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RESUMEN

Este trabajo investigativo sirve como sustento para la composicion de dos
temas inéditos que contengan recursos de musica ritual indigena
ecuatoriana y armonia modal. Es una investigacion de enfoque cualitativo
con un alcance descriptivo — exploratorio de caracter transversal, en donde
se utilizan métodos empiricos como el estudio de grabaciones de audio,
tedricos para definir conceptos, de analisis y sintesis para estudiar partituras
musicales y teoria recolectada de diversas fuentes. Los tonos analizados de
masica ritual andina son Anchay Muchumi Agradecini, Tuli Tuli y Loma
Asomay Tono, obtenidos del libro de etnomusicologia “Sicalpapi
kawsakkuna fukanchik kikin tunukunata takikunatapishmi charinchik” de
Pastoral Indigena de Sicalpa y Unidad Educativa Bilingie Pachyachachik
extensién comunitaria Sicalpa, de los cuales se tomaron recursos tales como
melodia y ritmo. Y los temas de armonia modal son Milestones y Resolution
que aportaron como influencia en el uso de armonia contemporanea y forma
o estructura musical. Como resultado se compuso Wawa Kuayaylla y Jaway,
que proponen la experimentacion musical, dandole otro enfoque a la
interpretacion y creacion de musica ancestral, respetando el pensamiento

microtonal y filosofia andinos.

Palabras clave: mausica ritual indigena, armonia modal, composicion,

pensamiento microtonal, armonia contemporanea, experimentacion musical.
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ABSTRACT

This research is seem as a foundation in the composition of two new music
themes that use indigenous ecuadorian riualistic music and modal harmony
resources. It has a qualitative perspective with a descriptive and exploratory
scope where a transversal job role is implied by using empirical methods as
the study of audio recordings, a theroretical method to define concepts,
analysis and synthesis to study musical sheets and theory obtained from
diverse sources. The “tonos” analized of ritualistic andean music are Anchay
Muchumi Agradecini, Tuli Tuli and Loma Asomay Tono, those were collected
from the book of ethnomusicology “Sicalpapi kawsakkuna fiukanchik kikin
tunukunata takikunatapishmi charinchik” made by Pastoral Indigena de
Sicalpa and Unidad Educativa Bilinglle Pachyachachik comunitary extension
of Sicalpa, where rythmn and melody were the resources taken. The
analyzed modal harmony themes are Milestones and Resolution that
contribute as an influence in the use of musical form or structure and
contemporary harmony. As a result Wawa Kuyaylla and Jaway were
conceived as a musical experimentation that gives a different aproach to the
performance and composition of ancestral music, being concerned of the

philosofy and microtonal andean thought.

Key words: indigenous ritualistic music, modal harmony, composition,

microtonal thought, contemporary harmony, musical experimentation.
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CAPITULO |

EL PROBLEMA

1.1 Contexto de la Investigacion

Desde sus inicios el hombre sinti6 la necesidad de expresar sus
sentimientos, creencias y conocimientos para la evolucién de la especie. En
el transcurso del tiempo fue descubriendo herramientas que permitieron
transmitir de una forma diferente sus ideales, formas que tuvieron mayor
arraigo en la sociedad, una de estas el arte; la pintura, ceramica,
arquitectura, textileria, artesania y musica. Este ultimo sirvi6 a todas las
civilizaciones en sus inicios, como una puerta de conexion con los espiritus,
en quienes fundamentaban sus creencias. Fue y es usada por los pueblos

aborigenes en rituales y ceremonias de diverso indole.

El Ecuador no estuvo exento de civilizaciones quienes experimentaron la
creacion de musica e instrumentos. “Los naturales de América usaron
variedad de instrumentos, los que en gran parte se asimilaban a los de los
asiaticos, y por cierto que los mas raros eran los de cuerda, e igualmente
poseian gran cantidad de instrumentos de viento y percusion.” (Cortijo,
citado por Moreno, 1996, p. 4). Escuchamos sobre los Incas y Atahualpa,
pero existieron sociedades mas antiguas en el territorio que ahora
habitamos. Una de estas fue la Puruha o Puruhuay, que estuvo situada en lo
gue conocemos ahora como provincia de Chimborazo, al sur y sur occidente

de la antigua Riobamba, (Freire, 1998, p. 68).

Al igual que civilizaciones de Oriente -Egipcios, Chinos, Griegos, etc-,
nuestros aborigenes tuvieron la oportunidad de experimentar la musica, la
misma que ahora podemos escuchar en ciertas comunidades rurales, ya que
ha sido transmitida generacionalmente sea por subsistencia cultural propia o

producto de una sincretizacién, es decir contiene su esencia primordial pero
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su fin es distinto. Esto lo podemos ver en canticos religiosos que utilizan las

melodias de los indigenas con letra referente a santos catdlicos.

El haber tenido la deshonra de ser conquistados por un pueblo quien no tuvo
respeto ni compasiéon al momento de implantar sus creencias y nuevas
formas de ver el mundo, lo Unico que le quedd al indigena fue bajar la
cabeza y seguir ordenes. Ante tal genocidio cultural, hubo resistencia de
parte de los oprimidos y de tantos elementos que conformaban su sociedad,
los que pudieron sobrevivir a esta conquista fueron su lengua, los ritos, las

danzas y su musica.

En esta tesis abordaremos netamente su musica, que ha permanecido en la
memoria colectiva de los indigenas, mas no escrita en papel, es por eso que
de la extensa variedad de géneros que debieron haber existido solo algunos
de caracter civico, marcial o religioso pudieron mantenerse. Para tratar de la
misma debemos tomar en cuenta su pensamiento microtonal al momento de
construir sus instrumentos e interpretar su masica. “Cabe recalcar que las
melodias indigenas se componen con notas divididas en cuartos, octavos y

mas divisiones del tono” (Guzman, 2009, p.27).

En otra época, 50°s, un nuevo estilo de composicion se generaba en la
escena del jazz en Estados Unidos, con el trabajo de Miles Davis en
“Complete Birth of the Cool” se percibia un nuevo acercamiento al Cool Jazz
que por su relajado estilo influencio y tuvo gran alcance en 1950 y en la
escuela de la costa oeste. Como resultado, musicos empezaron a traducir el
“Bop” en un estilo mas discreto, atenuando considerablemente el nivel
emocional, traduciéndolo a un sofisticado y placido estilo de swing. Davis
transformd el cool jazz en una expresion de arte tan fina, que con sus
fascinantes solos, competia con los trazos impresionistas de pintores
franceses y musica impresionista clasica de compositores franceses.
(Yurochko, 1993, p.126, 130, 137, 139).

En su transcurso evolutivo fue sufriendo cambios y refinamientos, en los

cuales Dauvis, lider6 la transicion hacia el Modal Jazz en 1959, “nuevamente
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se convirtié en la mayor influencia en el mundo del jazz” (Yurochko, 1993, p.
130) con el album “Kind of Blue” que dio mas énfasis a los solistas en

revelarse contra el numeroso cambio de acordes existentes en el “Bop”.

Este nuevo estilo estuvo ligado al modernismo estético, trascendencia
espiritual, transnacionalismo, los movimientos de los derechos humanos, y la
independencia Africana, expresados en el interés por la espiritualidad no
occidental por parte de George Russell y John Coltrane, este ultimo ademas
se intereso por la musica de Africa e India, haciendo al jazz modal un marco
de referencia a esta perspectiva internacionalista (Nettl, Russell, 1998, p.
149). Ademas de Davis, Coltrane de igual aporté al mundo del Modal Jazz
con sus piezas “Impressions”, “My Favorite Things” y con la mayor expresion

de simplificacion de acordes en “A Love Supreme” (Yurochko, 1993, p. 146).

Gracias al estudio académico de la musica, podemos observar cierta
similitud entre géneros autdctonos y contemporaneos, pudiendo la fusion
entre estos generar una nueva forma de interpretacion de musica aborigen.
En esta investigacion se propone un enfoque diferente hacia lo que

conocemos como folklor, sin alejarlo de su raiz y esencia como musica ritual.
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1.2 Antecedentes:

Fruto de la discriminacion de parte del mestizo, que desde sus inicios prefirio
aislar y esclavizar a los “naturales” como eran llamados en época de la
conquista, colonia e independencia, obtenemos ese menosprecio por toda
su cultura y la idea erronea de que nuestros aborigenes eran brutos, que
nunca tuvieron sistemas de matematicas, ni de escritura, cuando en realidad
ya conocian la rueda, los puntos cardinales y fueron creadores de las Pilas o
dibujo filosoéfico, las Quiicas o escritura-relato, los Quipus o escritura-calculo,
ademas de haber sido creadores del tejido en algodén (Pefaherrera,
Costales, 1968, p. 6, 7). Su interés y gusto por la musica tenia el mismo

grado de importancia.

“Los monarcas y magnates se habian dedicado —en su vida privada- a
la composicion de odas y baladas, que cantaban acompafiados de
instrumentistas que mantenian a sus expensas; y llegd a tanto el
aprecio de los indigenas por el divino arte, que a las personas que no
lo cultivaban por descuido o ineptitud, las consideraban —como en la

Grecia Antigua- indignas del aprecio social.” (Moreno, 1996, p. 5)

El proceso de colonizacién lleno de violencia y sumision, al igual que el de
independencia con menosprecio y exclusion, no permitieron que muchas de
las composiciones de las que habla el autor citado, lleguen hacia nosotros.
La falta de documentacion escrita de los mismos también es otra de las
causas que permitieron la desaparicion de distintos géneros que debieron
haber existido dentro del cultivo del arte musical por parte de los indigenas.

“No podemos saber con certeza qué melodias cantaban y ejecutaban
en sus instrumentos los primeros pobladores de la region interandina;
pero examinando las danzas y cantares indigenas que han llegado
hasta nosotros, se comprende sin esfuerzo que desde el principio de
su establecimiento en estas comarcas se dejaron influir de la

naturaleza fisica, que ha sido la primera y la mejor maestra del
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hombre, y comenzaron por imitar, en sus cantos y danzas, el gorjeo
de las aves, susurro del viento, el murmullo de las fuentes, etc. Y las
espléndidas manifestaciones de una naturaleza virgen, de un mundo
nuevo y extenso debieron de impresionarles profundamente y excitar
su emotividad; del modo que con el sucederse de la generaciones la
musica que trajeran los primeros pobladores habra ido adaptandose
paulatinamente al medio, e impregnandose del respectivo colorido
local, al mismo tiempo que aparecian nuevas

composiciones.”(Moreno, 1945, p.79).

Fue muy dificil arrebatarles la muasica a los aborigenes y por esta razon los
colonizadores adaptaron las melodias indigenas con textos en castellano
que tratasen sobre creencias catélicas, de esta manera lograron someter
sutiimente a los indios a la nueva religiébn. Gracias a esto tenemos la
posibilidad de escuchar como se mantienen las melodias indigenas en

nuestra actual sociedad.

Varios artistas contemporaneos han utilizado los recursos de la musica
andina para recrearla desde distintos puntos de vista, 0 en este caso
distintos géneros con los cuales se ha fusionado y generado nuevos estilos

musicales.

Luis Humberto Salgado, musico cayambefio, estudiante, profesor y director
del Conservatorio Nacional de Mdusica. Rapsodias, Sonatas, Sinfonias y
demas creaciones sirvieron como las primeras expresiones de acercamiento
entre la muasica aborigen y la academia. De igual manera Gerardo Guevara,
alumno de Salgado, generd otro estilo de ver la musica nacional con sus

composiciones.

Uno de los géneros que mas se ha comercializado internacionalmente es el
llamado “New Age”, esta expresion musical es minimalista en concepcion y
disefio. Se inclina fuertemente en melodias construidas en escalas no
diaténicas, usando en su gran mayoria recursos desde la escala

pentatonica China, los ragas de India, los modos griegos y la escala de
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blues. Muchas de estas composiciones son trabajos como solistas que usan
simples estructuras arménicas (Marini, 2003, p. 168). Este género o estilo a
sido el cual Leo Rojas, musico ecuatoriano ganador de un programa de

talentos aleman, fusione con la musica andina.

La mdusica tropical de igual manera ha sido utilizada para la fusién con
musica andina dando como resultado lo que conocemos como “Chicha”,
generando una gran popularidad entre la sociedad indigena latina, siendo
uno de los estilos de mayor consumo en la region andina. En Ecuador
contamos con exponentes como “El Indio Cantor” Angel Guaraca oriundo de
Guamote, Chimborazo o Bayron Caicedo de Bafios de Agua Santa,

Tungurahua.

Los géneros urbanos también han servido como vitrina para reflejar las
raices indigenas ecuatorianas, “Los Nin” son una agrupacion de musicos
otavalefios y cotacachenses que fusionan el Hip Hop con la muasica andina,
ademas de usar la lengua kichwa en la mayoria de sus canciones. Otro
artista quien utiliza recursos andinos es Mariela Condo, quien es de Cacha,

Riobamba y fusiona diversos géneros ecuatorianos.

También estd Alex Alvear que como solista ha incursionado en la musica
andina y le da un toque estilistico al momento de utilizar los recursos de esta
musica con sus letras y estructura contemporanea. Otro proyecto de Alvear
es Warfukta Tonic, un grupo que fusiona musica nacional ecuatoriana con
géneros como el rock, reggae, electro y ciertamente con jazz. Como
exponentes que fusionen este utlimo con recursos andinos tenemos al
Ensamble de Jazz Andino, que ademas de ser la improvisacién lo
caracteristico de esta fusion, recurso netamente jazzistico; utilizan
instrumentos como la bateria, contrabajo y el saxofon para recrear melodias
un tanto andinas. Sonidos Andinos es otra agrupacién que ha incursionado
en la fusion con el jazz, de igual manera implementan instrumentos como la

guitarra, bajo eléctrico, bateria.
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La electrénica ha tenido ese acercamiento a la musica andina, Nicola Cruz
es uno de los dj’s y productores quienes utilizan recursos de andinos para

fusionarlos con deep house y otros géneros de electronica.

Cabe recalcar que la musica que usualmente tomada para las fusiones, la
encontramos plasmada en muasica ecuatoriana, musica ya mestiza, como
san juanes mestizos, carnavales mestizos, etc. La musica que se tomara
como referencia en esta investigacion es usada por los indigenas de forma
espiritual, al momento de agradecer ya sea a la tierra, al sol, a la luna, al
agua, esto dependiendo el rito o ceremonia especifica que se encuentren

realizando.

1.3 Planteamiento del problema de Investigacion.

Problema de Investigacion.-

El presente trabajo de titulacion suscit6 el siguiente problema:

¢, COmo crear composiciones con recursos de armonia modal, mdusica ritual

Puruhd utilizada en la comunidad de Sicalpa, Colta ?

En la siguiente ilustracion se detalla el problema a estudiar:
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Musica ritual Puruha.

Objeto de estudio Armonia Modal, como recurso compositivo.

Campo de estudio Tedrico Musical.

Aplicacion de recursos armonicos, melodicos,
Tema de investigacién | ritmicos de musica Puruha con el uso de armonia

modal en composiciones inéditas.

Tabla 1: Planteamiento del problema

1.4 Justificacion

Al observar el proceso de la historia de los pueblos antes asentados en el
territorio que nosotros, los ecuatorianos hoy en dia ocupamos, se nota que
fue un proceso evolutivo accidentado e intervenido, por lo tanto su arte, sus
creencias e ideales no pudieron desenvolverse libremente. Me atrevo a
pensar que si el proceso de nuestros pueblos antecesores se hubiese dado
sin ningun altercado hubiésemos llegado a una evolucién musical de simillar
complejidad como los griegos y sus modos, ya que todas las culturas en sus
inicios han utilizado la escala pentafona. Es por esto y para darle un enfoque
diferente a la musica andina, se ha pensado en la aplicacion de armonia
modal, ya que esta misma utiliza recursos de cierta similitud, como motivos
repetitivos, presentes en musica modal y musica andina. Tomamos de
referencia Milestones de Miles Davis y Resolution de John Coltrane quienes
aportaron en el surgimiento de este nuevo estilo de ver la musica, y ademas
al haber hecho uso de recursos que pueden ser aplicados con la musica

andina.
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Esta investigacion brindara un aporte académico para la formacién de
nuevos musicos a través de la composicion de temas inéditos con sustento

tedrico, generando nuevas propuestas, formas y sonidos diferentes.

De interés colectivo deberia ser la busqueda de informacién sobre nuestro
pasado para poder asi comprender nuestro presente y llegar a un futuro
fructifero lleno de paz y armonia. Gracias al fuerte arraigo social de la
musica este proyecto permitira conocer de nuestros antepasados, de
culturas que no son nombradas en la historia.

Este proyecto de investigacion se sustenta en el Plan Nacional del Buen

Vivir 2013 -2017, especificamente en el objetivo nimero 4.

“Fortalecer las capacidades y potencialidades de la ciudadania” y los
siguientes objetivos:
4.9. Impulsar la formacién en areas de conocimiento no tradicionales
que aportan a la construccion del Buen Vivir.
4.10. Fortalecer la formacién profesional de artistas y deportistas de
alto nivel competitivo.
4.10.g) Promover la formacién profesional de artistas con nivel
internacional.
4.10.h) Fortalecer y crear espacios de difusion y practica para las
diferentes disciplinas artisticas.
4.10.i) Fortalecer la formacion y la especializacion de artistas en areas
relacionadas a la produccion, la creacion, la ensefianza y la

investigacion.

De igual manera en el objetivo numero 5.

“Construir espacios de encuentro comun y fortalecer la identidad nacional,
las identidades diversas, la plurinacionalidad y la interculturalidad”.
5.2.b) Incentivar y difundir estudios y proyectos interdisciplinarios y
transdiciplinarios sobre diversas culturas, identidades y patrimonio,

con la finalidad de garantizar el legado a futuras generaciones.
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5.3.c) Generar espacios de apropiacion colectiva para la creatividad,
la contemplacién y difusién artitica y cultural en los territorios.

5.3.9) Recuperar y desarrollar el patrimonio artistico y cultural diverso
en en la generacion del nuevo patrimonio sonoro y musical,
dancistico, escnénico, plastico, literario y audiovisual.

5.4.9) Incentivar y recuperar la produccion local de instrumentos y
otros insumos para la creacion artistica.

5.4.)) Rescatar e impulsar la valoracion y el uso de contenidos
simbdlicos provenientes de las nacionalidades y pueblos en las
industrias culturales y creativas.

5.5.k) Incentivar el uso de las lenguas ancestrales en la esféra
mediatica (radio, tv, prensa,etc.)

5.5.1) incentivar contenidos comunicacionales que fortalezcan la
identidad plurinacional, las identidades diversas y la memoria

colectiva.

(Plan Nacional de Desarrollo / Plan Nacional del Buen Vivir, 2013 —
2017, p. 173-193).

1.5 Objetivos

1.5.1 Objetivo General

Aplicar los recursos armonicos, melédicos y ritmicos de mausica ritual Puruha
usada en la comunidad de Sicalpa, y la armonia modal usada por Miles
Davis en Milestones y John Coltrane en Resolution para la composicién de
dos temas inéditos.
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1.5.2 Objetivos especificos

» Identificar los recursos arménicos melddicos y ritmicos de la musica

Puruha.

» Caracterizar los recursos musicales empleados en armonia modal.

e Analizar los temas Milestones de Miles Davis y Resolution de John
Coltrane para escoger los recursos a utilizar en las composiciones de

esta investigacion.

« Componer dos temas aplicando los elementos armoénico, melddicos y

ritmicos analizados en las obras sefaladas.

1.6 Preguntas de investigacion

e ¢ Cudles son los elementos musicales usados en la musica Puruha?

* ¢ Qué recursos armonicos y melddicos se utilizan para la compaosicion

modal?

» ¢De gue manera podemos aplicar los recursos musicales analizados

en las obras mencionadas para la composicion inédita?
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1.7 Marco Conceptual

1.7.1 Musica Puruha.

La nacion Puruha comprendia los territorios ahora conocidos como provincia
de Chimborazo, junto con Huancavilcas, Pastos, Atacamefios, Coayqueres,
Cayapas (Chachis o Quitus) y de mas comarcas, habitaban el Ecuador al
arribo de los Caras (Colorados) o Satchilas, quienes al confirmar la
existencia de Quitu, ciudad de la mitad del mundo, se fusionan y avanzan
hacia el Sur a establecer el Imperio de Manco Caapac. Originan la cultura de
los Incas y el legendario Tahuantinsuyo (Pefiaherrera, Costales, 1968, p 8,
9, 10).

Mas tarde por razén a su procedencia, los Incas conquistan a toda la
poblacion asentada en el ahora conocido Ecuador, para tomar cargo de la

ciudad de la mitad del mundo, lugar en donde su cultura se origino.

La musica y la danza estuvieron siempre inmersos en todo acto realizado
por los indigenas, poseen cantos y danzas para cada ocasion, hora,
secuencia o fendmeno natural. Producto de esto observamos estas
expresiones artisticas plasmadas en las ceremonias y rituales que se
realizan conjuntamente con el movimiento de los astros, Solsticios y

Equinoccios.

1.7.2 Elementos musicales caracteristicos

La musica autéctona del altiplano ecuatoriano se forma en la escala
pentafona mayor, o mejor dicho esta escala ha sido utlizada por
investigadores y musicélogos para organizar los sonidos indigenas, pero a lo
largo de esta investigaciéon veremos que la muasica autdctona no se forma
por tonos como lo asegura Segundo Luis Moreno, mas bien se fundamentan
en un pensamiento microtonal, es decir cada nota se divide en octavos o

cuartos de tono.
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Utilizaremos la escala pentafona como referencia para la identificacion de la
musica autéctona, ya que esta misma fue practicada y usada por todos los
pueblos en la infancia de su civilizacion. Posee base cientifica y se funda en
una nota grave, que es la tonica de la escala del modo mayor, a la que se

le agrega un seria de cuatro quintas ascendentes (Moreno, 1972, p. 50).

Sta
; Ty 5
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Figura 1: Construccién de escala pentafona

Al colocar a estas notas sucesivamente, se forma esta escala, conocida
como pentafona mayor. La cual carece de los grados 4to y 7mo de la escala
diatbnica moderna que generan un semitono con los grados superior e

inferior, respectivamente.

¢

ANIVA ® )

Figura 2: Escala pentafona mayor
Para formar la escala pentafona menor, se desciende una tercera menor de
la tonica de la escala pentafona mayor, esto equivale a bajar una octava al
sexto grado de la misma escala mayor. Esta escala carece de los grados
2do y 6to, por lo tanto tampoco contiene semitonos, en su lugar existen dos

intervalos de 3ra menor.

Figura 3
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Figura 3: Escala pentafona menor

1.7.3 Danzante

Esta voz tiene dos acepciones, la de enmascarado de algunos autos
folkléricos ecuatorianos (en este caso recibe el sinbnimo de Angel huahua) y
la de cierto aire musical (De Carvalho, 1964, p. 183).

Osculati vi6 danzantes en 1847, disfrazados de yumbos; integrando los
cortejos detras de diablitos y sacharunas; “atraviados con trajes
elegantisimos y de mucho valor, de los que cuelgan cantidades de monedas
de plata mediante pequefios agujeros hechos expresamente en las
monedas” (Toscano, 1960, p. 309).

Segun Cevallos el baile de los danzantes podria derivarse de la danza Inca
llamada cépac-citua, o “baile de los militares”, la cual solia ser interpretada
en Agosto (Cevallos, 1886, p. 143).

Para Moreno “los danzantes de Chimborazo son de los mas lujosos” y
describe su indumentaria colorida y llena de adornos de oro, plata, madera,
cintas, etc. La danza ritual tiene varios movimientos o autos dramaticos que
se van desarrollando durante la celebracion en las diversas fiestas del afio.
Estos son representaciones de batallas, historias, enamoramientos,

agradecimientos, etc.

30



1.7.4 Elementos musicales caracteristicos del danza nte

En cuanto al aire musical, Moreno dice:

“Para comenzar la musica del danzante, el tamboril mas grande —
cuando los hay de varios tamafos — da tres golpecillos con el cabo de
la macetas sobre el casco del instrumento, y cuatro o mas en el
parche, golpecillos ritmicos que tienen por objeto determinar el

movimiento que ha de tomar la danza” (Moreno, 1949, p. 79)

Ademas rescata y presenta algunas piezas que danzantes y diablitos bailan
separadamente en la fiesta de San Juan Evangelista realizada en Chambo,
Chimborazo en las fechas 26, 27 y 28 de diciembre. Cabe recalcar que el
nombre de esta celebracion fue impuesto y es fruto de la sincretizacion de la
cultura indigena por parte de los espafioles y posteriormente mestizos en la

época de la colonia, independencia y republica, respectivamente.

“Son danzantes, por denominacién genérica de los blancos, tanto los indios
gue con vestidura especial bailan durante las fiestas publicas, como las
piezas (musica) aborigenes de que se valen para realizar sus bailes.”
(Moreno, citado por De Carvalho, 1964, p. 184).
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Figura 4: Danzante Segundo L. Moreno
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Figura 5: Baile de los diablitos, Segundo L. Moreno

DANZANTE

Allogro @.=116

Piagullo P K - LN
B v — ]
- - - 4—1— e A S—
Ty i 4

7: g anboril .
thEZEsET

Figura 6: Danzante, Segundo L. Moreno

En las tres imagenes anteriores transcritas por Moreno podemos ver la
figuracion ritmica y el movimiento melddico del danzante, que como el autor
mismo dice, es el nombre que le dio el blanco a la musica que acompaiia al

indio bellamente vestido. En ningin momento atribuye el nombre danzante
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como género musical, ya que netamente podemos ver que es la musica que
acompafna al danzante; pudo haber tenido un nombre propio antes de la

sincretizacion y adoctrinacion espafiola.

De estas transcripciones podemos ver el motivo ritmico del cual parte la
musica que ahora Illamamos danzante, musica de procedencia
completamente indigena. Ademas el cambio de métrica entre %y 6/8, a su
vez el cambio de tiempo entre Lento y Allegro en cada frase tocada por el
pingullo. Esto es debido a los autos dramaticos que componen las danzas

rituales que el danzante interpreta.

En la siguiente figura observamos el motivo del “danzante” transcrito por
Moreno en la Imagen 1., ritmo binario que se escribe en 6/8. Corchea en el
tiempo 1, precedida de una negra en el tiempo 2, nuevamente corchea en el
tiempo 4 y negra en el tiempo 5. Mas adelante veremos que este patrén

ritmico es un Yumbo y no un danzante como lo recopila Moreno.

Ll e

Figura 7: Patrdn ritmico danzante

En la Imagen 3, que si es un danzante y lo interpretan los indigenas de

Cotopaxi, podemos ver la célula del ritmo, esta vez descrito correctamente.

i 0T 0

Figura 8: Patrdn ritmico danzante
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La figura 6 nos muestra otra variante, en las transcripciones de Moreno
podemos apreciar el cambio de tiempo, métrica e incluso motivo melddico,
lo cual indica un siguiente auto draméatico dentro de la danza del danzante,
este se podria decir, es un motivo ritmico que permite el pasaje a otro auto

dentro de la ceremonia.

=1 f

Figura 9: Variacion Danzante

Segun Carlos Coba a finales de los 50, se empieza a diferenciar
ritmicamente entre danzante y yumbo como géneros musicales. “En las
partituras anteriores a esta fecha, el danzante tenia una nota de valor corto
(corchea), seguida de una larga (negra); y el yumbo, una nota larga (negra),
y una corta(corchea)” (Coba, 2009, p. 156). Como podemos observar en los

ejemplos que trae Segundo Luis Moreno, mencionados en la pagina anterior.

Estas danzas y por ende su musica, fruto de la aculturacion por parte del
mestizo y del indio, fueron tomando recursos armonicos y estructurales de la

musica y danzas mestizas, pero en gran parte su ritmica se ha conservado.

Para Pablo Guerrero, el danzante esta constituido por células ritmicas
trocaicas, es decir, una figura de valor largo (negra) y otra corta (corchea),
se nota en compas 6/8 y su ritmo base actualmente se describe asi
(Guerrero, citado por Coba, 2009 p. 157):

s Eme

Figura 10: Patrén ritmico danzante

> > |

Figura 11: Variacion danzante
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1.7.5 Yumbo

Alfredo Costales se basa en una hipétesis de Gonzalez Suarez quien
sostiene que alrededor de 1300 a 1325 indigenas de la amazonia se
esparcieron por diferentes sectores de la sierra, especificamente en las
provincias de Chimborazo, Tungurahua, Imbabura, Cotopaxi, Cafar y Azuay,
esto lo fundamenta al haber presenciado bailes, composiciones poética y
cantares populares que los interandinos interpretaban. Sobre esta hipotesis
Costales presume que los yumbos son una supervivencia folklorica de
aguella invasion, “la mayoria de los indios del Chimborazo, anualmente,
celebran los bailes de los Yumbos, Auca Runas y Sacharunas, llevando la
vestimenta ceremonial de los orientales”(Costales, 1957, p. 202).

Andrade Marin cree que los yumbos personifican a los pueblos yungas.
(Andrade, 1938, p. 212).

El Padre Juan de Velasco sitla a los Yumbos al Poniente de los Cofanes,
entre Quijos y Sucumbios. “Los yumbos son la nacidbn mas docil y amable
entre todas, y la mas inclinada a los espafioles. Ellos salieron por si mismos
hasta Quito, buscando la amistad y alianza con cristianos y hacer con ellos
comercio, con los efectos (productos) de su pais” (Velasco, citado por Coba,
2009, p. 172).

En el ambito artistico Moreno se refiere a este tema: “ Son los yumbos un
grupo de danzantes sin disfraz ni vestuario especial, sino con el suyo
ordinario, muy limpio, nitidamente blanco. Suprimen el poncho y cifien un
cinturén sobre la camisa larga; atanse al cuello un pafiuelo de color vivo;
atraviesan el busto con bandas formadas de pajaros embalsamados,
conchitas marinas, colmillos de animales, etc., y empufian con la mano
derecha una lanza de palo de chonta, como de dos metros de
largo”(Moreno, 1949, p: 134).
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Respecto a la lanza, es una influencia netamente del Yumbo, tan fuerte que

se encuentra en la gran mayoria de comunidades de la sierra.

1.7.6 Elementos musicales caracteristicos del Yumbo

Al hablar de Yumbo como género musical lo clasificamos como estructura
binaria A-B-A, con férmula ritmica corchea, negra, corchea, negra. Se

escribe en compas binario de 6/8.

=07

Figura 12: Patron ritmico Yumbo

Figura 13: Variacion Yumbo

El yumbo es yambico, compuesto por una célula que incluye un figura
musical constituida por una nota corta, seguida de una larga; mientras que el
danzante es trocaico, una figura musical que consta de una nota larga y otra

corta.

Pablo Guerrero hace una reflexion acerca de los dos ritmos mencionados.
“Se supone que la conjuncién de estos dos pies ritmicos, presentes en la
musica indigena, son germen de varios géneros de la musica mestiza que
tiene caracteristicas sincopadas, consecuencia de la fusion que se produjo
entre estos ritmos, el yumbo y el danzante. Los compositores de musica
popular crearon variantes en cuanto al nombre y escribieron: danzonete
cafari, danza india, danza aborigen, con ritmica de danzante” (Guerrero,
citado por Coba, 2009, p. 157).

A continuacion dos ejemplos de lo descrito anteriormente.
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Figura 14: Extracto Nucanchig Allpa, Segundo L. More
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Gonzalo Benitez y Luis A. Valencia, misica
Adaptacion piano: P. Guerrero

Danzante. Quito, 1950

Vasija de barro

Jorge Carrera Andrade, Hugo Aleman,
Jaime Valencia, Jorge Enngue Adoum, texto
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1.7.7 Jahuay

Jahuay, Jaichima, Jailima, Jauchihua. Segun los esposos Costales el
Jahuay es “ el canto de los segadores, que comienza con los ultimos dias
blancos de julio, para morir en agosto, cuando envejece el sol”. Canto propio

de las cosechas entre los Puruhaes.

El Padre Bernabé Cobo ya en el siglo XVII, observaba como los incas solian
cantar durante las siegas y dice: “ Tienen sus cantares alegres acomodados
para cuando aran, los cuales cantan todos a una entonando uno y
siguiéndole los demas; y se llevan su compas tan puntual, que el golpe que
dan en la tierra con las tacllas no discrepa un punto del compéas de su canto”
(Cobo, 1653)

Su denominacion varia respecto al lugar por ejemplo en Chimborazo,
Tungurahua, Cafnar y Azuay es Jahuay, en Cotopaxi y Pichincha Jaichima y
en Imbabura Jailima. (Neto, 1964)

Estos cantos son propios de la siembra y cosecha de maiz, cebada, quinua,
trigo y demas cereales y granos de la sierra andina. Dentro de la provincia
de Chimborazo encontramos variedad de estos cantos, ya que en cada

comunidad el Jahuay es diferente.

“Este género musical quichua de la regidon andina ecuatorial, expresa el
triunfo y la alegria por la victoria del esfuerzo, traducido en la buena
cosecha”. (Godoy, 2016)

Se caracteriza por ser ejecutado por el “Paqui” [vocablo quichua, el que
rompe] quien es el solista, a quien a sido encomendada esta funcién por ser
el mas sabio, creativo y recordar los repertorios tradicionales quichuas que
encierran la cosmovision del pueblo Puruha. Estos cantos son
responsoriales, a cargo de la comunidad organizada en un coro mixto de
segadores, quienes responden con la misma melodia propuesta por el viejo
sabio pero solo con la palabra Jahuay o sus sindbnimos dependiendo de la
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comunidad. Ademas antes de iniciar el ritual el mismo Paqui u otro bocinero
congrega a la comunidad emitiendo la melodia del canto ritual desde la
cumbre de la montafia o el terreno a cosechar. Este mismo anuncia el inicio,

cambio de repertorio o fin del ritual.

Jahuay 5

J. =100

Voz

Figura 16: Jaway, Mario Godoy
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1.7.8 Instrumentos Musicales Autéctonos del Ecuador

Para una explicacion a profundidad y tratando de no dejar ningun
instrumento de lado, cito como referencia al libro: “Instrumentos musicales
populares registrados en el Ecuador’ del etnomusicologo cotacachefio
Carlos Coba.

Los separa en Idi6fonos, Membranofonos, Corddéfonos, Aeréfonos,

Instrumentos de soplo, de hojas, de calabazas o puros, y pitos con agua.

IDIOFONOS MEMBRANOFONOS | CORDOFONOS | AEROFONOS DE SOPLO
DE DE UNA SIMPLES LIBRES: FLAUTAS
ENTRECHOQUE: MEMBRANA: DE VARAS: TRAVERSAS:
-De fondo cerrado:
1.- Palos-lanzas 1.- Zambomba 1.- Tumank o 1.- Zumbambico 1.- Tunda
Tsayantur 2.- Wémash 2.- Zuro o De carrizo
2.- Bastones -De fondo abierto: 3.- Piedra voladora 3.- Pinkui
1.- Pandereta 2.- Paruntsi 4.- Latigo zumbador | 4.- Peem o Puem
3.- Ramas de é4rboles | 2.- Cununt 5.- Cerbatana o 5.- Pinkui Punu
bodoquera
DE GOLPE: DOS MEMBRANAS: | COMPUESTQS, | DE LIBRE FLAGELOTS:
LAUDES: INTERRUPCION:
1.-Tuntui 0 Tunduy | 1.- Bombo 1.- Keer o Kitiar | 1.- La Guagua 1.- Pingullo
(tronco hueco
con hendiduras).
2.- Marimba 2.- Tambora 2.- Violin Folk 2.- Pifano
3.- Tridngulo 3.- Tamboril 3.- Guitarra 3.- Chirimia
4.- Bomba 4.- Bandolin 4.- Wajia
5.- Caja 5.- Requinto 5.- Yakuch
6.- Tampur 6.- Charango 6.- Piat
7.- Arpa 7.- Piapia

Figura 17: Cuadro instrumentos autoctonos, Carlos C ~ oba
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DE SACUDIMIENTO: DE VALVULA: FLAUTAS DE PAN
(RONDADORES):
- Trompetas rectas: | - Vegetales:

1.- Sonajeros de ufias. 1.- Bocina de guadda, | 1.- Rondadores de
de huarumo y caballo chupa.
de lllahua.

2.- Sonajeros de 2.- Caracol. 2.- Rondadores de
cépsulas frutales: flores de taxo.
Chilchil, Cascabel.

3.- Cencerros 0 3.- Cacho o cuemo. | 3.- Rondadores de
Sonajeros de metal - Trompetas canutes de hojas

compuestas: de zambo.
- Arqueolégicos:

4.- Sonajeros de calabazas. 1.- bocina de tunda | 1.- Rondadores de

5.- Sonajeros de puros. 2.- Bocina de churo. barro cocido.

6.- Sonajeros tubulares: 3.- Bocina de huasichi.| 2.- Rondadores

Alfandoque, Guaza, 4.- Bocina Sigsaco. de piedra.
Maracas. 5.- Bocina turu. - ACTUALES:

7.- Cascabeles de bronce. 6.- Bocina Quipa. 1.- Rondadores de

ocho canutilios.

DE RASPADURA: VASCULARES 2.- Rondadores de

CON AGUJEROS: quince canutillos.

1.- Mandibula de animal. 1.- Ocarinas. 3.- Rondadores de

2.- Gliro. 2.- Silbatos. veinte a treinta

3.- Raspa. (Antropomorfas, canutillos.

Zoomorfas,
Totémicas, Miticas
y otras)
3.- Flautas
arqueologicas
de soplo.
HOAS CALABAZAS 0 PUROS PITOS CON AGUA
1.- Hojas de capuli. 1.~ Puros pequefos. 1.- Enforma de gallo.
2.- Hojas de lechero. 2.- Puros medianos. 2.- kn forma de tortuga.
3.- Catllo de maiz. 3.- Puros bajos. 3.- En forma de jilguero.
4.- Hojas de naranjo. 4.- Puros contrabajos. 4.- En forma de angelito.

Figura 18: Cuadro instrumentos autéctonos, Carlos C
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1.7.9 Pensamiento Microtonal

“Dentro del pensamiento musical indigena no existe un patrén establecido
de nombre de notas, escalas, acordes, modos, tensiones, armonia, etc.,
pero en la practica el uso de todos estos elementos es real, asi en los "tonos
de san juan’, explicado en palabras técnicas seria un desarrollo motivico
gue tiene preguntas, respuestas y variaciones interpretadas a discrecion de
cada musico, dependiendo de su oido, del ataque, del sonido, del

acompafamiento con la segunda, etc.” (Guzman, 2009)
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Para comprender el funcionamiento microtonal tendriamos que modificar el
nombre de las notas con valores menores al semitono, es decir cuartos,

octavos y mas subdivisiones del tono.

1.7.9.1 Explicacion Acustica

Guzman en su investigacion nos habla exclusivamente de las flautas

pareadas de carrizo utilizadas por las comunidades cercanas a Cotacachi,
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pero esto nos sirve al analizar cualquier instrumento elaborado y utilizado

por los indigenas de la sierra andina.

“El sonido de flautas traversas, ocarinas, gaitas, pingullos y silbatos,
basicamente se produce debido a la presiébn de choque que el aire del
ejecutante ejerce sobre el borde o ranura superior del instrumento,
dividiendose en miles de fluctuaciones de aire que viajan a la velocidad del
sonido para producir tonos, medios tonos, 0 micro tonos, tiene mucho que
ver la distancia entre el hueco de insuflacion y los huecos de obturacion”
(Guzméan, 2009)

El autor anexa un analisis practico con mediciones en hertz (hz) utilizando
un sonémetro en una camara anecoica para medir los sonidos de una flauta

mediana usada en la melodia antes provista.

Ademas adhiere que para este estudio por cuestiones tecnoldgicas y
auditivas solo se tomaran en cuenta frecuencias comprendidas entre 80 Hz y
8.000 Hz.

Tapados tres (3) huecos de obturacién (segunda 8%)
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Figura 20: Medicién acustica, flauta, Diego Guzman
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En el grafico podemos observar que la primera nota se sitia en 1000 Hz, su
primer arménico en 2.000 Hz, su tercer arménico en 4.000 Hz, su cuarto
armonico en 3.150 Hz, etc. En un instrumento contemporaneo convencional
el cuarto arménico deberia tener mas presencia que el tercero, puesto que
es la quinta superior del segundo arménico, pero por la forma que tiene la

flauta traversa encontramos esta particularidad.

Tapado 1 hueco de obturacién (primera 8°)
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Figura 21: Medicidn acustica, flauta, Diego Guzman

Aqui encontramos otra peculiaridad, la nota principal se encuentra en 630
Hz, pero su primer armonico 1.250 Hz tiene mas tres decibeles que la
fundamental, y los siguientes arménicos 2.000 Hz, 2.500 Hz, 3.150 Hz, etc.,
ocurren de una forma ordenada, entonces la variable en este caso va del

dos al uno, ya no del cuarto al tercero como el ejemplo anterior.
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1.7.7 Armonia Modal

Cuando hablamos de armonia modal, nos referimos a escalas o modos
diferentes a los comunmente usados en la cultura occidental, mayor y
menor, cuyos nombres segun Schiff, “se derivan de una mala interpretacion

de la teoria musical griega” ( Schiff, 2012 , p. 139).

Modo puede ser definido como el epitome de una cancién estilizada en un
distrito, persona u ocupacion particular; parcialmente dibuja su caracter de la
condensacion de asociaciones en su hogar nativo, reforzandolo con la
“aprobacion” mitolégica. Esto lo vemos en los Tyao Chinos, los Ragas de
India, los Magam Arabes y en la musica Griega. El color de cada modo, de
cada tipo de cancidén, se distingue de manera exacta. ( R. P. Winnington-
Ingram, 1936, p. 3).

Tedrico musicalmente, los modos pueden ser vistos como el desplazamiento

de la escala mayor. ( F Pease, T Pease, R Mattingly, 2003, p. 62).
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Figura 22: Modos y su relacién, Ted Pease
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Cada modo contiene su nota caracteristica, peculiar para darle un color

distintivo, que los diferencian entre cada uno de ellos, siendo estos mayores

0 menores. Acordes diatonicos de séptima pueden ser derivados de cada

uno de los modos, a continuacion una imagen para mayor comprension de lo

expuesto.
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Figura 23: Modos y sus acordes diaténicos, Ted Pease
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1.7.7.1 Tritono y Voicings por Cuartas

Pease agrega que la mayoria de las explicaciones sobre armonia modal que
encontramos en libros de teoria musical, nos advierten sobre el tritono
diaténico en cada modo. Es importante pero esto nos limita al momento de
componer, ya que la nota caracteristica de cada modo es también una nota
dentro del tritono diatonico de ese modo, de esta manera tiene sentido que
el tritono realmente ayuda a establecer el sonido o color de cada modo.

( F Pease, T Pease, R Mattingly, 2003, p. 63).

El problema con el tritono en armonia modal, no es el intervalo en si, mas
bien la colocacién del mismo en un voicing en terceras. Esto se debe a que
los voicings de terceras ( triadas y acordes de séptima) estan tan
identificados con los modos mayor y menor que el uso de estos nos lleva a

una identidad tonal, mas que una identidad modal.

Los voicings en cuartas presentan una cualidad mas ambigua que los de
tercera. Una quartal triad o triada por cuartas (voicing de tres cuartas
perfectas) no suena ni mayor, menor, aumentada o disminuida. De hecho,
cualquiera de las tres notas en un voicing podria ser la raiz del acorde. ( F
Pease, T Pease, R Mattingly, 2003, p. 63).
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Figura 24: Modos, armonizacion por 4tas, Ted Pease

Agregar numeros romanes a estos voicings no es de mucha ayuda porque
no existe una cualidad (t6nica, subdominante o dominante), si no colocamos
una nota en el bajo. Si la tonica del modo es agregada al bajo, la mayoria de
los voicings sonaran “tonicos”, mientras que uno o dos podran sonar
vagamente “no ténicos” o0 como un acorde de aproximacion.

Es decir, si usamos otra nota que no sea la ténica del modo en el bajo, todos

los voicings sonaran no ténicos.
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El factor mé&s importante al establecer la orientacion modal es el uso
frecuente de la tonica del modo en el bajo. Esto es esencial ya que el tritono

esta siempre amenazando con llevar la armonia al modo relativo mayor.
Mientras la tonica del modo sea usada persistentemente en el bajo, todos
los voicings de cuartas diatonicos del modo pueden ser usados sobre ésta,

practicamente en cualquier orden para proveer fluidez armonica.

El uso de otras notas del modo en el bajo sugerirdn acordes no ténicos, que

pueden ser usados en cadencia hacia el acorde ténico del modo.
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Figura 25: Armonizacion por 4tas E Frigio, Ted Pease
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Figura 26: Armonizacion por 4tas B Locrio, Ted Pease
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Otra peculiaridad al usar voicings modales por cuartas, es que cada uno
contendrd al menos una tensiéon del modo. (9, b9, 11, #11, 13, b13).

Estas triadas por cuartas perfectas pueden ser invertidas moviendo la nota
de abajo una octava arriba. El resultado son dos nuevas posiciones del
voicing, que contiene las tres mismas notas pero en un orden de inervalos

diferente.

En la primera inversion, en vez de dos cuartas adyacentes, contiene una

cuarta abajo y una segunda arriba.

La segunda inversion contiene una segunda abajo y una cuarta arriba.
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Figura 27: Inversiones de armonizacion 4tas, Ted Pea se
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1.7.8 Jazz Modal

En la década de los 50 y 60, dentro del mundo del jazz y correspondiente
con los problemas sociales y culturales de Estados Unidos, los musicos
afroamericanos buscaban nuevas maneras de expresar su inconformidad y
protesta, ademas de rescatar sus raices y espiritualidad africanas a través
del arte para compartir con el espectador, pero sobre todo por una lucha de

libertad intrapersonal.

Este nuevo movimiento musical demuestra su innovacion dentro de un
siempre limitado sistema armonico diatdénico, compases en 4/4, células
ritmica en negras, corcheas o semicorcheas, sistemas de 8 compases y de
mas cualidades a las que estaba acostumbrado el jazz hasta ese momento,
siempre cargado de cambios de acordes y melodias cargadas de notas que
los definan y resuelvan armoénica y meldédicamente (Cooke, Horn, 2002, p.
195).

Como resultado los musicos empezaron a traducir el “Bop” en un estilo mas
discreto, atenuando considerablemente el nivel emocional, traduciéndolo a
un sofisticado y placido estilo de swing. Davis transformo el cool jazz en una
expresion de arte tan fina, que con sus fascinantes solos, competia con los
trazos impresionistas de pintores franceses y musica impresionista clasica
de compositores franceses. (Yurochko, 1993, p.126, 130, 137, 139).

La simplificacion de la célula ritmica a la cual el jazz estaba acostumbrado
es uno de los principales y notables cambios que el jazz modal aportd y
ademas es su sello caracteristico, ya que brinda mas espacio y libertad al
improvisador y al ejecutor de la misma melodia, utilizando silencios y notas
alargadas para crear un ambiente diferente al usual. Como ejemplo las
siguientes figuras que explican la ritmica del Bebop y Jazz Modal.
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llustracion 116: Motivos bebop y jazz modal

Analizando las imagenes expuestas, notamos primero la diferencia en la
velocidad de ejecucion entre los dos estilos, esto permitié que el jazz modal
tome ese sentido espiritual que los compositores y musicos estaban
buscando, ademas de la reduccién de notas en la melodia y el alargamiento
de duracion de las mismas para crear un ambiente acorde al movimiento

armonico.

1.7.8.1 Influencias del Jazz Modal

La influencia de musica de compositores franceses del siglo XX en el
concepto modal de Miles Davis es clara en piezas como ‘Trois
Gymnopédies’ de Erick Satie y ‘Concerto for the Left Hand and Orchestra’ de

Maurice Ravel.
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Recursos de estos temas fueron tomados por Bill Evans en su obra ‘Peace
Piece’ y sobretodo en el sonido modal de ‘Kind of Blue’ de Miles Davis,
‘Flamenco Sketches’ cancion de este album, denota la relacion musical

franco-americana.

La musica de Satie se caracteriza por su originalidad e interés por la musica
medieval, 1o que le llevd a componer con simplesa, estructuras arménicas
innovadoras y formas que influenciaron a muasicos y compositores como
Debussy, Ravel, Poulenc y Milhaud, todos estos categorizados como
Impresionistas fueron quienes guiaron de una u otra manera las

composiciones de Davis y Evans.

Trois Gymnopédie de sonido netamente Impresionista, esta compuesto por
tres piezas del mismo nombre enumeradas como primera, segunda y tercera
gue son movimientos si se los vieras como composiciones grandes. Todas

estas comparten el mismo movimiento armonico y ritmico.

En ‘Premiere Gymnopédie’ el movimiento armonico consta de G (Sol) maj7 y
D (Re) maj7, creando el sonido relajante y delicado de G (Sol) Lidio por los
primero 16 compases mientras el tema principal es expuesto. En adelante el
centro tonal empieza a moverse pero el patron generado por la blanca con
punto del bajo y las figuras de blanca de las voces superiores se mantiene
en las tres piezas. Como en el jazz modal, el patrén ritmico apoya a la

armonia para generar un ambiente modal.
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Figura 30: Patrén de Piano mano izquierda "Peace Piece " Bill Evans

1.7.8.2 Ejemplos de Jazz Modal

Los primeros ejemplos de este estilo los podemos apreciar en la banda
sonora del filme “L’Ascenseur Pour L’Echafaud” de Louis Malle, en el cual
Miles Davis estuvo a cargo de componer e interpretar la masica junto a su
quinteto en 1957. Esta pelicula de suspenso se trata de un asesino que se
encuentra atrapado en un ascensor después de matar al amante de su
esposa, en este lapso Davis tuvo la oportunidad de explorar, creando
descripciones musicales para las varias atmosferas o ambientes en las
diferentes escenas del filme, de cierta manera acercandose hacia el estilo
modal.

Esto fue la excusa perfecta para explorar y experimentar con nuevas
posibilidades en cuanto a color, textura e improvisacion de los modos en una
nueva forma, no trabajada por Davis hasta entonces, asi como improvisar
sobre un pedal a lo largo de una cancién completa. La musica de esta
pelicula tiene influencia bebop y hard bop, pero a su vez tiene caracteristicas

modales que muestran el interés por parte de Davis en la reduccion de
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movimiento arménico en su musica. De hecho dos piezas estan compuestas
completamente en un estilo modal. “Julien dans I'Ascenseur” y “L’Assassinat
de Carala” muestran el uso de pedales a lo largo del tema sobre los cuales
Davis improvisa liboremente, tratando de crear una atmosfera, mas que
desarrollar un tema. También el uso de sordina en la trompeta, que para ese
entonces era un sello caracteristico del sonido de Davis. ( Camacho, 2007,
p. 50).

“Juliens dans I'Ascenseur” es un tema de sesenta y cinco compases, cuyos
doce primeros son una introduccion por parte de la seccion ritmica. En
adelante Davis empieza su solo que continda hasta el final de la pieza,
usando principalmente notas largas en D (Re), Ab (La bemol), F (Fa) y Bb
(Si bemol) con algunos embellecimientos melddicos. La mezcla de
sonoridades entre la trompeta y la seccién ritmica distinguen el color del
modo Frigio, debido a la relacion de la segunda menor creada por A (La) —
Bb ( Si bemol) en el patrén del piano y las notas largas, principalmente Bb
(Si bemol), F (Fa) y D (Re) tocadas por Davis. Esto cabe perfectamente con
las notas caracteristicas del modo Frigio - segunda y sexta disminuidas y
cuarta perfecta — lo cual le da el color del modo. A continuacién un imagen

con la explicacion.

Notas Color Frigio
\

Figura 31: Escala A Frigio
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Figura 32: Patrén de Piano y Contrabajo " Juliens dan s I’Ascenseur" Miles Davis

“L’Assassinat de Carale” es un pasaje de sesenta compases basado en el
modo Frigio. EI movimiento del piano es un motivo de dos compases con
voicings de dos notas A(La) — E (Mi), A(La) — D (Re), el bajo dobla la raiz del
voicing. El uso de este sencillo recurso fusionado al solo de Davis crea un
color netamente impresionista, similar a “Flamenco Sketches”, tema modal

del disco ‘Kind of Blue’ que Davis grab6 en el afio de 1959.
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Figura 33: Patrén de Piano y Contrabajo "L'Assassinat de Carala"Miles Davis

Ascensour pour I'Echafaud fue un “paso pivote en la evolucion del estilo
modal de Davis” (Pejrolo, 2001).

En 1958, saldria a la luz la primera composicion modal de Davis,

“Milestones”, con gran influencia del trabajo modal realizado en Paris un afio

atrds, este representa una innovacion estructural que influencié a los
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musicos de jazz de la época por su simpleza y especificamente por el swing

con el que es ejecutado.

“Esta fue la primera grabacién en donde empecé realmente a escribir
en forma modal y en ‘Milestones’, la cancién del titulo, realmente use

esa forma” (Troupe, 1990, p. 225).
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Figura 34: Partitura "Milestones" The Real Book

Dentro del quinteto que grabd este tema estuvo John Coltrane quien

colaboré con Davis en varias sesiones de 1955 a 1960, una de estas la

realizacion del album ‘Kind of Blue'.

Para entonces Coltrane habia grabado sus propias obras maestras, Blue
Train (1957), Giant Steps (1959). En el primero demuestra su dominio sobre
los standard’s a tal punto de darles una nueva forma de ejecucion, ademas
de en sus solos pensar en términos de extension armonica, alteracion y

sustitucion de acordes.
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En 1960, ya con su propio quinteto, Coltrane empezé a explorar en el ambito
modal y una de sus primeras expresiones fue la nueva interpretacion del
standard de Rodgers y Hammerstein "My Favorite Things’ que fue parte de

un musical de Broadway en 1959.
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Figura 35: Movimiento Armoénico "My Favorite Things" transcrito por Jamey Aebersold

El tema transcrito por Jamey Aebersold, se basa en dos partes y consta de
40 compases. Los primeros 16 son la partes A del tema que se repiten una
vez y otra tercera pero con una alteracion en la progresion de acordes. Los
siguiente 24 compases son la partes B que concluye el tema. Ademas del
uso de un vamp como introduccion y coda. La forma del tema es Intro - A —
A-A"-B -Coda.

La interpretacion de Coltrane contiene varios cambios dentro de la estructura
del tema y en su movimiento arménico, ademas del cambio de compas de %
a 6/8. Esto significa que el numero de compases se vuelven a la mitad pero
de igual manera sigue siendo una forma irregular, convierte al verso de 8
compases en 10, a lo que agrega un ‘turnaround’ o vamp de dos compases
que es usado como introduccion, interludio y como extenso pasaje sobre el
cual improvisar. Su tonalidad es E (Mi) menor. A continuacién del vamp la
tonalidad cambia a E (Mi) mayor por 9 compases sin contar el vamp, esta
seccion es una modificacion de A’ del standard original. Los compases

restantes son usados como pauta para regresar a la seccion A.
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Figura 36: Movimiento Arménico "My Favorite Thing" transcrito por Andrew White

Coltrane desarroll6 el Jazz Modal en su mayoria con melodias atonales que
volvieron las estructuras armoénicas formas totalmente libres. Extendiendo la
estructura de acordes existente, era capaz de tocar sobre la armonia, un
ejemplo ‘Alabama’ o el mismo ‘My Favorite Things’ antes expuesto.
(Yurochko, 1993, p. 170).

En 1963 en su periodo de experimentacion, Coltrane compuso A Love
Supreme, un disco con recursos modales y lo que George Russell y muchos
otros musicos llaman Panmodalidad ( tocar libremente a través de multiples
tonos o modos). Tocar sin una estructura predeterminada fue otra area de
exploracion, pero tal vez donde tuvo mayor frutos gracias a la
experimentacion fue en é&reas de sonido o timbres usando registros
extremos, polifonia, el uso de armonicos del instrumento y la diferente
combinacién de valvulas o llaves para producir el mismo tono por lo cual se
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ve afectado el timbre y el pitch como resultado de las diferentes elecciones,
ademas de diferentes métodos de producir sonido (Coltrane, Baker, 1999, p.
13).

A Love Supreme es un suite dividido en cuatro partes, Acknowledgment,
Resolution, Pursuance y Psalm. Este album sirvi6 a Coltrane para
direccionar su enfoque hacia lo espiritual, por lo cual es concebido como una
obra maestra, en donde reconoce la existencia de dios y le rinde homenaje

con su nuevo estilo de ver la musica.

Resolution
(Part Il)
By John Coltrane
Up tempo Swing . = 176
Bass Solo Tenor Sax
Fm6/9 B(add9)/F#
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Figura 37: Extracto "Resolution” John Coltrane, Hal Leonard transcriptions
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CAPITULO II.

DISENO METOLOGICO

2.1 Enfoque

El enfoque de la investigacion es Cualitativa, debido a que es una
investigacion que tiene como finalidad “comprender y profundizar los
fendmenos, explorandolos desde la perspectiva de los participantes en un
ambiente natural y en relaciéon con el contexto” (Hernandez, Fernandez y
Baptista, 2010, p.361).

A su vez no existe una medicién de datos estadisticos, ya que lo que se
pretende es profundizar en experiencias, perspectivas y significados, por
medio de transcripciones y analisis musicales de audios en vivo y pre

grabados de musica ritual aborigen.

2.2 Alcance

El alcance de esta investigacion es de tipo descriptivo - exploratorio, ya que
se especificaran y analizaran caracteristicas, propiedades y rasgos propios
de la musica ritual aborigen que intervienen en la construccién de una nueva
propuesta musical; examinando un tema desconocido, poco socializado y

profundizado en nuestra realidad.

Es un estudio de caracter transversal porque se estudiaran las variables de

forma simultdnea en un momento dado (Martinez y Rodriguez, s.f, p.14).

Por su escala es un estudio macro-social ya que la musica y sus géneros

estan ligados al desenvolvimiento social y cultural de un territorio o sociedad.
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2.3 Métodos de investigacion

2.3.1 Métodos cientificos

La presente investigacion empleara el método deductivo, puesto que lo que
se pretende es encontrar principios desconocidos, a partir de otros
conocidos, es decir, pasar de afirmaciones de caracter general a hechos
particulares, donde el estudio de musica ritual aborigen y de armonia modal

usada en el jazz, dan como resultado una propuesta musical innovadora.

2.3.2 Métodos empiricos

Es una investigacion basada en la experimentacion u observacion de
evidencias, donde se pondran a prueba las hipétesis y preguntas
planteadas, tomando como punto de partida un contexto real donde se
pueda integrar la investigacion y la practica (Martinez y Rodriguez, s.f, p.4-
5).

2.3.2.1 Observaciéon

Se utilizé la observacion como procedimiento de recogida de datos, debido a
gue no existen escritos sobre musica ritual aborigen. Razén por la que para
obtener informacion de un acontecimiento tal y como este se produce, se
presencio el ritual indigena “Inti Raymi” en la comunidad de Cacha, provincia
de Chimborazo, experiencia que permiti0 un mayor entendimiento y

acercamiento a la realidad musical indigena.

2.3 Instrumento de recoleccion de datos

Para el presente trabajo de titulacion se utilizaron los siguientes

instrumentos de recolecciéon de datos:
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2.3.1 Analisis de documentos

Se han analizado documentos de suma relevancia para la obtencion de

informacion veridica y sustentable , tales como:

- Libros
- Biografias
- Entrevistas

- Articulos Cientificos

2.3.2 Grabaciones de audio musicales

Se utilizaron las grabaciones de estudio de:

- Milestones de Miles Davis (1957).

- Resolution de John Coltrane (1964).

- Libro de etnomusicologia “Sicalpapi kawsakkuna fukanchik kikin
tunukunata takikunatapishmi charinchik” de Pastoral Indigena de
Sicalpa y Unidad Educativa Bilingiie Pachyachachik extension

comunitaria Sicalpa.

Las mismas que permitieron un mejor entendimiento, apreciacion y

recoleccion de los recursos usados en la composicion de temas propios.

2.3.3 Transcripciones

En la investigacion se realizo la transcripcion de:

- “Anchay muchumi agradecini” (Canto de Agradecimiento)
ejecutado por cantores de la comunidad Chacabamba Chico,
durante la realizacion del ritual de Pawkar Raymi (Carnaval).

- “Tuli Tuli” interpretado en flauta por Manuel Guaman de la

comunidad Guacona la Merced.
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“Loma asomay tono” (Tono de anuncio en la loma) ejecutado en
bocina por Manuel Asacata Ortiz de la comunidad Santa Rosa de
Chulluktus, grabado durante la fiesta del 2 de Mayo.

Ademas se utilizaron transcripciones tales como:

- Milestones del libro The Real Book 5th Edition.
- Resolution del libro Featuring Note-for-Note transcriptions from A

Love Supreme de Hal-Leonard Corporation.

2.3.4 Andlisis de partituras

La investigacion se basO en el estudio de dos partituras centrales;
“Milestones” de Miles Davis (1957) y “Resolution” de John Coltrane (1964),
temas que permitieron el andlisis y recolecciéon de recursos armonicos y
melddicos, ya que utilizan armonia modal, la cual es el objeto de estudio

principal en esta investigacion.

A partir de esta recoleccion se identificaron los recursos necesarios a criterio

del investigador para la composicion de temas inéditos.

66



2.4 Analisis de resultados

2.4.1 Andlisis de Anchay Muchimi Agradecini (Canto de

Agradecimiento).

2.4.1.1 Forma

Al ser un canto ritual, este tema o tono como son conocidos por los
indigenas, no est4d pensado a manera de cancion comercial con intro,
estrofas o0 coros, pero si consta de partes peculiares en donde se evidencia
un cambio dentro de la melodia principal. Este canto sufre cambios a lo largo
de su ejecucion, como desplazamiento motivico, movimiento candnico y

secciones de tension.
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Figura 38: Andlisis Forma, "Anchay Muchimi Agradeci ni"

El canto inicia con la exposicion de la melodia principal 8 veces, es decir 48
compases, le sigue una interaccion entre rondin y rondador que es un
llamado al siguiente auto dramatico dentro del ritual en donde la melodia
principal vuelve a ser expuesta pero esta vez 66 compases; otra interaccion
entre los instrumentos andinos de viento y regresa a la melodia principal por
48 compases que conllevan a otro auto dramético, una discusion o pelea por
quién lleva la melodia entre los cantores en donde el Paqui o cantor elegido
debe prevalecer su autoridad. Esto lo vemos como un pasaje de tension que
resuelve el momento al que regresan a la melodia principal pero en este

momento es donde el movimiento candnico empieza a suceder.
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Figura 39: Analisis Forma, desplazamiento "Anchay M uchimi Agradecini"

Este fendmeno ritmico melédico es recurrente a lo largo del tema, pero se lo
aprecia de mejor manera en los segundos 48 compases de exposicion de la

melodia.

El movimiento candnico que vemos a continuacion sucede tan naturalmente
entre los indigenas que no cometen equivocaciones dentro del tiempo ni al
bailarlo ni cantarlo, ya que la garrocha marca siempre una variacion motivica
del Yumbo. Es la misma melodia que se va repitiendo hasta que el Paqui
haya terminado su ejecucion y entonces las voces que entraron con el canon

terminan unos compases después debido al desplazamiento de la frase.
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Figura 40: Analisis Forma, movimiento canénico "Anc hay Muchimi Agradecini"

2.4.1.2 Armonia

Este canto carece de acordes y es concebido desde la melodia y variaciones
sobre ella, pensado microtonalmente por su importancia dentro del ritual,
instrumentacion y ejecucion espiritual. En la transcripcion se lo ha escrito en

C(Do) mayor para una facil comprension.

Al nombrar microtonalidad no podemos decir que este canto se encuentre en
una tonalidad especifica, pero si lo analizamos en un contexto
contemporaneo y como los historiadores y etnomusicologos nos han dicho,
podemos ver que usa una escala pentafona dentro de la tonalidad de G (Sol)
menor, en donde el Bb (Si bemol) o la tercera del acorde es suplida por C
(Do) la cuarta del mismo.

Cabe recalcar que incluso las notas nombradas son lo mas cercano o similar

posible al sonido de los instrumentos y voces indigenas microtonales.

69



2.4.1.3 Melodia

Todo el canto gira en base a la melodia principal la cual va sufriendo
variaciones o fendmenos ritmicos a lo largo de su ejecucion expuesto en las

imagenes previas.

Esta contiene un motivo ritmico principal que es la base de la melodia, es
construida con pensamientos de subida y bajadas viéndolo desde una 6ptica

lineal.

Desde una o6ptica musical contemporanea esta construida dentro de la
escala pentafona de G(Sol) menor, pero en la transcripcion esta detallada en

C (Do) para un facil entendimiento.
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I I | I | |
Figura 41: Andlisis Melodia, "Anchay Muchimi Agrade  cini"
2.4.1.4 Ritmo

La ritmica de este canto es un Yumbo que se caracteriza por estar
compuesto de una nota corta con acento y una larga sin acento. La garrocha

ejecuta una variacion del motivo ya que marca solo la primera nota.

3 y Al y Al y Al y Al

Motivo ritmico

Figura 42 : Andlisis Ritmo, "Anchay Muchimi
Agradecini"
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2.4.2 Analisis “Tuli Tuli”

2.4.2.1 Forma

Este tono indigena esta conformado por 4 melodia que son analizadas como
diferentes secciones, la primera es A y consta de 8 compases, B de 9
compases, C de 8 compases y D de 9 compases. Al ejecutarlo el flautista
sigue esta forma ABCADC repitiendo dos veces mas las tres ultimas
melodias ADC.
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Figura 43: Andlisis Forma, "Tuli Tuli"
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2.4.2.2 Armonia

Al igual que el anterior tono no posee una estructura o progresion de
acordes, pero claramente esta concebido en escala pentafona con tonalidad

de G (Sol) menor, por el constante uso de la tercera menor Bb (Si bemol).

BTl = T ¢ e Frod e

Figura 44: Analisis Armonia, "Tuli Tuli"

2.4.2.3 Melodia

Las notas de la melodia fluctian siempre entre la tonica, dominante y
subdominante. Esta melodia es pensada microtonalmente y en el
pensamiento indigena como formas o figuras geométricas que se combinan
y resuelven entre si, por eso la repeticion de motivos, subidas y bajadas

constantes para resolver.

P ———
.

o r—f : £

5] 1 - f

Figura 45: Analisis Melodia, "Tuli Tuli"

2.4.2.4 Ritmo

Este tono es un Yumbo, a pesar que no existe una seccion ritmica que lo
marque, la melodia lo hace por su estructura de nota corta y larga, corcheay

negra.

B 1
a1 :

S A

L2

Figura 46: Analisis Ritmo, "Tuli Tuli"
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2.4.3 Andlisis “Tono de Jaway ”

2.4.3.1 Forma

Este es un tono ejecutado mediande una bocina, que puede ser cuerno de
toro, o alargada construida de tronco de arbol.

No posee forma ya que es una melodia ritual al momento de cosechar los
alimentos, el delegado a ejecutar este tono lo hace desde la cima de una

montafia para congregar a la comunidad y llamar a los espiritus.

2.4.3.2 Armonia

No posee una estructura o progresion de acordes ya que se basa en el
desenvolvimiento de una melodia, que al transcribirla mediante el uso de un
instrumento contemporaneo, se obtuvo Bb (Si bemol), D (Re) y G (Sol) como
las notas mas cercanas y similares al audio. Para el analisis se podria decir
que el tono se encuentra en escala pentafona de G (Sol) menor, pero no hay

que olvidar que se encuentra pensado y concebido microtonalmente.

o
Hompipe Hay38

i

15,
Vi N NN N N/ INGAN

¢
0
- T 1 T 1 - |
Oy R pe—— = e —7 % 1 |
\._J.v‘ 1A% 'l/ il“l |;F‘ 12—t J‘.‘l g s =3 == o 1 ]

b\ \ A ;] be’ ) - k=3l ) # - # j—‘

k‘_/ - NENE AT . WEN RS N 7 ‘ | =

Figura 47: Analisis Armonia, "Tono de Jaway"
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2.4.3.3 Melodia

La melodia desde su creacion y ejecucion es pensada microtonalmente por

los instrumentos de uso y la cosmovisién andina, las notas mas cercanas en

timbre con las de la grabacion resultaron Bb (Si bemol), D (Re) y G (Sol).

Existe un motivo ritmico que prevalece hasta resolver, como peculiaridad de

las melodias andinas a la cuarta repeticion, esto por relacidon a sus simbolos

sagrados.
Hompipe A&y R I —_— — e ————
[y < v v e = b w w @
Motivo ritmico fiarasa
- 4ta repeticion
9 1 1 1 1
B ; — = i = |
Jbe ¥ v W3 ¥ ¥ 3 33 3 2
Figura 48: Andlisis Melodia, "Tono de Jaway"
2.4.3.4 Ritmo

Se lo identifica con ritmica de Yumbo utilizando una variacion del mismo. Es

un Yumbo porque su célula ritmica es una nota corta y una larga, corchea y

negra.
) —_ Célula Ritmica Variacién Ritmica
U bw 7 v e 3 v v b w 2w | @

2.4.4 Andlisis de Milestones (1957).

2.4.4.1 Forma

Figura 49: Andlisis Ritmo, "Tono de Jaway"

Es una pieza de 40 compases dividida en dos partes, Ay B de 8 compases
cada una, la repeticion y alternancia entre las dos partes dan su forma

AABBA.
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Figura 50: Andlisis Forma, Milestones The Real Book

2.4.4.2 Armonia

La parte A del tema esta basada en G (Sol) Dérico, mientras que la parte B
en A (La) Aedlico, utilizando un acorde en cada seccion para crear el color
modal asi como en “Juliens des I'Ascenseur” y “L" Assassinat de Carala” en
donde los voicings tocados por el piano y apoyados por el bajo mantienen el

color del modo.

5

Gm?7 G Dorico
Walking Bass

Figura 51: Analisis Armonia,"Milestones"

Algo distintivo de este tema es que en la parte A el bajo hace walking bass
mientras que en la parte B utiliza un pedal para brindar un desenvolvimiento
melddico libre y crea tension la cual es resuelta al momento de regresar a la

seccion A con el walking bass.
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Figura 52: Analisis Armonia, patrén de bajo "Milest  ones"
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2.4.4.3 Melodia

La melodia simple de la seccidbn A son triadas en posicion fundamental

tocadas ritmicamente a manera de riffs por los vientos y doblada por el
piano.

E Gm7 (G Dorico)

+ )
i 3 3 3 1 1

lglggz;l
SEe=————u-r

4
==
4

und

=====

T e

It
-4

M

. P

Figura 53: Andlisis Melodia, voicings piano y vient  os "Milestones"

En la seccién B cambia la disposicién de las triadas a primera inversién con
la novena como top note para simultdneamente al pedal que hace el bajo,

generar tension que se ve resuelta a al regreso a la seccion A.
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2.4.5 Andlisis de Resolution (1964)

Resolution
(Part i)
By John Coltrane

. — subida por 1/2 tono
m.-:&..... mr.-s.. Motivo principal melodia y amonia

A R T —— N.AT(’T‘\

— b E - 2 —

= —18___I= ;E F-;"::-if e

D

Figura 54: Analisis, "Resolution" Hal Leonard
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Figura 55: Andlisis, "Resolution" 2da pagina Hal Le
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2.4.5.1 Forma

La forma de Resolution en la grabacién de estudio en el album “A Love
Supreme” es de 64 compases sin contar los 16 de Intro realizados por el
bajo, la seccion A de 24 compases es una compilacion de variaciones de la
primera melodia expuesta y la B de 16 compases puede ser vista como un
Interludio ya que es una improvisacion de Coltrane y en sesiones en vivo no
vuelve a ser tocada igual. Luego de este pasaje regresa a variaciones de la

melodia expuesta en la seccion A. El tema es de forma ABA.

2.4.5.2 Armonia

El tema se encuentra construido en F Aeolico, por eso la armadura de Ab.
Coltrane usaba la panmodalidad que no es nada mas que interactuar en
diferentes modos. Esto lo vemos en el segundo acorde del tema, es la
misma estructura del primer Fm6(9) medio tono mas arriba, esto se debe a

que la melodia sufre el mismo cambio de intervalo.

Py JORR Loivane

Figura 56: Analisis Armonia, "Resolution"

Coltrane mantiene el color apoyando a esta subida de medio tono de la
melodia con la misma estructura, en donde el acorde se vuelve un F#6sus4
para una facil comprension es visto como F# Dorico. El resto de acordes
como el Gm7b5 que es el Il grado, C7 que es el V7 son acordes funcionales

y resuelven siempre al primero menor (Fm).

~e s
b B I e P L
ke “
”

-

Figura 57: Andlisis Armonia, "Resolution”

80



2.4.5.3 Melodia

La melodia se basa en un motivo principal que se desarrolla y su respuesta

evoluciona de diversas maneras manteniendo ciertos patrones ritmicos y

melddicos.
Uy JORS Loivane
L 2nd { subida por 172 tono
S A e 00 melodia y armonia
£ 2824 o o0
p— : —_— Y’
Figura 58: Analisis Melodia, motivo principal "Reso lution"
—_ — ¥t
< | 2o [
4 p -— F 1_4';\_ ... .'JA ~ -
;m i, i/ ]
ANS"4 — - =
[))
Figura 59 : Analisis Melodia, variacion "Resolution”
B(add9)/F# Gm7b5
®  ebE = e o
—_— .T R , D . —
: o Pe
r ] o4 = |
—

Figura 60: Andlisis Melodia, variacion 1l "Resoluti  on

La primera nota de la melodia G (Sol), tension del primer acorde (Fm6/9)
genera un color distintivo por su funcion como nota caracteristica secundaria
de la escala. Toda la melodia esta construida en base a tensiones y notas
del acorde y escala, lo mismo podemos ver en la utilizacion recurrente de A
(La) 9na del acorde Gm7b5 y el F(Fa) 11na del acorde C7.

Gm7b5

Y/
~
)

0\

\J
N\
>

/

Figura 61: Analisis Melodia, tensiones "Resolution”

C7 Fm C7

2N 2~
(o hmiei o)

4 !

Figura 62: Andlisis Melodia, tensiones Il "Resoluti  on"
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2.5.1 Resultados

El analizar detalladamente estas piezas musicales nos genera una lista de

recursos a ser utilizados para la composicion de los temas inéditos.

De Musica Ritual Indigena:

» Meétrica 6/8

* Forma irregular

* Repeticion de motivos y frases

* Motivos ritmicos de Yumbo y variaciones
* Pensamiento microtonal

* Movimiento Canodnico

* Desplazamiento motivico

* Melodias pregunta respuesta

De Armonia Modal:

* Pensamiento dentro de una escala o modo
* Modulacién contrastante entre secciones

» Repeticion de estructuras armonicas

¢ Forma o estructura musical

* Armonizacion cuartal

* Repeticion y desarrollo de motivos

* Panmodalidad
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CAPITULO 1l

LA PROPUESTA

3.1 Titulo de la propuesta

Creacién de dos composiciones musicales con recursos de musica ritual
Puruha y armonia modal. Wawa Kuyaylla y Jaway.

3.2 Justificaciéon de la propuesta

Gracias al pensamiento critico e interés en la investigacion de temas de
indole etnografico y etnomusicologo, mas la informacion impartida por los
docentes en las aulas de mi universidad, dieron como fruto esta
experimentacion, que tiene como objeto escuchar la musica andina de una
manera diferente.

Dentro de una sociedad mestiza que desconoce y menosprecia sus raices,
transmitir el pensamiento y cultura andinos a través de la musica es
complejo, pero al mismo tiempo motivante y alentador, es poder ir en contra
de un pensamiento implantado, con nuevas ideas y experimentando con
mAas campos artisticos. Los temas compuestos en esta investigacion
servirdn para el montaje de una obra de danza y teatro que resalte y de a
conocer la historia acerca del mundo andino, para comprender nuestro
pasado, de esta manera actuar y transformar en nuestro presente y futuro.

3.3 Objetivo

Componer dos temas que denoten sonoridad andina, usando recursos
melddicos y ritmicos de musica ritual indigena conservando sus patrones
caracteristicos y agregando el uso de armonia modal y estructura musical.

3.4 Descripcion

« Wawa Kuayaylla, que en espafiol significa Nifio Entristecido, es un
tema con sonoridad melancdlica, en la parte A pensado en E (Mi)
Aedlico, una melodia que se repite y va sufriendo variaciones hasta
resolver. La parte B en A (La) Mixolidio comienza con un motivo en el
bajo y un canon en las voces agudas, al final de esta seccion para
regresar a la parte A, modula nuevamente a G (Sol) Mixolidio con un
descenso resolutivo en la melodia.

e Jaway, originalmente canto de la cosecha, es un tema que esta

compuesto en F# (Fa#) Frigio y modula a E (Mi) Aedlico y Bb Ddarico.
En este se emula los sonidos que una bocina realiza en el ritual, por
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medio del contrabajo con arco, ademas se adhiere fendémenos
ritmicos de desplazamiento encontrados en la musica indigena que
dan una sensacion de pérdida o cruce en el tiempo.

3.5 Partitura de la primera propuesta

Wawa Kuyaylla

J-s0 EAedlico )
& F £ S
Pamprpes 1 ﬁ: : ; : : :
o
— £ e
2 & .'. "lp. _F ¥ : :’
D
) D Bm? Cmj7(13) Cmj7(3) Am7
Acoutic Bass ! — ! — . = i .
. .. | I [ [ |
Bombo g r T T T |
2 Wawa Kuyaylla
5 . F F. F-”-__\F h‘
PP 1 :é ] } } } 2
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PP.2 $ = = = i = =
. : . . 1
5
8
% - - -
Pao. UBa? Am7 Am? G =7
== - - —
L t — } —+ .
AB PBEL - = - AE D2 |
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5
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Figura 63: Partitura de la propuesta, Wawa Kuyaylla
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Wawa Kuyaylla
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Figura 64: Partitura de la propuesta, Wawa Kuayaylla
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Figura 65: Partitura de la propuesta, Wawa Kuyaylla  16-24
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Figura 66: Partitura de la propuesta, Wawa Kuyaylla  25-32
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Figura 67: Partitura de la propuesta, Wawa Kuyaylla
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Figura 68: Partitura de la propuesta, Wawa Kuyaylla
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Figura 69: Partitura de la propuesta, Wawa Kuyaylla
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Wawa Kuyaylla
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Figura 70: Partitura de la propuesta, Wawa Kuyaylla
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Figura 71: Partitura de la propuesta, Wawa Kuyaylla
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3.5.1 Andlisis de la propuesta: Wawa Kuyaylla

3.5.1.1 Forma

La forma del tema es irregular ya que se basa en una melodia principal que
tiene sus variaciones a lo largo de la seccion A con 48 compases, algo
similar vemos en Resolution de Coltrane, y en la parte B los motivos generan
la sensacion de cambio gracias a la modulacién y aplicacion de un canon y

melodias resolutivas que llevan a otra variacion de la parte A de 19

compases.
Seccién Compases
A 48
B 34
A 19

Tabla 2 : Forma propuesta Wawa Kuayaylla

3.5.1.2 Armonia

El tema esta construido en E Aedlico y usa todos los acordes disponibles de
la escala, es decir los que no generen un tritono dentro de sus voces.
Gracias a que la melodia es repetitiva se usan enlaces diferentes en cada

repeticion, esto genera un color diferente al escuchar la misma melodia pero
con un background distinto.

lpe o £ 2 o P o s o —
ol —— — — : :
5,
Melodia
A ' e 2 s
pp2 HAT—I .g —r r_— y _o— i — —
P.2 ;g —— : — — : =
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: A \./ b\.ll [\'V v l\l b\ll
( Zon = — — = — = -
Pno. ¢ e Bm? Cmaj7(13) C maj7(:Nm? 3m? Am? Am? (may?
AN, \
( 5 - - e - - = -

Figura 75: Analisis Armonia, Wawa Kuyaylla
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En las imagenes presentadas podemos ver que la melodia es la misma pero

la progresién armonica es distinta. Lo mismo sucede en la seccion B que

esta pensada en A (La) Mixolidio y modula un tono arriba a G (Sol) Mixolidio.

La progresién armonica agrega o resta acordes de acuerdo a la melodia

para generar un color distinto.
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3.5.1.3 Melodia

La melodia se compuso para instrumentos de viento andinos pareados como
la dulzaina o las flautas traversas que se tocan entre dos personas. Esta
construida en escala pentafona y como influencia indigena, es repetitiva y
tiene variaciones para no caer en la monotonia. Ademas con la armonia

agregada algunas notas de la melodia se vuelven tensiones disponibles de

cada acorde.

En la seccidn A la melodia presenta el motivo principal del cual diversas
variaciones se efectian a lo largo del desarrollo. Notas largas y de sentido

lGgubre es la referencia del tema.
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Figura 79: Analisis Melodia, tensiones Wawa Kuyayll
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Figura 80: Andlisis Melodia, armonizacion 4tas Wawa  Kuyaylla
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En su mayoria las melodias ejecutadas por los vientos estan armonizadas
por 4tas, recurso netamente de armonia modal, pero existentes en el

pensamiento andino es por ello que en una dulzaina logramos esta



En la seccion B la melodia la toma el bajo y la segunda voz realiza un canon

gue resuelve a una frase la cual ejecutan los tres instrumentos.
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Figura 81: Analisis Melodia, seccion B Wawa Kuyayll a

Al final de la seccion B modula a G (Sol) Mixolidio, la melodia utiliza

tensiones de los acordes para generar otro color y resolver a una variante de

la seccion A.
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Figura 82: Andlisis Melodia, tensiones seccion B W awa Kuyaylla
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3.5.1.4 Ritmo

La métrica del tema esta en 6/8 con ritmica de yumbo, el tiempo es lento

para lo usual en los cantos o temas andinos lo cual genera un ambiente

marcial. En la parte A la percusion brinda espacio a la melodia mientras que

en la seccidn B interactia mas, con una variacion del motivo principal.

Acompanamiento seccion A

P L“g T Ir'

=r'

|r'

Figura 84: Analisis Ritmo, seccion A Wawa Kuyaylla
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Figura 83: Andlisis Ritmo, seccion B Wawa Kuyaylla

En la seccidén B se genera un contraste ritmico, aplicado en la melodia con

motivos de nota corta y larga (corchea y negra) célula ritmica de yumbo.
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Figura 85: Analisis Ritmo, Yumbo seccién B Wawa Kuy  aylla
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3.6 Partitura de la segunda propuesta
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N
. j
== ===
Double Bass
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Figura 86: Partitura de la propuesta, Jaway 1-6
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Figura 87: Partitura de la propuesta, Jaway 7-14
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Figura 88: Partitura de la propuesta, Jaway 15-22

103



DB.

DB.

23 Fefrgio

4 P r—p ot ¥ = =
Dy M | r N

Bm7/F# Bm7 Em7

23
it " | = " » | . |
[ SE GH ] G SR S G
27
i = ot ——— g
. — it
Dmj? Em? Gmj7 Bm7F$
,ﬂ — = = = =
27
f e e s i 1
y i y i |l'1 ; |’l : | N 4 1 ) 4 1 | ! U
27
E=————=c=———=c=—
27
- ” | .. . | < . = |
T r r——
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Figura 91: Partitura de la propuesta, Jaway 39-48
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3.6.1 Andlisis de la propuesta: Jaway

3.6.1.1 Forma

Es una forma irregular por el desenvolvimiento de las melodias, en especial
la seccion C. Inicia con 8 compases de introduccion, 14 de puente, seccion
A de 16, seccion B de 8, otro puente de 8 compases, seccion C de 58 y para

finalizar 14 de puente y 8 de seccibn A.

Seccion Compases
Intro 8
Puente 14
A 16
B 8
Puente 8
C 58
Puente 14
A 8

Tabla 3 : Forma propuesta Jaway

3.6.1.2 Armonia

El tema estd pensado en F# (Fa sostenido) Frigio, con modulaciones a E
(Mi) Aedlico y Bb (Si bemol) Dorico por ser escalas cuyas alteraciones son
ejecutables en instrumentos de viento andinos. Se utilizan todos los acordes
que no generen un tritono en cualquiera de sus voces. El intro esta
construido en F# Frigio, en el puente E Aedlico y regresa a F# Frigio en la

exposicidon de la melodia en la seccién A.

Notas color

Double Bass

_/'Vl

Intro

Figura 102: Analisis Armonia, intro Jaway
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En la seccion A la melodia tiene 8 compases y se repite una vez, en esta
repeticion se utiliza una progresion diferente a la anterior para percibir de
una manera diferente a la melodia, este recurso es usado con frecuencia a
lo largo del tema ya que las melodia son pentafonas y permiten un

desenvolvimiento armonico diferente cada vez que se vuelven a repetir para

evitar la monotonia.

Figura 103: Analisis Armonia, puente Jaway

En la figura 104 vemos los cuatro primeros compases de la melodia
expuesta por primera ves con una progresion arménica IV-IV-VII-IV. En la

siguiente exposicion de la misma melodia la progresion es distinta VII-VII-1V-

Figura 104: Analisis Armonia, seccion A Jaway
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Figura 105: Andlisis Armonia, seccion A Jaway
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En la seccion B la progresion armonica se repite junto con la melodia para
generar la sensaciéon de estabilidad debido a que compases adelante se
modula a Bb ( Si bemol) Dorico en el puente.
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77— E=====: 3
.'II I Ll Ll Ll 3 y Ll R Ll
Pro. Gmaj7 Em? Em7 Bm7 Dmaj7
Il Vil Vil v Vi
—— - = = ———
et e ]

Figura 106: Andlisis Armonia, seccion B Jaway

El puente es una preparacion para la seccion C, en él se utilizan cuatro
acordes de la escala de Bb (Si bemol) Dorico, que se alternan de acuerdo a

la evolucion melddica.
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Figura 107: Analisis Armonia, puente 1l Jaway
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La seccion C mantiene el modo Dorico en Bb (Si bemol), pero sucede algo

distinto a las secciones anteriores, por primera vez se repite el mismo

acorde o estructura armonica por varios compases, para aprovechar el

motivo en la melodia que juega con el tiempo, de esta manera la armonia

genera tension durante toda la seccion C.

R
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v v v v
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Pno. ¢ Avmay? \ >ma \omaj 7 \omay?
bVil bVil bVil bVil
ﬁ . . - s . - > -
\ > - . o - . . > A A

Figura 108: Analisis Armonia, seccion C Jaway

Ademas dentro de la seccion C vemos una armonizacion por cuartas en una

de las repeticiones de la melodia.

gg E I ArmonizacCion’cuarta

3.6.1.3 Melodia

Figura 109: Analisis Armonia, armonizacion 4tal, Ja  way

La melodia del tema fue construida en escala pentafona como recurso

andino, agregandole la armonia las notas se vuelven tensiones disponibles y

notas caracteristicas para generar el color del modo.
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Figura 110: Andlisis Melodia, puente y seccion AJa  way

En la seccién C el motivo melddico cambia para contrastar con las secciones
anteriores, esta vez el contrabajo con arco emula un tono de bocina indigena
y expone la melodia que sufrira cambios mas adelante. Las notas utilizadas

generan tension por su relacion con los acordes y el motivo expuesto.
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Figura 111: Andlisis Melodia, seccién C Jaway
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En la misma seccion sucede otro fendmeno en la melodia, el cual es un
recurso andino, un desplazamiento melédico que da la sensacion de perdida

en el tiempo.

Melodia completa
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Figura 112: Andlisis Melodia, seccién C Jaway
3.6.1.4 Ritmo

El ritmo es un Yumbo por el motivo ritmico usado en la melodia y en ciertos
momentos por la percusion. El tiempo fluctia entre 80 bpm (beats por

minuto) en el Intro y 120 bmp en las demas secciones del tema.
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Figura 113: Andlisis Ritmo, motivos ritmicos Jaway
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En la introduccion se utiliza ritmica de yumbo y jaway, en el resto de
secciones predomina el yumbo con variaciones del ritmo en la percusion. La
ritmica del yumbo es usada para marcar cambios de seccion y en el caso de

la seccion C para marcar la entrada de la melodia.

En el puente que esta en Bb (Si bemol) Dorico hay una modulacién métrica
a 5/8 como llamado al desplazamiento de la melodia o corte que existe en la

seccion C. El ritmo es una adaptacion de Yumbo a esta nueva métrica.
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Figura 114: Analisis Ritmo, seccién C Jaway
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En la seccion C sucede un desplazamiento melédico ritmico a manera de
corte en la melodia, que genera la sensacion de perdida dentro del tiempo,
para eso la percusion mantiene siempre la variacion del ritmo para generar
estabilidad.

Melodia cortada Desplazamiento
A entrada de melodia
S . v - . v > - v z z v 4 v A z > - v 4
2z ya v v v 7 ya v 2z ya ya ya v ya
Pno Cm7 Cm? Cm?7 Cm?7 Fm7/E» Fm7/E»
I e e e e e e e —
ya ya ya ya ya ya ya ya ya ya ya ya ya ya

AB.

D.B.

Mantiene el tiempo

con la variacién
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T 7T T 7T T 17 7 T NTVIT T 7

Marca cada entrada de la melodia

Figura 115: Andlisis Ritmo, seccion C Jaway
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4.1 Conclusiones

La importancia de este trabajo investigativo radica en el estudio de musica
utilizada en rituales andinos, que son completamente ajenos al conocimiento
del hombre occidental, y en dar a conocer el pensamiento indigena al
momento de construir y ejecutar las melodias que intervienen en estos autos
dramaticos. Rescatar y compartir géneros o estilos musicales del mundo
andino que poco o nada han sido transmitidos en nuestra sociedad, como el

Jaway.

En esta investigacion se experimentd con recursos andinos y de armonia
modal, exclusivamente con jazz modal, generando una propuesta nueva y
diferente hacia el folklor ecuatoriano, con un sonido innovador preservando
la esencia del conocimiento andino. De la musica ritual andina se concluy6
que su pensamiento musical es basado en la microtonalidad y se obtuvieron
recursos que hasta la realizacion de este trabajo eran desconocidos para el
autor, como movimientos canonicos y desplazamiento de melodias, que
encontramos en musica contemporanea pero asombra que los indigenas los
realicen con tanta normalidad y sin perder la nocién del tiempo. También los
recursos ya antes conocidos como métrica en 6/8, melodias repetitivas,
pensamiento en modo menor, y ritmicas de Yumbo y Danzante. De armonia
modal los recursos que sirvieron al autor fueron la utilizacién de modos o
escalas distintas a lo peculiar, armonizacién cuartal, estructura o forma
musical, inversiones en la disposicion de los acordes, desarrollo motivico y

contraste entres secciones.

Finalmente, en esta investigacion se logro la aplicacion de los recursos
previamente nombrados en la composicion de los temas “Wawa Kuayaylla” y

“Jaway” . En ellos se manifiesta la influencia indigena y la nueva sonoridad.
La realizacion de este trabajo produjo nuevos criterios al investigador sobre

nuestras raices, la informacion histérico musical obtenidos enriquecieron el

pensamiento para la elaboracién de los temas antes mencionados.
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4.2 Recomendaciones

Nuestro mundo se encuentra en constante cambio y evolucion, y la masica
no esta exenta de esto, debemos comprender su funcion en la sociedad y
estudiar de donde surge todo este divino arte para comprender su gran

efecto en la mente humana y dentro de nuestra naturaleza.

El uso de los resultados obtenidos en esta investigacion queda a disposicion
de colegas musicos e investigadores que decidan experimentar hacia
nuevas visiones y sonoridades que nos relacionen y transmitan nuestras

raices y conocimientos ancestrales.

Se recomiendo ampliar el conocimiento musical e investigar mucho mas all4
de la escuela occidental, para entender el nuevo mundo debemos ir a lo
antiguo y remoto que por lo general es poco mencionado y valorado, esto
nos brindard& una perspectiva amplia y generara nuevas ideas vy
entendimientos de como evolucionamos musicalmente. Asi cada uno puede

transmitir su percepcién con un sustento valido.
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