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Resumen

Este proyecto es una investigacion enfocada hacia la creacion musical. Se desarrolla dentro de las
caracteristicas musicales del nacionalismo académico ecuatoriano, para ello, mediante el uso y
estudio del pifano en aspectos funcionales, simbdlicos, organolégicos y técnicos, la busqueda de
referencias sonoras y la exploracion timbrica de los instrumentos; se establecen las formas y
pensamientos musicales que aportaron a la realizacion de la obra. Suefios de lllapa — Quinteto para
Pifano, incluye al cuarteto de cuerdas en su formato y esté estructurado por 3 movimientos: (I.- Lento
- Andante espressivo, Il.- Tempo rubato, I11.- Allegro vivo). Gira en torno a las caracteristicas del
nacionalismo musical académico ecuatoriano, las cualidades técnicas e interpretativas del pifanoy la
mixtura con el cuarteto de cuerdas, para dar como resultado una expresion musical de sonoridades

andinas.

Palabras clave: Pifano, cuarteto de cuerdas, muisica académica ecuatoriana, nacionalismo

musical, identidad, hibridacién, sincretismo, musica tradicional.
Abstract

This project is an investigation focused on musical creation. It develops within the musical
characteristics of Ecuadorian academic nationalism, for this, through the use and study of
the pifano in functional, symbolic, organological and technical aspects, the search for
sonorous references and the timbral exploration of the instruments; the musical forms and
thoughts that contributed to the realization of the work are established. Suefios de Illapa —
Quinteto para Pifano, includes the string quartet in its format and is structured by 3
movements: (I.- Lento - Andante espressivo, Il.- Tempo rubato, Il1.- Allegro vivo). It
revolves around the characteristics of Ecuadorian academic musical nationalism, the
technical and interpretive qualities of the pifano and the mixture with the string quartet, to

result in a musical expression of Andean sounds.

Keywords: Pifano, string quartet, Ecuadorian academic music, musical nationalism,

identity, hybridization, syncretism, traditional music.
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Introduccion

La composicion de una obra para un instrumento autéctono dentro de un enfoque académico
puede ser una practica poco usual, incluso dentro de los registros del nacionalismo académico
ecuatoriano durante el siglo XX no existe una obra que use instrumentos autdctonos junto
con los europeos. Con este antecedente, se busca experimentar dicha mixtura de formato

dentro del estilo nacionalista y evidenciar su resultado sonoro.

El acercamiento a los pensamientos musicales de la cultura indigena del Ecuador, es
el alcance més importante de este proyecto. La informacion recolectada y el estudio del
instrumento nos dan las directrices para abordar la mixtura, que conlleva ademas la fusion de

las caracteristicas técnicas indigenistas con las académicas.

Se estudian dos pifanos, uno temperado y otro con afinacion propia. De esta forma se
muestra la versatilidad y adaptabilidad que puede llegar a tener este instrumento, asi como

también el simbolismo tradicional y los saberes ancestrales de los pensamientos musicales.

De esta manera, se toma en consideracion como principal fuente investigativa a los
instrumentos aerdfonos de la serrania ecuatoriana. Para ello, en base del estudio de aspectos
organologicos del pifano, se toman las técnicas, conceptos, caracteristicas y notacion.
Ademas, es de vital importancia la experiencia del estudio sonoro para encontrar una forma

en la cual estilisticamente, se desarrolle una mixtura del pifano con instrumentos europeos.

La otra rama principal, es conocer las caracteristicas del nacionalismo musical en el
Ecuador, planteando las formas de estructurar compositivamente este estilo. Suefios de Illapa
se compone de los recursos musicales investigados y las técnicas compositivas usadas por el

autor, que toma al estilo nacionalista como fuente de identidad sonora.
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Capitulo I: Instrumentos aer6fonos ecuatorianos

Musicélogos, etnomusicologos, historiadores, arquedlogos, investigadores y musicos, han
realizado un valioso sustento sobre los instrumentos aer6fonos del Ecuador. Desde el
compositor Segundo Luis Moreno, se han dado una serie de investigaciones sobre las
expresiones culturales de los pueblos y nacionalidades indigenas, afroecuatorianas,
amazonicas y mestizas. En la zona andina del Ecuador, se halla una variedad de flautas
panicas y tubulares, estos instrumentos autdctonos se manifiestan en las festividades del
calendario indigena. Las flautas panicas mas representativas son el rondador y la palla. Y las
principales flautas tubulares son el pingullo, pifano, dulzainas, flauta travesera y tunda. A
continuacidn, revisamos una breve descripcion sobre algunos estudios existentes acerca de
los instrumentos aer6fonos, enfocando la investigacion en los instrumentos de la zona andina,
concretamente en la blsqueda organoldgica del pifano y su relacion con los demas

instrumentos.

Historia de la Musica en el Ecuador de Segundo Luis Moreno!, compositor e
investigador ecuatoriano, es un estudio pionero sobre las tradiciones musicales autoctonas.
Describe la historia de la musica en el Ecuador desde sus raices hasta la época republicana,
investiga y trascribe las melodias originarias; para asi, analizar las escalas, géneros musicales,

instrumentos autdctonos y el uso social de la musica dentro de las ceremonias y rituales.

En el segundo tomo de los Instrumentos Populares Registrados en el Ecuador, Carlos
Coba?, musicélogo ecuatoriano, estudia los instrumentos aer6fonos precolombinos y andinos
de las regiones del pais; desarrollando sus caracteristicas dentro de la sociedad en su funcion,
origenes y creencias. Estudia, asi mismo, las cualidades de ejecucién de los instrumentos, su

construccidn, localizacion y clasificacion.

Paralelamente al estudio de Coba, la Guia metodolégica en multimedia de

instrumentos andinos, utilizacion de pifanos y payas en la educacion regular musical y en el

1Segundo Luis Moreno. Historia de la Musica en el Ecuador. (Quito: Municipio del Distrito Metropolitano de
Quito, 1996).

2 Carlos Coba. Instrumentos Populares Registrados en el Ecuador Tomo | y Il. (Quito, Ecuador: Banco
central del Ecuador. 1992).
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quehacer artistico de nifios, jovenes de quito sur y barrios aledafios de Marcelo Rodriguez®,
luthier, musico y etnomusicdlogo, provee informacion complementaria sobre dichos
instrumentos, en base a lineamientos en comun con Coba sobre su uso. Adicionalmente,
detalla los aspectos técnico musicales: registro, tesitura, forma de ejecucion, técnicas
interpretativas, asi como también ejemplos didacticos de melodias sistematizadas en
partitura. Este trabajo resulta una fuente importante en el conocimiento de formas y
pensamientos musicales, en concordancia con el estudio in situ de los instrumentos y sus

posibilidades interpretativas.

Por otro lado, el etnomusicdlogo Juan Mullo* aborda la misica nacional desde sus
cambios y rasgos sociales, estudia las culturas musicales del Ecuador dentro de las
perspectivas del calendario festivo. Ofrece un compendio de simbolismos musicales de
distintos espacios culturales y trata caracteristicas especificas de los instrumentos y géneros

musicales.

De la misma manera, en Memorias del primer seminario de Instrumentos andinos® se
encuentra una vasta informacion de los instrumentos aeréfonos, géneros musicales, aspectos

sociales de las festividades, cancioneros y los procedimientos de construccion.

En la actualidad, la practica en el uso de los instrumentos autéctonos se ha ido
desarrollando con més fuerza, como menciona Coba. En primer lugar, estos instrumentos se
mantuvieron vivos a través de las generaciones como “persistencias culturales”® que se han
manifestado en los pueblos, en vista de que las celebraciones indigenas fueron relacionadas
con las del calendario catolico, por ejemplo, el Inti Raymi se manifiesta en el Corpus Christi.
Luego, en el siglo XX, dentro de la musica popular, el surgimiento de la musica folclorica,
bajo la influencia de la nueva cancion en Latinoamérica, usé como recurso los instrumentos

andinos de la region.

3 Marcelo Rodriguez. Guia metodolégica en multimedia de instrumentos andinos, utilizacion de pifanos y
payas en la educacion regular musical y en el quehacer artistico de nifios, jovenes de quito sur y barrios
aledafios, (Quito, Ecuador: Punto y linea, 2008).

4 Juan Mullo. Musica patrimonial del ecuador No 3. (Quito, Ecuador: cartografia de la memoria. 2009).
*Washington Granja, Mario Godoy Aguirre y Efrain Sigiienza, Memorias del Primer Seminario de
Instrumentos Andinos. (Quito: Ministerio de educacion y cultura - OEA PROMUAT, 1992).

6 Coba, Instrumentos Populares Registrados..., 632.
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De esta forma, la identidad latinoamericana dio frutos hacia todo el mundo, en base a
la occidentalizacién de los instrumentos autoctonos: se cambiaron sus escalas y la novedad
de tocar estos instrumentos se expandid en toda la region. En Ecuador, el proyecto pionero
mas grande que trajo estos conceptos, al usar los instrumentos populares latinoamericanos y
ecuatorianos en todos los géneros y estilos musicales, es la Orquesta de Instrumentos
Andinos del Ecuador (OIA). Desde este proyecto han surgido varios intérpretes que se han
dedicado a realizar investigaciones sobre la musica tradicional ecuatoriana y los instrumentos

aeréfonos.

1.1. El Pifano

El término “Pifano”, es de procedencia europea, hace alusion a un flautin “travesero” muy
agudo de origen italiano’. En contraste, el pifano de la zona andina del Ecuador, es un
instrumento de filo o flauta vertical que tiene un sistema de pito, canal de insuflacion y 6
orificios obturadores, usado entre las culturas quichuas®. Su tamafo varia entre 23 y 30
centimetros de acuerdo al material que se use. Segin Coba, los pifanos encontrados en
estudios arqueoldgicos que estan construidos en hueso de cdndor miden 23 cm. y los que
estan construidos en cafia guadua miden 30 cm®. Sin embargo, las aproximaciones de las
medidas dependeran del criterio del constructor que, generalmente, es el mismo mdusico; la
eleccion del tubo y su tamafio surge en funcion de la manera en como conciben la musica,

generando escalas propias a su oido interior.

1.1.1. Origen

Entre algunos autores, investigadores y ethomusicélogos, puntualizan que el pifano es un
instrumento que posiblemente tiene un origen prehispanico. Moreno, en La Historia de la

Musica en el Ecuador relata la opinion de los indigenas de Imbabura con respecto a este

7 «El Pifano» CCE Benjamin Carrion. s/f. Acceso: marzo del 2021.
https://casadelacultura.gob.ec/postnoticias/el-pifano/.

8 Coba, Instrumentos Populares Registrados..., 609.

9 Coba, Instrumentos Populares Registrados..., 612 — 613.
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instrumento y lo definen como una derivacion del pingullo?, el cual es un instrumento
autoctono que tiene el mismo sistema de produccion de aire que el pifano, pero tiene 3

agujeros obturadores. Guerrero en su enciclopedia sostiene la misma opinion®?.

Segun las Memorias del primer seminario de Instrumentos andinos, “pese al término
castellano que le fue aplicado, [Moreno] lo considera un instrumento de viento
auténticamente indigena, es decir, creado sin intervencion de los espafioles*?. Por otro lado,
entre musicos populares, se maneja otra interpretacion con respecto al origen, dado por la
organologia del instrumento y su caracteristica en la produccién del sonido ya que, el canal
de insuflacion del pifano, tiene gran similitud con las flautas barrocas de Europa. Sin
embargo, se puede asegurar que este sistema ya existia en las botellas silbatos entre los
asentamientos de culturas como la Chorrera®, que datan del periodo formativo tardio
aproximadamente hacia 1000 a.C.

Es posible que el sistema en la embocadura antes de la llegada de los espafioles haya
tenido un aspecto un tanto diferente a como es ahora y, con el transcurso del tiempo se pudo

haber modificado a partir de la influencia de los instrumentos europeos.

1.1.2. Caracteristicas y cualidades

Sus cualidades sonoras son especiales debido el material con que se elaboraba (hueso de
condor, bamb, cafia guadua y carrizo)4, asi como por su estado no temperado con escalas
Unicas para cada instrumento, lo que dio lugar a pensamientos musicales propios de cada
zona o de los musicos ejecutantes. Ademas, los tonos (melodias) interpretados en las distintas
zonas se destacan por su sonoridad especial, con un estilo propio en que los géneros

musicales difieren de la forma de ejecutarlo entre los “mestizos” y tienen una relacion con

10 Moreno, Historia de la Musica en el Ecuador ..., 39.

11 pablo Guerrero. Enciclopedia de la muasica ecuatoriana Tomo Il. (Quito: Conmusica, 2002), 1118.
12 Granja, Godoy y Siglienza, Memorias del Primer Seminario..., 100.

13 Coba. Instrumentos Populares Registrados..., 511.

14 Coba. Instrumentos Populares Registrados..., 611.

14



los personajes de las celebraciones. El “Tono del Danzante”, por ejemplo, es una melodia

que se toca Unicamente cuando aparece este personaje bailando.

Entre los instrumentos de caracteristicas similares al pifano, se halla en la provincia
de Canar, ejemplares con 4 agujeros obturadores y son conocidos como quijuis. También, en
la provincia del Azuay se halla un instrumento Ilamado pijuano que incluso el nombre puede
proceder de pifano, tiene entre 4 y 5 agujeros de obturacion y su modo de tocar es igual que
el pingullo, el cual consiste en ejecutar al mismo tiempo un instrumento de percusion (tambor
0 bombo) y quienes tocan este instrumento, son conocidos como: “mama” o “maistro”®®.
Existen ademas otros ejemplares en distintas zonas de la serrania como también en culturas

de la amazonia en donde se hallan instrumentos de 5 orificios?®.

En la actualidad también se construyen pifanos temperados, debido a la presencia de
la musica tonal como efecto de la occidentalizacion. La produccion en masa de la mdsica
temperada es parte del diario vivir de todos, por ende, la exposicion auditiva puede generar
cambios en los pensamientos musicales tradicionales; la inclusion de las bandas de pueblo
en las festividades como la formacion de la musica folclorica son principalmente tonales, lo
que causa una convivencia de estos formatos con los tradicionales, donde se influencian el
uno con el otro. De esta manera, el efecto de la musica temperada en el oido interior de los
masicos indigenas (que manejan sus pensamientos musicales propios) varian en el transcurso
de las generaciones. El pifano temperado mide 30 cm., se afiade otro agujero obturador en la
parte posterior como adaptacion a la digitacion de la técnica de interpretacion de la quena y

se lo afina en Am.

Cabe mencionar que se encuentra en estado de vulnerabilidad, persistiendo en la
memoria de pocos ejecutantes en subculturas quichua - hablantes. Una de las pocas
festividades en donde se lo puede hallar es en Quiroga — Imbabura en el acto festivo conocido
como “Danza de los Yumbos™!’; esta festividad se celebra el 15 de septiembre en el cual se

interpretan los tonos (melodias) entre 2 ejecutantes, uno que toca el pifano y otro el tambor.

15 Guerrero. Enciclopedia de la musica ecuatoriana Tomo Il..., 1118.
16 Mullo, Musica patrimonial..., 218.
17.Coba, Instrumentos Populares Registrados..., 615
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El pifano en su estado tradicional da muestras de estar siendo olvidado, son pocas las
festividades en donde se lo puede encontrar y merece, por parte de las nuevas generaciones,
un mayor interés por hacer perdurar estas memorias ancestrales. Este proceso puede
entenderse porque el mundo estad en movimiento y los cambios son constantes, sin embargo,
todos los estudios mencionados acerca de los instrumentos aeréfonos buscan visibilizar estas
expresiones culturales, mientras que proyectos como el presente son resultado de dichas
investigaciones, en miras hacia nuevas propuestas que incluyan este instrumento y otros de

similar importancia cultural e historica.

1.1.3. Tesituray registro

El pifano temperado, asi como el tradicional, es un instrumento agudo similar en registro a
la flauta piccolo®®, razon por la cual su notacion se realiza con transposicion de una octava
(lo escrito suena una octava mas aguda). El contacto con la tradicion occidental, la forma de
ejecucion y las técnicas de construccion del instrumento, han influido en el desarrollo de
adaptaciones hacia otras tonalidades, de manera que podemos encontrar pifanos mas graves

de diferentes tamafos.

A continuacidn, vemos brevemente la escala estandar en la partitura. Se toma como
referencia al instrumento temperado para mostrar la tesitura y digitacion de las notas de su
escala. Como ya se menciond, a este instrumento se le afiade un orificio mas en la parte
posterior, obedeciendo a una estandarizacién en la técnica de interpretar los instrumentos
andinos. Su tesitura es de 2 octavas y media desde el C6 hasta el A8y su registro se le puede
dividir en 3 partes: medio, agudo y sobre agudo. Al ser un instrumento diatonico, este se rige
a una tonalidad, comdnmente se le denomina pifano en Am (la menor), a pesar que la escala
es CM (Do mayor). Esto se debe a la tradicion popular de la mdsica ecuatoriana, que en su

mayoria estd en modo menor.

18 Rodriguez. Guia metodolégica en multimedia de instrumentos andinos..., 54.
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Pifano en Am
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Figura 1.2. Tesitura y digitacion del pifano en Am.?°

En el registro agudo, vemos que la digitacion de la primera octava con respecto a la segunda,
es lamisma. En cambio, el registro sobre agudo tiene otras posiciones, los cuales son iguales

gue la guena, seguramente por las técnicas en la construccion que han desarrollado una

manera estandarizada para elaborar y ejecutar los instrumentos.

19 Rodriguez. Guia metodolégica en multimedia de instrumentos andinos..., 55.
20 Rodriguez. Guia metodolégica en multimedia de instrumentos andinos..., 55.

17



1.1.4. Técnica

La forma de producir el sonido es muy sencilla, gracias a su boquilla de pito, simplemente
es necesario soplar introduciendo el filo de la boquilla hacia dentro de la boca, similar a la
técnica de la flauta dulce. Se debe tener control en la emision del aire para producir las
octavas, ya que la forma de hacerlo es tocar los arménicos mediante la presion del aire
conducido al instrumento, es asi como entre la primera octava y la segunda, se producen los
primeros parciales de armonicos, es decir: la octava. Y para la tercera octava se produce el
tercer parcial armoénico, que seria la quinta, sin embargo, como ya revisamos en este registro
Se manejan otras posiciones que surgen a partir de las normales, es decir se podria ejecutar
la tercera octava con las mismas posiciones, pero la afinacion no seria la correcta, por lo que

se ejecuta otra digitacion en funcion de una correcta afinacion.

El pifano genera la escala de C (Do) mayor, sin embargo, es posible incursionar
facilmente hacia otras tonalidades cercanas. La técnica conocida popularmente como
“medios huecos o medios tonos” ofrece esta caracteristica, el cual consiste en deslizar un
poco el dedo del orificio, dejando al descubierto medio hueco obturador tapado; el resultado
de esta técnica es la elevacion de la afinacion, para buscar el semitono entre 2 posiciones que
tengan diferencia de 1 tono entero. Por ejemplo, si queremos tocar una melodia en Dm (Re
menor), solo tenemos que subir medio tono a la nota La para llegar al Sib. Es asi como se
podria tocar con comodidad las siguientes tonalidades: Am, Dm, Em. Y si el intérprete es
mas experto podria ir hacia tonalidades con dos alteraciones: Bm y Gm. Sin embargo, esta
técnica depende mucho del entrenamiento auditivo que tenga el intérprete como también de
su destreza, ya que depende de la escucha para llegar a destapar correctamente el agujero y

que la aproximacion del semitono suene afinada.

El pifano es uno de los instrumentos ecuatorianos mas versatiles, se puede tocar
arpegios veloces, trinos, trémolos, staccato y doble staccato, como también, efectos como

armonicos, tremolo dental (Grull), frullato y glissandos.
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1.2. Pifano tradicional

Como ya se mencion0, este instrumento en su estado tradicional consta de 6 huecos
obturadores. Al no tener establecido un pensamiento musical Unico, esta se rige a la forma
en como cada musico busca su sonoridad. De esta manera, no es posible definir una escala
unica que identifique al pifano tradicional, ya que dependiendo del musico y la localidad en
la que se encuentre, sus sonidos varian. De igual forma ocurre con la construccion: el tamafio
dependeré de esta misma cualidad, sin embargo, entre los instrumentos encontrados en las
festividades, se puede hacer una aproximacion del largo entre 23 y 30 cm. debido a que su
sonido agudo es de timbre brillante. Se puede concluir esta aproximacién ya que, Si

sobrepasara estos rangos, su timbre no tendria esa cualidad.

Gracias a la investigacion del maestro Jhony Garcia, (muUsico, investigador, luthier y
multi instrumentista de instrumentos andinos) se obtuvo acceso a la réplica de un pifano
tradicional de la zona de Intag. Revisando sus cualidades sonoras y escala podemos
evidenciar que efectivamente se trata de un instrumento no temperamento, sin embargo,
trayendo la hip6tesis mencionada anteriormente sobre la posible influencia que puede tener
la saturacion de la musica comercial en el oido interior de los musicos que difunden su
pensamiento musical propio, se puede tener una variable al proponer que las escalas
tradicionales se acercan a la disposicion diaténica o0 modal de 7 sonidos. Aunque habria
intervalos menores al semitono, algunos arpegios forman aproximaciones semejantes a algun

acorde, de esta manera se podria tocar una melodia en acompafiamiento de una guitarra.

Pero su desenvolvimiento no va por ahi, la caracteristica tradicional de su
interpretacion, es ser tocado junto a un bombo. Gracias al Maestro Garcia también obtuvimos
un material audiovisual en 2 localidades, en el cual se evidencian las formas de tocar este
instrumento por los propios masicos que lo transmiten. EI primero, registrado en el afio 2016
en Tolontag, valle de Tumbaco, grabado en el domicilio de uno de los musicos, muestra la
forma tradicional de ejecutar el pifano, la melodia interpretada es similar a un capishca o aire
tipico, la cualidad melddica es ser repetitiva, variando pequefios detalles en cada repeticion.
El otro audiovisual esta registrado en la iglesia de Tabacundo en el afio 2014, durante la
celebracion de Semana Santa, de la misma manera se puede ver la forma tradicional de

tocarlo, sin embargo, aqui se percibe otra manera de interpretar el pifano, que consiste en
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tocar las notas agudas llegando a producir més parciales arménicos de los que normalmente
se debe producir para generar su sonido, plasmando un ambiente sonoro maés ritual y
profundo.

Las expresiones musicales que aun se manifiestan, son tradiciones transmitidas
oralmente de generacion a generacion. Es una sabiduria ancestral y patrimonio sonoro que
lamentablemente se las encuentra menos entre las festividades. Por esta razén, algunos

investigadores le catalogan como un instrumento en vulnerabilidad.
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Capitulo I1: Nacionalismo musical en el Ecuador

El nacionalismo surge en Europa durante el siglo XIX, bajo una generalizacion sobre tener
estilos nacionales que caracterizan a una nacion y otorgan el “espiritu del pueblo”? desde la
idea del sentido de pertenencia y la identidad. Los rusos aportaron este paradigma al mundo,

mostrando un estilo Unico entre la masica académica y sus escalas tradicionales.

En el Ecuador en épocas coloniales la difusién musical giraba en torno a la masica de
origen espafiola, inglesa y austriaca®2. Las ideas del nacionalismo debian ser canalizadas por
musicos académicos mestizos y fue hacia el siglo XIX, con la creacion del Conservatorio
Nacional de MUsica, en donde estas ideas vieron luces. El profesorado pionero que constituyd
al conservatorio fueron un grupo de italianos de los cuales se destaca Domingo Brescia,
profesor de composicion de Francisco Salgado y Segundo Luis Moreno, a quienes se los

motivo incluir los estudios de la musica tradicional en sus composiciones.

La relacién en las tematicas del nacionalismo con el arte, empieza con los artistas
costumbristas, quienes muestran las costumbres cotidianas de los indigenas tanto en la
pintura como en la literatura, expresando asi el maltrato y explotacion al que estaban
sometidos bajo el régimen de haciendas®. Los musicos académicos en cambio estaban
despegados de las ideas progresistas sociales, usando las tematicas del periodo prehispanico,

como, por ejemplo, el ocaso de Tahuantinsuyo?*.

En la busqueda de una sonoridad nacional, la investigacion de la musica indigena y
las ideas del romanticismo musical, son la principal fuente para dar paso a nuevas tendencias
compositivas. Segundo Luis Moreno trae el paradigma de la escala pentatonica como propia
de los pueblos y una vasta informacion sobre los pensamientos musicales, Pablo Traversari
en cambio, habla sobre el microtonalismo presente en los instrumentos autdctonos. Estas
caracteristicas también son fundadas en otros paises de américa, en esa constante blsqueda

de exponer la identidad, por ejemplo, el peruano Alomia Robles y el mexicano Julian Carillo

21 Ketty Wong. La Msica Nacional: Identidad, Mestizaje y Migracién en el Ecuador. (Quito: Casa de la
cultura Ecuatoriana Benjamin Carridn, 2013), 63.

22 Guerrero. Enciclopedia de la mUsica ecuatoriana Tomo I..., 32

2 Wong. La Musica Nacional: Identidad, Mestizaje..., 64.

24Wong. La Masica Nacional: Identidad, Mestizaje..., 65.
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con su teoria del sonido “13”%, Por otro lado, las novedosas tendencias de la musica
academica que se estaban gestando en Europa a mediados del siglo XX, como las propuestas
de Stravinsky con la polirritmia o polimodalidad, la abolicién de la tonalidad en Schénberg
con el serialismo y el surgimiento de la electrénica; influenciaron en otros compositores

ecuatorianos hacia nuevas formas de componer.

Francisco Salgado, Segundo Luis Moreno, Sixto Maria Duran y Pablo Traversari son
catalogados como la primera generacion de compositores nacionalistas, a estos les siguieron
Luis Humberto Salgado, Belisario Pefia Ponce, Gustavo Salgado; quienes a aparte de asociar
las propuestas de la generacion pionera también se vieron influenciados por la vanguardia
musical en Europa. La tercera y cuarta generacion, ademas de las cualidades estilisticas de
todas las influencias antes mencionadas, presentaron en sus composiciones tendencias
politicas?®. En la tercera generacion estan Corsino Duran, Inés Jijon, Angel Honorio Jiménez
y en la cuarta generacion se destacan Gerardo Guevara, Mesias Maiguascha, Carlos Bonilla
Chavez, Claudio Aizaga y Enrique Espin Yépez. Se podria catalogar una quinta generacién
a musicos contemporaneos como Leonardo Céardenas, Marcelo Beltran, Williams Panchi,
Wilson Haro, Esteban Valdano, Patricio Mantilla, Diego Luzuriaga entre otros?’.

Aunque, los pensamientos de la modernidad en el siglo XX tenian una postura
segmentaria entre lo “docto” y lo “popular”, los elementos folcloricos resultaron ser la piedra
angular para el nacionalismo musical. Sin embargo, esta categoria no contempla toda la
dimensidn que tiene un pais pluricultural, puesto que aun tomando como referencia las raices

indigenas y mestizas, se dejan de lado las afrodescendientes y amazonicas.

2.1. Antecedentes Artisticos

La obra de compositores nacionalistas ecuatorianos es fundamental para entender la
continuidad de este estilo y como ciertos compositores desarrollan una estética que lleva

consigo rasgos de la tradicion indigena. Este trabajo indaga la obra de los compositores del

2 Guerrero. Enciclopedia de la mUsica ecuatoriana..., 32.
26 Guerrero. Enciclopedia de la mUsica ecuatoriana..., 34.
27 Guerrero. Enciclopedia de la mUsica ecuatoriana..., 33.
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siglo XX, para tener una cercania con los distintos tratamientos compositivos cuando el estilo
estaba en auge. También se trae a consideracion la obra de compositores extranjeros dentro

de los lineamientos de hibridacion entre las tradiciones y la musica académica.

En Luis Humberto Salgado — Un Quijote de la mdsica, Ketty Wong Cruz?,
musicéloga y etnomusicéloga, desarrolla el pensamiento compositivo de Salgado en torno a
los aspectos técnico — musicales usados por el compositor en sus obras. Poniendo en contexto

las caracteristicas conceptuales y musicales que determinan al nacionalismo en el Ecuador.

Entre las obras que son de gran influencia, tenemos al Divertimento (1960)%° de
Gerardo Guevara, que fue escrito en primera instancia en formato de cuarteto de cuerdas,
pero luego se adaptd a un ensamble. En esta obra hay un exquisito manejo de la armonia,
también se destaca la polimodalidad y el tratamiento melddico desde el cumplimiento de las

caracteristicas ritmicas de los géneros ecuatorianos usados durante sus cuatro movimientos.

Otra obra importante es el Cuarteto No 1 en La bemol Mayor (1943)* de Luis
Humberto Salgado, el cual nos muestra un camino hacia la vanguardia musical de su época
que no era tan cercana al entorno en que dicho autor vivia. A pesar de ello, Salgado adopt6
aquellas técnicas y las usé con la misica autdctona. La obra mencionada es un reflejo de su
mundo sonoro, en donde los aires europeos suenan con cercania a lo indigena, mostrando
estilos contemporaneos, con melodias estructuradas lejos de lo organico o comin que pueden

resultar las melodias tradiciones.

De modo similar a lo expuesto tenemos la obra de compositores latinoamericanos que
nos llevan hacia los mismos caminos en la creacion compositiva, como es el caso de Alberto

Ginastera con su obra Impresiones de la Puna (1942)%, escrito para cuarteto de cuerdas y

28 Ketty Wong. Luis Humberto Salgado un Quijote de la musica. (Quito, Ecuador: Casa de la Cultura
Ecuatoriana Benjamin Carrién. 2003 — 2004).

29 Gerardo Guevara, «Divertimento para cuerdas No I», audiovisual publicado el 28 de septiembre del 2020.
video en FaceBook Watch, 18:04, acceso diciembre del 2020,
https://www.facebook.com/watch/?v=2687002214898181.

30 Luis Humberto Salgado, «Cuarteto No 1 en La bemol Mayor», audio publicado el 1 de marzo del 2021,
audio en SoundCloud, 16:25, acceso el 15 de marzo del 2021, https://soundcloud.com/yoiorchestra/cuarteto-
en-la-bemol-mayor-ler-movimiento.

31 Alberto Ginastera, «Dolce Suono Ensemble performs Ginastera's Impresiones de la Puna - Mimi Stillman,
flute», audiovisual publicado el 25 de enero del 2010, video en YouTube, 8:18, acceso en octubre del 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=XUboJd_ccNw.
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flauta traversa, mantiene tratamientos de géneros andinos y cualidades importantes en el
manejo del ensamble. Se tiene una cercania con el presente trabajo, ya que expone un formato

similar.

No obstante, Carlos Chavez nos ofrece el manejo de hibridacién de la esencia
tradicional mexicana con la europea, pero con un elemento importante, el cual es, el uso de
instrumentos autdctonos en Xochipilli (1940)%?, generando asi un formato atipico. Esta obra

esta escrito para flautin, flauta, clarinete en Eb, trombon y 6 percusiones de origen azteca.

Por otro lado, existen propuestas novedosas que muestran otras formas de lenguajes
musicales, uso de los instrumentos y organizacién en el ensamblaje de los mismos, como es
el caso de la Orquesta de Instrumentos Autdctonos y Nuevas Tecnologias de Argentina, la
cual aborda una investigacion considerable por toda América en funcion de la creacion. Asi
también la obra de Mario Lavista nos ofrece un nuevo enfoque en la exploracion de nuevas
técnicas interpretativas, desarrollando un cambio de paradigma acerca de lo que se entiende
como virtuosismo: asegura que en esta época los instrumentistas tienen una mayor
especializacion que hace 200 afios, dado por el avance del estudio organolégico y tecnoldgico
en la construccion y ejecucion de los instrumentos, como también la globalizacion en relacion
con el aprendizaje®. En la obra Reflejos de la noche (1984)%*, escrito para cuarteto de

cuerdas, nos muestra una sonoridad en base a la exploracion de los armonicos naturales.

Otra influencia estética fuerte en el presente proyecto viene de las ensefianzas de Don
Freund, compositor y catedratico, quien tiene una extensa obra basada en una técnica

compositiva desarrollado por él, llamada espectro de quintas (“spectrum of 5th”).

32 Carlos Chavez, «Carlos Chavez: Xochipilli (1940)», audiovisual publicado el 07 de enero del 2011, video
en YouTube, 7:26, acceso en octubre del 2020, https://www.youtube.com/watch?v=DXEIDFYhWG6A.

33 Santillan Varela, Luis Antonio., Cortés Cervantes, Raul., y Hernandez Monterrubio, Mauricio, «Mario
Lavista. Pensamiento composicional», Universidad Autonoma del estado de Hidalgo, fecha de Acceso: 14-
11-2020, https://www.uaeh.edu.mx/scige/boletin/ida/n10/e9.html.

34 Mario Lavista, «Mario Lavista - Reflejos de la Noche (Cuarteto Latinoamericano)», audiovisual publicado
el 29 de noviembre del 2012, video en YouTube, 10:43, acceso en octubre del 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=LC8W4le2W34.
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2.2. Géneros musicales ecuatorianos usados en la obra
2.2.1. Yumbo

El yumbo es una danza répida, enérgica y marcial de la zona andina del Ecuador de origen
preincaico. Esta danza se encuentra dentro de las celebraciones indigenas en la parte central
de la region sierra, entre Chimborazo, Cotopaxi y Pichincha. Los personajes que lo bailan se
los conoce de igual manera como “Yumbos”. Ademas, el término también hace alusion a un
asentamiento en el noroccidente de Pichincha, una etnia que en sus festividades también tenia
presente este género musical. Segundo Luis Moreno menciona que en Imbabura los indigenas
tocan entre varios musicos al unisono estas melodias, con un rondador pequefio (palla) en

una mano y un tambor en la otra®.

La caracteristica de este género es su ritmo, consiste en un patron yambico, es decir
una nota corta precedida de una nota larga®. Se le escribe en compas de 6/8, acentuando la
corchea seguida de una negra. En la actualidad, las melodias tradicionales que se escuchan
de este género son pentafdénicas y usualmente se lo tocan igual a la descripcion de Moreno,

con las pallas al unisono, acompafiado por la percusion.

Patrén ritmico del yumbo

"y /A —

Figura 2.1. Formula ritmica del yumbo.

2.2.2. Danzante

Al igual que el yumbo, este género tiene su origen preincaico. Se le denomina asi, no solo al
género sino también a una personificacion en las festividades del Corpus Christi, estos
personajes son “bailarines con cascabeles atados a sus tobillos, con los cuales acentian el
compés de su baile”®’. Las melodias de este género se lo encuentran en la zona interandina,

ejecutados con flautas y tambores, usualmente se tocan en el repertorio del pingullo y en la

35 Moreno, Historia de la Musica en el Ecuador..., 23.
3% Wong. La Musica Nacional: Identidad, Mestizaje..., 68.
37 Guerrero. Enciclopedia de la mUsica ecuatoriana Tomo I..., 532.
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musica popular ecuatoriana se destaca canciones como “Vasija de Barro”, icono identitario

de la musical ecuatoriana.

Es un género en tiempo moderado, su patron ritmico es trocaico, al reves que el
yumbo, una nota larga seguido por una corta, 0 a su vez una negra seguida de una corchea en
compas de 6/8. Las melodias tradiciones son instrumentales, con motivos melddicos que se
repiten y varian en cada repeticion, también existe la version urbana, con melodias
pentafdnicas, estructurada en forma binaria, con letra generalmente de tematica melancdlica

y acompafada de guitarra o piano.

Patrén ritmico del danzante

7

Figura 2.2. Formula ritmica del danzante.

2.2.3. Aire Tipico

Es un género mestizo de la zona interandina del Ecuador, de velocidad répida y agogica
movida para danzar. Su origen posiblemente es pre republicano, algunos investigadores
mencionan que puede ser una derivacién del albazo, por la similitud en sus acentos ritmicos.
Guerrero también menciona otra posible hipétesis sobre su origen, en base a una derivacion
del alza, una danza en boga en épocas republicanas en tonalidad mayor de la cual, mediante

la hibridacién con la mdsica indigena, dio como resultado este género.

Sin embargo, hasta hoy en dia no es clara la procedencia de este género debido a la
similitud que existe con otros ritmos y danzas ecuatorianas, a tal punto que el término fue
usado para catalogar a toda la musica nacional que no se podia identificar con algin género
musical. Asi, algunos compositores como Nicasio Safadi, denominaron “aires tipicos” a sus

composiciones que no usaban un género en especifico®®. Ademas, seglin Guerrero este género

38 Guerrero. Enciclopedia de la mUsica ecuatoriana Tomo I..., 93.
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también se denomina capishca, por ser exactamente iguales, pero entre algunos musicos

populares, aseguran que son dos géneros diferentes.

El aire tipico es instrumental y también vocal, picaresco de tempo répido y estructura
binaria. Su patron ritmico a pesar de estar estandarizado en 3/4 se lo puede dividir sin

problema en 6/8 ya que suele combinar ritmos binarios y ternarios.

Patrén ritmico del aire tipico

Hrrrrrie
L W

y sus variantes:
trrrirs o
A
- /Y

Figura 2.3. Formula ritmica del aire tipico.®®

39 Guerrero. Enciclopedia de la mUsica ecuatoriana Tomo I..., 95.
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Capitulo I11: Metodologia

El proyecto combina la investigacion documental, descriptiva, observacion externa e interna
orientadas a una investigacion meramente cualitativa y aplicada. Para ello se relacionan las
fuentes artisticas derivadas de la musica académica ecuatoriana con las fuentes teoricas de

los instrumentos aer6fonos ecuatorianos.

En la realizacion y desarrollo del presente proyecto, se establece como herramienta la
indagacion de datos e informacién tedrica para la creacion musical. Se investiga la
organologia y la técnica de ejecucion del pifano como también los géneros musicales hacia
un acercamiento de la musica indigena, se establecen también formas de orquestar mediante
la documentacion de obras con formatos en los que se incluyen instrumentos autdctonos y se
maneja la teoria musical sobre las técnicas de composicion. Finalmente se realiza la auto

etnografia para describir la composicién y su proceso de creacion.
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Capitulo 1V: Analisis de la obra Suefios de lllapa

Suefios de Illapa — Quinteto para Pifano, es una obra compuesta en torno a la hibridacién
entre la masica tradicional ecuatoriana y la masica académica, el formato planteado plasma
esta idea y muestra sonoridades Unicas entre las cuerdas y el instrumento autoctono. Con los
antecedentes estéticos del nacionalismo académico ecuatoriano, esta obra propone una
mixtura no solo entre los recursos musicales caracteristicos del estilo; sino también en el uso
del pifano, manifestando asi, una practica inusual en la musica académica ecuatoriana. El
resultado estético gira en torno de la investigacion del pifano, teniendo en cuenta las

posibilidades técnicas hacia la creacion.

Illapa es una deidad incaica que tiene como cualidad ser el “Dios de la lluvia y el
trueno”. Esta cualidad sirve de inspiracion para la creacion musical como simbolo de
fertilidad y pureza, hacia la idea de un mundo de ensuefios con menos conflictos y més frutos
de esperanza y unidad. Exponiendo rasgos de identidad con las cualidades que nos
caracterizan de los demas y que la llevamos dentro de nuestra sangre, esta obra musical
propone la interaccion entre dos mundos sonoros de forma en que la hibridacion se maneje

en armonia con el formato instrumental.

Dividido en 3 movimientos, presenta sonoridades contrastantes; el primero esta
basado en las caracteristicas del género danzante usando la forma sonata, el segundo de forma
ternaria, tiene cualidades basadas en una manera tradicional de interpretar el pifano y el
tercero es un aire tipico — yumbo de forma libre dividido en 7 partes, en tempo rapido y

energético.

l. Lento - Andante espressivo (Danzante Yambico)
Il. Tempo rubato

1. Allegro vivo (Aire tipico — Yumbo)

Se opta por usar un pifano temperado, estandarizado y afinado en la tonalidad de Do
Mayor. En correlacién, la investigacion y experiencia de Rodriguez quien construye estos

instrumentos y los interpreta, nos indica la versatilidad en la ejecucion descritas
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anteriormente?®. La eleccion de un instrumento temperado se da en base de obtener
versatilidad con el estilo nacionalista entre lo tradicional y lo convencional. No se busca
desmerecer el simbolismo tradicional que se tiene en los instrumentos propios, se habia visto
que las escalas en la actualidad se acercan a la concepcion diatonica y que su esencia parte
desde la sonoridad del instrumento, asi como la forma en como lo interpretan. Por esta razon
se indagan las gestualidades de la interpretacion en su entorno festivo y ritual, para ser
representados en la composicion. Junto con el uso de la escala pentafonica, modos y el uso
de las caracteristicas ritmicas de los géneros de la musica ecuatoriana como el danzante,

yumbo Y aire tipico.

4.1. Técnicas y recursos

Se establece el uso de las caracteristicas compositivas de la musica nacionalista como punto
de partida, enfatizando las raices indigenas, para proponer un enfoque creativo que nace de
las cualidades del pifano en mixtura con el cuarteto de cuerdas, hacia el uso de técnicas de
interpretacion y sonoridades de sesgos europeos. Teniendo en cuenta que el instrumento a
usarse estara temperado, la composicion parte de esa cualidad en consecuencia con la
exploracién timbrica y la eleccién de diferentes técnicas interpretativas y compositivas. Con
referencias a los pensamientos musicales indigenas para generar los tratamientos melddicos
y arménicos, dentro de un mundo sonoro tonal, manifestando asi el sonido mistico de la

tradicion autoctona juntamente con la de origen europeo.

Entre las técnicas y recursos compositivos provenientes del estilo nacionalista, se
destaca el uso de los géneros musicales ecuatorianos, como también la escala pentafénica
menor caracteristica de la sonoridad andina en la creacion de la melodia y, las cadencias
armonicas de la masica popular, como, por ejemplo, la progresién: Il —V — i, o el uso del
quinto grado menor. Por otro lado, Felipe Cisternas en la revista Traversari - investigacion
sonora y musicologica No 2, realiza un estudio del pensamiento heterofénico en la musica
nacional, concluyendo que la musica ecuatoriana se caracteriza por presentar melodias con

maultiples variaciones en la manera de tocarla; menciona que el recurso para que se dé esta

40 Marcelo Rodriguez. Guia metodolégica en multimedia..., 54.
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textura esta en funcion del uso de ornamentos, los cuales se manifiestan de forma libre, como
una improvisacion sin previa planificacion, entendiendo como propia de la naturaleza la
accion de lo que popularmente se conoce como ‘“adornar la melodia” como forma de

expresion.*!

Estos recursos fundamentales de la masica nacional, toman expansion estilistica con
los recursos compositivos usados por compositores del estilo nacionalista; no solo se tiene
las escalas pentafonicas o diatonicas como recurso, también se expande el lenguaje hacia los
modos, escalas de tonos enteros, series dodecafdnicas, trifonia, tetrafonia, escalas
octatonicas, etc., con el fin de generar otros colores e impresiones sonoras. La armonia a su
vez, se sujeta a la variedad de escalas usadas, apoyando asi estas sonoridades junto con los

recursos de la musica nacional y los patrones ritmicos de los géneros musicales.

Adicional a esta descripcion del estilo nacionalista, en esta obra se usan técnicas
aprendidas en el transcurso de la maestria. En el modulo de Técnicas de Composicion I, Don
Freund, el célebre compositor y catedratico de la Universidad de Indiana, Estados Unidos,
nos ensefio sobre la teoria desarrollada por él, conocida como espectro de quintas (“Spectrum
of 5th”). Esta teoria sirve para explicar desde el circulo de quintas el origen de la musica,
ofreciendo una perspectiva pedagdgica en la ensefianza de las escalas y la armonia. Sin
embargo, la técnica que usa en sus composiciones surge de ciertas estrategias en el modo de
usar el circulo. Esta técnica sirve para formar escalas, modos y acordes, y consiste en

seleccionar un grupo de notas en orden ascendente o descendente:

41 Daniel Torres Tear et al., «Traversari», Revista de investigacion sonora y musicolégica, N.° 2 (2016): 15.
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Gb-Db-Ab-Eb-Bb-F-C-G-D-A-E-B-F#-C#-G#-D#-A#

Do
FA | soL
LA# 4
sib - RE
RE# | \[/ |
Mib P\ T
\ ' ; /
soLg
LAb Mi
DO# 1 -
REb FA#
soLb

Figura 4.1. Circulo de quintas.*?
Si escogemos 7 notas en este orden podemos formar una escala, por ejemplo:

-  Tomando esta tendencia: C-G-D-A-E-B-F#
-  Elresultado es Do lidio:C-D-E-F#-G-A-B

Si bien es cierto las escalas formadas no son nuevas, pero el uso creativo de esta técnica
puede producir sonoridades especiales, per ejemplo se pueden armar estructuras arménicas

agrupando 3 o0 4 notas y superponiéndolas: Eb—-Bb-F-CyD-A-E

o
f) L =
7y M) I
% z H
|/| [
V=2
o) =

Figura 4.2. Ejemplo de la formacidn de una estructura con la técnica — espectro de quintas.

Por otro lado, usando el orden de las 3 6 4 notas seleccionadas, se puede formar motivos

melodicos. De esta manera la técnica funciona con respecto al resultado sonoro que su uso

creativo puede ofrecer.

42 Recopilado de: https://reag.uprm.edu/musicaymatematicas/chapter/el-circulo-de-quintas-y-la-escala-
musical/
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También se usa una técnica de armonia llamada “Driven Harmony from the Melody”
o “Armonia tomada de la melodia”. Esta técnica la desarrollo Johnn LaBarbera trompetista,
arreglista, director de ensambles de jazz y catedratico. Esta técnica es una forma para
armonizar, consiste en definir una progresion armoénica tomando en consideracion las notas
de la melodia como tensiones disponibles del acorde o0 una nota caracteristica del modo. Para
esto es importante delimitar que la nota de la melodia escogida, debe ser la mas importante
del motivo o célula, es decir, la que esté en el tiempo fuerte o la que da el sentido melddico
de la frase. Esta técnica tiene una sonoridad inestable ya que carece de centro tonal: la
progresion armonica resultante es una organizacién de acordes sin funciones. Sin embargo,
no se puede asegurar que sea una técnica atonal, ya que dependera mucho de la estructura
melddica, si la melodia es tonal, por si sola ya genera sintaxis diatonico o modal, pero esta
técnica ofrece una armonizacion especial que se aleja de lo natural en relacion al centro tonal

que en nuestros oidos genera.

4.2. Primer movimiento: Lento - Andante espressivo (Danzante Yambico)

El primer movimiento es desarrollado con caracteristicas del género danzante en la melodia
y en el ritmo. Como habiamos visto este género tiene su patron ritmico con acento trocaico
(largo — corto) de tempo moderado; sin embargo, se opta por usar el patron yambico (corto —
largo) en ciertas partes, el cual es caracteristico del género yumbo. Dado que el tempo no es

rapido, el acento ydmbico apoya la sensacién de danza y no refleja el sentido marcial.

Estructura formal:

FORMA | Introduccion TemaAyB Desarrollo TemaAyB Coda
SONATA

Compases 1-11 Tema A: 12 — 26 3988 Tema A: 89—-105 | 116 —
Tema B: 27 — 38 Tema B: 106 — 115 | 143

Tabla 1. Estructura formal del primer movimiento.

Este movimiento, en tonalidad de D menor presenta una sonoridad andina con

melodias sencillas y organicas. Se usa armonia funcional y cromatica, melodias pentafonicas
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y diatonicas, cambios de métrica entre compases binarios y ternarios, escalas de 8 sonidos,

polimodalidad y modos.

4.2.1. Introduccion

La primera seccion de la obra es lenta y tiene 11 compases de duracion, el motivo melddico
que aparece es una derivacion del tema A, del cual se obtiene los 3 primeros intervalos y se
lo complementa para que tenga autonomia y sintaxis con respecto al tema. En esta parte el
motivo pentafonico estd en Am, se presenta a manera de dialogos con fermatas generando
pausas. Luego se desarrolla con un contrapunto armonizado cromaticamente mientras el

tiempo va acelerando para resolver en la pentafénica de Dm con 6+Ale -V — .
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Figura 4.3. Introduccidn.

4.2.2. TemaA
El tema A del movimiento esta divido por dos frases, la primera (c. 12 - 19) es la melodia
principal de la obra y la segunda (c. 19 — 26) corresponde a su contestacion. El uso de las

caracteristicas ritmicas del género esta implicito en la melodia y en su acompafiamiento,

aunque no se evidencia el acento trocaico, es en la sensacion sonora en la cual se puede
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encontrar este género musical. El tema es pentafdnico, en la primera frase el acompafiamiento
es caracteristico por sus cualidades cromaticas y la segunda en cambio contrasta

acompafiando de forma diatonica con textura polifonica.

Suefios de Illapa
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Figura 4.4. Tema A.

4.2.3. EltemaB

Este tema de igual manera esta dividido en 2 frases, la primera (c. 27 - 32) usa la pentafénica
de Gm, la segunda frase (c. 33 - 38) la pentafonica de Dm, la cual es una variacion de la
primera. A pesar que mantiene la escala pentafénica en la melodia como el tema A, su
sonoridad resulta contrastante; en la primera frase la armonia es tonal funcional, la segunda
en cambio tiene caracteristicas monddicas y desde lo funcional se busca terminar esta seccion
tensionando la sonoridad para abrir paso al desarrollo. En este tema aparecen los acentos
yambicos dentro del género danzante. Este uso peculiar del ritmo refleja un desequilibrio en
lo que se viene presentando, sin generar incoherencia entre los temas, pero apoyando el
contraste.
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Figura 4.5. Tema B.

4.2.4. Desarrollo

En el desarrollo la funcionalidad armdnica pierde protagonismo, aunque la mayoria de
material compositivo es tonal, la caracteristica sonora que define a esta seccion es la
polimodalidad. En el c. 39 da su apertura, con la armonizacion y desarrollo del motivo
melddico de los compases 37 y 38. Este motivo se modifica mediante la aumentacion ritmica
y se completa con nuevo material melddico, la melodia en el pifano es una variacion de lo
que ocurre en las cuerdas, generando asi una especie de heterofonia. Hacia el c. 46 se usa un
tratamiento cuartal con caracteristicas contrapuntisticas, la melodia presentada en el cello
sigue teniendo material de los compases 37 y 38 y empieza con la pentafénica de Em, el
violin y el pifano imita esta melodia en la pentafonica de Am y mediante arpegios en cuartas

desde Dm, se llega hacia una sonoridad frigia en el c. 51.
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Figura 4.6. Desarrollo.

En el c. 52 se propone un cambio de métrica, en 4/4 un ostinato enérgico da paso a la
polimodalidad, mientras la atmosfera de la sonoridad frigia se desenvuelve en las cuerdas, el
pifano suena con la escala pentatonica; mas adelante se rompe el ostinato con una escala
octaténica conocida como modo de trasposicién limitada de Messiaen, esta sonoridad es
usada para dar continuidad al ostinato que se vuelve a presentar hasta el c. 61. Posterior a
esto el color de la polimodalidad da su fin con la escala octaténica resolviendo en armonia
funcional hacia Am. Desde el c. 63 hasta el 71 la melodia esta construida con la escala menor
melddica de C y asi da fin al color de esta seccion.
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Figura 4.7. Desarrollo (Fragmento polimodal y fragmento — escala melodica).

Finalmente, el desarrollo termina con la reivindicacion de los elementos del tema A,
usando la mitad de la primera frase de esta. La sonoridad se vuelve tonal y se explora pasajes

técnicos complejos en el pifano. Esta Gltima parte sirve de conexion para ir a la reexposicion.

4.2.5. Reexposicion

El tema A vuelve con una densidad cromatica mas presente en la armonia, se exponen las 2
frases y, al final de la segunda, varia para unirse directamente con el tema B. En el tema B,
se modifica el acompafiamiento, mientras que el final de su segunda frase es tratado con la

aumentacion ritmica, como en la exposicion, pero aqui se conecta con la coda.

4.2.6. Coda

La coda en este movimiento busca presentar la conclusion de las sensaciones sonoras que la
mixtura entre la musica indigena y la académica dan como resultado. Para ello la presencia
del tremolo es significativo: funciona como un lienzo difuminado en el que coexisten las
imagenes y colores de estos mundos sonoros, reafirmando asi el motivo principal de la obra.
Como un suefio abstracto que muestra la realidad desfigurada, aqui el motivo del tema

principal se expone modificado.
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Figura 4.8. Coda.

4.3. Segundo movimiento: Tempo rubato

Este movimiento de forma ternaria (A, Desarrollo, B) es una exploracidn sonora de recursos
interpretativos poco comunes en la ejecucion de los instrumentos. Para esto, la composicion
esta basada en aquella forma especial de tocar el pifano tradicional, la cual consiste en tocar
sonidos tan agudos que dan como resultado la produccion del tercer y cuarto parcial de
armonicos. Ademas, el concepto de heterofonia es tomado para la creacién motivica de este
movimiento: las gestualidades presentadas son pequefios motivos melddicos que van

repitiéndose con pequefias variaciones, ornamentos y notas afadidas.

Las cuerdas también se desenvuelven con esta sonoridad, aqui manejo Unicamente
armonicos naturales que apoyan el sentido de la creacion en funcion de la cualidad
interpretativa del pifano tradicional. También existe una correlacion timbrica, resultado de la
orquestacion, ya que el primer y segundo parcial de armonicos de las cuerdas usados en este

movimiento producen una sonoridad aflautada, producto del concepto sonoro de los
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armonicos porque, cuando ocurre este recurso, el sonido fundamental deja de sonar y la gama

de armonicos producidos son un reflejo de la nota fundamental carente.

En la exploracion de estos recursos es necesario definir notaciones de cémo llevar a
cabo la interpretacion de este movimiento. En primer lugar, se hace una nomenclatura en el
que se incluye las posiciones y digitaciones de los armonicos usados en el pifano (ver figura
4.9). Cabe recalcar que la forma de tocar estos sonidos surgio de una exploracion que tuve
con el instrumento, en la busqueda de encontrar posiciones que se estandaricen en todos los
pifanos temperados y asi esta obra pueda ser ejecutado con cualquiera de este tipo que este
en Am. Por otro lado, la notacion de los armonicos naturales en las cuerdas se basa en la
forma que el compositor Mario Lavista sistematiz6 en su obra Reflejos de la noche.*® Esta
consiste Unicamente en ubicar las figuras en forma de diamante sobre las notas de lectura, de
esta forma el sonido resultante seria distinto del que estd escrito. Se usa este recurso de

notacién en lugar del circulo sobre la nota, debido a que son demasiados armonicos juntos.

.
& b@ £ l?.Q o —
Arméni i ]
rménicos |
| | | |
'y e *y *y *y *y *y
L ] * * » * * *
mitacid . . » M . . .
Digitacion 5 3 . . . . .
L ] * * o o} L J o}
. o} @ o . . .
Producir:  3er Parcial.  3erP. 3er P. 3er P. 3erP. Ato P. 4to P.
(12va) (12va) (12va) (12va) (12va) (doble 8va) (doble 8va)

Figura 4.9. Guia de la digitacion de los arménicos

Estructura Formal:

FORMA Parte A Desarrollo Parte B
Compases 1-17 18 - 25 26 — 40

Tabla 2. Estructura formal del segundo movimiento.

4.3.1. Parte A

El segundo movimiento empieza con un solo de pifano basado en gestualidades melddicas

que forman un tema. Esta parte se caracteriza por presentar los sonidos arménicos del pifano

4 Mario Lavista, «Mario Lavista - Reflejos de la Noche»
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en Tempo rubato, para contrastar la perspectiva métrica que se distingue en los otros

movimientos. Después de esto el tema se repite, pero con acompafiamiento de las cuerdas,
las cuales giran en torno de un ostinato de dos compases.
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4.3.2. Desarrollo

Figura 4.10. Tema segundo movimiento.
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Figura 4.11. Segunda seccidn de la parte A.

En esta parte, el acompafiamiento mantiene la base de la sonoridad del ostinato del primer

tema. Por encima, los motivos melddicos son algunos gestos del tema que ahora se presentan

con sonidos normales, formando un didlogo con el pifano. Esta seccion describe una

transicion de lo tradicional hacia lo convencional, ya que el tema B aparece con sonidos

normales en el pifano.
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Figura 4.12. Desarrollo.

4.3.3. Parte B

La Gltima parte de este movimiento representa la hibridacion entre 2 mundos sonoros: el tema
en el pifano, con sonidos normales, mantiene células ritmicas indefinidas. Mientras las
cuerdas vuelven al ostinato del tema A, suena la pentafonica y al final vuelve el lienzo que

muestra el suefio del tema principal del primer movimiento.

Figura 4.13. Parte B.
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4.4. Tercer movimiento: Allegro vivo (Aire tipico — Yumbo)

El tercer y altimo movimiento de forma libre es enérgico y marcial: se estructura un esquema
que guarda relacion con formas bipartitas usadas en la musica popular ecuatoriana, donde los
temas aparecen separados por un estribillo. La particularidad formal de este movimiento tiene
dicha cualidad: dividido en 7 partes con una introduccion y una coda, consta de 3 temas
seguidos de un pequefio desarrollo para cada una, separados por secciones con materiales
repetidos a manera de un estribillo. Los géneros musicales usados en este movimiento son el
aire tipico y yumbo; algunos temas principales y estribillos estan hechos con los patrones
ritmicos del aire tipico, mientras el tema secundario, asi como las secciones secundarias estan
constituidos por el yumbo. Este movimiento refleja una sonoridad distinta, se usan técnicas

compositivas y arménicas que se alejan de la funcionalidad.

Estructura formal:

FORMA | Introduccién | Parte A (Tema 1) | Parte B (Estribillo) | Parte C (Tema 2)

Compases 1-25 Tema 1: 26 — 39 52-71 Tema 2: 72 — 86
Desarrollo: 40 — 51 Desarrollo: 87 — 95

FORMA Parte D Parte E Parte F Parte G Coda

(Estribillo) (Tema 3) (Puente) | (Temal)

Compases 96 — 108 Tema 3: 109 — 138 163-169 | 170184 185 - 200

Desarrollo: 139 — 162

Tabla 3. Estructura formal del tercer movimiento.

4.4.1. Introduccion

El movimiento empieza presentando un motivo desarrollado en base a la serie de 12 notas,
por ende, esta construida en base a la escala cromatica. Este material es usado en las secciones
secundarias que anteceden a los temas. La introduccion esta divida en dos secciones: la
primera, enérgica y fuerte, expone la mitad de la serie de forma imitativa entre la viola y el
cello. La segunda seccion empieza con menos intensidad y, progresivamente, la densidad
aumenta hasta terminar fuerte; en esta seccion el ostinato presente en las cuerdas esta

construido en base del patrén ritmico del aire tipico. En el c. 15 se encuentra la serie matriz

43



y, posterior a esto se completa la idea melddica de la serie armonizada y carente de funcion.

La introduccidn, entonces, presenta la sonoridad que se tratara este movimiento.
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Figura 4.14. Introduccion — tercer movimiento. Figura 4.15. Introduccion — escala serial.

4.4.2. Parte A—Temaly Desarrollo

El tema principal de este movimiento estd formado con las caracteristicas de los géneros
musicales: la melodia en el pifano es pentafénica (Dm) con sentido marcial referente al
yumbo; de esta forma, los acentos yambicos son evidentes, sin embargo, en la melodia se
marca el quinto grado mayor (A7), que es propio de la mdsica mestiza. Por esta razon el tema
principal es una mixtura entre las dos concepciones sonoras. A pesar que el aire tipico
también maneja patrones yambicos, la caracteristica del yumbo es ser pentafonico y el aire

tipico es ser diatonico.

El acompafiamiento claramente tiene marcado el patron ritmico del aire tipico y su
sonoridad esta basado en la técnica “Driven harmony from the melody” la cual no maneja
funciones, ni centros tonales, generando asi una atmosfera peculiar por debajo de una melodia
que, por si sola, tiene sentido modal y tonal. La melodia es presentada en el pifano y luego

en el cello con pequefias variaciones.
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Figura 4.16. Tema tercer Mov.

Luego de esto, se da paso al desarrollo del tema 1, el cual es polifonico. Los elementos
melddicos de esta seccidn presentes en los sujetos y contrasujetos se toman del tema, se usan
imitaciones, movimientos cuartales y superposicion de pentafonicas. Esta seccidn es breve y
funciona como un puente hacia la siguiente parte: el motivo de conexion hacia el estribillo

es un fragmento creado a partir del circulo de quintas: Bb —F - C -G - D.
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Figura 4.17. Desarrollo del tema 1 (seccién polifénica).
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4.4.3. Parte B — Estribillo y Desarrollo

Esta parte esta dividida en dos secciones, la primera continua con el motivo de conexion
expuesto al final del desarrollo del tema; parte de ese motivo se repite en el cello y la viola,
mientras, en el pifano aparece la melodia caracteristica del estribillo, el cual generalmente se
distingue por tener la primera y quinta nota de la escala. En el tema principal no se podria
definir si es tonal o no, sin embargo, tanto en la melodia como en el acompafiamiento el

centro se puede establecer en C.

6 . Suefios de Illapa
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Figura 4.18. Estribillo y desarrollo.

En el transcurso del estribillo, la densidad va cambiando con la serie de 12 notas,
hasta desembocar en el desarrollo, que contienen la serie completa. Esta seccion es marcial

y da la apertura hacia el tema 2, que usa el yumbo en su acompafiamiento.

4.4.4. Parte C—Tema 2y Desarrollo

El segundo tema es polimodal, la textura de esta parte se caracteriza por tener dos melodias
superpuestas: la primera tiene sonoridad de D dorico y la segunda, que se encuentra en las
cuerdas, de F lidio. Esta melodia, que funciona como un acompafiamiento, es armonizada
con la técnica del espectro de quintas. Mientras estas dos melodias generan una atmosfera, el
cello marca el yumbo en pizzicato. De esta forma, se presenta el segundo tema, luego se
vuelve a repetir en el violin 11, pero el acompafiamiento varia; se marcan el género musical

en pizzicato en los demas instrumentos y el pifano expone la segunda melodia de la textura.
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Figura 4.19. Tema B y desarrollo.

A continuacidn, en el c. 87 hay un breve desarrollo, constituido meldédicamente por

la mitad de la frase del tema 1, modificado ritmicamente y transpuesto a Gm pentaténico. El

acompafiamiento esta basado en modos formados bajo el espectro de quintas, mientras el

cello contintia marcando el acento yambico.
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Figura 4.20. Desarrollo (Escala del

espectro).

4.4.5. Parte D — Desarrollo (Estribillo)
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Figura 4.21. Desarrollo (Escala 2 del

espectro).

Los colores de los modos del espectro de quintas aplican tension sonora para desembocar en

la serie de 12 notas, dando paso al material usado en el desarrollo del estribillo. El ritmo de
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este material serial es modificado, armonizado con quintas y el tiempo es expandido con un
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Figura 4.22. Final de la parte D.

4.4.6. Parte E—Tema3

Esta parte esta dividida en dos secciones, la primera empieza con una variacién ritmica del
aire tipico en el cello, que se mantiene durante todo el tema, donde la melodia es una
variacion expandida del tema principal del primer movimiento. Por debajo de esta, suena la
melodia lidia del segundo movimiento y, de la misma manera que el tema 2, su funcion es
generar textura. Luego, se presenta la segunda frase del tema 1 del primer movimiento, a

manera de puente, para pasar a la siguiente seccion.
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A continuacion, la sonoridad de la obra entra a un espacio sombrio y calmado,

generando contraste y volviendo a presentar motivos del tema principal, para volver después

de esta atmosfera a una reexposicion del tema. Los modos generados son el resultado del

espectro de quintas expuesto en las cuerdas y, sobre esto, la melodia en el pifano y violin I,

esta escrita en aumentacion ritmica.
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Figura 4.24. Ostinato — parte E.
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4.4.7. Parte F —Puente

Para conectar nuevamente con el tema principal del movimiento, planteo un cambio de
temperamento en la sensacion sonora, ahora es un espacio denso, en unisono y octavas, de
dindmica fuerte, acentuado y con otra métrica. Para esto, con el espectro de quintas se enlazan
los motivos de forma cromaética, usando los modos de esta técnica. EI cambio de métrica en
las figuras ritmicas de esta seccion es la cualidad contrastante para ir al tema principal. De
esta forma, se presentan los motivos de forma binaria, dando asi una sensacién de cambio en

la estabilidad métrica.
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Figura 4.25. Puente — parte F.
4.48. ParteG—-Temal
La reexposicion del tema afirma la melodia principal de este movimiento: se repite como al

principio, en el pifano la primera vez y en el cello la segunda. Para conectar con la coda,

vuelve la serie de 12 notas y, seguido a esto, se suma el fragmento final de la introduccion.

4.4.9. Coda

La llegada a la coda se conecta con el motivo final de la introduccion, esta seccion que es la
ultima de toda la obra llega con sentido de climax, en tutti y forte. Con elementos ritmicos
de los géneros musicales, el acento yambico apoya el sentido climético, para asi culminar la

obra como empez0, con la serie de 12 notas.
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Figura 4.27. Coda final.

Figura 4.26. Coda (Climax).
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Programa

Suefios de Illapa — Quinteto para Pifano

Estreno de la obra Suefios de Illapa - Quinteto para Pifano, por Adrian Rodriguez.

Suefios de Illapa escrita para pifano y cuarteto de cuerdas, es una obra ecléctica de
estilo nacionalista, su sonoridad surge de la mixtura entre los sonidos del instrumento
autéctono y las cuerdas, en torno a la hibridacion de mundos sonoros que muestran aires

andinos y lenguajes de la masica académica.
Dividida en tres movimientos:

l. Lento - Andante espressivo (Danzante Yambico)
Il. Tempo rubato

1. Allegro vivo (Aire tipico — Yumbo)

La obra sera interpretada por Adridn Rodriguez en el pifano y el cuarteto de cuerdas

“Cuerdas de la Muerte”.

Intérpretes: Adrian Rodriguez (Pifano), Paola Viteri (Violin I), Felipe Aizaga
(Violin 1), Gerson Eguiguren (Viola) y Mario Martinez (Cello).

Lugar: EL Domo de Pestalozzi, Tumbaco-Ecuador.
Fecha: 23 de septiembre de 2021.
Hora: 19h00
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Conclusiones

En la busqueda de nuevas sonoridades dentro del nacionalismo académico, Suefios de Illapa
muestra una mirada por fuera de estandares. La inclusion del Pifano dentro de la mdsica
academica, trae consigo un aporte al usar un instrumento autdctono en mixtura de estilos, asi
como también en la interpretacion, tanto de la musica académica con instrumentos
autoctonos, como la ejecucion de la musica de otras culturas, con instrumentos europeos

convencionales.

El resultado de esta hibridacién tiene como fin, generar una fuente artistica que sirva
como ejemplo practico en la exploracion y uso de estos recursos hacia la creacion musical.
De esta manera, el conocimiento generado sobre la historia, organologia y técnica del pifano,
propone una continuidad en el uso de este instrumento en nuevas creaciones, y asi, revitalizar
el interés por la investigacion de nuestra masica en las nuevas generaciones de compositores,

musicos e intérpretes.

Los recursos manejados causan un punto de diferenciacion con respecto aquellos
conceptos del nacionalismo que parten de ideas segmentarias sobre lo “académico” y lo
“popular”, o “docto” y “primitivo”. Aquellos paradigmas manejan una vision segada de las
culturas, ya que cada una tiene su desarrollo desde distintas perspectivas y, con ello, su propia
sabiduria, costumbres y tradiciones. Sin embargo, méas alla de ver las diferencias, este
proyecto encuentra los lineamientos en comdn, los cuales se enfocan en la identidad: la
busqueda de sonoridades que contengan los rasgos de nuestras raices, los cuales nos dan la
fuente de expresion para hablar al mundo con una voz propia, teniendo viva nuestras

tradiciones dentro de una nacion pluricultural.

Sin caer en el rechazo de las fuentes extranjeras, hay que entender nuestra musica y
tradiciones desde una mirada descolonizada, apoyandose en una retroalimentacion cultural
continua y diversa. De esta manera, Suefios de Illapa expone rasgos de identidad: el cuarteto
de cuerdas refleja la tradicion europea, mientras el pifano, la indigena. Este marco nos lleva
hacia un proceso creativo en el cual la composicion gira en torno a una unidad, en armonia

entre las dos secciones instrumentales y conducido como un solo ensamble.
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El mayor reto en la realizacion de este proyecto es, sin duda, el manejo del formato,
ya que no tenia certeza de que la afinacién podria funcionar entre las dos secciones
instrumentales. A pesar que el pifano es un instrumento temperado, las fluctuaciones en la
afinacion son evidentes, y controlarlas requiere de mucha practica y buen oido. El resultado
final fue mas satisfactorio de lo esperado, sin embargo, con toda seguridad se puede mejorar

con la préctica.

Finalmente, se ha manejado con gran satisfaccion la investigacion de los instrumentos
en su entorno tradicional como popular, en busca de las practicas interpretativas que muestren
las posibles técnicas, como también el pensamiento musical del instrumento; una
investigacién que la he venido desarrollando hace algunos afios y de la cual he podido sacar
provecho, aprendiendo a tocar los instrumentos aer6fonos tradicionales de la region andina.
Interpretar el pifano y componer una obra para este instrumento ha sido un fuerte motivo de
regocijo personal, ya que muestra en gran parte mi interioridad, a la vez que mi formacion

musical y experiencia profesional.
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ANEXO

SUENOS DE ILLAPA
QUINTETO PARA PIFANO

Adrian Marcelo Rodriguez Maldonado

Obra de estilo nacionalista para pifano y cuarteto de cuerdas

2021



Nomenclatura

Pifano
Violin I
Violin 11
Viola
Cello

Notacion del Segundo Movimiento

Armonicos en el pifano: variar la intensidad del aire para producir el 3er y 4to parcial, tomando en cuenta que la referencia del ler y 2do parcial

coreesponden a la primera y segunda octava.

Armaonicos

%

es decir, Digitacion

Parciales: lerP. 2doP. 3erP.
(Raiz) (8va) (12va)

Digitacion de los armoénicos

o
e_ BB
cp @ bs B b £ E
Arménicos = I I I I [ =
| | | |
e e bt e e - e
- - . - - - -
e A - L ] - L ] L ] L ] L ]
Digitacion - = -4 . - - .
L ] - L ] o] < L ] o]
L ] o =] o] L ] - L ]
Producir:  3er Parcial. 3er P. 3er P. 3er P. 3er P. 4to P. 4to P.
(12va) (12va) (12va) (12va) (12va) (doble 8va) (doble 8va)

Armonicos naturales en las cuerdas: lectura normal con notas en forma de diamante.

Ord.: tocar normal, sin producir armoénicos.

nimero de referencia nota
cuerda de llegada de Gliss

m =
’ ) L
Ve |2 :
™ [ [
18 vV J
0
P -
Vin. I ||-fes— T
= [ ZiTsa~_1
o) = -
sul ponticello——
gz

Notacion del Tercer Movimiento

Pifano:
Grull: tocar enérgico pronunciando la vocal "o"
Ord.: tocar normal.

*Hacer Glissando desde la nota del armonico hacia la nota
de referencia (tambien es armoénico), en este caso el gliss
debe durar 2 tiempos.

*La nota de referencia también es armodnico y no debe ser
especificamente la nota que esta escrita.

*tocar igual que el ejemplo anterior, pero con sul Ponticello
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