks to the

carried out research.

Key words: yumbo, danzante, modal harmony, modal jazz, composition,

national ecuadorian music.
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CAPITULO 1

EL PROBLEMA

1.1 Contexto de la investigacion

La masica es un lenguaje que permite comunicarnos mediante la
organizacién de sonidos; y asi como podemos encontrar una gran variedad
de idiomas en el mundo, existe una gran cantidad de géneros musicales
autoctonos. Estos géneros tradicionales han venido desarrollandose y
evolucionando a través de las épocas, entornos geograficos y socioculturales,

forjando un sentido de identidad cultural diferente y Unico en cada comunidad.

Cada pais alrededor del mundo cuenta con una gran cantidad de
géneros musicales tradicionales, y de su estudio aportan al desarrollo musical
de su pais, ya sea en el desarrollo del mismo género, o en otros populares,
incluso formando nuevos géneros musicales. En el continente oceanico, que
estuvo conformado por colonias de paises del Reino Unido o de Francia, en
la cuales casi no hubo mestizaje racial o cultural entre los habitantes
aborigenes y los colonizadores, los ritmos ancestrales de las tribus nativas no
se perdieron gracias a las investigaciones y estudios realizados a mediados
del siglo XX , permitiendo a los musicos locales poner en practica su musica
folclorica, desarrollandola en conjunto con géneros mas populares como el
rock y el country, a estilos propios, o influenciando a otros géneros

tradicionales coloniales como la musica folk celta y la clasica Europea.
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En Africa su herencia musical ha logrado globalizarse y fusionarse con
exito con muchos géneros alrededor del mundo; su musica tradicional es bien
consumida dentro del mismo continente y los géneros foraneos enriquecen a
los antiguos. Su musica frecuentemente con la danza, es utilizada en ritos,
fiestas y trabajos (es muy estrecha en su vida cotidiana) y sobre todo las
personas no se limitan a escuchar a los musicos, sino que se pide
expresamente su participacion. La variedad de su musica es enorme e incluso
no suele haber conexiones evidentes entre un género y otro. La musica
tradicional africana esta en evolucién constante pero se mantiene fiel a sus

raices.

En paises asiaticos como Japén se prioriza en escuelas y colegios la
ensefianza de mausica tradicional, y tienen carreras universitarias dedicadas al
estudio e investigacion de la misma. China transmitia su musica folclérica de
manera oral, a través de maestros a aprendices, enfocandose en la técnica y
la belleza melddica mas que en la armonia o el ritmo, pero en la actualidad su
musica contemporanea ha recibido mucha inspiraciéon de la folclorica, incluso
siendo esta ultima mejorada y complementada de forma mas sofisticada. En
la India su musica es muy nhacionalista, asi mismo como en los paises
africanos ellos anteponen su musica a los géneros extranjeros, cuentan con
un sin nimero de géneros y estilos, y esta muy presente en eventos

importantes de su vida y de su vida cotidiana.
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De acuerdo al compositor y muasico francés Jean Francoise Dutertre la
musica folclérica europea después de estar un buen periodo bajo
investigacion cientifica y a las practicas regionales de grupos folcloricos, a
partir de los afios 70 ésta logra ganar popularidad en las masas e incluso
desarrollando una industria profesional que impulsé a estos géneros antiguos,
al punto de mediante fusiones con otros géneros llegar a ser considerados
musica moderna. Incluso se desarrollaron corrientes folcloricas, que lograron
descentralizar la muasica de la cultura burguesa, ya que los géneros
tradicionales eran escuchados por igual en diferentes estratos sociales. Y aun
continta innovandose, buscando sonidos ajenos a los sonidos estandar de la

cultura occidental, contando con un respaldo de la industria musical.

Mientras que en Norte América, especificamente Estados Unidos, pais
gue ha logrado exportar con mayor éxito su cultura alrededor del mundo, parte
de su riqueza musical se compacté dentro del jazz género producto de
multiples fusiones debido al choque de culturas traido por la esclavitud y al
desarrollo e innovaciéon dentro del género mismo, el cual no deja de seguir
reinventandose y experimentando en si mismo y a otros géneros. No deja de

ser uno de los géneros mas estudiados y de bastante influencia en el mundo.

Dentro de América latina, producto de la conquista espafiola, el trafico
de esclavos africanos y la posterior independencia del continente, repercutié
a gran escala en la musica, desarrollandose nuevos géneros a partir de la
fusién con la musica autéctona de la region, por ejemplo la cumbia, también

de la experimentacién de ritmos y géneros europeos nacié el pasacalle, el
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cual se lo puede encontrar en diferentes paises latinoamericanos como
Ecuador, Pert y Chile. No obstante ciertos géneros lograron conservar su
ritmo precolombino como el yaravi, el danzante o el yumbo que mas bien se

enriquecieron por la influencia europea.

1.2 Antecedentes

La musica autoctona nacional dentro de Ecuador goza de una
popularidad ambigua, el consumo nacional lo dejamos para ciertos eventos
civicos, como conciertos culturales o fiestas patronales, promocion del turismo
0 ensefianza de nuestra propia cultura, es decir para enfatizar un sentido de
unidad nacional, pero a diferencia de otros paises hermanos como Colombia,
México o Argentina no dejamos marcada nuestra musica folclérica en otros

paises, ni la estamos consumiendo con regularidad.

Se considera la década de los 60 como la época de oro de la musica
ecuatoriana, ya que competia con otros géneros extranjeros y era bastante
popular entre las diferentes clases sociales y generaciones de ecuatorianos;
aunque ni bien llego a posicionarse internacionalmente, a partir de los 1970 la
musica nacional presentd un periodo de declive, tal como lo menciona Ketty
Wong (2007) en su trabajo de investigacion La Mdusica Nacional: Changing
Perceptions of the Ecuadorian National Identity in the Aftermath of the Rural
Migration of the 1970s and the International Migration of the Late 1990s. , el
cambio de objetivo de los medios, es decir, un enfoque mas hacia los artistas

y musica extranjera, politicas de gobierno, como el incremento al impuesto de
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las presentaciones publicas, mermo a la masica nacional ecuatoriana. El arte
en general se ve afectado por la falta de difusion, y es dificil desarrollar lo que

deberia ser un conocimiento en constante evolucion.

Si hemos tenido grandes exponentes en el mundo artistico, pero a
diferencia de otros paises no mantenemos la constancia de generar artistas
gue estén bien posicionados en un mercado que de por si es muy competitivo
y dificil destacar. Debido a un sistema ineficaz de documentacion, a lo largo
de la historia muchas de las obras musicales de los compositores nacionales
han quedado desconocidas, y s6lo unas pocas de sus tantas obras, han

permanecido en la memoria nacional.

Esto relega a la musica folcldrica a una posicion de nostalgia, y nos da
una sensacion de orgullo pasajero, por el simple hecho de que no estamos
acostumbrados a escucharla mas alld de lo que se nos presenta en ciertas
ocasiones, entonces nuestra musica se mantiene viva y la valoramos en la
tradicidbn, no porque quisiéramos consumirla sino porque esta en nuestra
memoria, y ahi preferimos dejarla, ya que el conceso general impulsado por
los medios de comunicacion, previos a la llegada del internet, se prefirid
escuchar otros géneros extranjeros mas populares haciendo que
inconscientemente ayudemos al desarrollo de otros estilos, pero no los

nuestros.
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Entre algunos de los musicos que han incursionado en los géneros
nacionales en la actualidad tenemos: la banda Waifukta Tonic (2014)
conformada por Alex Alvear, Matias Alvear, Andrés Noboa, Nelson Garcia,
Raul Molina y Pablo Vicencio; quienes hacen fusiones de varios géneros
como el rock, el jazz, el reggae con ritmos tradicionales ecuatorianos.
También esta la cantante y compositora Mariela Condo, oriunda de Cacha,
Riobamba, cuya musica es de un fuerte caracter tradicional. Carlos Grijalva
cantante quitefio, que ha realizado varios proyectos en el que incursiona en la
fusion de géneros nacionales con otros géneros. Angel Guaraca musico del
canton Guamote, Chimborazo, y Bayron Caicedo de Bafios de Agua Santa,
Tungurahua, realizan fusiones de musica tropical con géneros tradicionales

andinos, lo que se denomina musica chicha.

El yumbo y el danzante son dos de los géneros autdctonos
ecuatorianos, que se encuentran vigentes especialmente en los bailes
tradicionales que se celebran en la regién andina, musicalmente presentan
tres escenarios, primero como musica de acompafamiento de danzas rituales
para las celebraciones religiosas de la sierra, como piezas musicales
académicas algunas llevadas a ser canciones y el Ultimo escenario que es el
experimental, a diferente tipos de arreglos y fusiones, algunas de éstas
mantienen en mayor o menor medida la sonoridad que caracteriza a estos

géneros.
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1.3 Planteamiento del problema de investigacion

¢, Como aplicar las ideas y recursos armoénicos, melédicos y ritmicos de
los seis temas escogidos a analizar para la creacion de temas musicales

inéditos?

e Objeto de Estudio:

Melodia, armonia, forma y ritmo de los temas Cuchara de palo, Vasija de

barro, Atahualpa, Apamuy Shungo, So what? e Impressions.

» Campo de Accion:

Teorico Musical (Composicion)

1.4 Justificacion

Debido a la falta de experimentacion musical en géneros como el
yumbo y el danzante y al poco o casi nulo consumo Yy difusion general dentro
de la sociedad ecuatoriana, existe la necesidad de dar una pauta a la
innovacion de ambos géneros, ya que existen muy pocas aportaciones
académicas hacia los géneros tradicionales diferentes al pasillo, dejando que
varios de los géneros nacionales se mantengan relegados en términos

musicales.

Asi mismo, dichas contribuciones que buscan modernizar la musica
nacional han sido enfocadas desde un punto de vista orquestal y de arreglos,

por lo que este proyecto brindard una nueva perspectiva a la masica folclérica
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del Ecuador, una sonoridad diferente a la acostumbrada, no limitandose a
innovar desde canciones pre-existentes, sino desde un punto de vista
compositivo. Ademas, es necesario incentivar a la creatividad y no solo a la
reinterpretacion de temas existentes, que es a lo acostumbrado dentro del
ambito escénico en nuestro pais, permitiendo que la musica encuentre formas
de desarrollarse, puesto que de las composiciones inéditas pueden surgir

ideas que favorecerian composiciones posteriores.

Desde un punto de vista académico, las diferentes herramientas que
se nos han brindado durante la carrera de musica en la Universidad Catodlica
de Santiago de Guayaquil, deben aportar e influir en nuestra cultura y asi
retribuir con nuestros conocimientos al desarrollo cultural de nuestro pais.
Cabe destacar que no se busca realizar alguna fusion o una transformaciéon
contundente al yumbo y al danzante, pero si de dar otro enfoque a la

sonoridad de estos géneros.

1.5 Objetivos

1.5.1 Objetivo General:

Aplicar recursos armonicos, melddicos y ritmicos de seis temas: dos
yumbos, dos danzantes y dos de jazz modal, en dos composiciones musicales
inéditas de los géneros Yumbo y Danzante para brindar un nuevo enfoque a

su sonoridad.
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1.5.2 Objetivos Especificos

* Analizar las obras So what e Impressions para establecer los recursos
musicales que emplearemos en las composiciones de la presente
investigacion.

» Determinar los elementos musicales que caracterizan al yumbo y al
danzante mediante el analisis de dos de las obras mas relevantes de
estos géneros para definir la base que se aplicara en la composicion.

» Componer dos temas inéditos en los géneros de yumbo y danzante
aplicando los recursos armonicos, meléddicos y ritmicos extraidos de las

obras analizadas.

1.6 Preguntas de Investigacion

e ¢ Cuales son los recursos musicales utilizados en las composiciones
modales?

e ¢Qué elementos musicales definen al Danzante o al Yumbo para
mantener su sonoridad caracteristica?

» ¢ De qué manera podemos aplicar los recursos musicales extraidos de

las obras analizadas a nuestra composicion inédita?
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1.7 Marco conceptual

1.7.1 Danzante

El danzante es un género musical folclérico ecuatoriano, perteneciente
a la cultura indigena, su origen es bastante debatible pero se concuerda que
es prehispanico, esto se debe a que las antiguas culturas que estuvieron
asentados en lo que hoy es el territorio de Ecuador, y que pasaron a formar
parte del imperio Inca contaban con un sistema de escritura primitivo, del cual
muchos registros se perdieron o fueron destruidos a raiz de la colonizacion, y
los pocos registros que se suelen encontrar son de los cronistas esparioles,
no obstante muchas tradiciones ancestrales y culturales se mantienen vivas
al dia de hoy gracias a la mezcla de celebraciones, entre las coloniales y las
nativas, como la de Corpus Christi, celebracidon religiosa catdlica que se
mezcl6 con la festividad Incaica del Inti Raymi, (fiesta del sol en quichua), ya
que ambas coinciden en fechas similares, esto ayud6 a mantener viva la
memoria cultural de nuestros antepasados, entre uno de esos elementos yace
el Danzante, que es una danza ritual, que se incorporé a las ceremonias del

Corpus Christi.

Dentro de nuestra cultura al hablar del “Danzante”, nos podriamos
estar refiriendo a tres elementos correlacionados, el primero a un acto
ceremonial (danza ritual) realizado durante las festividades del Corpus Christi,
al personaje principal del mismo acto, y al ritmo musical en si que se interpreta
para acompafiar los dos anteriores elementos previamente mencionados.

Estos bailes tradicionales se realizan en la region central y norte en la sierra,
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de entre los cuales Pujili, cantén de la provincia de Cotopaxi, siendo el
danzante mas reconocido y declarado patrimonio cultural intangible de la
humanidad. Al bailarin principal de la ceremonia que se lo conoce como
“danzante”, lleva un colorido traje tradicional recargado con monedas de plata
y espejos del cual destaca sobre su cabeza un gran tocado lleno de espejillos
y plumas. El ritmo que acompafa al danzante es el que define al género en
si, tradicionalmente interpretado en sus raices con tambores y pingullos, en

compas binario compuesto de 6/8 una nota larga acentuada y una corta.

1.7.1.1 Elementos musicales caracteristicos

Dentro de los elementos musicales caracteristicos del danzante
tenemos que el ritmo es binario compuesto en 6/8. Como podemos apreciar
en la figura 1 su célula ritmica es negra, corchea, negra, corchea. Pero
también puede presentar ciertas variantes como por ejemplo observamos en

la figura 2 una corchea con acento, silencio de corchea, corchea con acento.

Fig. 1. Ejemplo de célula ritmica del danzante
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Fig. 2. Variante ritmica del danzante

Es un ritmo de caracter yambico, esto quiere decir que esta constituido
de un sonido breve a uno largo (0-6) (acento débil — acento fuerte), y es el
acento y la subdivision entre los tiempos fuertes y débiles los cuales definen
esta particularidad mas no la figura musical en si, su ritmo es opuesto al del
yumbo. Se puede en separar en dos partes cada una de 16 compases, ésta a
su vez subdividirse en 8 compases y luego en frases de 4 compases cada
una. Meldédicamente predominan las escalas pentatonicas, y tiene una
sonoridad bimodal, quiere decir que una obra a pesar de ser en general
tonalidad menor, contiene frases melddicas que denotan a una tonalidad
mayor. La melodia suele reflejar el ritmo caracteristico del danzante o
variaciones del patron ritmico, y es compuesto de frases musicales cortas,

gue se repiten con variaciones a lo largo de la obra.

El tempo de interpretacion es entre moderatto y lento, con los acentos
bien marcados en el primero y cuarto tiempo. La musicéloga Ketty Wong
destaca la diferencia interpretativa entre el danzante como baile ritual de las
festividades indigenas, que su sonoridad es ligeramente mas rapido y alegre
e instrumental, que el danzante como cancion el cual es mas lento, pesado,

solemne y melancdlico.
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1.7.1.2 Ejemplos de danzantes

Cuchara de palo
(Cashpi Vigsha)
Danzante ecuatoriano, s. XX

José Ignacio Rivadeneira Pérez
(San Pablo del Lago, 1895 -1955)

Danza guerrera
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Fig. 3. Fragmento de partitura de Cuchara de palo.
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Fig. 4. Fragmento de la partitura de Vasija de barro.
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1.7.2 Yumbo

El yumbo al igual que el danzante es un género musical folclérico
ecuatoriano que pertenece a la cultura indigena, especificamente de la
cultura yumbo, los mismos que datan su origen antes que los Incas, esta
cultura estuvo asentada originalmente en la parte norte occidental del pais,
particularmente en la provincia de Pichincha, de acuerdo con el antropologo
Fernando Santos (1992) hay una posible conexion de la comunidad Yumbo
en el oriente ecuatoriano en la provincia del Napo, y también afirma Christian
Valencia para diario Andes (2015) asentamientos en la provincia de Manabi y
Esmeraldas. Santos en su libro relata que la confusion se genera debido a los
cronistas espafioles, quienes llamaban de forma peyorativa Yumbos a toda la

comunidad indigena en general (compuesta de varias etnias).

Gracias a descubrimientos arqueolégicos se sabe que
cronoldgicamente hubo tres épocas distintas de asentamientos de esta cultura
interrumpida por la erupcion del volcan Pichincha, la primera entre el 2000 a.c.
hasta el 500 a.c. la segunda entre 800 d.c. hasta 1690 d.c. y la ultima 1870
hasta la actualidad. A consecuencia de las erupciones volcanicas y las
conquistas tanto inca como espafiola, obligarian a la cultura yumbo a
dispersare hacia otras provincias aledafias como Imbabura y Cotopaxi,
llevando consigo su cultura, y tal como lo indica Pereira Valarezo, J (2009) en
su investigacion La fiesta popular tradicional del Ecuador podemos encontrar

comparsas de Yumbos en la fiesta de la mama negra en Latacunga.
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Similar al danzante, y en el contexto de las celebraciones rituales como
el corpus christi, el término yumbo puede referirse a la cultura o comunidad
yumbo, a los bailarines de las yumbadas, o a la musica tradicional que
acomparfa estas danzas rituales. De acuerdo a su procedencia la vestimenta
de los Yumbo, pero conservan elementos caracteristicos de los rituales
shamanicos plumas, lanza de chonta y mascaras. En el momento de su danza
ritual bailan al ritmo del tambor y el pingullo, y en lo festivo lo hacen con banda

musical.

1.7.2.1 Elementos musicales caracteristicos

El yumbo posee una cierta similitud al danzante, ya que ambos son
utilizados en danzas rituales. Al igual que el danzante el yumbo posee un ritmo
binario compuesto en 6/8, y su patron ritmico base también emplean negras y
corcheas, con la diferencia de que es al inverso que el danzante, esto quiere
decir que a diferencia del danzante no empieza en negra corchea, sino
corchea, negra, corchea, negra tal como podemos apreciar en la figura 5.
También puede presentar variantes tal como se ve en la figura 6 que permiten

enfatizar el acompafiamiento armonico.

Fig. 5. Ejemplo de célula ritmica del yumbo.
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Fig. 6. Variante del patron ritmico del yumbo.

Al ser opuesto al danzante, lo convierte en un ritmo de caracter trocaico,
esto quiere decir que esta constituido de un sonido largo a uno corto (6-0)
(acento fuerte — acento débil), los cuales se encuentran en el primer y cuarto

tiempo.

Similar al danzante el yumbo es de caracter bimodal, esto quiere decir
gue aungue mantenga una tonalidad menor, la melodia alude a una sonoridad
al modo mayor. Las melodias son sencillas y repetitivas, manteniendo la
escala pentatonica, y el ritmo de la melodia suele mantenerse con el ritmo

base o variaciones.

Es mas r4pido que el danzante, tanto en la danza ritual como en su
formato cancion, por lo que su tempo es allegro en las celebraciones y por lo
general también en las canciones. Pero si hay una diferencia en que en las
festividades a pesar de ser tonos menores, es mas alegre que como cancion,
autores como el maestro Gerardo Guevara o el maestro Carlos Bonilla Chavez
han ayudado a definir las caracteristicas del género, dotandolo de

sentimentalismo, de orgullo indigena y protesta social.
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1.7.2.2 Ejemplos de Yumbo

Atahualpa

Yumbo Carlos Bonilla Chavez, musica
. " . (Quito, 1923-2010)
Texto: Carlos Bonilla y Luis Alberto Valencia Adaptacion: P.G.G.
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Fig. 8. Fragmento de la partitura de Apamuy Shungo
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1.7.3 Armonia Modal

La musica modal proviene histéricamente de los modos griegos, de los
cuales la iglesia catdlica adapté a los cantos gregorianos, en la época
medieval. Variando su nomenclatura dependiendo de la época o el tratado.

(Herrera, 1995).

Siendo el modo jonico y el edlico la preferencia de los compositores, en
especial dentro de la cultura occidental, en la que estamos acostumbrados a
este tipo de sonoridad, las cuales se denominan mayor y menor, en la que la
escala mayor diatdnica estd compuesta por los intervalos de (T representando
1 tono de distancia y st 1 semitono de distancia) T-T-st-T-T-T-st, y al modo
eolico tb llamado natural menor, relativo menor o simplemente menor que esta

conformado por esta estructura intervalica de T-st-T-T- st-T-T .

Do Mayor
f) = = e e = - s
I ] S ] ] I ST
{es — O © o
UV Pas [ ® ] b
¢J o O ‘L/ WS~
I I 1l [V V VI VII |
La menor
ST T T ST T T
(s = O
ANV Py O O
U 3 O © O g
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Fig. 9. Escala de C mayor Y A menor
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Como pudimos apreciar en la figura 9 vemos como el modo edlico es
un cambio de centro tonal, manteniendo los mismos sonidos del modo mayor,
pero en los cuales varia su sonoridad por la nueva ubicacion y perspectiva de
los intervalo. De tal manera que extrapolando este conocimiento, a partir de
la escala mayor, podriamos obtener siete modos. De forma mas simplificada

Herrera lo define como:

“Todos los modos estan formados por los mismos siet e sonidos.
El hacer de cualquiera de ellos el centro sobre el gue los demas
gravitan es la base del sistema modal’. pp.162 Teor ia musical

moderna vol. 2

De esta forma los siete modos de una escala mayor son el Jénico (I
grado), Ddrico (Il grado), Frigio (Il grado), Lidio (IV grado), Mixolidio (V grado),

Edlico (VI grado), Locrio (VII grado).

Cada modo posee una “nota caracteristica” la que dota a este modo de
su color y sonoridad que lo diferencia de los otros modos. Esta nota proviene
de las dos notas que forman el tritono dentro de la escala, para saber cuél de
ambas notas es la “nota caracteristica” hay que superponer por terceras
desde la tonica todas las notas de la escala, y la que aparezca segunda es
dicha nota. A continuacion en la figura 10 y el cuadro 1 podemos ver cada

modo con su respectiva nota caracteristica.
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Fig. 10. Cada modo y su nota caracteristica.

Modo Nota caracteristica
Jonico 4
Darico 6
Frigio b2
Lidio #4
Mixolidio b7
Edlico b6
Locrio b5

Cuadro. 1. Cada modo y la nota caracteristica correspondiente.
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Al tratar sobre armonia modal no solo nos estamos refiriendo a
estructuras armonicas sino también a la sonoridad que brindan las escalas de
cada modo, para favorecer una composicion fuera del habitual modo mayor o
menor. Las melodias en si buscan ser sencillas, y que sean notas
pertenecientes a la escala, giran en torno a la ténica y evitan el semitono
ascendente entre una de sus notas caracteristicas y el grado siguiente ya que
este tipo de resolucion podria estar relacionado con el movimiento VII-I del
modo mayor relativo. Las frases suelen terminar en la tonica o el quinto grado

y con menor frecuencia el tercero.

Dentro de la armonia de una escala modal, se forman tres tipos de
acordes principales, el I grado que siempre es el de Tonica, acordes
cadenciales o caracteristicos, y acordes a evitar. Los acordes cadenciales son
aguellos que poseen la nota caracteristica principal. Los acordes a evitar son
aguellos en los que se encuentren ambas notas caracteristicas y por ende
formen el tritono, estos acordes no se utilizaran al elaborar una progresion
armonica. Por ultimo los acordes que queden simplemente se los considera
como no de tonica y en algunos casos puede ser una expansion del I grado,
aunque es muy importante recordar que en la armonia modal no hay sustitutos
de la ténica porque ya que de por si hay poca estabilidad y podria implicar un
desplazamiento del centro tonal. Todos estos acordes pueden ser triadas o
cuatriadas (siempre que no aparezca el tritono o seria un acorde a evitar)
como se observa en la figura 11. Ademas no es rara la utilizacion de acordes

hibridos ya que su sonido indefinido ayuda a mantener la ambigtiedad tonal

40



I- bl bl V- e bV bVII-

- =
¥
i
L ol
-
.
|
L)

T C E C

-7 bIMaj7 b7 IV-7 V-7p3) bVIMaj7 BOVI-7

L

i '
I - I
L 1r

s
i
1o
N

T c E E

Fig. 11. Acordes dentro del modo C triadas y cuatriadas.

De igual manera ciertos enlaces dependiendo del modo, deben evitarse
en las progresiones armonicas ya que podria llevar al oido hacia el modo
mayor relativo, y perder la cualidad del modo en si. En la figura 12 vemos un

ejemplo de los enlaces a evitar dentro del modo frigio.

Lios enlaces arménicos a evitar son:

bII7 — I- implica V7/1 — [1-7
bIL7 — V-7 implica V7/1 — VI-7
bII7 — bVIMaj7 implica V7/1 — IMaj7
bVII-7 — bllI7 implica I1-7 — V7
bilMaj7 — bVIMaj7 implica IVMaj7 — [IMay7

Fig. 12. Enlaces armonicos a evitar dentro del modo Frigio

1.7.4 Jazz modal

El musico y analista de jazz Peter Spitzer describe que, los musicos de
jazz empezaron a trabajar con aproximaciones modales en los afios 1950, el
jazz toma un rumbo en el que la improvisacién y la musica son vistas de una

forma horizontal en escalas, mas que de forma vertical en acordes. Al no
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enfatizar en los acordes obliga a los musicos a crear interés por otros medios
como la melodia, el timbre, el ritmo y la emocidén. Miles Davis, siempre
buscando sonoridades diferentes, utilizé aproximaciones modales en su
composicién Milestones (1958) siendo la estructura del tema AABBA, las A’s
en la escala de G dorico y las B’'s en la escala de A edlico. Pero es su siguiente
album Kind of Blue (1959) es el que define un punto clave de la evolucion del

jazz.

Fue en Kind of Blue en donde aparece So What uno de los primeros
temas de jazz modal compuesto por Miles Davis, el musicélogo Ethan Hein
devela una clara influencia de la musica clasica en especial Voiles de
Debussy. Incluso antes del lanzamiento de Kind of Blue el uso de la armonia
modal no era ajeno a otras obras musicales ya sean clasicas o populares,
pero por lo general, al menos en la masica popular, el uso de las escalas
modales, era limitado, Spitzer destaca Bahia de Ary Barroso u Old devil moon
de Burton Lane, también en el uso extendido de solos con casi nulo
movimiento arménico como versiones de Sing, sing, sing de Louis Prima
realizadas por Benny Goodman 6 en los montunos de los mambos de entre

1940-1950.

Entre las composiciones de Kind of blue estdn: So What, Freddie
Freeloader, Blue in Green, All Blues y Flamenco Sketches de los cuales tres
de los temas son de Miles Davis, y Blue in Green y Flamenco Sketches co-

creados por Miles y Bill Evans. So What, All Blues y Flamenco Sketches son
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concebidos como temas modales. De esta forma en los afos siguientes la
musica modal, y las aproximaciones modales, fueron antepuestas por otros
artistas como en el trabajo de John Coltrane o Herbie Hancock en los afios
60 en albumes como Impressions o A love supreme ambos de Coltrane o
Maiden Voyage de Herbie Hancock siendo una fuerte influencia sobre otros

géneros como el rock, el pop, el funk.

1.7.4.1 Ejemplos de Jazz modal
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Fig.13. Fragmento de So What. Tomado del Real Book 1 5ta Edicion.
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Fig.14. Fragmento de Impressions. Tomado del Realbook 1 5ta Edicion.
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CAPITULO II

DISENO DE LA INVESTIGACION

2.1 Metodologia

2.1.1 Enfoque

Esta investigacion es de tipo cualitativo, ya que segun la escritora
Sandin (2003), analiza y realiza un estudio de un fendmeno o una situacion
especifica, va orientada a la comprension en profundidad de fenbmenos
educativos y sociales, hacia el descubrimiento y desarrollo de un cuerpo

organizado de conocimientos.

La presente investigacion posee caracteristicas cualitativas, ya que no
hay una medicion de datos ni estadisticas, al ser una aplicacién directa de
conocimientos técnicos, y de analisis de medios musicales, como audios y

partituras.

2.1.2 Alcance de la investigacion

» Estudio Exploratorio

Su objetivo es investigar un tema poco conocido, nuevo o
desconocido, suelen ser mas habituales en los enfoques cualitativos y
ayudan a asentar las bases de nuevos estudios. En esta investigacion al

realizar composiciones inéditas dentro de un género preestablecido como

44



lo es yumbo o el danzante, utilizando elementos musicales de otro género
en este caso del jazz, podriamos afirmar que se esta realizando un estudio

exploratorio.

e Estudio descriptivo

Al recolectar las caracteristicas musicales de composiciones
previas, como base para una obra inédita, estamos realizando este tipo de
estudio, ya que dentro de un estudio descriptivo se busca especificar
propiedades, rasgos y caracteristicas de un objeto o fenémeno analizado,

con el fin de analizar como es y de qué manera se manifiesta.

2.1.3 Métodos empleados

« Teobrico

En este método es el cual se emplean conceptos y definiciones.

(Sandoval, 1996) explica:

“Reconocer la teoria como una herramienta para orie ntar la
investigacion es fundamental en todos los métodos d e
investigacion; no obstante, en la investigacion cua litativa el
desarrollo tedrico muestra cierta particularidad qu e reside, en
asumirlo como un referente o guia para realizar la comprension y

sintesis de los datos, y no como una estructuraom arco dentro del

45



cual se ordenan los datos”. (pp. 184) Fundamentos d e la

Investigacion Cualitativa.

Lo que quiere decir es que estos fundamentos tedricos nos ayudan a

profundizar dentro de la investigacion.

* Empirico

Es toda informacion obtenida da la realidad, o sea mediante
observacion directa o experimentacion, que sirven para enriquecer las
valoraciones tedricas. (Martinez y Guanche, 2014). Entonces al obtener
informacion auditiva de grabaciones y visual de partituras, estamos

constatando el uso de este método.

¢ |nductivo

Por definicion general, el método inductivo, es del cual tomamos
una premisa particular o especifica para llegar a una conclusion general,
las investigaciones de tipo cualitativas son inductivas porque regularmente

parten de una situacion especifica o de casos unicos.

* Analiticoy de Sintesis

Martinez y Guanche (2014) en el blog Actualizacion docente definen

de este método lo siguiente:
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“(...) consiste en la descomposicion del todo en sus partes, en sus
multiples relaciones y componentes, y que la sintes is, por su
parte, establece mentalmente la unidbn entre esas pa rtes y
determina sus relaciones apoyandose ambos en la abs  traccion y

en la generalizacion.”

Que eslo que se realiza en este tipo de investigacion, al analizar, y extraer
las partes mas relevantes de varias fuentes tedricas para sintetizarlas en
los marcos conceptuales, como también en los analisis de las partituras
para extraer los elementos basicos para utilizar como referencia en la

elaboracion de la obra inédita.

2.2 Instrumentos de investigacion

* Andlisis documental de fuentes escritas y archivos.

Porque para este trabajo investigativo se recolecté y analizé la informacion

obtenida de textos y archivos en linea, al igual que partituras.

* Testimonios fonéticos

Se utilizo informacién de fuentes audio y video explicativos, que ayudaron

a una profundizacion del tema investigado.

* Audios musicales

Porque se analizo el audio de las canciones en conjunto con las partituras.

2.3 Analisis y resultados
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2.3.1 Andlisis del danzante Cuchara de Palo

2.3.1.1 Forma

Cuchara de palo
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Fig. 15. Andlisis de la forma de Cuchara de palo




Como vemos en la figura 15 el tema tiene una introduccidén que sirve
también como interludio entre la parte A y la parte B, es tanta su repeticion a
lo largo del tema que lo podemos denominar ostinato. El tema es A-A-B-B-A-
B conectando todas las partes entre si con la introduccion; Especificamente
es primero la introduccion, luego la parte A, se repite la introduccién y de
nuevo la parte A, la introduccidon nuevamente que nos conecta hacia la parte
B del tema, regresa a la introduccion, y de vuelta a la parte B, introduccion
para ir a la parte A, una ultima vez la introduccion como interludio hacia la

parte B y finaliza con una variacion de un compas.

El ostinato dura 8 compases y aparece como introduccion e interludio
para conectar ambas partes del tema. La parte A es de 13 compases Yy
empieza en anacrusa, la parte B es de 20 compases, es una forma algo
inusual pero el compositor se enfoca mas en los motivos formados entre

frases de 2 compases.

2.3.1.2 Melodia

La melodia es bastante sencilla y va acorde al ritmo del danzante, en
este caso de una de sus variaciones ritmicas aunque en conjunto con la
armonia le da esa ambigiedad bimodal entre el modo mayor y menor,
caracteristico del danzante y del yumbo, usando notas de la escala menor y
de los acordes de triadas, de entrada en el primer compas tenemos que el
primer acorde es D menor, pero la melodia no empieza en la ténica menor

sino en el b3 (el cual es el I grado relativo mayor) y luego va a la tonica, la
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siguiente nota es el quinto grado de la escala menor, y regresa a la tonica,
para ir hacia un E que bien podria ser entre un II grado de la escala de D
menor o el VII grado de la escala mayor de F, tal como observamos en la
figura 16. En el compés 10 y 11 tenemos b3, la raiz o tonica, el b7 y el b6,

notas de la escala menor de D, observable en la figura 17.

I menaor
3 Il grado de D menor, VIl
{Tonalidad) 9 !

} grado de F

: & 1
— " v - ‘!“" i L1} X
H > N A -5 B S ]
\\ y;
. o
. ) e 4 £
s e —% o 1
-

Motive melddico y
ritmico

Fig. 16. Andlisis melddico y ritmico del compas 1-4.

P . = %
¥ s - : - S S——
B v L=
== s r . s 5 -
— I |

Fig. 17. Notas de la escala menor en la melodia compas 10-11.

2.3.1.3 Armonia

En cuanto a la armonia de este tema se encuentra en la tonalidad de D
menor. Utilizando acordes diatonicos de la escala mayor excepto por el D7

que aparece en varios compases, que es un V7 que resuelve al IVm.
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Los primeros 8 compases de introduccion (y en el resto de compases

en que sea usada como interludio) se encuentran en Dm o el Im.

Luego los primeros 4 compases la parte A tienen como acorde Bb que
es VI mayor , seguido de una progresion de 4 compases de [VI - V7/IVm (que
resuelve) | - [IVm] - [VI - V7/IVm] - [IVm], y por ulitmo lo completan una

progresion de [V7/IVm] - [IVm] - [V7/IVm] - [IVm] - [Im].

La parte B del tema cuenta con una progresion similar a la parte A,
[VZ/IVm (D7)] - [IVm (Gm)] y luego al VI (Bb) finalizando con la misma

progresion de la parte A [V7/IVm] - [IVm] - [V7/IVm] - [IVm] - [Im].

2.3.1.4 Ritmo

La métrica es un compas binario compuesto de 6/8. Como figura
predominante tal como se ve en la partitura es la corchea, siendo usado en la
melodia como un recurso repetitivo la variacion del patron caracteristico del
danzante de (corchea— silencio de corchea — corchea—corchea  —silencio
de corchea — corchea) como vemos en la figura 19. Mientras que en la
seccion B del tema la agrupacion de las corcheas en figuras de mayor valor

brindan un contraste con la parte A como se ve en la figura 20.
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AT

Fig. 18. Variante del patron ritmico utilizado en cuchara de palo

Patrén basico
del danzante

L}
L L
L3

Fig. 20. Parte B de cuchara de palo, agrupacion de corcheas como recurso
musical para contrastar la parte A.
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2.3.2 Andlisis de Vasija de barro

Este danzante es uno de los temas mas conocidos en todo Ecuador, la
musica compuesta por el duo Benitez Valencia, y la letra escrita por varios
poetas de la época entre los cuales figuran Jorge Carrera Andrade, Jorge

Enrique Adoum, Hugo Aleman y Jaime Valencia Galvez.

2.3.2.1 Forma

Vasija de barro
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Fig. 21. Andlisis de la forma de Vasija de barro.
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El tema original posee una introduccion y es de 32 compases que se
repiten, éstos compases se dividen en una parte A y una parte B ambos de
16 compases respectivamente, ademas la melodia empieza en anacrusa. La
forma completa del tema es Introduccion — A - B — A—-B . Como Pudimos
apreciar en la figura 21 las ideas musicales de la seccidon A encerradas con

rojoy amarillo , y la seccion B con verde y amarillo .

2.3.2.2 Melodia

La melodia del tema refleja la sonoridad menor del tema, ademas de
estar constituida de frases melddicas de 4 compases, que se vuelven a repetir,
osea cada frase se repite 2 veces a lo largo del tema. Como podemos
observar en la figura 22 y 23, cada frase mantiene la pentafonia, que es lo que
caracteriza a la muasica ecuatoriana, ademas de utilizar la escala pentatonica

menor a lo largo del tema.

2 de la escala menor notas de la escala pentatonica de E menor

1,10 que-ro quea mi me en-tie-fren CO-mMOA mis an-te - pa-
2Ar-ca-Ia co-c-day du-ra, som-bma de ver-des co-
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Fig. 22. Analisis melddico del compas 1 al 4.
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Escala pentaténica de E menor

B B

f s | [ Y T . e
V- 1 : j! . S 1 1 -y P | | \J
:%_"_4 1 L% s
DL ~—
te - pa -sa-dos, en el ViEm 5-co  deuaoa

des co -lla-dos Ba-rroy san - g;e de ﬂL“S hom-bres, sol de

cp , FPaa

S=e====5
L 'l' il 1 — i I
¥ ] F
| b b
- F | | = L
i i =
r T L

“\"'-\-\ . - .

Vitesi-ja de ba-wer” en el vien-treoscu-zoy fires - co

mis an-te-pa - sa-dos,  barroy san - gre de mis hom-bres,
.F. t

- -
— Ll | I I | =
H!F[ITTI It —1— 1 1¥:
T | I— —— — T T

Fig. 23. Analisis melddico compases 9 al 13

2.3.2.3 Armonia

El tema se encuentra en la tonalidad de E menor, usando una
progresion consistente en las partes A de Im -III - V - Im. Pero en la parte B
hay un contraste armonico bastante importante, a pesar de que la melodia se
mantiene alrededor de E, la armonia de esta seccion va a un C mayor y luego
a G mayor que juegan una funcion de I - V - 1y termina regresando a la

progresion menor de la parte A.

2.3.2.4 Ritmo

Esta en una métrica de 6/8. Predominando las corcheas y negras en la

melodia, y asi como podemos apreciar en la figura 24 la importancia del
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acento en la letra y la

danzante.

musica le da ese ritmo yambico caracteristico
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Fig. 24. En verde acentos musicales y del verso yambico, en rojo patron

ritmico caracteristico del danzante.

2.3.3 Andlisis del Yumbo Atahualpa

2.3.3.1 Forma

del

Este tema tiene una forma irregular como podemos observar en la

figura 25, posee una introduccién de 13 compases, luego va a la seccion A de

14 compases, seguido por un interludio de 11 compases, que conectan hacia

la seccién B de 12 compases, se repite el interludio retorna a la seccion B y

culmina con un final de 8 compases
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Fig. 25. Andlisis de la forma del Yumbo Atahualpa.
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2.3.3.2 Melodia

Similar al danzante utiliza la escala pentatonica menor y también notas
de la escala menor, la seccion A mantiene frases melddicas de 3 compases
gue se desarrollan a 4 compases, en contraste la seccion B tiene motivos de

2 compases, gque luego van a melodias de 3 compases similares a las de la

seccion A, ademas del uso de saltos de cuartas o quintas para

como vemos en la figura 26; En la parte B tenemos como contraste el uso del

semitono como podemos observar en la figura 27.
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culminar frases

Fig. 26. Analisis melddico del compas 14 al 19.
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Fig. 27. Analisis melédico compas 39 al 43.
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2.3.3.3 Ritmo

La métrica es de 6/8. Predomina el uso de corcheas y negras en la
melodia, ademas del uso del patron ritmico caracteristico del yumbo o
variaciones del mismo. El acompafamiento también refuerza a la melodia al
emplear el patron ritmico de corchea — negra — corchea —negra o variantes

del mismo como podemos ver en la figura 28.

s 2],
Rey ¥

&
- &

L : P
ie Ry =—Ck

Fig. 28. Analisis ritmico compases 11 al 20.

2.3.3.4 Armonia

La tonalidad del tema se encuentra en D menor. La armonia en la
introduccién empieza en un Imé6 y va hacia un V. menor luego al I menor, esta
progresion Vm - Im se mantiene hasta que termina la introduccion. En la
seccion A pasa a 2 compases de F mayor que es el III grado resolviendo la
idea musical en D menorque es el I grado, esta estructura se repite una vez
mas, para luego ir a una cadencia de VI - III - IV - I que se vuelve a repetir.
El interludio utiliza la misma progresién Vm - Im para luego en la seccion B
mantener el Im durante 4 compases, para ir de nuevo con la cadencia VI - III

- IV -1 yfinalizar la seccion B con una progresion IV - VI - IV - 1. Por ultimo
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los 8 compases del final del tema al igual que la introduccion y el interludio se

mantiene Vm - Im y cierran el tema con un acorde Imé6.

2.3.4 Andlisis de ApamuyShungo
2.3.4.1 Forma

Como podremos observar a continuacién en la figura 29 el tema esta
compuesto de una introduccion que va directamente hacia un estribillo de 4
compases el cual sirve para conectar entre si a todas las partes del tema, la
melodia principal se divide en seccion A y B y finaliza en 5 compases. En

resumen es:

Intro — (Estribillo — Parte A) x2 — (Estribillo— P arte B) x2 — Estribillo —

Final
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Texto y arreglo: Gerardo Guevara
Melodia: Tradicional
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Fig. 29. Analisis de la forma de la partitura de Apamuy Shungo.

2.3.4.2 Melodia

La melodia utiliza la escala pentaténica, gira en torno a la tonalidad del
tema que en este caso es D menor como podemos ver en la figura 30, la
introduccion contrasta y nos adentra al tema al utilizar saltos de cuartas y
notas mas largas, la seccion A mantiene frases melddicas de 3 compases en
las que se usa notas de la escala pentatdénica menor, mientras que la seccién
B son frases de 4 compases y en las que encontramos saltos de 8vas en la

melodia, también el uso de notas de la escala mencionada.
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Fig. 30. Andlisis melddico de los compases 10 al 15 de Apamuy Shungo.

2.3.4.3 Ritmo

En cuanto a la métrica en la que esta el tema es de 6/8. Ademas tal
como se ve en las partituras hay un claro predominio del patrén ritmico
caracteristico del yumbo corchea — negra — corchea — negra . Ademas de
utilizarse casi Unicamente el uso de corcheas para mantener una agilidad en
el estribillo. Tal como veremos a continuacién en la figura 31 vemos que se

ha enfatizado los acentos naturales en el primer y cuarto tiempo.
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uso de corcheas para agilizar el estrihillo
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Fig. 31. Andlisis ritmico del estribillo y los primeros compases de la parte B
compases 18 al 25.

2.3.4.4 Armonia

El tema esta en la tonalidad de D menor, Los compases del estribillo se
encuentran en el I grado menor, en la seccion A el tema empieza con el
arpegio de D menor 7 que es el I grado, para luego ir a G menor que es el IV
grado menor dentro de la tonalidad. En la seccion B se pasa a un Bb que es
el VI mayor, aunque la melodia sigue girando en torno a D, yendo hacia un G

menor, luego un D7 que resuelve IV grado menor, Gm, como una ligera
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sensacién de modulacidon pasajera hacia el IV grado, pero que termina

regresando a D menor, que es el acorde dentro de los compases finales.

2.3.5 Anadlisis del tema So What

F77.
(.90 <o WWAT — WugS Pws
, A o ; top note
e —
ostinato g —

melodia se¢c. ritiic

Fig. 32. Analisis de la partitura de So What
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2.3.5.1 Forma

La forma de este tema es bastante regular, ya que divide todas sus
secciones en 8 compases, y posee una forma tipica de la mayoria de los
standards de jazz la cual es A — A — B — A y posteriormente la seccion de
solos sobre la forma. Entre la parte A y B el contraste se halla en el cambio

de tonalidad por medio tono ascendente de D dorico a Eb dorico .

2.3.5.2 Armonia

El tema se encuentra principalmente en D dérico, en las secciones A.
Y en la seccion B modula a Eb dorico, Tiene una estructura armonica bastante
simple de sdlo el acorde de ténica, ya que lo que buscaba el compositor era
resaltar la melodia modal en la que se basa este tema. Aunque en el segundo
motivo melddico, el que se encuentra encerrado en un circulo azul en la figura
32 refleja un voicing por cuartas, en el que se encuentra notas del II grado del

acorde caracteristico y que resuelve al acorde de ténica.

2.3.5.3 Melodia

En la famosa interpretacion de este tema del album Kind of blue La
melodia se encuentra repartida entre la seccidn ritmica y la trompeta, el bajo
realiza una sucesion de notas pertenecientes a la escala dorica alternando su
resolucién entre la ténica o la quinta como pudimos ver en la figura 32
encerrado en un circulo rojo, mientras que el piano complementa con dos

voicings de cuartas que como ya mencionamos previamente contiene el II
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grado que es un acorde caracteristico resolviendo al I que es de todnica,
mientras la trompeta hace la top note de los dos voicings que son la 6ta y la

5ta respectivamente.

2.3.5.4 Ritmo

La métrica esta en 4/4. Al ser un tema de jazz las corcheas se leen con
swing, ademas los dos motivos que componen la melodia contrastan entre si,
en el que el primero usa mas notas pero son cortas (corcheas) y finalizan a
un sonido largo, mientras que el segundo motivo el acorde en el piano en
conjunto con la trompeta, es una nota larga hacia una corta, y consta en el

realce de dos notas.
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2.3.6 Andlisis de Impressions
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Fig. 33. Andlisis de la partitura de Impressions
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2.3.6.1 Forma

Este tema también de jazz modal posee una forma idéntica a So What
de Miles Davis, ya que de la misma manera divide todas sus secciones en 8
compases, y posee una forma A — A - B — A y posteriormente la seccion de

solos sobre la forma.

2.3.6.2 Armonia

La estructura armonica se mantiene estatica sobre el I grado del modo
dorico. Al igual que So What hay un cambio de tonalidad entre las secciones

Ay B un medio tono ascendente o sea de D dorico hacia Eb dorico .

2.3.6.3 Melodia

Tiene una influencia muy grande de la Pavanne de MortonGould (1942)
ya que utiliza uno de los motivos melddicos de ésta obra. La melodia gira en
torno a la tonica del tema pero para realizar un analisis melédico mas profundo
la frase musical de 8 compases en la que se basa todo el tema, lo podriamos
subdividir en tres motivos como vimos dentro de la figura 33, en rojo se
encuentra el primero que es mas como una exploracion usando pocas notas
de la escala de D dodrico en la melodia para empezar a salir un poco de la
tonica y regresando a ella, en la elipse celeste vemos como se deconstruye el
ritmo en notas menos ligadas, se usan mas notas de la escala e incluso saltos
un poco mas grandes e igual regresando a la tonica, para finalizar usa como
pivote a la nota caracteristica de la escala un salto hacia la 3ra que es la tonica

y un descenso a la 5ta para finalizar la frase dejando un final sin resolucion.
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2.3.6.4 Ritmo

La métrica esta en 4/4, y se leen las corcheas con swing. Dentro de la
frase melddica de 8 compases tenemos que el segundo motivo genera un
poco de contraste dentro de la misma frase. También podemos observar el
uso de notas largas, las cuales son la ténica y también la 5ta.

2.3.7 Resultados

De los analisis realizados a éstas obras musicales podemos definir qué

elementos musicales utilizaremos para la composicion de las dos obras.

Del Danzante:

* La métrica de 6/8

 Laformageneral A—B

» La doble repeticién de una frase melddica.

* La célula ritmica base del danzante y sus variaciones.
* Los saltos de intervalos en la melodia.

* La sonoridad bimodal

* Eltempo lento

Del Yumbo:

* La métrica de 6/8

 Laformageneral A—-B

» La doble repeticién de una frase melddica.
* Los motivos melédicos de 2 o 3 compases

» La célula ritmica base del yumbo y sus variaciones.
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* Los saltos de intervalos en la melodia.
+ La sonoridad bimodal

» Eltempo rapido

Del Jazz modal:

e La composicidon en un modo que no sea mayor 0 menor.

* El cambio de modulacién entre secciones como forma de contraste.
» Larepeticion en los motivos melédicos o ritmicos.

* Laidea de repeticion de una estructura armonica.

» Laidea de un motivo de dos notas.

» La creatividad del desarrollo ritmico y meloédico de un motivo

meldédico.
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CAPITULO III

LA PROPUESTA

3.1 Titulo de la propuesta

Creacion de los temas musicales Yumbo Frigio y Elementos.

3.2 Justificacién de la propuesta

El motivo de componer un Yumbo y un Danzante es porque ademas de
formar parte de nuestros géneros nacionales, estos son los que nacieron
dentro de nuestro territorio, también de los mas ancestrales, son bastante
representativos de nuestros antepasados y parte de nuestra culturay memoria

colectiva.

En lo personal me gusta del Yumbo esa sensacion de fuerza,
reivindicacion y hasta cierta alegria dentro de un sonido melancdélico, me
parece que es un género que impacta mucho. Del danzante me gusta bastante
en cambio su sonoridad melancdlica, de todos los temas ecuatorianos que he

escuchado uno de los que mas me transmite emocion es Vasija de barro.

Finalmente desde un punto de vista musical, me produce cierta
fascinacion, de que compartan varias similitudes entre si estos dos géneros,
si bien antes habia escuchado el yumbo, del cual sinceramente conocia muy
poco, no sabia previo a esta investigacion que estos géneros en varios

aspectos son bastante similares.
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3.3 Objetivo

Componer dos temas musicales en los géneros Yumbo y Danzante,
conservando su sonoridad folclorica, mediante la aplicacion de recursos
modales, e ideas musicales y motivos ritmico — melédicos presentes en la

musica nacional y la armonia modal.

3.4 Descripcion

e Yumbo frigio es un yumbo instrumental compuesto dentro del modo
frigio. De un caracter festivo dentro de la seccién Ay un poco nostalgico

en la seccion B.

» Elementos es una cancidon compuesta dentro del género danzante y en
modo ddrico, con una sonoridad melancdlica, que habla sobre el anhelo

de lo que quisiéramos de un ser amado.

3.5 Partitura de la primera propuesta
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3.5.1 Andlisis musical de la propuesta:  Yumbo Frigio

3.5.1.1 Forma

A-B—-INTERLUDIO-A-B-A

SECCION COMPASES
A 24
B 20
INTERLUDIO 8
A 24
B 20
A 16

Cuadro 2. Forma de la propuesta Yumbo Frigio

3.5.1.2 Armonia

El Tema se encuentra en E frigio, la seccion A del tema en los primeros
16 compases se encuentran en un solo acorde que es el de tdnica el | grado
de la escala de E frigio, en los siguientes 4 compases se presenta un enlace
I - bIIl - I para darle un poco de ambigiedad sonora al tema como Si
estuviese en G como podremos ver mas adelante en la figura 44 en los
compases 17 al 20, ya que la bimodalidad es un elemento caracteristico en
la muasica ecuatoriana, y en los 4 compases siguientes se mantiene el I grado

menor.
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Mientras que la seccion B la cual se encuentra en 20 compases, los
primeros 4 compases modulan directamente a Am y va descendiendo a los
siguientes 4 compases hacia G, y los siguientes 4 compases desciende a F y
los ultimos 8 a Em que son el motivo que nos mantiene anclados al sonido
frigio del tema. EI motivo melddico de la seccién B se mantiene igual pero va
descendiendo un tono cada 4 compases lo que ayuda a brindar una sonoridad
ambigua utilizando los mismos grados de la escala frigia compartidos con el
modo edlico, usando como influencia los contrastes entre secciones mediante
el uso de la modulacién en los temas de jazz modal como So what e
Impressions, afiadiendo la ambigledad bimodal caracteristica de la musica

nacional.

También tenemos un Interludio de 8 compases en Em para llevarnos a
la repeticion de la seccién A y B, para finalmente terminar en una seccién A
incompleta de los ultimos 16 compases ya que los ultimos 8 compases de la
seccion B ya tienen la misma progresiéon y melodia de los primeros 8

compases de la seccioén A.

3.5.1.3 Melodia

La melodia del tema a lo largo de la obra hace alusién a las notas de la
escala frigia, mediante el uso de la nota caracteristica se emplea algo que es
inusual en la musica folclérica ecuatoriana, el uso del medio tono entre Ey F
(b2 y a la vez nota caracteristica de la escala) del motivo melddico recurrente,

acompafnado de las otras notas de la escala frigia y los saltos alusivos a la
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escala pentatonica y también el estar en un modo que comparte varias notas
con el modo menor convencional permiten que haya una consonancia entre
una sonoridad modal y a la vez una sonoridad folclorica tradicional como se

aprecia en la figura 43.

Mientras que en la seccion B del tema, tenemos notas de la escala
frigia, pero que cumplen otra funcién debido a los acordes presentes, como
se muestra en la figura 44 en rojo estan las notas analizadas en la funcion que
cumplen en el nuevo centro tonal, debido a la armonia implementada en dicha

seccion; y en azul los grados correspondientes dentro de la escala frigia.
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Fig. 43. Analisis melddico de los compases 17 al 24
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Fig. 44. Analisis melddico de los compases 25 al 36 de la seccion B

3.5.1.4 Ritmo

El tema tiene una métrica de 6/8. Se utliza la célula ritmica
caracteristica del yumbo y sus variaciones tanto en la melodia como en la
seccion ritmica, la repeticion de varios motivos ritmicos es importante para
afianzar la melodia del tema en diferentes partes de la obra, estas repeticiones
son importantes en los yumbos analizados, que por lo general se repiten
varias veces el mismo motivo ritmico y melédico a lo largo de toda una obra,
de igual manera en los temas de jazz analizados, por lo que la repeticion es
un elemento musical importante. En la melodia de la seccion A predomina el

patréon del yumbo, como podemos ver en la figura 45.

91



Fig. 45. Analisis ritmico uso del patrén del yumbo en los compases 13 al 20.

En la seccion B tenemos un contraste ritmico en el que se utilizan
figuras mas largas en la melodia, pero sin variar el patron ritmico en la seccién
ritmica, a continuacién vemos en la figura 46 el uso de negras con puntos al
inicio y al final del motivo melddico en la parte B, como también fragmentos

con el ritmo trocaico.
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Fig. 46. Ritmo en la seccion B de la propuesta compases 25 al 28.

En el interludio se utilizaron sucesiones de corcheas y notas de la
escala frigia en forma descendente para contrastar con el tema como se

sefala en la figura 47.

Interludio
n! & > [—— ) s & p— &
¥ F: y — T T L T r 3
O T S Y S [ £ O
LN r
45 | Ewin Ew T 1T
1
41
o — - = = = Z = =
&
=
M. ([* "
Y~ = = = - =
-5}6 - - > - > >
" a = —— N ™
PP " e s e s e et et "ﬂ
" — I“ f =‘ 1 ;I = r 4 I'= = =
ﬂj \ T
_E“n Ewm E Ewin
£ . i i . i z i -
ﬁ 7 7 . 7 7 . 7
49
Pao.
ﬁ i i B r i L& i i = '1 'J = i i - i i = i '.f L . "y 'l L4
— - | | - L - |- L]
= - - - > =~ > -

Fig. 47. Andlisis ritmico del interludio compases 45 al 51.
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3.6 Partitura de la segunda propuesta
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Danzante Elementos
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Fig. 49. Partitura del danzante Elementos. Pag. 2
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Fig. 51. Partitura del danzante Elementos. Pag. 4
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Fig. 53. Partitura del danzante Elementos. Pag. 6
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3.6.1 Letra

Despiértame con dulzor brisa del rio cancion,

Despiértame con valor impavida tierra temblo, temblé.

Despiértame con calor pedacito de luz mi sol,

Despiértame con tu voz lluvia serena cancion, cancion.

Tierra, valor. Pasion, fuego.

Agua, amor. Viento, clamor.

Se llevo el dolor

Viento se llevo el dolor.

Despiértame con calor pedacito de luz mi sol

Despiértame con tu voz lluvia serena cancion

Cancién de amor.
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3.6.2 Andlisis musical de la propuesta: Elementos
3.6.2.1 Forma
INTRO — A—INTERLUDIO — B
SECCION COMPASES
INTRO 4
A 24
INTERLUDIO 8
B 20

Cuadro 3. Forma de la propuesta Elementos

3.6.2.2 Armonia

La tonalidad del tema es D dorico, los primeros 4 compases solo
interviene la seccion ritmica en Dm el cual es el acorde de tonica. La seccion
A cuenta con 24 compases, de los cuales los primeros 8 compases tienen una
progresion I -1-1II -1 latonicay el segundo grado que es uno de los acordes
caracteristicos dentro del modo dérico. Los 4 compases siguientes tienen sélo

el acorde de ténica Dm, se repiten estos 12 compases con la misma

progresion y finaliza la seccién A.

Los siguientes 8 compases corresponden al Interludio del tema, con

una progresion de II - II - I - I que se repiten. Los 4 compases que van
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después pertenecen a la seccion B y estan en F modulando por unos
momentos a F pero regresando a la tonica en los siguientes 4 compases que
tienen una progresion I - III - III - I y los 8 compases que siguen dentro de
la seccion B son un retorno a la frase melddica principal de la obra con una

estructura I-1-1-1I, para luego finalizar en 4 compases de la tdnica.

3.6.2.3 Melodia

La melodia dentro del tema empieza en anacrusa, primero utilizando
notas del arpegio Dm ascendente y descendentemente, seguido de un motivo,
que utiliza la escala dadrica, por contener la 6ta mayor dentro la melodia, como
veremos en la figura 55 estos dos motivos constituyen la frase melddica

principal de éste danzante.

Los siguientes 4 compases son una repeticion de esta frase melodica,
pero finalizando en 4 compases en los que se repiten dos veces las dos
altimas notas en que culmina la frase melodica principal, es importante porque
este motivo es el cual se desarrollara melédicamente mas adelante en el
interludio del tema, y nos conectara a la seccion B. Para finalizar la seccion A

se repite nuevamente todos estos compases.
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Fig. 55. Analisis melddico de los compases 4 al 8

El interludio, que inicia en el compas 28, como mencionamos
previamente se compone en el desarrollo melddico de las dos ultimas notas
gue conforman la frase melddica principal de la seccidén A lo vemos en la figura
56. Este motivo fue pensado mediante la aparente nota solitaria que lleva la
trompeta de So What que también es Unicamente dos notas que realiza a lo
largo del tema y el desarrollo melédico de Impressions, lo que nos lleva al
climax del tema en la seccion B. Este motivo empieza dentro de lo que termina

la seccion A 'y culmina a inicios de la seccion B,
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Fig. 56. Analisis melddico del interludio compases 28 al 35.

Finalmente en la seccién B que empieza utilizando este motivo ritmico,
escala hacia la dominante de F, que también es el b7 del modo dérico, para
descender a la ténica desde la 6 como veremos en la figura 57. Se repite
nuevamente estos intervalos, y culmina la seccion con la misma melodia de

los ultimos 12 compases de la parte A.

105



Interiudio 4 R 4
A . T
i | M T " | .| | | | | -
FP FL 1 ™ L] 1 | - | - I o 1 ~ | ~ | i 191
i ot rL-jE | o I o | P I 'I o I o o H =0 I
223" cun A MR Jl ViER
f
A Em Em Dm Bm
lﬂ.’ . i i i rd . . i
1 ;- 7 Fd Fd I Fd Fd £z £z
St
23%
Paia.
n = = [~ [ i = = = =
i i I L [ I L I c I L i L [ I Cd i Cd I
T T T T T T T T T T T T T T T T
[ [ | | [ [ [ [ [ | | ]
>
3
# I T I\I - T 1 1 1 } ]
" — ] g X F 3 I — T Y
PP :@ o = 3 d—'—r i 1 7 i":‘
B
10 ClA  MOR EOUE VoEL M
f F TF 7
g
i rd . rd rad . i . rd
18y 7 I Fad Fad £ £ £ £
Sl
5?_'|
Poia.
s
L K] F . F il . . . .
2z 2z z 2z 2z Z Z Z rad
5 h¥ f
R 3 5 6 5 4 5 R
r'l? T | Ir.‘ ] F I = _J ] i Il‘l I T | T
PP HE i : e e e e B !
'j e 1 1 e
41
L0R VEN 1O 3 UF woEL B0 0B
I mf
D F F P
A
fvl- rd r i =z Z i rd i
1 N 7 Z Z Z i Z i Z
i ™
,ﬂ-.‘
Pria.
.
L i I rd . = z z = rd =
i Z I W I 2z W Z W

Fig. 57. Analisis melddico de los primeros compases de la parte B compases
37 al 41.

3.6.2.4 Ritmo

La métrica de este danzante es de 6/8. En la seccion ritmica en especial
entre el piano y la percusion se mantiene el patrén basico del danzante y sus
debidos acentos, le dan una consistencia de la sonoridad caracteristica del

danzante a la obra. Dentro de la melodia en general ha sido mas libre usando

106



variaciones, pero respetando los acentos, para obtener esa sonoridad de ritmo

yambico.

La parte A del tema la melodia del motivo melddico principal, utiliza
corcheas para darle un poco mas de agilidad al movimiento de los notas como

arpegios y escala como vemos en la figura 58.
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Fig. 58. Analisis ritmico compases 1 al 8.

En el interludio la importancia de los silencios ayuda a generar una
sensacion de incertidumbre para llegar al climax del tema, ademas de ser un
buen contraste entre la seccién A y B. el motivo ritmico de corchea y negra

conecta bien ambas secciones como vemos en la figura 59.
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Finalmente en la seccibn B tenemos dos motivos musicales de 2

compases entre los primeros 8 compases como apreciamos en la figura 60, y

que terminan regresando a la melodia principal del tema para concluir en el

motivo ritmico que se utilizo en el interludio.
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Fig. 60. Analisis ritmico compases 37 al 44.
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4.1 Conclusiones

De esta investigacion podemos concluir que tanto en el yumbo como
en el danzante si es posible utilizar otro tipo de escalas diferentes al modo
menor para componer en estos géneros sin perder la sonoridad folclérica y

tradicional del mismo.

También que si tenemos en cuenta que elementos son los mas
relevantes dentro de un género, en esta investigacion se seleccioné al yumbo
y al danzante, podemos aportar nuevas ideas provenientes del estudio de
otros temas, en este caso con temas nacionales como Vasija de Barro o
Apamuy Shungo, o temas de jazz modales como Impressions se podrian
generar nuevas propuestas que pueden enriquecer nuestros géneros
musicales al darles otro tipo de enfoque, cumpliendo de esta forma el objetivo

principal de la investigacion.

Finalmente también queda demostrada la importancia de los estudios
y andlisis, tanto histéricos como musicales que hay que realizar sobre
cualquier género para realizar una composicién ya que el estudio es el que
nos brinda las herramientas y el criterio necesario para tener el control sobre

lo que estamos realizando.
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4.2 Recomendaciones

De la experiencia obtenida en mi investigacion podria recomendar los

siguientes puntos:

» Escuchary analizar bastante muasica para expandir nuestra creatividad
musical, ya que es a partir de los nuevos conocimientos que
adquirimos facilita a la composicion mientras mas recursos tengamos

para escoger mejores resultados tendremos.

« No prescindir de alguna idea musical que no nos convenza
instantaneamente, ya que al alterarla, o usarla de otra manera podria

generar algo que si nos interese utilizar.

» Estudiar las raices musicales de un género o alguna cancion, ya que

nos puede brindar informacién valiosa y nuevas perspectivas.

* Aunque tengamos la libertad de enfocarnos a cualquier género,
siempre buscar la manera de retribuirle a nuestra cultura, ya que es

simbolo y parte de nuestra identidad.
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Anexo 1

Partitura de Cuchara de Palo

Cuchara de palo

(Cashpi Vigsha)

Danzante ecuatoriano, s. XX

Darza guerrera

José Ignacio Rivadeneira Pérez

(San Pablo del Lago, 1895 -1955)
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Anexo 2

Partitura de Vasija de barro

Vasija de barro
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Anexo 3

Partitura de Atahualpa

Atahualpa

Yumbo Carlos Bonilla Chavez, musica
] i ) (Quito, 1923-2010)
Texto: Carlos Bonilla y Luis Alberto Valencia Adaptacién: P.G.G.
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Partitura de Apamuy Shungo

Apamuy Shungo

Anexo 4

(Yumbo)

Texto v amreglo: Gerardo Guevara
Melodia: Tradicional
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Anexo 5

Partitura de So What
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Anexo 6

Partitura de Impressions
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