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INTRODUCCIÓN  
 

Este libro forma parte de la serie “La canción patrimonial ecuatoriana, 

introducción a su análisis compositivo”, en donde se exponen algunas ideas, datos, 

conceptos y conclusiones  relacionadas  a ciertas características compositivas de 

la canción patrimonial ecuatoriana. En este tercer libro de la serie se abordan 

aspectos relacionados con la armonía en las canciones de algunos ritmos 

patrimoniales del Ecuador, como son: capishcas, saltashpas, tonadas, albazos, 

pasacalles, pasillos y  yaravís. 

 

Este trabajo ha sido llevado a cabo con el objetivo de realizar una 

contribución con la conservación y desarrollo del patrimonio musical ecuatoriano, 

dado que es necesario  generar conocimiento académico sobre las tradiciones 

populares, propiciando que las nuevas generaciones de músicos puedan aprender 

a componer  e interpretar los ritmos ancestrales, se nutran de ellos y  siga 

preservándose, creciendo y evolucionando el patrimonio cultural y la identidad de 

los ecuatorianos. 

  

Es necesario, como parte de esta introducción, hacer una aclaración con 

respecto al uso del término “patrimonial” en este trabajo, pues siendo el Ecuador 

un país multicultural, nutrido por la diversidad multiétnica y pluricultural de su 

pueblo, cuya música nace y se alimenta no solamente de una tradición ancestral 

específica, sino de varias, así como también del arte universal y las diversas 

tendencias estéticas y musicales de la  historia hasta la contemporaneidad,  resulta 

poco acertado afirmar que únicamente cierto tipo de música forma parte de su 

patrimonio, o peor aún que algún tipo de música hecha por ecuatorianos o en el 

Ecuador no forma parte de este. No obstante, se ha escogido el término pues se 

considera que es uno de los más adecuados para referirse a la canción nacional, 

popular,  mestiza y criolla, que llega a la actualidad a través del tiempo, de las 

generaciones y  de las tradiciones populares ancestrales.  
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Así mismo, es importante apuntar que la canción patrimonial ecuatoriana 

tiene una gran variedad de ritmos en las diversas regiones, culturas y etnias del 

país, y que es imposible abarcar a todos en un solo estudio, o en un solo proyecto 

como el presente, el cual se ha enfocado en algunos  ritmos patrimoniales mestizos 

de la sierra del Ecuador. No obstante, varios de estos ritmos serranos también son 

tradicionales en otras regiones del país y existen similitudes entre algunos de estos 

con otros de distintas regiones, no solo del Ecuador sino también de varios países 

de Latinoamérica.      

 

Además, se considera oportuno tener en cuenta que en la actualidad varios 

de nuestros ritmos patrimoniales son poco conocidos, estudiados, practicados y 

renovados por las nuevas generaciones, lo cual presupone un problema grave y  

lamentable para el presente y futuro de  nuestra cultura e identidad musical. Resulta 

necesario tener en cuenta que  gran parte del conocimiento sobre nuestras 

tradiciones musicales populares se ha transmitido principalmente de manera oral, 

fruto de lo cual hay hasta la actualidad  cierto nivel de subdesarrollo y relativa 

pobreza en cuanto a la existencia de materiales documentales académicos sobre 

los aspectos teóricos relacionados con la composición de la canción y los ritmos 

patrimoniales nacionales. Por esta razón, y a través de este trabajo, se busca 

aportar con un análisis y con material documental útil para el estudio, preservación  

y desarrollo de  la canción nacional.    

 

Dado que los temas abordados en este texto son de carácter eminentemente 

musical,  se recomienda acompañar su lectura con la audición de los ejemplos y la 

revisión de los charts transcritos como parte de la investigación que sustenta este 

trabajo, los mismos que se presentan en el apartado de los anexos del mismo junto 

a los links de acceso a publicaciones en YouTube de las grabaciones de las obras 

analizadas. Así mismo, se recomienda al lector que se acerque a la interpretación 

de las piezas, con el objetivo de poder interiorizar el estilo de cada una de ellas y 

alcanzar un nivel de comprensión más profundo de  lo que aquí se aborda.  Todos 

los fragmentos que se exponen en este trabajo han sido tomados de la selección 
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de canciones presentada en los anexos, por lo que es importante que se escuche 

y estudie a cada una de ellas.  Se han escogido obras de diversos ritmos grabadas 

por el célebre Dúo Benítez y Valencia, al ser considerado como referente de la 

interpretación y composición de los ritmos patrimoniales analizados en esta 

investigación.    

 

Por otra parte, también es necesario mencionar que esta investigación ha 

permitido constatar que se pueden encontrar algunas contradicciones entre 

diversos autores, artistas y estudiosos de la canción patrimonial ecuatoriana al 

respecto de cuestiones como: si determinada obra es un ritmo u otro,  si cierto ritmo 

se acompaña de una manera específica o de otra, o si alguna pieza es de un 

compositor o de otro, etc. Además,  es posible encontrar interpretaciones de obras 

con ritmos distintos a los de las interpretaciones  de otros artistas, lo cual 

imposibilita afirmar de manera absoluta y  rígida si determinadas canciones  son el 

ritmo que plantea alguno de ellos, o si  el acompañamiento de algún ritmo es 

exactamente el propuesto por una u otra persona, etc. No obstante,  en el presente 

trabajo se abordan aspectos compositivos de canciones y versiones específicas, 

por lo que todo lo que se expresa en este texto se lo hace respecto de estos 

ejemplos en particular,  no de otras posibles versiones de las canciones analizadas.  

 

Adicionalmente, es de considerar que algunas de las características 

compositivas que se exponen en este trabajo pueden ser observadas en canciones 

de otros ritmos distintos a los aquí tratados, no sólo del Ecuador, sino de América 

Latina y el mundo, así como en otros géneros de la canción en general, popular y 

académica. Sin embargo, en este estudio no se pretende hacer un análisis 

comparativo entre los ritmos abordados con otros o con distintos géneros de la 

canción, más bien se busca describir, de manera exhaustiva, las características 

compositivas observadas específicamente en las obras y los ritmos analizados 

como parte de este proyecto.   
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Queda aún mucho por investigar y aprender sobre estos ritmos y sobre todos 

los demás que conforman el rico  patrimonio musical del Ecuador y de la región, 

por lo que las características compositivas que se exponen a continuación son 

solamente algunas de las que presentan los distintos ritmos, pues cada uno de ellos 

posee especificidades que deberán ser estudiadas por separado en trabajos 

posteriores.  

 

El presente estudio se ha  llevado a cabo con el objetivo de hacer una 

introducción al análisis compositivo de la canción patrimonial popular ecuatoriana, 

en sentido general, buscando extraer conclusiones, generar conocimientos y 

proponer ideas que se puedan aplicar en la composición de nuevas obras 

musicales basadas en los ritmos del pasado, para preservarlos, cultivarlos, 

renovarlos y actualizarlos experimentando con ellos. Además, se busca generar 

material documental que pueda servir de punto de partida para la concepción y 

realización de futuros proyectos de investigación musical,  desde la perspectiva 

compositiva e interpretativa, así como con otros enfoques musicales, musicológicos 

o culturales.  

 

Este trabajo busca contribuir con el proceso de aprendizaje del lector, 

enriquecer sus conocimientos, brindarle ideas para la creación musical y motivarlo 

a continuar investigando sobre la canción patrimonial ecuatoriana y las 

características compositivas de sus ritmos.   
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III: LA ARMONÍA EN LA CANCIÓN PATRIMONIAL ECUATORIANA 
 

 Generalmente las canciones de los diversos ritmos están en tonalidades 

menores y suelen presentar ciertas cadencias o giros armónicos característicos 

como los que se exponen a continuación.   

 

3.1.- Cadencia bIII,  I-  
 

Esta cadencia suele presentarse en capishcas, albazos, entre otros ritmos,  

y generalmente se puede observar en los versos de las canciones.  Esto  puede 

apreciarse en el siguiente ejemplo del verso A del capishca “Al amanecer” de Víctor 

Veintimilla. Nótese que en el antecedente del tema, es decir en su primera mitad, 

la cadencia se forma desde el sexto grado, el bVI, que en la tonalidad de re menor 

de la obra sería el acorde si bemol mayor (Bb), después del cual viene el bIII (fa 

mayor, F)  y resuelve al primer grado, I- (re menor, D-). Luego, en el consecuente 

del tema, se enfatiza en este giro repitiendo la resolución del bIII (F) al I- (D-). 

 

Figura 1: Armonía, cadencia bIII, I-, estructura armónica del verso A de “Al 

amanecer” de víctor Veintimilla. Elaboración propia   

 

 I -         bVI    %              bIII I -              bVI  %             bIII 

I-   bIII   % I -              bIII % 

I- 
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Además, existen casos como el del albazo  “Negra del alma” de Benjamín 

Aguilera, en cuyo primer verso las cadencias  se forman por los siguientes acordes 

en la tonalidad de fa menor:  V7 (do siete, C7), bIII (la bemol mayor, Ab), I- (fa 

menor, F-). En este ejemplo la dominante real de la tonalidad (V7, C7) no resuelve 

a la tónica, sino al bIII (Ab), el mismo que funciona como acorde de resolución hacia 

el I- (F-).    

 

Figura 2: Armonía, cadencia bIII, I-, estructura armónica del verso A de 

“Negra del alma” de Benjamín Aguilera. Elaboración propia 

 

 

I - 

 

bIII                 V7 

 

% 

 

V7 

 

bIII                  I- 

 

% 

 

I - 

 

bIII                 V7 

 

% 

 

V7 

 

bIII                  I- 

       

   Intro  
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3.2.- Cadencia bIII, V, I-  
 

 Esta cadencia es muy usual y se puede observar en canciones de diversos 

ritmos como albazos, pasillos, saltashpas, tonadas, yaravís, pasacalles, entre otros 

y generalmente se presenta en los versos de las canciones. Se caracteriza por la 

presencia del bIII antecediendo a la dominante (V o V7), la misma que resuelve al 

I-. Esto se puede apreciar en el siguiente ejemplo de la tonada “Leña verde” de Luis 

Alberto Valencia, en el consecuente del verso A. Se presenta con los siguientes  

acordes en la tonalidad de mi menor: bIII (sol mayor, G),                V (si mayor, B), 

I- (mi menor, E-). 

 

Figura 3: Armonía, cadencia bIII, V, I-, estructura armónica del verso A de 

“Leña verde” de Luis A. Valencia. Elaboración propia. 

 

 

bVI 

 

% 

 

% 

 

bIII 

 

bVI 

 

% 

 

% 

 

bIII 

 

bIII 

 

% 

 

V7 

 

I- 

 

bIII 

 

% 

 

V7 

 

I - 
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Es bastante común encontrar esta cadencia precedida del sexto grado, es 

decir bVI, bIII, V, I-, como se evidencia en el siguiente ejemplo del segundo verso 

del saltashpa “Las cinco de la mañana” de Gerardo Obando, que presenta los 

siguientes acordes en la tonalidad de re menor: bVI (si bemol mayor, Bb), bIII (fa 

mayor, F), V (la mayor, A), I- (re menor, D-). 

 

Figura 4: Armonía, cadencia bVI, bIII, V, I-, estructura armónica del verso B 

de “Las cinco de la mañana“ de Gerardo Obando. Elaboración propia 

 

 

V7 

 

I- 

 

V7 

 

I- 

 

bVI 

 

% 

 

bIII 

 

% 

 

bIII             V 

 

I -              V 

 

I- 
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También se puede encontrar casos en que a esta cadencia le precede el 

séptimo grado, es decir: bVII, bIII, V, I- .  Obsérvese que en este giro armónico el 

acorde bVII funciona como quinto o dominante del bIII, es decir V/bIII. Esto se puede 

apreciar en los últimos cuatro compases del verso B del albazo “No quisiera 

adorarte” de José María Paz Diez, que está en la tonalidad de do menor, y que 

presenta los siguientes acordes: bVII (si bemol mayor, Bb), bIII (mi bemol mayor, 

Eb), V(sol mayor, G), I- (do menor, C-).  

 

Figura 5: Armonía, cadencia bVII. bIII, V, I-, estructura armónica del verso B 

de “No quisiera adorarte“ de José M. Paz Diez. Elaboración propia 

 

 

 bVI 

 

%             V7 

 

% 

 

%            I- 

 

bVI              

 

%             bIII 

 

bVII (V/bIII)  

 

%            bIII 

 

V7 

 

%             I- 
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3.3.- Cadencia bVI, IV-, I-  
 

Característica de capishcas, saltashpas, entre otros ritmos, y generalmente 

se presenta en los versos de las canciones.  Esto se puede apreciar en el  ejemplo 

del saltashpa “Bonita guambrita” de Rubén Uquillas, en cuyo primer verso, en su 

antecedente,  se presentan los siguientes acordes en la tonalidad de re menor: bVI 

(si bemol mayor, Bb), IV- (sol menor, G-), I- (re menor, D-). 

 

Figura 6: Armonía, cadencia bVI, IV-, I-, estructura armónica del verso A de 

“Bonita guambrita” de Rubén Uquillas. Elaboración propia 

 

 

bVI           VI- 

 

%             I-  

 

bVI            IV- 

 

%            I-    

 

IV -             

 

%             I-  

 

IV- 

 

%            I-    

 

  

 

Otro ejemplo en el que se puede observar esta cadencia bVI, IV-, I-, es el 

capishca tradicional “Ele la mapa señora”, en cuyo primer verso, en el antecedente, 

se presentan los siguientes acordes en la tonalidad de mi menor: bVI (do mayor, 

C), IV- (la menor, A-), I- (mi menor, E-). 
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Figura 7: Armonía, cadencia bVI, IV-, I-, estructura armónica del verso A de 

“Ele la mapa señora“. Elaboración propia 

 

 

I -             bVI 

 

IV- 

 

I -             bVI 

 

IV- 

 

I -          I7 (V7/IV-

) 

 

IV- 

 

I -          I7 (V7/IV-

) 

 

IV- 

 

I- 

 

 

 

3.4.- Pedal sobre el bVI   
 

Como se ha observado en los ejemplos anteriores, el bVI funciona 

usualmente como un acorde que prepara la cadencia hacia el primer grado, bien 

sea a través del giro bIII, V, I-, o bien  IV-, I-, o también bIII, I-. Existen obras en las 

que esta preparación cadencial, que inicia en el bVI, se hace mediante un pedal de 

cuatro compases sobre aquel grado. Esto se puede observar generalmente al inicio 

de los segundos versos, creando un contraste entre el color mayor del bVI, con el 
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contexto menor de la canción en general.  A manera de ejemplo, analícese la 

armonía del segundo verso del capishca “La vuelta del chagra” de Gonzalo Benítez, 

el cual inicia con un pedal de cuatro compases en el bVI de la tonalidad de mi 

menor, y luego presenta la cadencia bIII, I-, con los siguientes acordes:  bVI (do 

mayor, C), bIII (sol mayor, G), I- (mi menor, E-). 

 

Figura 8: Armonía, pedal sobre el bVI,  estructura armónica del verso B de 

“La vuelta del chagra” de Gonzalo Benítez. Elaboración propia 

 

 

 bVI 

 

% 

 

% 

 

% 

 

bVI             bIII 

 

%             I- 

 

%           bIII 

 

%             I- 

 

 

 

Otro ejemplo es el segundo verso del saltashpa “Bonita guambrita” de Rubén 

Uquillas, que inicia con un pedal de cuatro compases en el bVI, para luego realizar 

la cadencia IV-, I-, en la tonalidad de re menor, con los siguientes acordes: bVI (si 

bemol mayor, Bb), IV- (sol menor, G-), I- (re menor, D-). 
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Figura 9: Armonía, pedal sobre el bVI,  estructura armónica del verso B de 

“Bonita guambrita” de Rubén Uquillas. Elaboración propia  

 

 

 bVI 

 

% 

 

% 

 

% 

 

bVI             IV- 

 

%             I- 

 

I7(V7/IV-)    IV-  

 

%             I- 

 

 

 

3.5.- Resolución bII, I-  
 

Esta resolución se caracteriza por la presencia del bII, que es un acorde no 

diatónico, y generalmente se la puede observar en los versos de las canciones. Es 

usual que se presente dentro de una cadencia bVI, IV-, I, es decir formando el giro: 

bVI, IV-, bII, I-. Esto sucede por ejemplo en el segundo verso del capishca 

“Desdichas” de Luis Sánchez, en el cual se presentan los siguientes acordes en la 

tonalidad de mi menor: bVI (do mayor, C), IV- (la menor, A-), bII maj7 (fa mayor con 

séptima mayor, Fmaj7), I- (mi menor, E-). 
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Figura 10: Armonía, resolución bII, I-, estructura armónica del verso B de 

“Desdichas” de Luis Sánchez. Elaboración propia 

 

 

bVI 

 

% 

 

IV- 

 

I-  I (V/IV-) 

 

IV-          bVI 

 

% 

 

IV-          bII 

 

I- 

 

 

 

3.6.- Giro I o I7, IV-  
 

Es usual en ritmos como capishcas, saltashpas, pasillos, entre otros, en los 

que luego de una candencia hacia el I- aparece el I o I7 como conector, es decir 

con función de dominante secundaria, o quinto del IV- (V/IV-), resolviendo hacia 

este. Esto puede observarse en el primer verso del capishca tradicional “Ele la 

mapa señora”, en cuyo consecuente, y después de una cadencia hacia el I-, 

aparece el I7 con función de dominante secundaria para resolver al IV-. Este 

ejemplo está en la tonalidad de mi menor y presenta los siguientes acordes: I- (mi 

menor, E-), I7 o V7/IV- (mi siete, E7), IV- (la menor, A-). 
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Figura 11: Armonía, giro I o I7, IV-,  estructura armónica del verso A de “Ele 

la mapa señora“. Elaboración propia 

 

 

I -             bVI 

 

IV- 

 

I -             bVI 

 

IV- 

 

I -          I7 (V7/IV-

) 

 

IV- 

 

I -          I7 (V7/IV-

) 

 

IV- 

 

I- 

 

 

 

También se puede apreciar este giro en el inicio del primer verso del pasillo 

“Tus ojeras” de Carlos Brito, en el cual aparece el I7 o V7/IV- resolviendo hacia el 

IV- luego de una cadencia en el I-, en la tonalidad de do menor,  presentando los 

siguientes acordes: I- (do menor, C-), I7 o V7/IV- (do siete, C7), IV- (fa menor, F-). 
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Figura 12: Armonía, giro I o I7, IV-, estructura armónica de la primera parte 

del verso A de “Tus ojeras” de Carlos Brito. Elaboración propia 

 

 

V 

 

I -  

 

V7 

 

I -  

 

I7 

(V7/IV-) 

 

IV- 
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(V7/IV-) 
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V 

 

% 

 

I - 

 

% 

 

bVI 

 

% 

 

V 

 

 

 

3.7.- Otras dominantes secundarias 
 

  Es poco frecuente la presencia de dominantes secundarias distintas a las 

analizadas previamente, la armonía de las obras suele estar constituida  

principalmente por acordes diatónicos y son poco usados los acordes no diatónicos, 

salvo los que se han expuesto previamente en este capítulo. No obstante, existen 

ciertas obras en las que se puede apreciar otras dominantes secundarias, 

usualmente en sus versos, siendo estas canciones por lo general pasillos, pues los 

otros ritmos habitualmente presentan una composición armónica más simple. 

Como ejemplo,  obsérvese lo que sucede en la armonía del segundo verso del 

pasillo “Acuérdate de mí”  de Luis Alberto Valencia, que está en la tonalidad de la 

menor. En el compás 55 el acorde B (si mayor), funciona como dominante 

secundaria que resuelve hacia el acorde E (mi mayor), es decir como doble 

dominante o quinto del quinto (V/V).  
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Figura 13: Armonía, otras dominantes secundarias, estructura armónica del 

verso B de “Acuérdate de mí”  de Luis Alberto Valencia. Elaboración propia 
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bVI 
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bIII 

 

%    I7    

(V7/IV-) 
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bIII 
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Otra pieza en la que se puede notar el uso de ciertas dominantes 

secundarias distintas a las anteriormente analizadas es el pasillo “Tus ojeras” de 

Carlos Brito. En el primer verso, en su segunda parte, podemos observar que en el 

tercer compás del antecedente aparece un acorde C#dim (do sostenido disminuido) 

que resuelve a D- (re menor), pues funciona como su VIIdim, dándose el giro 

VIIdim/II-, II-. Además, en el segundo compás del consecuente aparece un acorde 

A7 (la siete), que resuelve a D- (re menor), pues es su V7, dándose el giro V7/II-, 

II-.   
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Figura 14: Armonía, giro I o I7, IV-, estructura armónica del verso A de “Tus 

ojeras” de Carlos Brito. Elaboración propia 
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IV     V 
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3.8.- Repetición sucesiva de la resolución V, I- 
 

Este giro puede presentarse en los versos y también en los interludios 

instrumentales de canciones de  diversos ritmos como saltashpas, albazos, 

tonadas, pasillos, pasacalles, entre otros. Esto se puede observar en el segundo 

verso del saltashpa “Las cinco de la mañana” de Gerardo Obando, que inicia con 

la repetición de la resolución V7, I-, en la tonalidad de re menor con los siguientes 

acordes: V7 (la siete, A7), I- (re menor, D-). 

 

 



19 
 

Figura 15: Armonía, repetición sucesiva de la resolución V, I-, estructura 

armónica del verso B de “Las cinco de la mañana” de Gerardo Obando. Elaboración 

propia 

 

 

V7 

 

I- 

 

V7 

 

I- 

 

bVI 

 

% 

 

bIII 

 

% 

 

bIII             V 

 

I -              V 

 

 

Otro ejemplo de este giro lo podemos apreciar en el intro, o interludio, del 

albazo “No quisiera adorarte” de José María Paz Diez, que está en la tonalidad de 

do menor y en el que se presentan los siguientes acordes: V (sol mayor, G), I- (do 

menor, C-). 

 

Figura 16: Armonía, repetición sucesiva de la resolución V, I-,  estructura 

armónica del intro de “No quisiera adorarte” de José M. Paz Diez. Elaboración 

propia 

 

V7             I- V7            I- V7            I-  V7           I- 
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 3.9.- Pedal sobre en el I- en interludios 
 

Es muy usual en  capishcas, saltashpas, tonadas, yaravís,  albazos, entre 

otros ritmos, que los intros o interludios (de dos o cuatro compases) presenten un 

pedal sobre el primer grado. Esto se puede observar en el siguiente ejemplo del 

intro del capishca “Al amanecer” de Víctor Veintimilla, el mismo que tiene una 

duración de dos compases, con un pedal en el primer grado en la tonalidad de re 

menor. 

 

Figura 17: Armonía, pedal sobre el I- en interludios, estructura armónica del 

intro de “Al amanecer” de Víctor Veintimilla. Elaboración propia 

 

 

I- 

 

% 

 

 

Otro ejemplo se aprecia en el interludio o estribillo del capishca tradicional 

“Ele la mapa señora”, el mismo que tiene una extensión de cuatro compases, con 

un pedal en el I-, en la tonalidad de mi menor.  

 

Figura 18: Armonía, pedal sobre el I- en interludios, estructura armónica del 

interludio de “Ele la mapa señora“. Elaboración propia 
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% 
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3.10.- Uso del V7(#9)  
 

En ciertos pasajes de canciones durante el acorde V7 aparece 

melódicamente la tercera menor del mismo, es decir el #9. Esto se puede apreciar 

en algunos albazos, pasacalles, tonadas, pasillos, entre otros ritmos, y es algo que 

sucede en ciertos acordes particulares,  no en todos los V7 de la obra, aunque 

pueden haber casos de versos enteros en los que esto se repita varias veces. Un 

ejemplo, lo podemos observar en el primer verso del albazo “Solito” de Enrique 

Espín Yépez, que está en la tonalidad de mi menor, y en el que en las cuatro veces 

que hay un acorde de B7, es decir de V7, en la melodía aparece el sonido re 

becuadro, que es el #9 del acorde.  

 

  Figura 19: Armonía, uso del V7(#9), estructura armónica del verso A de 

“Solito“ de Enrique Espín Yépez. Elaboración propia 
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Otro ejemplo del uso del V7(#9) lo podemos ver en el intro del pasacalle 

“Balcón quiteño” de Jorge Salas Mancheno, al final del mismo, en la última 

resolución al I- antes del interludio.  La obra está en la tonalidad de sol menor, y 

durante  el acorde D7, es decir el V7, aparece en la melodía el sonido fa becuadro 

que es el #9 del mismo. Obsérvese en ejemplo que esto sucede nada más en ese 

D7, pues en los demás la melodía no presenta dicha alteración.  

 

  Figura 20: Armonía, uso del V7(#9), estructura armónica del intro de 

“Balcón quiteño“ de Jorge Salas Mancheno.  Elaboración propia 

 

 

bIII 

 

% 

 

V7 

 

I- 

 

bVI 

 

bIII 

 

V7(#9) 

 

I- 

  

 

 

3.11.- Contactos con tonalidades mayores 
 

 Las canciones de los diversos ritmos generalmente están en tonalidades 

menores, pero existen ciertos pasillos y pasacalles en los que hay fragmentos  en 

los  que se presenta un contacto con alguna tonalidad mayor, que usualmente es 

la tonalidad directa de la menor original. Esto se puede observar en el siguiente 

ejemplo del pasillo “Lamparilla” de Miguel Ángel Casares, obra que está en la 

tonalidad de do menor, pero que al iniciar el verso B, durante los primeros ocho 

compases del mismo,  hay un contacto con la tonalidad de do mayor, es decir la 

tonalidad directa de la original. Obsérvese que para esto, la última cadencia del 

interludio en lugar de resolver al I-, lo hace al I, además luego de estos ocho 
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compases de contacto con do mayor, el verso retorna a la tonalidad original de do 

menor.  

 

Figura 21: Armonía, contactos con tonalidades mayores, estructura armónica 

del verso B de “Lamparilla“ de Miguel Ángel Casares. Elaboración propia 
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Otro ejemplo en el que se puede observar algo similar es el del primer verso 

del pasillo “Tus ojeras” de Carlos Brito, el mismo que está en la tonalidad de do 

menor. Durante los primeros diez y seis compases del verso la tonalidad es do 

menor, pero durante los siguientes diez y seis compases hay un contacto con la 

tonalidad de do mayor, la directa de la original. El verso finaliza resolviendo al I-, le 

sigue el interludio, ya de vuelta en la tonalidad de do menor, que no vuelve a 

cambiar durante la pieza.   
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Figura 22: Armonía, contactos con tonalidades mayores, estructura armónica 

del verso A de “tus ojeras“ de Carlos Brito. Elaboración propia 

 

V I -  V7 I -  I7 

(V7/IV-) 

IV- 7 
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(VIIdim/II-) 

II- % V IV     V I 

I I7 

(V7/II-) 

% II- %  V7   - 

 

 

Existen casos de obras en las que el segundo verso, entero o la mayor parte 

de este, está en una tonalidad mayor, mientras que el primero está en menor. Un 

ejemplo de esto se aprecia en el pasacalle “Balcón quiteño” de Jorge Salas 

Mancheno, cuyo primer verso está en la tonalidad de sol menor, mientras que el 

segundo está, en su mayor parte,  en sol mayor, es decir la tonalidad directa de la 

original,  el verso  termina volviendo a la tonalidad de sol menor.   
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Figura 23: Armonía, contactos con tonalidades mayores, estructura armónica  

de los versos de “Balcón quiteño“ de Jorge Salas Mancheno. Elaboración propia 

 Verso A 

I- % % V7 % % % I- 

% % %    V7/IV- IV- % I- V7 I- 

bVI bIII V7 I- 

 Interludio (hacia el verso B) 

V7 I- V7 I- V7 I- V7 I 

 Verso B 

I % % V % % % I 

% % %     V7/IV IV % I/(64) V I 

bIII % V7 I- bVI bIII V7 I- 
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Adicionalmente, existen ciertos casos de obras cuyo primer verso es el que 

está en tonalidad mayor, como en el pasillo “Una lágrima” de Miguel Ángel Casares, 

cuyo primer verso, y la intro que lo antecede, están en la tonalidad de re mayor, 

pero el interludio y el verso B están en re menor.   

 

Figura 24: Armonía, contactos con tonalidades mayores, estructura armónica  

de los versos de “Una lágrima“ de Miguel Ángel Casares. Elaboración propia 

 Intro  

V/VI- VI- IV I V I 

V I V I V I V I 

 Verso A 

(silencio) I % II- % V % I 

% % V/VI- VI- IV I V  

 Interludio  

V I- V I- V I- V - 

 Verso B 

(silencio) bVI % bIII % V % I- 

% bVI % bIII % V % I- 
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3.12.- Contactos con tonalidades menores 
 

 Aunque no es lo más usual, existen casos de obras en las que hay 

contactos con otras tonalidades menores. Un ejemplo de eso lo podemos observar 

en el caso del yaraví “Desesperación” de Francisco Villacrés Falconí, el cual está 

en la tonalidad de re menor y en cuya parte B2, que es el segundo tema que integra 

el segundo verso de la canción, hay un contacto con la tonalidad de sol menor, es 

decir el cuarto grado menor. El contacto se mantiene luego en el interludio 2 en y 

en el tema final de la canción, la misma que concluye regresando a la tonalidad 

original en la última cadencia.  

 

Figura 25: Armonía, contactos con tonalidades menores, estructura 

armónica del fragmento final de “Desesperación“ de Francisco Villacrés. 

Elaboración propia 
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3.13.- Giro bVI, V-  en contactos entre tonalidades  
 

Existen casos de obras en las cuales luego de una candencia al I- se produce 

el giro bVI, V-, en el cual el sexto grado resuelve al quinto funcionando como bII/V-

. Este giro suele presentarse conectando dos tonalidades como puede observarse 

en el ejemplo del tema final del yaraví “Desesperación” de Francisco Villacrés 

Falconí. Esta obra, como se pudo ver en la figura anterior, se encuentra 

originalmente en la tonalidad de re menor y al final del segundo verso tiene un 

contacto con la tonalidad de sol menor. El tema final de la pieza está en sol menor 

y presenta resoluciones hacia este acorde a través de  la candencia bIII, V7, I-, que 

en esta tonalidad son los acordes Bb, D7(#9), G-, luego repite la resolución V7, I-, 

es decir D7, G-, y al final, en la última cadencia de la obra,  hace los acordes Eb, 

D-, que serían el bVI, V- de la tonalidad original de esta parte. Tómese en cuenta 

que este giro se produce para resolver en re menor que es la tónica original de la 

obra.    

 

Figura 26: Armonía, Giro bVI, V-  en contactos entre tonalidades, estructura 

armónica del tema final de “Desesperación“ de Francisco Villacrés. Elaboración 

propia 
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ANEXOS 
 

En este apartado se adjuntan documentos que pueden permitir al lector 

profundizar en el estudio de lo tratado en este trabajo y alcanzar un entendimiento 

musical más amplio. Se presentan ejemplos de canciones de diversos ritmos, links 

para acceder a publicaciones en YouTube de las grabaciones de estas,  sus charts 

transcritos como parte de esta investigación y una representación gráfica de la 

estructura morfológico – armónica con el análisis funcional de la armonía de cada 

pieza. Se han escogido como muestra canciones que forman parte de la discografía 

del célebre Dúo Benítez y Valencia. 

 

Como se ha expresado en la introducción de este trabajo, al lector que le 

interese acercarse a la composición de este tipo de obras, a los ritmos analizados, 

su interpretación, o a la experimentación creativa a partir de ellos, se le recomienda 

hacer un acercamiento musical a las canciones, acompañando el proceso de 

estudio teórico con el ejercicio de tocar las obras, escucharlas, y tocar junto con las 

grabaciones de referencia de Benítez y Valencia. De este modo, su nivel de 

interiorización podrá enriquecerse y  tener la profundidad suficiente para permitirle 

acercarse artísticamente a la composición, interpretación y experimentación con 

este género y estilo de canción popular y su esencia y naturaleza expresiva.     

 

Resulta importante aclarar que los charts que se presentan son de 

elaboración propia, realizados con el objetivo de analizar compositivamente las 

obras y resumirlas más que hacer partituras completas de estas. Las partes de las 

canciones suelen presentar pequeñas variantes melódicas entre los versos que 

comparten la misma melodía y armonía pero que tienen otro texto, o entre estos y 

los versos instrumentales. En la transcripción de las melodías de estos charts se 

ha buscado ser lo más fiel posible a los versos cantados, priorizando la primera vez 

que suenan en la canción.   

 

 



31 
 

Listado de canciones referenciales y links de YouTube de sus grabaciones:  
 

1. “Al amanecer” (capishca) de Víctor Veintimilla. 

https://www.youtube.com/watch?v=jznQGH7-aPA    

 

2. “Desdichas” (capishca) de Luis Sánchez. 

https://www.youtube.com/watch?v=s3k8ZgiaDoA  

 

3. “Ele la mapa señora” (capishca) tradicional (no se conoce su autor). 

https://www.youtube.com/watch?v=UjZ-fDi4TA8  

 

4. “La vuelta del chagra” (capishca) de Gonzalo Benítez.  

https://www.youtube.com/watch?v=7U5b-I2oVMg  
 

5. “Bonita guambrita” (saltashpa) de Rubén Uquillas. 

https://www.youtube.com/watch?v=xH8_NE5JHXo  

 

6. “Las cinco de la mañana” (saltashpa) de Gerardo Obando. 

https://www.youtube.com/watch?v=zAhOlk9tjVI  
 

7. “Negra del alma” (albazo) de Benjamín Aguilera. 

https://www.youtube.com/watch?v=mf_yJkOjQns  

 

8. “Amor imposible” (albazo) de Luis Alberto Valencia. 

https://www.youtube.com/watch?v=7U9S2SxwrZI  
 

9. “No quisiera adorarte” (albazo) de José María Paz Diez. 

https://www.youtube.com/watch?v=qJs0k1QIl1o  

 

10. “Apostemos que me caso” (albazo) de Rubén Uquillas. 

https://www.youtube.com/watch?v=CWU8MdHmsj0  
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11. “Dulce mirada” (albazo) de Gonzalo Castro. 

https://www.youtube.com/watch?v=9AoTFHXQ2IA  

 

12. “Solito” (albazo) de En rique Espín Yépez. 

https://www.youtube.com/watch?v=xuWErb7FzqQ  
 

13. “Leña verde” (tonada) de Luis Alberto Valencia. 

https://www.youtube.com/watch?v=SwfSiU5fq2w  

 

14. “Ojos azules” (tonada) de Rubén Uquillas. 

https://www.youtube.com/watch?v=E9I_pWdgsEk  
 

15. “Acuérdate de mí” (pasillo) de Luis Alberto Valencia. 

https://www.youtube.com/watch?v=oPy4mNfsVnk  

 

16. “Tus ojeras” (pasillo) de Carlos Brito. 

https://www.youtube.com/watch?v=bbjDgJ6Ua4w  
 

17. “Ángel de luz” (pasillo) de Benigna Dávalos. 

https://www.youtube.com/watch?v=i5vxeGqflPA&t=15s  

 

18. “Una lágrima” (pasillo) de Miguel Ángel Casares. 

https://www.youtube.com/watch?v=6RwRV89MjDg  
 

19. “Lamparilla” (pasillo) de Miguel Ángel Casares y Luz Elisa Borja. 

https://www.youtube.com/watch?v=3WivcEAroKc  

 

20. “Desde el corazón” (pasacalle) de César Baquero. 

https://www.youtube.com/watch?v=YOFbhlA4FAU  
 
 

21. “Balcón quiteño” (pasacalle) de Jorge Salas Mancheno. 

https://www.youtube.com/watch?v=iKkR3Jovvio  
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22. “Puñales” (yaraví – albazo) de Ulpiano Benítez. 

https://www.youtube.com/watch?v=1uGyODddIM8  
 
 

23. “Desesperación” (yaraví) de Francisco Villacrés Falconí. 

https://www.youtube.com/watch?v=cGZnrkW7upk  
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1.- “Al amanecer“ (capishca de Víctor Veintimilla)   

 

 

 



35 
 

Estructura morfológico – armónica  de  “Al amanecer“ (capishca de Víctor Veintimilla)   
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2.- “Desdichas“ (capishca de Luis Sánchez)   
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Estructura morfológico – armónica  de   “Desdichas“ (capishca de Luis Sánchez)   
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3.- “Ele la mapa señora“ (capishca tradicional)   
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Estructura morfológico – armónica de  “Ele la mapa señora“ (capishca tradicional)   
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4.- “La vuelta del chagra“ (capishca de Ulpiano Benítez)   
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Estructura morfológico – armónica de “La vuelta del chagra“ (capishca de 

Ulpiano Benítez)   
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5.- “Bonita guambrita“  (saltashpa de Rubén Uquillas)   
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Estructura morfológico – armónica  de “Bonita guambrita“  (saltashpa de Rubén 
Uquillas)   

 

 Intro = Interludio 

 

I- 

 

% 

 

% 

 

% 

 

 Verso A 

 

bVI           VI- 

 

%             I-  

 

bVI            IV- 

 

%            I-    

 

IV -             

 

%             I-  

 

IV- 

 

%            I-    

 

 Verso B 

 

 bVI 

 

% 

 

% 

 

% 

 

bVI             IV- 

 

%             I- 

 

I7(V7/IV-)    IV-  

 

%             I- 
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6.- “Las cinco de la mañana“ (saltashpa de Gerardo Obando)   
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Estructura morfológico – armónica  de “Las cinco de la mañana“ (saltashpa de Gerardo 
Obando)   

 

 Verso A 

 

bVI 

 

% 

 

bIII 

 

% 

 

bIII             V 

 

I -              V 

 

 Interludio 

 

I -                   V               

 

I -                    V 

 

I - 

 

 Verso B 

 

V7 

 

I- 

 

V7 

 

I- 

 

bVI 

 

% 

 

bIII 

 

% 

 

bIII             V 

 

I -              V 
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7.- “Negra del alma“ (albazo de Benjamín Aguilera) 
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Estructura morfológico – armónica   de  “Negra del alma“ (albazo de Benjamín Aguilera)   
 

 Intro = Interludio 

 

I- 

 

% 

 

 Verso A 

 

I - 

 

bIII                 V7 

 

% 

 

V7(#9) 

 

bIII                  I- 

 

% 

 

I - 

 

bIII                 V7 

 

% 

 

V7 

 

bIII                  I- 

 

 

 Verso B 

 

bVI 

 

%              bIII   

 

bVI 

 

%           bIII 

 

bIII 

 

V7             I- 

 

bIII 

 

V7          I- 
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8.- “Amor imposible“ (albazo de Luis Valencia)  
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Estructura morfológico – armónica  de   “Amor imposible“ (albazo de Luis Valencia)   
 

 Intro = Interludio 

 

I- 

 

% 

 

 Verso A (cantado e instrumental) 

 

 

 Verso B 

 

V7 

 

%             (#9) 

 

%            

 

%           

 

V7(#9)       

 

bIII 

 

V7             I-  

 

bIII 

 

V7            I-  

 

 

 

 

 

 

bVI 

 

%             bIII 

 

%            V7 

 

I -          bIII   

 

bIII 

 

%             I- 

(bIII  en A 

instrumental) 

%          bIII    (en A 

cantado) 

 

% 

(I-  en 6x8 en  

instrumental ) 

bIII           I-     (en 

A cantado) 
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9.- “No quisiera adorarte“ (albazo de José M. Paz)    
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Estructura morfológico – armónica   de “No quisiera adorarte“ (albazo de José M. Paz)   
 

 Intro = Interludio 

 

V7             I- 

 

V7            I- 

 

V7            I-  

 

V7           I- 

 

 

 Verso A 

 

I - 

 

bVI           V7  

 

% 

 

%            I-    

 

bIII 

 

bVII (V/bIII)  bIII  

 

I -           V7 

 

%            I-    

 

bVI           V7 

 

%              I- 

 

 

 Verso B 

 

 bVI 

 

%             V7 

 

% 

 

%            I- 

 

bVI              

 

%             bIII 

 

bVII (V/bIII)  

 

%            bIII 

 

V7 

 

%             I- 
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10.- “Apostemos que me caso”  (albazo de Rubén Uquillas)   
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Estructura morfológico – armónica   de   “Apostemos que me caso”  (albazo de Rubén 
Uquillas)   

 

 Intro = Interludio 

 

I- 

 

% 

 

 Verso A = Verso A’ (distinta melodía y letra) 

 

I - 

 

% 

 

V 

 

% 

 

I - 

 

V 

 

I - 

 

V 

 

 Verso B 1 

 

bVI 

 

%            bIII 

 

bVI 

 

%            bIII 

 

bIII 

 

V              I-  

 

bIII 

 

V             I-  

 

 Verso B2 

 

IV- 

 

bVI          bIII 

 

%            V7 

 

I- 

 

bVI           bIII 

 

bVI          bIII 

 

V7            I-  

 

V7            I- 

 

V7            I- 

 

V7            I- 

 

% 
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 Verso A’’  

 

I- 

 

%             V 

 

% 

 

I- 

 

V7 

 

I- 

 

V7 

 

I- 

 

 

 Verso Final 

 

I -             V 

 

I -            IV- 

 

IV-           bVI 

 

bIII          V7 

 

I – (en 6X8) 

(12 x 8) 

bVI          bIII 

 

bVI          bIII 

 

V7           I-     

 

V7            I- 

 

V7            I- 

 

V7 

 

I- 
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11.- “Dulce mirada” (albazo de Gonzalo Castro) 
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Estructura morfológico – armónica  de   “Dulce mirada” (Albazo de Gonzalo Castro)   
 

 Intro = Interludio 

(12x8) 

I- 

(6x8) 

% 

(12x8) 

% 

(6x8) 

% 

 

 Verso A 

(6x8) 

bVI    I-/64 

(12x8) 

IV- 

(6x8) 

I- 

 

bVI    I-/64 

(12x8) 

IV- 

(6x8) 

I- 

(12x8) 

I (V/IV-)   IV- 

 

%        I- 

 

I (V/IV-)   IV- 

 

bII       I- 

 

 Verso B 

(12x8) 

bVI 

 

% 

 

% 

 

% 

 

bVI  I-/64   IV- 

 

%              I- 

 

I (V/IV-)    IV- 

 

bII            I- 
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12.- “Solito” (albazo de Enrique Espín Yépez) 
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Estructura morfológico – armónica  de   “Solito” (Albazo de Enrique Espín Yépez)   
 

 Interludio 1 = Outro 

 

I-             V- 

 

I- 

 

%             V- 

 

I- 

 

 Verso A 

 

I-              bIII 

 

V7(#9)     I- 

 

%             bIII 

 

V7(#9)     I- 

 

%             bIII 

 

V7(#9)     I- 

 

%             bIII 

 

V7(#9)     I- 

 

 Verso B 

 

I-              bVI 

 

% 

 

%             

 

% 

 

bIII 

 

V7(#9)     I- 

 

%            bIII 

 

V7(#9)     I- 

 

 Interludio 2  

 

I-             bIII 

 

V              I- 

 

%             bIII 

 

V              I- 
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13.- “Leña verde“ (tonada de Luis Valencia) 
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Estructura morfológico – armónica  de   “Leña verde“ (tonada de Luis Valencia)   
 

 Intro = Fragmento final del verso  A (mitad) 

 

 

bIII 

 

% 

 

V7(#9) 

 

I- 

 

bIII 

 

% 

 

V7(#9) 

 

I- 

 

 Interludio 

 

 

I - 

 

% 

 

%             V7 

 

I - 

 

 Verso A 

 

 

bVI 

 

% 

 

% 

 

bIII 

 

bVI 

 

% 

 

% 

 

bIII 

 

bIII 

 

% 

 

V7 

 

I- 

 

bIII 

 

% 

 

V7 

 

I - 

 

 Verso B 

 

V7(#9) 

 

I- 

 

V 

 

I- 

 

V7(#9) 

 

I- 

 

V 

 

I- 

 

bIII 

 

% 

 

V7(#9) 

 

I - 

 

bIII 

 

% 

 

V7(#9) 

 

I- 
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14.- “Ojos azules“ (tonada de Rubén Uquillas) 
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Estructura morfológico – armónica  de   “Ojos azules“ (tonada de Rubén Uquillas)   
 

 Intro = Fragmento final del verso  A (mitad) 

 

bIII 

 

% 

 

V7 

 

I- 

 

bIII 

 

% 

 

V7 

(1er comp. 

del 

Interludio 

I- 

 

 Interludio 

 

I - 

 

% 

 

%             

 

% 

 

 Verso A 

(9x8) 

I - 

(6x8) 

bIII 

 

V7 

 

I - 

 

% 

 

bIII 

 

V7 

 

I -  

 

bIII 

 

% 

 

V7 

 

I- 

 

bIII 

 

% 

 

V7(#9) 

 

I - 

 

 Verso B 

(9x8) 

bVI 

(6x8) 

bIII 

 

V7 

(3x8) 

I- 

(9x8) 

bVI 

(6x8) 

bIII 

 

V7 

 

I- 

 

bIII 

 

% 

 

V7 

 

I - 

 

bIII 

 

% 

 

V7(#9) 

 

I- 
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15.- “Acuérdate de mí” (pasillo de Luis Valencia)   
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Estructura morfológico – armónica  de   “Acuérdate de mí” (pasillo de Luis Valencia)   
 

 Intro 

 

(silencio) 

 

bIII 

 

V7 

 

I - 

 

% 

 

bIII 

 

V7 

 

I - 

 

 Verso A 

 

I - 

 

% 

 

%    bVI 

 

V 

 

% 

 

% 

 

% 

 

I - 

 

I - 

 

I7 (V7/IV-) 

 

% 

 

IV- 

 

% 

 

II (V/V) 

 

%  (#9) 

 

V 

 

V 

 

bIII 

 

V7 

 

I - 

 

 Interludio 1 

 

V7 

 

I -  

 

V7 

 

I -  

 

V7 

 

I -  

 

V7 

 

I - 

 

 Interludio 2 

 

V7 

 

I - 

 

V7 

 

I - 

 

 Verso B 

 

I -  

 

bVI 

(IV/bIII) 

 

bVII 

(V/bIII) 

 

bIII 

 

%    I7    

(V7/IV-) 

 

IV- 

 

bVII 

(V/bIII) 

 

bIII 

 

bIII 

 

V7 

 

% 

 

I - 

 

% 

 

II (V/V) 

 

% 

 

V 

 

V 

 

bIII 

 

V7 

 

I - 
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16.- “Tus ojeras“ (pasillo de Carlos Brito)   
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Estructura morfológico – armónica  de   “Tus ojeras“ (pasillo de Carlos Brito)   
 

 Intro = Interludio 

 

I -  

 

V7 

 

% 

 

I - 

 

I7 

(V7/IV-) 

 

IV- 

 

V 

 

I - 

 

 Verso A  

 

(pausa) 

 

I -  

 

V7 

 

I -  

 

I7 

(V7/IV-) 

 

IV- 

 

I7 

(V7/IV-) 

 

IV- 

 

(pausa) 

 

V 

 

% 

 

I - 

 

% 

 

bVI 

 

% 

 

V 

 

(pausa) 

 

I 

 

%   bIIdim             

(VIIdim/II-) 

 

II- 

 

% 

 

V 

 

IV     V 

 

I 

 

I 

 

VI7 

(V7/II-) 

 

% 

 

II- 

 

(pausa) 
 

V 

 

V7 

 

I  - 

 

 Verso B 

 

(pausa) 

 

V 

 

% 

 

I - 

 

% 

 

bVI 

 

% 

 

% 

 

I7 

(V7/IV-) 

 

IV- 

 

IV- 

 

bIII 

 

V7 

 

I -  

 

V7 

 

I - 

 

I7 

(V7/IV-) 

 

IV- 

 

V7 

 

% 

 

% 

 

I -  

 

% 

 

bIII 

 

V 

 

I - 

 

I -  

 

V 

 

% 

 

I -  

 

% 

 

bIII 

 

V7 

 

I -  

 

% 
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17.- “Ángel de luz” (pasillo de Benigna Dávalos) 
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Estructura morfológico – armónica  de   “Ángel de luz” (Pasillo de Benigna Dávalos)   
 

 Intro  

 

(silencio) 

 

V7 

 

% 

 

I- 

 

% 

 

V7 

 

% 

 

I- 

 

 Verso A1 = A2 

 

(silencio) 

 

I- 

 

% 

 

V 

 

% 

 

% 

 

% 

 

I- 

 

(silencio) 

 

I (V/IV-) 

 

% 

 

IV- 

 

% 

 

bIII 

 

V7 

 

I- 

 

 Interludio (mitad final del verso B) 

 

(silencio) 

 

IV- 

 

%  V/bIII 

 

bIII 

 

I- 

 

V7 

 

% 

 

I- 

 

 Verso B1 = B2 (en el compás 11 del verso cambia el ritmo armónico, 

en B2 es como está escrito seguidamente, y en B1 es igual que en el 

Interludio 

 

(silencio) 

 

V 

 

% 

 

I- 

 

% 

 

V7 

 

% 

 

I- 

 

(silencio) 

 

IV- 

 

V/bIII 

 

bIII 

 

I- 

 

V7 

 

% 

 

I- 
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18.- “Una lágrima” (pasillo de Miguel Ángel Casares) 
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Estructura morfológico – armónica  de   “Una lágrima” (Pasillo de Miguel A. Casares)   
 

 Intro  

 

V/VI- 

 

VI- 

 

IV 

 

I 

 

V 

 

I 

 

V 

 

I 

 

V 

 

I 

 

V 

 

I 

 

V 

 

I 

 

 Verso A 

 

(silencio) 

 

I 

 

% 

 

II- 

 

% 

 

V 

 

% 

 

I 

 

% 

 

% 

 

V/VI- 

 

VI- 

 

IV 

 

I 

 

V 

 

I 

 

 Interludio (la segunda vez varía la melodía de la primera mitad) 

 

V 

 

I- 

 

V 

 

I- 

 

V 

 

I- 

 

V 

 

I- 

 

 Verso B1 = B2 (en B2 hay un último compás que alarga el reposo de 

la cadencia en el I-) 

 

(silencio) 

 

bVI 

 

% 

 

bIII 

 

% 

 

V 

 

% 

 

I- 

 

% 

 

bVI 

 

% 

 

bIII 

 

% 

 

V 

 

% 

 

I- 
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19.- “Lamparilla” (pasillo de Miguel Ángel Casares) 
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Estructura morfológico – armónica  de   “Lamparilla” (Pasillo de Luz Elisa Borja)   
 

 Intro  

 

(silencio) 

 

V 

 

% 

 

I- 

 

bVI 

 

bIII 

 

V7(#9) 

 

I- 

 

 Interludio  (para ir  a B hay un compás más al final en el I-) 

 

V 

 

bIII 

 

V 

 

I- 

 

V 

 

bIII 

 

V 

 

I- 

 

 Verso A 

 

(silencio) 

 

I- 

 

I(V/IV-) 

 

IV- 

 

% 

 

bIII 

 

V 

 

I- 

 

% 

 

V 

 

% 

 

I- 

 

bVI 

 

bIII 

 

V 

 

I- 

 

 Verso B 

 

I 

 

I7(V7/IV) 

 

IV 

 

% 

 

V 

 

% 

 

I 

 

% 

 

bIII 

 

V 

 

I- 

 

bVI 

 

bIII 

 

V 

 

I- 

 

 Final 

 

bVI 

 

bIII 

 

V 

 

I- 
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20.- “Desde el corazón” (pasacalle de César Baquero) 
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Estructura morfológico – armónica  de “Desde el corazón” (Pasacalle de César Baquero)   
 

 Intro = Interludio  

 

V7 

 

% 

 

I- 

 

% 

 

V7 

 

% 

 

I- 

 

 Verso A 

 

V7 

 

% 

 

I- 

 

% 

 

V7 

 

% 

 

I- 

 

% 

 

bIII 

 

% 

 

V7 

 

I- 

 

bIII 

 

% 

 

V7 (#9) 

 

I- 

 

 Verso B 

 

I- 

 

bVI 

 

% 

 

bIII 

 

I- 

 

bVI 

 

% 

 

bIII 

 

% 

 

% 

 

V7 

 

I- 

 

bIII 

 

% 

 

V7 (#9) 

 

I- 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



76 
 

21.- “Balcón quiteño” (pasacalle de Jorge Salas Mancheno) 
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Estructura morfológico – armónica  de   “Balcón quiteño” (Pasacalle de Jorge Salas 
Mancheno)   

 

 Intro  

 

bIII 

 

% 

 

V7 

 

I- 

 

bVI 

 

bIII 

 

V7(#9) 

 

I- 

 

 Interludio 

 

V7 

 

I- 

 

V7 

 

I- 

 

V7 

 

I- 

 

V7 

 

I- 

 

 Verso A 

 

I- 

 

% 

 

% 

 

V7 

 

% 

 

% 

 

% 

 

I- 

 

% 

 

% 

 

%    V7/IV- 

 

IV- 

 

% 

 

I- 

 

V7 

 

I- 

 

bVI 

 

bIII 

 

V7 

 

I- 

 

 Interludio (hacia el verso B) 

 

V7 

 

I- 

 

V7 

 

I- 

 

V7 

 

I- 

 

V7 

 

I 

 

 Verso B 

 

I 

 

% 

 

% 

 

V7 

 

% 

 

% 

 

% 

 

I 

 

% 

 

% 

 

%     V7/IV 

 

IV 

 

%  de paso 

 

I/(64) 

 

V 

 

I 

 

bIII 

 

% 

 

V7 

 

I- 

 

bVI 

 

bIII 

 

V7 

 

I- 
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22.- “Puñales” (yaraví / albazo de Ulpiano Benítez) 
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Estructura morfológico – armónica  de   “Puñales” (Yaraví / Albazo de Ulpiano Benítez)   
 

 Intro (Yaraví) = Interludio (en la grabación transcrita, hay Interludios 

de tres y cuatro compases, incluyendo el compás que contiene la 

última nota de la melodía del verso, en donde se completa la 

resolución hacia el I-, y en todos los casos se presenta el pedal sobre 

este grado) 

I- % % 

 

 Verso A1 = A2 

 

bVI 

 

% 

 

bIII       V 

 

I- 

 

bIII       V 

Inicio del Interludio  

 

I-  

 

 Verso B 1 = B2 

 

bIII 

 

% 

 

% 

 

% 

 

% 

 

% 

 

bVI 

 

% 

 

bIII       V 

 

I- 

 

bIII       V 

Inicio del Interludio  

 

I-  

 

 Interludio (Albazo) 

I-              % %              % 

 

 Verso C (Albazo) 
Fin Interludio   

 

I-  

 

bIII 

 

%   V7(#9) 

 

I- 

 

% 

 

bIII 

 

%   V7(#9) 

 

I- 

 

bVI 

 

bIII 

 

bVI 

 

bIII 

 

%   V7(#9) 

 

I- 

 

bVI 

 

bIII 

 

bVI 

 

bIII 

 

%   V7(#9) 

 

I- 
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23.- “Desesperación” (yaraví de Francisco Villacrés Falconí) 
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Estructura morfológico – armónica  de   “Desesperación” (Yaraví de Francisco Villacrés 
Falconí)   

 

 Intro = Interludio 

 

 

I- 

% 

 

 

 Verso A fragmentado instrumental (A1 variado) 

 

 

bIII 

 

% 

 

% 

 

V7(#9) 

 

I- 

 

bIII 

 

% 

 

% 

 

V7(#9) 

 

I- 

 

 

 Verso A (A1 + A2)      

                               

(A1) 

bIII 

 

% 

 

% 

 

% 

 

V7(#9) 

 

I- 

 

bIII 

 

% 

 

% 

 

% 

 

V7(#9) 

 

I- 

(A2) 

V7 

 

% 

 

bIII 

 

% 

 

%       V7 

 

I- 

 

V7 

 

% 

 

bIII 

 

% 

 

%       V7 

 

I- 
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 Verso B (B1 + B2) 

En B2 hay un contacto con la tonalidad del IV- (la original de la obra 

es re menor y este fragmento es sol menor, lo cual continúa hasta el 

final de la obra, salvo la última cadencia que regresa a la tónica 

original, re menor.   

(B1) 

bVI 

 

% 

 

% 

 

% 

 

(pausa del 

acompañamiento) 

 

bIII 

 

% 

 

%       V7 

 

I- 

 

bIII 

 

% 

 

%         V7 

 

I- 

 

bIII         V7 

 

I -               V7   

 

I -               

V7   

 

I- 

(B2) 

V7/IV- 

 

% 

 

% 

 

bIII/IV- 

 

% 

 

% 

 

(pausa del 

acompañamiento) 
(Inicio Interludio 2) 

IV – (tónica 2) 

 

 Interludio 2 

 

VI-  (tónica 2) 

 

% 

 

 Tema Final 

 

bIII/IV- 

 

% 

 

% 

 

V7(#9)/IV- 

 

IV -              V7/IV-  

 

IV -                bII 

 

I - (tónica 1) 

 

% 

 



 
 

LA ARMONÍA EN LA CANCIÓN PATRIMONIAL ECUATORIANA 
INTRODUCCIÓN A SU ANÁLISIS COMPOSITIVO 

 
 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 


