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RESUMEN

En el area compositiva musical, el violin ha sido uno de los instrumentos que ha contado con
un gran interés por parte de musicos que han volcado sus esfuerzos en crear obras que, al dia
de hoy, son consideradas emblematicas para la ejecucion de instrumentos de cuerdas frotadas.
Gran parte de estas partituras compuestas para violin, fueron creadas en diversas regiones de
Europa como ltalia, Rusia, Alemania, Francia, y en América seran recopiladas y formaran

parte del repertorio formal de este instrumento.

El presente proyecto investigativo en artes se propone la creacion de cinco obras para violin
en formatos de solos y duo (violin-viola), basadas en géneros ecuatorianos, cuyo objetivo
principal es aportar al florecimiento y desarrollo del bagaje en el repertorio violinistico

gcuatoriano.

Para lograrlo, se propone el estudio de los antecedentes artisticos en la musica de
compositores ecuatorianos (Espin Yépez, Gerardo Guevara y Humberto Salgado), asi como
la existencia de una cultura viva en el Violin de Saraguro que, junto a la definicion de
conceptos como patrimonio, lo popular-tradicional y el nacionalismo, auxiliaran en el

proceso de analisis-sintesis de partituras para violin.

Palabras Clave: violin, patrimonio, nacionalismo, tradicional, popular



ABSTRACT

In the musical compositional area, the violin has been one of the instruments that has had a
great interest on the part of musicians who have invested their efforts in creating works that,
to this day, are considered emblematic for the performance of instruments with rubbed
strings. Many of these scores composed for violin, were created in various regions of Europe
such as Italy, Russia, Germany, France, and in America will be collected and will form part
of the formal repertoire of this instrument.

The present research project in the arts proposes the creation of five works for violin in solo
and duo formats (violin-viola), based on Ecuadorian genres, whose main objective is to
contribute to the flourishing and development of the Ecuadorian violin repertoire.

To achieve this, it is proposed to study the artistic background in the music of Ecuadorian
composers (Espin Yépez, Gerardo Guevara and Humberto Salgado), as well as the existence
of a living culture in the Violin of Saraguro that, together with the definition of concepts as
heritage, popular-traditional and nationalism, will help in the process of analysis-synthesis

of violin scores.

Keywords: violin, nacionalism, patrimony, popular, traditional
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INTRODUCCION

El repertorio para violin posee obras que representan la naturaleza virtuosa de este
instrumento. Gran parte de compositores, a lo largo del desarrollo histérico de la musica,
han escrito y compuesto musica que ha buscado explotar todos los recursos sonoros del
violin, llegando a convertirse en piezas musicales de gran importancia para la comunidad
de musicos ejecutantes, quienes reconocen en las mismas, las bases para la formacion
integral de un violinista. El interés por componer musica para este instrumento, surge en
Europa, continente donde el desarrollo musical daria paso a la creacidn de obras de gran
potencial, cuyas técnicas instrumentales, serian replicadas en otras regiones geograficas.
Este trabajo compositivo seria también emulado por musicos de otras regiones, llegando
a crear partituras para este instrumento, con una identidad propia y nueva, alejada del
contexto musical europeo. El resultado de este proceso emulativo en Ecuador, daria paso
al surgimiento de nuevas obras para violin, creadas y propuestas por masicos, tales como
Enriqgue Espin Yépez, Gerardo Guevara, Luis H. Salgado, quienes aportarian al
patrimonio cultural intangible del pais, asi como al repertorio instrumental. Sin embargo,
dichas obras y sus autores, serian olvidados, primando asi, los musicos europeos. Esto
seria una realidad cultural que invisibilizaria otros procesos creativos-compositivos como
el violin de Saraguro, que ocupa tan sélo un espacio en el imaginario colectivo, cémo un
referente novedoso, sin la mayor relevancia.

Esta realidad es un punto de partida para buscar generar cambios a nivel cultural
y musical, que permitan, a través de la creacion de obras para violin con caracteristicas y
elementos propios musicales, brindar nuevos aportes al patrimonio musical del Ecuador,
y buscar erradicar paradigmas sobre las obras instrumentales y su idealizacion. La
composicion de cinco obras para violin en formato de solos y duos (violin y viola)
basados en ritmos ecuatorianos, busca aportar al desarrollo cultural del pais, el cual se
basa en la repeticion ejecutante de musica extranjera y que mantiene un desarrollo
musical escaso para este instrumento dentro de un contexto musical mas propio. Teniendo
en cuenta que desde el andlisis de partituras para violin y sus diversas técnicas, mas el
uso de meétrica local (ritmo ecuatoriano), dard como resultado composiciones para el
violin y también aportard al patrimonio intangible cultural, buscando el cambio de vision

respecto a la ejecucién basada en obras extranjeras de este instrumento.
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CAPITULO 1

1. Marco tedrico investigativo.

1.1 Problematica e Hipotesis
La construccion de una identidad es un proceso por el cual, el ser humano busca

su propia definicion como individuo, un sentido de pertenencia a un lugar o territorio, en
torno a costumbres y tradiciones, que se forman y construyen constantemente. En este
proceso, la cultura es un pilar fundamental para concebir ideas que, basadas en realidades,
se resignifican y se reconstruyen en productos culturales tangibles o intangibles (mdusica),
teniendo en consideracion que la identidad de un pueblo o nacion recae sobre la propia
musica, la cual es creada, escuchada, aprendida, transmitida y ejecutada por los propios
musicos para la sociedad, la cual, dentro de un territorio geografico definido, formaria
parte de su historia, caracteristicas, idiosincrasia y patrimonio cultural. Con esta
perspectiva, la musica encuentra su eje central que la vincula como elemento fundamental
dentro de la sociedad, haciendo posible que la identidad de un pueblo o nacion, sea no
solo percibida, sino escuchada, para que pueda servir como un componente diferenciador
frente a otras identidades y cargue consigo el discurso cultural y ancestral.

Esta carga cultural, también estd presente en trabajos compositivos
instrumentales, especificamente el violin, siendo el objeto de estudio de este proyecto de
composicion. Estas obras estdn basadas en ritmos ecuatorianos, que recogen las
caracteristicas del Ecuador, plasmadas en forma de partituras para un instrumento, cuyo
origen es europeo. Estas partituras son el reflejo de un trabajo por querer mostrar el legado
cultural de una nacién por mucho tiempo, pero que ha caido en la problematica en cuanto
a la ausencia de una identidad. Sin embargo, las composiciones para violin, basados en
géneros ecuatorianos, se hayan rezagadas debido a la existencia de otras obras que forman
parte del repertorio, casi inmutable y exigido para los instrumentistas de cuerda frotada.
Gran parte de estas obras, tienen sus origenes en Europa, puesto que es en esta region,
donde el violin tuvo su concepcion y futuro desarrollo, y compositores como Juan
Sebastian Bach, fueron un gran aporte para las futuras concepciones que, durante el
desarrollo de este instrumento, conformaron el grupo de partituras que luego serian
exigidas en la ejecucion del violin, y que formarian las bases para la futura ensefianza de
este instrumento de cuerda. Mientras en Europa, las concepciones sobre la identidad por
medio de la musica ya estaban establecidas y eran evidentes en composiciones basadas
en danzas propias de las regiones de ese continente (minuetos, zarabandas, gigas, entre

otras), asi como un lenguaje musical propio, en Latinoamérica estos procesos apenas
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comenzaban con el surgimiento de ideologias como el capitalismo, y la llegada de los
conservatorios al Ecuador.

Estos ultimos, fueron la cuna para que surjan los primeros referentes reconocidos,
en cuanto a la composicion de musica que luego seria catalogada como nacional. A pesar
de esto, muchos de estos compositores fueron pianistas, por lo que su atencion estuvo
centrada mas para este instrumento. A partir de los siglos XIX y XX, las nuevas
ideologias como el nacionalismo, se impregnaban en los trabajos musicales de referentes
como Luis Humberto Salgado, Corcino Durén, entre otros, los cuales buscaban fusionar
un lenguaje musical foraneo con elementos culturales propios; aunque el florecimiento
de estas obras empezaba a crecer, su estancamiento fue poco a poco inevitable, haciendo
que la produccion de obras que involucren componentes ecuatorianos, fue quedando en
segundo plano, por razones como el decaimiento del espiritu nacionalista y posiblemente
porque la composicion fue vista como un area de menor exigencia frente a la ejecucion
propia del instrumento. En este punto es necesario preguntarse ¢por que el legado
cultural de musica ecuatoriana para el violin, no ha continuado su enriquecimiento?
Esta interrogante se aplica directamente al cuerpo medular a analizar en este proyecto
investigativo, el cual se centra en composiciones para violin de caracteristicas en solos y
duos, basadas en ritmos ecuatorianos.

El trabajo compositivo de obras musicales de este tipo de formato de solos y duo,
en este caso violin, y que contengan elementos ecuatorianos (ritmos), y que a su vez
aporten al repertorio nacional de este instrumento, tiende a pasar desapercibido frente a
la existencia de otras obras de caracteristicas europeas y que son consideradas
emblematicas y necesarias dentro de la ejecucion del violin. ElI bagaje musical
instrumental ecuatoriano, y que tenga énfasis en el propio repertorio solista violinistico,
es reducido. Esto se refuerza cuando referentes autdctonos y propios del territorio
ecuatoriano, son en su mayoria pianistas y no violinistas, salvo ciertas excepciones como
Enrique Espin Yépez.

Esta realidad, puede ser el punto de partida para no encontrar obras de violinistas
para violinistas, que contengan los puntos antes expresados (técnicas propias del
instrumento de cuerda y ritmos ecuatorianos). Un aspecto importante es la falta de interés
tanto de autoridades, como de musicos y no musicos, sobre procesos que evidencian la
existencia de una cultura viva en el propio territorio ecuatoriano Esto se encuentra
presente en el pueblo Saraguro el cual considera a la musica como parte fundamental de

su cosmovision y desarrollo, teniendo en cuenta que el desarrollo cultural musical de este
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pueblo indigena del Ecuador, se haya marcado por un proceso de apropiacion cultural
(violin y elementos de su pueblo), que hoy en dia crean un producto cultural vivo, el cual
se desarrolla dentro del territorio nacional ecuatoriano, y si bien, las obras ecuatorianas
para violin existen, su repercusién, asi como su ejecucién no puede ser comparada con
otras obras europeas, las cuales se hayan en el consciente colectivo de los instrumentistas
por ser consideradas emblematicas y trascendentales. Ademas de esto, la exploracion en
el area compositiva del violin con caracteristicas ecuatorianas no ha continuado con un
desarrollo exponencial, y evidencias como el violin de Saraguro, asi como de sus
creaciones y creadores, caen en una suerte de olvido y separacién de todo aquello que la

academia considera “intelectual” y “académico”.
1.2 Objetivo general y especificos

1.2.1 Objetivo general
Como objetivo general para este trabajo investigativo-compositivo, se propone:
Componer obras para violin en formatos de solos y duos (violin y viola), basadas en
ritmos ecuatorianos. El fin principal de este objetivo es crear obras musicales para
violin, instrumento foraneo y ajeno al contexto histérico del Ecuador, cuyo formato
compositivo sera en solo y duo (violin y viola), composiciones que estaran desarrolladas
a partir del estudio de técnicas violinistas en obras propuestas en esta tesis y una seleccion
de ritmos ecuatorianos; buscando de esta manera aportar al repertorio violinistico y
patrimonial de la musica ecuatoriana. Para realizar esto se proponen los siguientes
objetivos especificos:
1.2.2 Objetivos especificos
e Determinar los antecedentes teoricos y artisticos de obras ecuatorianas
escritas para violin.
¢ Identificar, dentro de las principales escuelas pedagdgicas europeas para
violin, las técnicas que seran aplicadas en las obras a componer.
o Seleccionar los géneros (ritmos) musicales ecuatorianos sobre los cuales
se trabajaran las obras.
e Analizar de forma general las estructuras melodico-armdnica y ritmicas
de cada composicién, con el proposito de evidenciar los elementos

europeos y ecuatorianos presentes en las obras.
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1.3 Justificacion del proyecto

Durante los antecedentes de este escrito, se evidencio el desarrollo escaso de obras
con caracteristicas propias de la mdsica ecuatoriana (ritmos) para el violin, debido a que
el trabajo compositivo para este instrumento ha continuado lentamente, tomando en
cuenta el aporte al florecimiento del repertorio instrumental nacional, asi como su
interpretacion y préactica, y aungue existen composiciones de referentes locales (véase el
capitulo 2), estas han quedado rezagadas frente a obras extranjeras que son consideradas
infaltables para la ejecucion formal del instrumento de cuerda frotada en cuestion. A su
vez, evidencias como el violin de Saraguro, reafirman la existencia de una cultura viva
en cuanto al desarrollo técnico y compositivo del violin, que ha tomado como propio,
elementos musicales ajenos a su contexto, y los ha desarrollado en conjunto con su propia
cosmovision. Para lo cual se propone la composicion de obras en forma de solos y duos,
utilizando géneros ecuatorianos en conjunto con herramientas musicales compositivas
europeas. Esto ultimo refuerza a plenitud la pertinencia de este proyecto.

1.4 Metodologia

Esta obedecera al orden de cumplimiento de los objetivos especificos. En primer
lugar, para determinar los antecedentes teoricos y artisticos se empleara la busqueda
documental historica, la archivistica y el analisis historico-16gico con el objetivo de
encontrar y estudiar en su contexto obras ecuatorianas escritas para violin o ensambles de
cuerdas, y donde este instrumento tenga determinado protagonismo. Hasta el momento
se han encontrado las siguientes partituras:

e Danza Ecuatoriana de Enrique Espin Yépez (obra para violin y piano)
e Apamuy Shungo de Guerardo Guevara (cuarteto de cuerdas)
e Anhelo de Luis Humberto Salgado (obra para violin y piano)

De forma paralela, se presentan obras de origen europeo, consideradas
emblematicas dentro del repertorio violinistico, con el fin de analizar las técnicas para
violin que fueron empleadas en las mismas; siendo estas obras:

e Chacona de Johan Sebastian Bach
e Capricho 24 de Niccolo Paganini
e Tzigane de Maurice Ravel

e Passacaglia de Haendel-Halvorsen

e Der Erlkoning de Schubert/Ernst
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En ese sentido, para el levantamiento del estado de arte en temas relacionados con
los estudios musicoldgicos de la muasica ecuatoriana, también se acude a la bdsqueda
documental y de archivos con la intencion de hallar determinados conceptos y reflexiones
gue nos amparen en torno a la masica ecuatoriana y su patrimonio sonoro. Algunos de
estos hallazgos son:

Ketty Wong — La musica nacional: identidad, mestizaje y migracion en el
Ecuador

Una mirada antropoldgica es lo que ofrece la autora a partir de su libro sobre el
uso que se le da a la musica regional, siendo esta llamada musica nacional entre los
periodos 1920-1950, segiin Wong. Asi mismo, Wong ofrece un analisis critico de varios
ritmos considerados ecuatorianos, a nivel musical; de igual manera a autores,
compositores e intérpretes.

Felipe Huiracocha - Repertorio musical tradicional y popular
latinoamericano.

En este escrito, Huiracocha expone a detalle en primer lugar aquello que se
entiende por musica popular frente a musica tradicional. Posteriormente presenta una
descripcidn histdrica de cada ritmo ecuatoriano, que va desde del albazo hasta el yumbo:
su contexto histdrico, estructura musical y segmentos en partituras de las formas basicas
(ritmos y compases) de cada uno.

Juan Carlos Tepan - Actualizacion de obras musicales populares
ecuatorianas en el contexto latinoamericano

En esta tesina de grado, Tepan realiza el analisis historico y musical de tres
géneros en especifico: Albazo, San Juanito y Yaravi. A su vez expone elementos
etnomusicoldgicos para el analisis de estructuras formales musicales.

Juan Mullo Sandoval — Musica Patrimonial del Ecuador

En este escrito, Mullo propone un nuevo término que se refiere a lo patrimonial
dentro del contexto musical. De igual manera, propone un analisis histérico antropolégico
de la musica en el Ecuador como identidad de cada clase social.

Con el objetivo de identificar las escuelas y obras paradigmaticas cuyas técnicas
que seréan aplicadas en las obras a componer, se aplicara el proceso de anélisis-sintesis
para determinar, entre las escuelas y técnicas para violin, cuales y con qué metodologia
(dosificacion) aplicarlas en el proceso creativo. Aunque el objeto de la presente
investigacion no persigue fines pedagogicos, se considera pertinente la busqueda de las

técnicas europeas apropiadas al propdsito creativo. Finalmente, para seleccionar los
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géneros (ritmos) musicales ecuatorianos sobre los cuales se trabajaran las obras, se
abordara desde los estudios historiograficos y musicologicos, dejando claras las pautas

de los criterios de seleccion buscando el contraste como herramienta eficaz.

CAPITULO 2
2.1 Marco conceptual investigativo.

2.1.1 Entre el patrimonio, lo popular-tradicional y el nacionalismo:

La identidad de un pueblo o nacion se llega a formar gracias a diversos factores
que indicen directa o indirectamente en su desarrollo; la mdsica, como elemento
intangible juega un papel fundamental en la concepcion que tiene un territorio sobre su
pasado, presente y futuro otorgando caracteristicas que permiten la distincion frente a
otras naciones. En el caso especifico del Ecuador, esta identidad cultural se recrea desde
la existencia de varios matices que otorgan un colorido enorme a partir de conceptos y
elementos tales como la multiculturalidad, lo pluriétnico, que si bien, no forman parte del
objeto de estudio de este proyecto investigativo, si son importantes tener en cuenta para
el posterior andlisis de la variada percepcion a nivel identitario del Ecuador y sus
habitantes.

El tratar de sistematizar lo que conllevan todos los conceptos del titulo de este
capitulo puede resultar ambicioso; sin embargo, poder entender a qué remite cada uno,
nos permitira vislumbrar de mejor manera aquello que entendemos como la musica en el
Ecuador y su papel en el constructo identitario individual y grupal. Se hace énfasis que,
aunque la explicacion de cada término no responde a un orden sugerido por tedricos o
textos, estos si se pretenden abordar en una secuencia que ayude a englobar y diferenciar
los significados de cada uno de ellos. Continuando con la idea presentada inicialmente,
la concepcion de una identidad cultural tiene como punto de apoyo la muasica que es
creada, escuchada, aprendida, transmitida y ejecutada por los propios musicos para la
sociedad, la cual, dentro de un territorio geografico definido y un contexto formaria parte
de su historia, caracteristicas, costumbres e idiosincrasia.

Empezando por este de los cuatro conceptos del titulo, se procedera a intentar
explicar que se entiende por patrimonio. En el documento de la UNESCO Descubre tu
Patrimonio. Preservemos nuestro futuro. Planes de manejo, un instrumento de gestion y
participacion del afio 2003, citado por Juan Mullo Sandoval en su libro Musica

Patrimonial del Ecuador, se nos dice:
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“[Patrimonio] Comprende los valores culturales y los significados sociales
contenidos en la musica y las artes del espectaculo; el lenguaje y la literatura;
las tradiciones orales, la toponimia, los festivales, los ritos y las creencias; el
arte culinario y la medicina tradicional, entre otros™*

En primeras instancias, vemos como lo patrimonial, desde la perspectiva del
concepto de la UNESCO citado por Mullo, otorga la caracteristica de todo aquello que
posee raices orales que son transmitidas, y que, parafraseando, deben ser, por tanto,
conservadas; sin embargo, Mullo plantea lo incompleto de este concepto debido a que no
integra el elemento de identidad y la participacion de los propios miembros de la
sociedad, quienes pueden generar nuevas identidades. El punto de vista de Mullo, se
explica a partir de la generacion de transformaciones y nuevas expresiones culturales
ideadas por los individuos de un territorio, las cuales tienen sus bases en culturas vivas,
y cémo estas forman parte de una mixtura cultural, la cual otorga nuevas percepciones
identitarias, que deben ser reconocidas dentro de un pueblo o nacién. Por ultimo, el
patrimonio intangible debe ser cuidado y conservado, siendo esta una responsabilidad
tanto del Estado como de los integrantes de dicho territorio, cuyos deberes se hallan en el
cuidar, promover y velar por dichas expresiones culturales.

A continuacion, se exploraran los conceptos de mausica tradicional y popular.
Segun Mullo, en su tratado Repertorio musical tradicional y popular latinoamericano, del
afo 2020, afirma que:

“[...] existen elementos sistémicos que definen lo “tradicional”, que se
sustentan en ciertos valores y principios universales, en donde un sistema de
pensamiento musical ya establecido desde tiempos pasados sirve de base para
la construccion de un nuevo estilo?.

En esta primera parte de la explicacion de Mullo, se puede entender como la
musica tradicional se define a partir de su propia preexistencia, la cual es compartida (via
oral) y asimilada; pero que, sin ser estatica, permite la construccidn de nuevas expresiones
artisticas, tal como ya exponia Mullo antes, para la conservacion y prevalencia del
patrimonio de una nacion.

En una segunda parte, Mullo expone:

! Juan Mullo Sandoval “Musica Patrimonial del Ecuador”. Ediciones La Tierra. Quito, Ecuador, julio de
2009. Fondo Editorial Ministerio de Cultura, 23.
2 Juan Mullo Sandoval “Musica Patrimonial del Ecuador” ..., 125.
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“[...] De alguna manera, es posible delimitar cuales son las fronteras de lo
tradicional en las musicas indigenas, negras o mestizas ecuatorianas, ya que,
a finales del siglo XX, sufrieron grandes influencias culturales a partir de la
modernizacion de la sociedad y el Estado nacional, proceso que se hace mas
evidente con la globalizacion.”®
Es decir, la masica tradicional ha transfigurado su esencia hasta como la
conocemos hoy; ya no se encuentra en su estado puro porque es el resultado de
combinaciones y mixturas durante largos afios. Huiracocha indica como la musica
tradicional, aquella que se transmitia de manera oral de generacion en generacion, es una
fusion musical europea, africana e indigena. El estado mas puro de las mismas, permitiria
su conservacion y por tanto su cuidado dentro del mismo patrimonio musical del pais,
siendo algunos: Aire tipico, Albazo, Capishca, Chacarera, Chapisca, Cueca, Danzante,
Huayno, Samba, Saya, Tonada, Yaravi, Yumbo, Galopera, entre otros.
De esto ultimo Huiracocha afirma que:
El Ecuador, con sus cuatro regiones territoriales bien marcados, cuenta con
algunos géneros musicales tradicionales, los mismos que han sido retomados
por los musicos actuales con la finalidad de darle otro estilo con fines
comerciales, situacion, que para nuestra heredad cultural es muy preocupante
ya que ocasionara la pérdida de la musica tradicional .*
Finalmente, Mullo explica que, durante el Encuentro Latinoamericano de Musica
y Tradicion Oral realizado en Quito, los dias 19 y 20 de julio de 2004, dentro de la agenda
de actividades del proyecto Cartografia de la Memoria, se propuso el cumplimiento de
dos estancias para que algo sea considerado tradicional en musica a) lo tradicional como
rasgo de culturas provenientes de sistemas no capitalistas de produccién, sean 0 no
indigenas y b) lo heredado de una memoria trabajada y compartida histéricamente.®
Por otra parte, el término de musica popular, citando a Ketty Wong, en su libro
La Mdusica Nacional: Identidad, Mestizaje y Migracion en el Ecuador del afio 2010,
refiere que:
Este término también distingue la musica de las clases populares de la mUsica

nacional de las élites. La palabra «popular» en MPE es utilizada aqui segin

3 Felipe Gustavo Huiracocha Ganan, “Repertorio musical tradicional y popular Latinoamericano”. PDF en
linea. 2020. Universidad Nacional de Loja, Loja, Ecuador: EDILOJA Cia. Ltda., 13.

4 Felipe Gustavo Huiracocha Ganan “Repertorio musical tradicional..., 13y 14.

5 Juan Mullo Sandoval “Mdsica Patrimonial del Ecuador” ..., 25.
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la connotacion latinoamericana de «musica del pueblo». que se difunde en las
zonas rurales y urbanas a traves de los medios alternativos de comunicacion
que estan dirigidos hacia un pablico de estrato bajo®.

Por otra parte, Huiracocha expone que “el concepto de masica popular es un gran
abanico que abarca diferentes musicas en constante cambio”’. El autor también indica
que:

Continuamente el panorama musical sigue creciendo incorporando nuevos
grupos, artistas, géneros, subgéneros e hibridos de los ya existentes, que van
ampliando el espectro de las misicas populares®.

Podemos entender entonces que tanto la musica popular como su repertorio, han
sufrido cambios para poder llegar a otros publicos, que, en contraste con la musica
tradicional, la musica popular posee una caracteristica de cambio constante, la cual se
llega a conocer gracias a los medios de comunicacion, pero que es considerada, desde una
perspectiva clasista, como una masica que no esta dentro de las élites.

Finalmente, Mullo afirma que:

“[musica popular], representa una situacion de mixtura, asimetria y conflicto
que, aunque incorpora la tradicién, desmiente la imagen de unas
manifestaciones “puras”, crecidas al margen de contaminaciones,
intercambios y readaptaciones®.

Contraponiendo los tres autores, aunque el uso de término popular, se emplea de
manera genérica para sefialar y englobar a un grupo grande de mdsicas que tiene gran
aceptacion social, esta puede entenderse como una clase de musica “corriente”, la cual,
gracias a los medios de comunicacion masiva, logra introducirse en circulos sociales de
bajos recursos. Desde esta posicion, la musica popular no es pura, puesto que se basa en
unas raices tradicionales, y ademéas posee un estigma de marginacion, el cual se fomenta
con la idea de una escucha musical clasista, hablando en términos sociales.

Cabe sefialar un punto importante. Mullo sefiala el término musica popular
tradicional, el cual, en palabras del autor es:

El producto de una serie de intercambios historicos y culturales, de dindmicas
globales y locales que actualmente pueden ser relacionadas bajo el concepto

® Ketty Wong Cruz, “La Musica Nacional: Identidad, Mestizaje y Migracion en el Ecuador”. PDF en linea.
2013.Quito, Ecuador. Casa de la Cultura Benjamin Carrion, 32
Y8 Felipe Gustavo Huiracocha Ganan “Repertorio musical tradicional y popular Latinoamericano” ...,14

9 Juan Mullo Sandoval “Mdsica Patrimonial del Ecuador..., 25.
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de lo patrimonial, en la medida que deben ser salvaguardadas y protegidas
juridicamente, por las politicas patrimoniales que el Estado nacional ofrece
para nuestros bienes culturales.”

Por lo que es necesario preguntarse, ¢lo tradicional puede ser popular y lo
popular puede ser tradicional? La respuesta de esta interrogante en su primera parte es
si. Como ya se indago antes, lo tradicional se forma con bases de herencia que han servido
para que se generen a partir nuevas concepciones musicales que ocupan su espacio dentro
de lo popular. Por otra parte, lo popular no puede ser considerado tradicional porgue su
esencia ha cambiado y transmutado de tal forma, que no se encuentra en un estado “puro”.

Esto permite el abordaje del dltimo concepto presentado en este capitulo: el
nacionalismo. Histéricamente, surge como una corriente social ideolégica en Ecuador,
teniendo tres instancias de acuerdo con el historiador Enrique Ayala Mora:

La nacion criolla (1830-1895), liderada por ecuatorianos de ascendencia
espafnola que ignoran a la «piel oscura de la sociedad»; la nacion mestiza
(1895-1960), que legitimiza a los indios, mestizos, cholos y afroecuatorianos
como miembros de la nacién; la nacion multiétnica (desde la década de 1960),
que reconoce la diversidad étnica y cultural como una de las fuentes de
riquezas del Ecuador.!

Wong, en su libro La Musica Nacional, sostiene que:

El orgullo y la vergiienza son las dos caras de la moneda del sentimiento
nacional. Ambos [sentimientos] muestran una fuerte identificacion con el
Estado y con la intimidad [que genera un sentimiento] de pertenencia®.

Tomando esto como un punto de partida, vislumbramos como el nacionalismo se
fomenta en una perspectiva a partir de un sentimiento, que busca un sentido de
pertenencia y cercania, en este caso, con el territorio. Wong expresa que:

Como todo constructo social. Las identidades nacionales son primero
imaginadas y solo después pasan a ser articuladas, cuestionadas, negociadas,

y expresadas en discursos y practicas culturales.®®

10 Juan Mullo Sandoval, “Musica Patrimonial del Ecuador ..., 24.
11 Ketty Wong Cruz, “La Musica Nacional..., 45.
12 Ketty Wong Cruz, “La Musica Nacional..., 24.
13 Ketty Wong Cruz, “La MUsica Nacional..., 28.
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Asi mismo, Wong indica como el nacionalismo recae en la categoria de
constructos sociales, los cuales se generan en un imaginario colectivo, y que luego de un
proceso de asimilacion, pasan a formar parte, por medio de la cultura, del identitario.

Si bien el nacionalismo como corriente ideoldgica, se integré a la masica para
luego ser conocido como un nacionalismo musical, es necesario entender la
transmutacion de la terminologia. En primer lugar, la concepcion de nacionalismo de
acuerdo el musicélogo aleman Carl Dalhaus, el “espiritu del pueblo”, surge en el siglo
XIX, y este se ligaba mas a la idea de ser cosmopolita, es decir, estar en el mundo.

Fue con el desarrollo del capitalismo en la segunda mitad del siglo XIX
cuando el nacionalismo comienza a concebirse como una expresion
«introvertida» y «xenofobica», y cuando las élites buscan en la mdsica
folcldrica la representacion del «espiritu del pueblo.*

El concepto del nacionalismo como un grupo unificado cultural y linglisticamente
hablando, no se encuentra en el siglo XIX, puesto que, en este periodo, las élites
ecuatorianas reconocian a los nacionales como un grupo de terratenientes, y las etnias
como la mestiza, la indigena y la afroecuatoriana, eran aisladas para lograr mantener
diferencias. Posteriormente, durante el siglo XX, el término de nacionalismo, pasaria a
formar parte de otras corrientes artisticas (pintura y literatura), que marcaban las
realidades sociales de los pueblos y comunidades aisladas y poco visibilizadas. En este
siglo, la acufiacién de la terminologia de mdsica nacional, de acuerdo con Wong, es
incierta.

Durante este periodo, la muasica formd parte de este movimiento ideoldgico;
aunque los jovenes compositores del siglo XX incorporaron la perspectiva nacionalista
en su musica, esta diferia de la ideologia original y sus verdaderas intenciones. EI método
nacionalista en la musica y su incorporacion, nace gracias al italiano Domingo Brescia,
un compositor que dio clases de esta materia en el Conservatorio Nacional de Musica de
Quito en la primera década del siglo XX.

De acuerdo a este nacionalismo musical, Wong afiade que:

Cabe destacar que el nacionalismo musical que cultivaban los compositores
académicos estaba divorciado de los movimientos sociales progresistas que
surgian paralelamente en las otras artes ecuatorianas. [...] los compositores

académicos creaban imagenes idilicas de la vida de los indigenas, [...] Las

14y iError! Marcador no definido. K etty \Wong Cruz, “La MUsica Nacional..., 62 y 63.
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primeras obras nacionalistas escritas para el formato de orquesta sinfénica
describen episodios del periodo prehispanico, como el Ocaso del
Tahuantinsuyo y la Consagracion de las Virgenes del Sol. Al escoger estos
temas, los compositores académicos perpetian representaciones sonoras del
indio arqueoldgico y valiente tan admirado por las élites.®

Wong sefiala perfectamente como los compositores crean una division entre la
mausica nacional académica y la propia musica nacional; siendo la primera aquella que
incorpora elementos folcloricos en la musica “culta” como una expresion de nacionalismo
académico. De igual manera, recalca la importancia de la musica folclérica, la cual
denomina como la “piedra angular” de la musica nacional, asi como la exclusion de la
misma en los conservatorios, debido a su caracter popular y comercial. Para Wong, la
musica nacional de las élites esta asociada con imégenes de gente culta, sensible y
decente’®.

Es interesante como en el territorio nacional, desde la perspectiva de Wong, se
utiliza el término masica nacional para referirse a la musica ecuatoriana, como si esta
fuese un sinbnimo; esto es algo que ocurre en Ecuador particularmente. Por Gltimo, la
autora hace distincion de dos significados de musica nacional:

La «musica nacional» como un concepto genérico y descriptivo que alude a
cualquier tipo de musica que representa el sentimiento nacional de un pueblo,
y el concepto prescriptivo de la musica nacional ecuatoriana, que designa una
antologia de canciones compuestas en el periodo 1920-1950, las cuales han
sido canonizadas como la mdsica que representa el sentimiento nacional
ecuatoriano. '

Recapitulando, no se puede hablar de conceptos como patrimonio, musica
popular, tradicional y nacionalista, sin pensar en la idea de la busqueda de una identidad.
Dicha identidad se desarrolla y construye gracias a elementos como la masica, la cual
toma componentes que ayudan a convertir concepciones e ideas en estructuras intangibles
audibles.

Para el caso de patrimonio, se debe entender como todas las manifestaciones
artisticas (musica y otras artes) realizadas antes y durante el desarrollo cultural de una

nacion, entran en el constructo de un legado cultural, y que tanto el Estado como los

15,16,y 17 Ketty Wong Cruz, “La Musica Nacional.. ., 65.
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miembros de una nacién son responsables de aceptar, cuidar y promover dichas
manifestaciones artisticas, que son producto de una participacion continua y constante de
los miembros de una nacion en cualquier periodo, tanto pasado como contemporaneo.

Dentro de este patrimonio se haya la propia musica, la cual se puede catalogar
como la musica tradicional, misma que se fomenta en un pasado historico, pero que es
producto de una transformacion de mdsicas que fueron transmitidas por via oral,
generacion tras generacion. Gracias al avance de las tecnologias, asi como los medios de
comunicacion, la misma mausica tradicional cambiaria su esencia y formaria lo que se
conoce como la musica popular. Esta, tendria los elementos bases de la mdsica
tradicional, pero que no se hayan en un estado “puro”, lo cual originaria nuevos
conceptos, géneros, y manifestaciones artisticas. Sin embargo, el estigma social frente a
la masica popular, por parte de las élites, haria de esta un reflejo de todo aquello que la
sociedad desprecia, considerando a la musica popular como parte de las clases mas bajas
de las éareas rurales y urbanas; incluyendo el hecho de percibir a los mdsicos populares
como poco prolijos 0 no académicos.

Finalmente, y durante los siglos XIX 'y XX, el surgimiento de nuevas corrientes
como el nacionalismo, ideologia que surge como una manera de crear, por parte de las
¢lites un “espiritu de pueblo”, y que luego formaria parte de otras areas artisticas,
generarian nuevos horizontes musicales. Este movimiento ideologico, haria que los
musicos académicos, coloquen elementos del folclore musical en sus composiciones,
haciendo que estos se alejen de la esencia principal del nacionalismo, dando paso a ideas
como la masica nacional, la cual enaltecia aspectos sociales y los idealizaba, algo que las
élites aplaudian. Esto ultimo, se entiende como una brecha creada por los propios
musicos, con el fin de separar la musica nacional académica, de la propia musica nacional,
cuyo origen real se haya en las danzas y musicas de las etnias y pueblos del Ecuador.
2.2 Antecedentes referenciales locales

2.2.1 Mdsica violinistica patrimonial

El repertorio de los instrumentos de cuerda frotada, especificamente violin, posee
obras que pueden considerarse emblematicas, ya que estas forman parte esencial de la
ejecucion en el desarrollo de cada instrumentista de cuerda. Este conjunto de obras en su
mayoria, poseen caracteristicas europeas debido a que en esta region fue donde se presto
con mayor interés la exploracion compositiva para este instrumento: Italia, Alemania,

Francia y Rusia, serian algunos de los paises de mayor importancia para la generacion y
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florecimiento de un repertorio instrumental, en donde cada territorio desarrollaria
composiciones con caracteristicas musicales propias. Estas creaciones sonoras pasarian a
formar parte, posteriormente, del repertorio base del violin; siendo las mismas tocadas e
interpretadas en regiones como Latinoamérica, haciendo énfasis en Ecuador, que es
donde se centra este escrito.

Este campo creativo-compositivo, fue también explorado a nivel nacional, en
donde surgieron importantes referentes musicales quienes aportaron con su legado al
repertorio del violin. Sin embargo, hoy en dia, el trabajo compositivo nacional sigue
siendo escaso y de poca ejecucion a nivel académico, a pesar de una gran cantidad de
instrumentistas que existen en esta area. Esto da paso a que se formule la siguiente
interrogante: ¢ Como contribuir para incrementar el repertorio musical nacional para
violin? Obras como los Cuarenta y cuatro duos de Béla Bartok, son un ejemplo de cémo
el estudio de la musica regional folclérica de Europa del este, en conjunto con
herramientas compositivas musicales, dieron origen, a creaciones que serian tomadas en
cuenta dentro del repertorio del violin. Entrando al contexto de este escrito, a nivel
regional, existen referentes que generaron composiciones entrelazando los dos aspectos
antes mencionados: elementos autdctonos y herramientas musicales europeas. Entre estos

referentes podemos encontrar a:

e Enrique Espin Yépez

Mdasico y compositor ecuatoriano, nacido en Quito el 19 de noviembre de
1926 y fallecido el 21 de mayo de 1997. Entre sus composiciones destacan
los pasillos Pasional y Confesion y obras dentro del repertorio académico del

violin tales como Danza Ecuatoriana 8.

18 Maura Delia Cobos Saenz de Viteri, “El pasillo, parte fundamental del patrimonio cultural ecuatoriano
y la necesidad de difundirlo en el ambito nacional e internacional.” (Tesis previa a la obtencion del grado
de Magister en Ciencias Internacionales y Diplomacia, Universidad de Guayaquil Instituto Superior de
Postgrado en Ciencias Internacionales “Dr. Antonio Parra Velasco” Guayaquil, 2017), 30.
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Figura 1. Espin Yépez, Danza Ecuatoriana. S.f.*°

e Gerardo Guevara

La obra del maestro Guevara mantiene la esencia de la identidad ecuatoriana y al
mismo tiempo demuestra la gran innovacion a nivel académico en sus creaciones, que
conjugan la forma musical tradicional-europea con la esencia de la mdsica ecuatoriana.
Sus hermosos pasillos: Se va con algo mio, El espantapéjaros, y Despedida, reflejan esa
innovadora riqueza musical, y le dan a este género un realce que va mas alla de un poema
musicalizado. Este compositor es un verdadero orgullo nacional. Otras obras importantes
de su autoria son la suite Ecuador y Atahualpa?®. Cabe sefialar que dentro del repertorio

del maestro Guevara, se hayan composiciones para ensambles de cuerda.

19 Enrique Espin Yépez. Danza Ecuatoriana, s.f. Enciclopedia de la musica ecuatoriana / Corporacién de
musica ecuatoriana CONMUSICA / Archivo sonoro de la musica ecuatoriana / Pablo Guerrero, César
Santos y Eugenio Auz, Editores. Quito — Ecuador, 1999, consultado el 27 de agosto de 2021.
https://es.scribd.com/doc/288547391/Danza-Ecuatoriana-3

20 Maura Delia Cobos Séenz de Viteri, “El pasillo, parte fundamental del patrimonio cultural
ecuatoriano..., 31.
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Figura 2. Gerardo Guevara, <<Pobre corazon, arreglo para cuarteto de cuerdas>>,
fotocopia de la parte de primer violin, s. .2

e Luis Humberto Salgado
Considerado un compositor modernista y nacionalista, se ganaba la vida tocando
el piano en el cine mudo de la ciudad. Compuso la épera Cumanda (1943-1954), Suite
Coreografica (1044-1946), Fantasia Andina (1945-1949), Estampas Serraniegas (1947) y
Mosaico de Aires Nativos (1947), también la Opera Eunice (1956-1957). El pasillo
Anhelo (1956) es un ejemplo de muasica compuesta para violin.
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Figura 3. Luis Humberto Salgado. Anhelo, pasillo, 1956. Quito, Ecuador.?

21 Gerardo Guevara, <<Pobre corazén, arreglo para cuarteto de cuerdas>>, fotocopia, s. f.2!

22 Abigail Mishell Peralvo Sanchez, “Explorando y descubriendo el arte del violin con Luis Humberto
Salgado. Concierto didactico sobre el andlisis estilistico, técnico e interpretativo de tres de sus obras”
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Por otro lado, un caso que es importante nombrar es el referente al violin de
Saraguro. De acuerdo a la tesis de Diego Andrade, para la obtencion del titulo en
Licenciatura en Ciencias de la Educacion con mencién en: Educacion musical, expone
que:

[...] los instrumentos de cuerda han sido una aportacion fundamental al
mestizaje del folklore americano. Introducidos tras la conquista fueron poco
a poco evolucionando y fundiéndose en lo que hoy conocemos como tipicos
de cada pais. Estos se han visto enriquecidos con la genialidad indigena y su
desarrollo ha marcado profundamente las vivencias de los pueblos
Indoamericanos.?

Andrade continda diciendo que:

[...] se puede manifestar que la genialidad, cienciay la capacidad del indigena
han permitido que ellos mismos construyan sus violines, los cambios que se
han hecho son: la caja de resonancia es mas grande, la utilizacion del material
como madera y otros que lo hacen diferente.?*

A partir de esto, se puede observar como este proceso de mestizaje fue
transformando la cultura de este pueblo, a través de una imposicion cultural que luego
originaria una apropiacion, dando paso a la creacion de obras autoctonas, mediante el uso
de instrumentos no regionales, asi como de elementos musicales extranjeros. Esto Ultimo
se encuentra presente en la musica compuesta por el pueblo de Saraguro.

Andrade, citando a los miembros del Grupo Cultural “Rumifahui” de Saraguro,
1990, afirma como para los integrantes:

La musica es el homenaje a nuestra Pacha Mama (madre tierra), el ritmo se
denomina Chaspishka procedente ancestral de los Incas, muy alegre y poco
conocido en el contexto ecuatoriano y en el exterior. Antiguamente este ritmo
era interpretado solo con violin y bombo, actualmente las agrupaciones

musicales han fusionado este ritmo con la guitarra, el charango, instrumentos

(Tesis para la obtencién del titulo en licenciatura Ciencias de la educaciéon con mencion en Educacién
musical). Quito —  Ecuador, 2019. Consultado el 25 de agosto de 2021.
http://repositorio.puce.edu.ec/handle/22000/16325

23y 24 Dijego Fernando Andrade Minga, “El andlisis histérico y etnomusicoldgico del violin y su insercion
en la musica autdctona Saraguro de la parroquia San Lucas. Periodo 1980 — 2012.” (Tesis para la
obtencidn del titulo de Licenciado en Ciencias de la educacion, mencion Educacién musical, Universidad
Nacional de Loja (2015), 11.
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de viento andino, bajo eléctrico, bateria, pero en realidad no han perdido la

esencia al momento de fusionarse.?
Reforzando esta premisa, musicos como Edinson Chalan, compone obras en ritmo
de chaspishka. Una de ellas, Kunan puncha, estd hecha para violin, dos guitarras y
cahschas, es una evidencia de como las composiciones del pueblo Saraguro contemplan

elementos propios y ajenos a su cultura.
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Figura 4. Edinson Chalan, << Kunan Puncha Chashpishka>>, Youtube, Edinson Chalan,
publicado el 17 de marzo de 2020.%°

CAPITULO 3

3.1 Caracteristicas del tema
Continuando con el reconocimiento del origen del violin, el cual es europeo, es
necesario para este proyecto investigativo presentar a los referentes de esta region que,
gracias a sus composiciones e interés en este instrumento, dieron origen a las bases para
crear un repertorio emblema del violin. Estas partituras son interpretadas hoy en dia y se
consideran los pilares claves para un instrumentista solista de cuerda frotada. Asi mismo,
estas obras musicales sirvieron para generar estilos compositivos, asi como de ejecucion.
Como proposito de esta tesis, se consideraron las obras:
e Chacona de Johan Sebastian Bach, de la Partita 2 en Dm para violin solo.
e Capricho 24 de Niccolo Paganini, del Op. 1, 24 Caprichos para violin
solista.

% Diego Fernando Andrade Minga, “El analisis histdrico y etnomusicoldgico del violin...,11.
% Edinson Chalan, “Kunan Puncha Chashpishka”, Youtube, Edinson Chaléan, publicado el 17 de marzo de
2020, revisado el 29 de agosto de 2021, https://www.youtube.com/watch?v=8wxwmNCRwRg
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e Tzigane de Maurice Ravel, Rapsodia Concerto para violin y piano,
posteriormente Ravel la orquestaria.
e Passacaglia de Haendel-Halvorsen, arreglo para duo de cuerdas (violin y
viola) de Halvorsen, basado en la Passacaglia para clavecin de Haendel.
e Der Erlkoning de Schubert/Ernst, arreglo para violin solista, basado en la
aria para voz y piano
Cabe indicar que por motivos investigativos se pone interés en los elementos

texturales, asi como recursos ritmicos y timbricos y técnicas extendidas.

3.1.1 Chacona de Bach

Conforme a lo expuesto por Marcelo Villacis Barrezueta en “Edicion Critica para
Marimba de la Partita No. 2: Ciaccona en re menor, BWV 1004, de Johann Sebastian
Bach”, Tesis previa a la obtencion del titulo de Licenciado en Artes Musicales Ejecucion
Instrumental, especialidad Percusion:

[...] es el Gltimo movimiento de la Partita para violin solo No.2 de Johann
Sebastian Bach (1685 — 1750). Es una de las obras mas importantes del
repertorio violinistico debido a su complejidad técnica, responsabilidad
interpretativa y relevancia historica.?’

Esta pertenece a un conjunto de obras llamadas partitas para violin solo, ya que
no existe la presencia de un bajo continuo, caracteristica esencial de la musica en el
periodo barroco. A pesar de esto se considera “auto-acompanada” gracias a que es el
propio violin quien se acompafa. Villacis sefiala las siguientes partes como las méas
importantes dentro de la obra:

Estructura: “Dos secciones grandes, cuya division presenta una migracion al
modo mayor y una coda con materiales del tema.”?®

Trabajo compositivo: Maneja un tema con variaciones (A-A1-A2-A3...A), cada
una de ellas enmarcadas generalmente en cuatro compases y en muchas de ellas, con

elision (la nota final de la variacion, es el comienzo de la siguiente)?®

27y 28 Marcelo Villacis Barrezueta, “Edicion Critica para Marimba de la Partita No. 2: Ciaccona en re
menor, BWV 1004, de Johann Sebastian Bach”. Tesis previa a la obtencidn del titulo de Licenciado en
Artes Musicales Ejecucion Instrumental, especialidad Percusion. Universidad de Cuenca Facultad de Artes
carrera de Artes Musicales. Cuenca, Ecuador (2016). 18

29y30 Marcelo Villacis Barrezueta. “Edicion Critica para Marimba de la Partita No. 2..., 20.
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Construccién composicional: Usa la célula ritmica caracteristica de la chacona

tradicional [...] negra con punto y corchea; también por disminucion (corchea con punto,
semicorchea) y por aumentacion (blanca y negra)°

Chaconne.

— —

.

Figura 5. Tema principal de la Chacona. Johan Sebastian Bach.!

N
O] 7 o : m—lr

Figuras 6. 7. y 8. Células ritmicas principales (c. 1, ¢. 9, ¢. 91). Chacona. Johan Sebastian Bach. *2

Por ultimo, Bach hace uso de estructuras texturales, que, de acuerdo con Villacis,
estas son:

Monofonia: Seccion melddica sin acompafiamiento.

Figura 9. Chacona. Johan Sebastian Bach.*

Heterofonia: Secciones melddicas con variaciones internas

(registro,
articulacion)

Figura 10. Chacona. Johan Sebastian Bach.**

Homofonia: Varias voces se trasladan de manera simultanea

Figura 11. Chacona. Johan Sebastian Bach.*®

31¥3 johan Sebastian, Bach Violin Partita No.2 in D minor, BWV 1004, 1720 Leipzig: Breitkopf und

Hartel, 1879. Plate B.W. XXVII. https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/d/dc/IMSLP01307-
BWV1004.pdf

33,34,35, 36y 37 johan Sebastian, Bach Violin Partita No.2 in D minor, BWV 1004.
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Melodia con acompafiamiento: Secciones melddicas en donde se haya una

especie de acompariamiento

Figura 12. Chacona. Johan Sebastian Bach.*®

Polifonia: Secciones melddicas de varias voces de definicion independiente y

contrapustistica, pero con el mismo nivel de importancia.
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Figura 13. Chacona. Johan Sebastian Bach.*’
Para las composiciones se hara uso de las siguientes herramientas:
1. Monofonia
2. Heterofonia
3. Homofonia
4. Melodia con acompafiamiento
5. Polifonia
3.1.2 Capricho 24 de Paganini

Paganini es sin lugar a dudas uno de los mayores exponentes en el violin, y aunque

su produccion musical es limitada, esta es rica en aportes que hicieron tanto de €l, como
del violin, iconos del virtuosismo en el contexto musical, el cual transcendio hasta otros
compositores e instrumentistas, generando una serie de leyendas a su alrededor.
Conforme a lo que se presenta en el capitulo Los Caprichos para violin solo, op. | de
Paganini y su reelaboracion para piano de Schumann y Liszt: analisis de los caprichos 1
y 9, del proyecto investigativo (libro) “Investigacion en la Division de Arquitectura, Arte
y” Disefio, de la Universidad de Guanajuato, México, escrito por Carlos Miguel Toc
Polanco, Fabrizio Ammetto y Alejandra Bejar Bartolo, explican que:
Mas problematica es la cuestion de la fecha de composicion de los Caprichos.
[...] la composicion del nuevo «Op. 1» de los Caprichos se puede colocar
alrededor de 1816. Resulta muy claro que Paganini consideraba los Caprichos
como su primera obra ‘oficial’ impresa, por lo menos por el compromiso
asumido por Ricordi de garantizar su difusion en Italia y en el extranjero. [...]
los Caprichos trascienden abundantemente el proposito didactico para el que

Paganini los concibio. [...]. Los 24 Caprichos de Paganini representan un
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punto culminante del repertorio para violin de cualquier época: el Op. 1 esta
significativamente dedicado “a los artistas”. %

Si bien puede utilizarse cualquiera de los 24 Caprichos para explicar la técnica
virtuosa del violin asi también cdmo su explotacion compositiva se toma para esta
investigacion el Capricho 24, debido a su estructura concreta (Tema y variaciones). El
Capricho 24 es la culminacién del Op. | de Paganini, y este recoge las técnicas:

1. Uso de registro agudo (posiciones de 3era a 12ava posicion);

Figura 14. Paganini. Capricho 24 Variacion X. 1820. Abram Yampolsky (1890-1956).%

2. Uso predominante de la interpretacion en una sola cuerda del violin

Figura 15. Paganini. Capricho 24 Variacion V. 1820. Abram Yampolsky (1890-1956).%°

3. Uso de armonicos, simples dobles, naturales y artificiales (de tercera,

cuarta, quinta y octava);

) g i Ok >
- " e
v : e N

Figura 16. Paganini. Capricho 9 Variacion 1X. 1820. Abram Yampolsky (1890-1956).4*

4. Uso de doble cuerdas con intervalos de 3era, 6ta y 8ava; asi como el

pizzicato de mano izquierda junto con arco

Figura 17. Paganini. Capricho 24 Variacion V1 y Variacion 1X. 1820. Abram Yampolsky
(1890-1956).%?

38 Carlos Miguel Toc Polanco, Fabrizio Ammetto y Alejandra Bejar Bartolo, “Los Caprichos para violin
solo, Op. I de Paganini y su reelaboracién para piano de Schumann y Liszt: andlisis de los nos. 1y 9” en
Investigacion en la Division de Arquitectura, Arte y Disefio (Francisco Javier Gonzalez Compean -Maria
Isabel de JesUs Téllez Garcia, coords.), Guanajuato, Universidad de Guanajuato, 2019, [ISBN978-607-441-
677-0], 84, 85.

39,40,43y43 Nijcollo Paganini. Capricho 24, Variacion 10. 1820. Moscow: Muzyka, n.d.(ca.1988). Plate 14178.
41 Nicollo Paganini. Capricho 9. 1820. Moscow: Muzyka, n.d.(ca.1988). Plate 14178.
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5. Variedad de golpes de arco (stacatto, spicatto, ricochet, saltato,

flautato, martelé)

Figura 18. Paganini. Capricho 24 Variacion VI y Variacion 11. 1820. Abram Yampolsky
(1890-1956).%3

3.1.3 Tzigane de Ravel

Gitana o Tzigane de Maurice Ravel, es una obra importante dentro del repertorio
violinistico romantico tardio, completada en 1924. Si bien su titulo puede referirse a un
contexto etnografico (raices musicales gitanas), esta puede entenderse mas como una
Rapsodia para violin, basada en una ritmica propia del pais europeo (Hungria), pero que
no contiene ninguna danza o melodia tradicional del mismo. La composicion comienza
con una cadenza de casi cuatro minutos para el violin, en donde Ravel exige al intérprete,
una calidad técnica de alto nivel. Esta gran cadenza, ademés de exponer motivos que
posteriormente seran parte el desarrollo de la musica, presenta ritmos caracteristicos de
la musica gitana hingara, sin que se llegue a encasillar del todo en musica puramente de
esta region europea.

En un andlisis y comparacion musical, realizada por Mark William Minnich en
Tzigane de Maurice Ravel: La ejecucion, préctica y la influencia "gitana" (Maurice
Ravel’s Tzigane: Performance practice and the “gypsy” influence), Tesis en Teoria
Musical e Historia para la obtencidon del titulo de Licenciado en Filosofia y Letras de la
Escuela de Musica de la Universidad Estatal de Pennsilvania, 2015; demuestra como
Tzigane de Ravel toma elementos propios de la musica hingara y los reinterpreta. Estos
elementos se hayan presentes en otras obras musicales: Rapsodia Hungara 2 para piano
de Franz Liszt y Zigeunerweisen de Pablo Sarasate. En este analisis es posible ver como
Ravel gestiona los recursos ritmicos, en fusion con los compositivos, creando una obra
en paralelismo con Liszt y Sarasate. Para fines investigativos, el centro de interés sera
exclusivamente la cadenza escrita por Ravel, en la cual se pueden observar similitudes en

la utilizacion de recursos musicales compositivos, expuestos por Minnich.
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El comienzo de la cadenza, demuestra la emulacion de esquemas ritmicos de

Liszt, en el uso de una apoyatura antes del primer tiempo, mientras que Ravel, utiliza el

mismo concepto, convirtiendo a la apoyatura en parte del primer tiempo del compas.

Lento, quasi cadenza
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Figura 19. Ravel. Tzigane: Rapsodie de Concert pour Violon et Piano.*
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Figura 20. Franz Liszt, Hungarian Rhapsody No. 2.%°
Posteriormente, Ravel utiliza recursos técnicos que pueden hayarse con facilidad

en los Caprichos para violin, Op. 1 de Paganini tales como:

Dobles y triples cuerdas:

Figura 22. Ravel. Tzigane: Rapsodie de Concert pour Violon et Piano-*°

Armonicos:

Figura 23. Ravel. Tzigane: Rapsodie de Concert pour Violon et Piano.*’

Arpegios en escalas ascendetes y descendentes:

Figura 24. Ravel. Tzigane: Rapsodie de Concert pour Violon et Piano.*®

4 Maurice Ravel. Tzigane: Rapsodie de Concert pour Violon et Piano (Paris: Durand & Co., 1924)
https://s9.imslp.org/files/imgInks/usimg/7/75/IMSLP01611-Ravel_
_Tzigane_(Violin_and_Piano_arrangement).pdf

45,46,47,48y 49 Maurice Ravel. Tzigane: Rapsodie de Concert pour Violon et Piano. (Paris: Durand & Co.,
1924). https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/7/75/IMSLP01611-Ravel
_Tzigane_(Violin_and_Piano_arrangement).pdf
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Figura 25. Ravel. Tzigane: Rapsodie de Concert pour Violon et Piano (Paris: Durand &
Co., 1924)*

Uso de una sola cuerda:
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Figura 26. Ravel. Tzigane: Rapsodie de Concert pour Violon et Piano.%

Pizzicato de mano derecha:
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Figura 27. Ravel. Tzigane: Rapsodie de Concert pour Violon et Piano .5

Las herramientas que se utilizaran para la composicion seran:
1.- La estructura cadencial de la primera parte de la obra
2.- Los elementos compositivos:
e Doblesy triples cuerdas
e Arpegios en escalas descendentes y ascendentes
e Uso de una sola cuerda
e Octavas
e Armonicos
3.1.4 Passacaglia de Handel-Halvorsen

La Passacaglia es una forma musical que se populariz6 en el barroco, siendo
Haéndel uno de los compositores que la utilizaria con gran éxito en su obra Suite 7 (HWV
732) y publicada en 1720 para clavecin. La obra consta de un tema al cual Handel genera
una serie de variaciones, manteniendo la estructura arménica de principio a fin, con
algunas modificaciones, siendo esta base de grados lo caracteristico de una passacaglia.
Al ser una obra compuesta originalmente para clavecin, se tomaran en cuenta el arreglo

del violinista Halvorsen, asi como las técnicas aplicadas.

50¥51 Maurice Ravel. Tzigane: Rapsodie de Concert pour Violon et Piano. (Paris: Durand & Co., 1924)
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/7/75/IMSLP01611-Ravel_
_Tzigane_(Violin_and_Piano_arrangement).pdf
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En primer lugar, Halvorsen respeta los siguientes elementos de la partitura
original, hasta la variacion 3:

Armonia: Halvorsen respeta los grados sobre la armonia original de H&ndel.

Figura 27. Handel- Suite 7 para clavecin, Passacaglia. 1720.5
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Figura 28. Halvorsen-Handel- Passacaglia para Violin y Viola. 1893.5%
Disposicion de las voces: Halvorsen mantiene la disposicion de las notas para las

voces (violin y viola)

Uso del recurso de llamada-respuesta: Este recurso compositivo se haya
presente desde la variacion 3.

Sin embargo, Halvorsen utiliza diversos recursos y técnicas para los instrumentos
de cuerda, que de acuerdo con el analisis realizado por Jessica Emery en texto La
influencia del Passacaglia de Handel de Keyboard Suite No. 7 HWV 432 en el Passacaglia
de Halvorsen en sol menor para violin y viola (The Influence of Handel’s Passacaglia
from Keyboard Suite No. 7 HWV 432 on Halvorsen’s Passacaglia in G minor for Violin
and Viola, son los siguientes:

Variaciones de tiempo:

Una caracteristica unica de Passacaglia de Halvorsen es el uso de cambios de
tempo. Passacaglia de Handel no incluye ninguna variaciéon en el tempo,
mientras que Halvorsen incluye cinco cambios de tempo distintos y un
stringendo (aceleracion), [...] Largamente (negra = 88), hasta Andante. Las
variaciones luego se aceleran gradualmente a través de cambios de tempo en

la variacion 13 (Piu mosso), variacion 18 (Molto energico), variacion 19

52 Handel- Suite 7 para clavecin, Passacaglia. 1720. Lemoine, n.d. Plate 21298 HL. P.1051.
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/5/50/IMSLP12247-Handel_-_Passacaglia_(alt).pdf
%3 Halvorsen-Handel- Passacaglia para Violin y Viola. 1893. Muzgiz, 1931. Plate M. 9894 I"
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(Allegro con fuoco que incluye un stringendo al final) y variacién 20
(Adagio).>*
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e

Figura 29. Halvorsen-Handel- Passacaglia para Violin y Viola. 1893.5°
Técnicas extendidas para violin y viola: Dentro de estas técnicas se hayan los

armonicos artificiales, las extensiones, golpes de arco como el spicatto (técnica del
romanticismo); asi mismo el uso del ponticello para darle un efecto sonoro y textural en

la variacién 16.
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Figura 30. Halvorsen-Handel- Passacaglia para Violin y Viola. 1893.%6
Aunque estas dos técnicas que menciona la autora ayudan a fundamentar a la

Passacaglia de Halvorsen como una obra adelantada a la época gracias a sus técnicas

extendidas, el compositor hace uso democratico e igualitario con la viola, ya que este

54 Jessica Emery, “The Influence of Handel’s Passacaglia from Keyboard Suite No. 7 HWV 432", 2015
Belmont Undergraduate Research SymposiumSchool of Music Moderator: Clare Sher Ling Eng April 16,
2015 12:00pm-2:00pm Inman Health Sciences Building 341 on Halvorsen’s Passacaglia in G minor for
Violin and Viola. 5. https://www.belmont.edu/burs/pdf/Music%20-%20Emery.pdf

55¥%6, Halvorsen-Handel- Passacaglia para Violin y Viola. 1893.
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instrumento tiene un encasillamiento de instrumento armoénico. El tratamiento que le da
a cada instrumento va ligado mas al registro de cada uno (viola-graves / violin-agudos),
sin que esto limite el nivel de virtuosismo para cada instrumento de cuerda en el duo.

Para las composiciones se usaran las herramientas compositivas de:

1. Tratamiento de registro de voces independientes

Uso de pregunta y respuesta para los motivos musicales
Ponticello
Golpes de arco (legato, staccato, spiccato)

Estructura de tema y variaciones

I T

Cambios de tiempo

7. Octavas, arpegios, dobles y triples cuerdas

3.1.5 Der Erlkdning de Schubert/Ernst

Heinrich Wilhelm Erns fue un violinista y compositor moravo (region historica
que conforman la Republica Checa, junto con Bohemia y Sileca), considerado como uno
de los méas grandes de su época (s. X1X), justo detras de Paganini. Dentro de su repertorio
se hayan obras para este instrumento, siendo muchas de una gran dificultad técnica, asi
como virtuosismo. Der Erlkdning al igual que la Passacaglia de Handel, es un arreglo
para violin, en este caso de caracteristica solista, basada en un lied del compositor del
romanticismo Franz Schubert del mismo nombre.

En este lied para voz y piano, Schubert musicaliza un poema del artista Goethe de
1815, en el que este estan presentes 4 personajes diferentes: el narrador, el padre, el nifio
y el Erlking. En el caso de Schubert, este utiliza los recursos de registro y tonalidades
para diferencias cada personaje dentro del lied; sin embargo, Ernst al arreglar una obra
para violin de estas caracteristicas, hace uso de los recursos de técnicas extendidas. Estas
técnicas exigen al violinista interpretar mas de dos voces en el propio instrumento
(melodia y armonia acompafiante). Desde un analisis instrumental, las técnicas que utiliza
Ernst son:

Dobles, triples y cuadruples cuerdas:

~

0

ettt
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Figura 31. Heinrich Ernst Grand Caprice sur 'Le Roi des Aulnes’, Op.26. 1854.
Moscow: Muzyka, 1974. Plate 8363.5"

Armdnicos naturales y artificiales:
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Figura 32. Heinrich Ernst Grand Caprice sur 'Le Roi des Aulnes’, Op.26. 1854.
Moscow: Muzyka, 1974. Plate 8363. 5

Golpes de arco: Aungue la partitura no especifique un golpe en concreto, el mas

usual es el spiccato.
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Figura 33. Heinrich Ernst Grand Caprice sur 'Le Roi des Aulnes’, Op.26. 1854.
Moscow: Muzyka, 1974. Plate 8363. %°

Octavas, novenas y décimas:
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Figura 34. Heinrich Ernst Grand Caprice sur 'Le Roi des Aulnes’, Op.26. 1854.

Moscow: Muzyka, 1974. Plate 8363. °

57,5859y 60 Heinrich Ernst Grand Caprice sur 'Le Roi des Aulnes', Op.26. 1854. 39. Moscow: Muzyka,
1974. Plate 8363.
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Melodia acompafada:

Figura 35. Heinrich Ernst Grand Caprice sur 'Le Roi des Aulnes', Op.26. 1854.5

Pizzicato de mano izquierda:

Figura 36. Heinrich Ernst Grand Caprice sur 'Le Roi des Aulnes', Op.26. 1854.2

Trémolo mano izquierda:

1
= 7
i
1

&afé

Cresc. —/

F 71

Figura 37. Heinrich Ernst Grand Caprice sur 'Le Roi des Aulnes', Op.26. 1854.%

Las herramientas compositivas que se usaran para las composiciones seran:
1. Trémolo y pizzicato de mano izquierda
2. Melodia acompafiada
3. Octavas, novenas y décimas
4. Armonicos

3.2 Seleccidn de ritmos ecuatorianos

Después del andlisis-sintesis de las técnicas para violin sefialadas en las obras

antes explicadas, se procede a la seleccion de los ritmos ecuatorianos, sobre los cuales se

realizaran las composiciones en formato de solos y duos (violin y viola). Para realizar

61,6263 Hejnrich Ernst Grand Caprice sur 'Le Roi des Aulnes', Op.26. 1854. Moscow: Muzyka, 1974. Plate
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este proceso se tomoO en cuenta tres textos mencionados en la justificacién de este
proyecto investigativo (Wong, Mullo y Huiracocha). Asi mismo de acuerdo a la
bibliografia consultada, los géneros fueron escogidos por su importancia histérica en la
musica ecuatoriana considerada “nacional” durante el siglo XX. Sobre esto ultimo, el
argumento lo presenta el etnomusicologo Juan Mullo al referirse que:
Los autores que han analizado los géneros musicales ecuatorianos, aceptan
que el danzante y el yumbo pueden ser considerados junto al Yaravi, las bases
estructurales de la denominada musica nacional. Autores como Luis H.
Salgado, Gerardo Guevara y otros compositores son quienes inician, por asi
decirlo estas hipotesis.®*

Fox incaico: Respecto a este ritmo ecuatoriano, Ketty Wong expresa que la
diferencia entre las bases del fox trot y el fox incaico ecuatoriano, radica en el cambio de
compas, siendo el del fox trot 2/4, mientras que el fox incaico pasa a un compas de 4/4;
volviendo al ritmo mas lento. La célula ritmica acompafiante se determina de la siguiente

forma:
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Figura 38. Felipe Huiracocha. Ritmo del Fox incaico. Repertorio musical
tradicional y popular Latinoamericano. Cap. 3: Formulas bésicas de acompafiamiento
musical latinoamericanas.5®

Yaravi: En lo concerniente al Yaravi, la autora dice que el mismo posee un
caracter melancolico ya que el mismo era tocado para los difuntos. Asi mismo su
estructura musical es binaria y se escribe en un compas de 6/8. Generalmente posee dos

partes: una lenta (Yaravi) y termina con una parte rapida (Albazo).
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Figura 39. Felipe Huiracocha. Ritmo del Albazo. Repertorio musical tradicional y
popular Latinoamericano. Cap. 3: Formulas bésicas de acompafiamiento musical
latinoamericanas.®

64 Juan Mullo Sandoval “Musica Patrimonial del Ecuador..., 62.
85 Y66 Felipe Gustavo Huiracocha Ganan “Repertorio musical tradicional...,36.
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Danzante: Con respecto al ritmo danzante, la autora afirma que la melodia del
mismo en pentatonica (sin semitonos) y su compas binario de 6/8, consta del patrén

ritmico de negra y corchea. Asi mismo Wong expresa que el mismo consta de motivos
cortos repetitivos con variaciones.
DANZANTE o= 55
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Figura 40. Felipe Huiracocha. Ritmo del Danzante. Repertorio musical tradicional

y popular Latinoamericano. Cap. 3: Férmulas béasicas de acompafiamiento musical
latinoamericanas.®’

Yumbo: Ketty Wong asegura que el Yumbo es un ritmo mas festivo, escrito en
un compas binario de 6/8 y con un patr6n ritmico contrario al Danzante; corchea y negra.
A su vez, esta escrito sobre una escala pentatdnica (sin semitonos)

YUMBO o= 100
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Figura 41. Felipe Huiracocha. Ritmo del Yumbo. Repertorio musical tradicional y
popular Latinoamericano. Cap. 3: Formulas basicas de acompafiamiento musical
latinoamericanas.®®

Pasillo: Finalmente la autora indica sobre este ritmo que tiene sus raices del vals
europeo, siendo su compas ¥ y con un patron ritmico de dos corcheas, silencio de
corchea, corchea y negra. Por otra parte, el esquema armoénico suele ser sencillos,
utilizando cadencias como la perfecta I1-V-I / I-1V-V-I o la plagal I-1V-I; generalmente
modulando a la doblo dominante en el tono mayor (seccion B). Una diferencia de pulso
se da por regiones, siendo en la costa mas rapido que en la sierra.

PASILLO «= 100
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Figura 42. Felipe Huiracocha. Ritmo del pasillo. Repertorio musical

tradicional y popular Latinoamericano. Cap. 3: Férmulas basicas de acompafiamiento
musical latinoamericanas.5®

68,69y 68 Felipe Gustavo Huiracocha Ganan, “Repertorio musical tradicional...,36.
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3.3 Técnicas planificadas para su uso en composiciones
Posterior al analisis formal de las técnicas de violin en las obras mencionadas en el

punto 3.2 del capitulo 3, se procedera a enlistar aquellas que se planean usar a lo largo de
las cinco composiciones propuestas en este proyecto investigativo, teniendo asi:

o Dobles, triples y cuddruples cuerdas

o Golpes de arcos como el detasché, stacatto, spicatto, legato, ricochet, tenuto.

o Armonicos naturales y artificiales

o Terceras, sextas, octavas y quintas

o Uso de una sola cuerda

o Trinos

o Arpegiosy escalas

o Cambios de tiempo, ritardandos, rubatos y accelerandos.

o Timbres agudos con posiciones altas

o Pizzicato

o Golpe de caja

CAPITULO 4
4. Herramientas para el analisis de las composiciones a nivel meloédico-armonico y
ritmico

Posterior al estudio de técnicas violinisticas y la seleccidn de ritmos ecuatorianos,
llevados a cabo en el capitulo 3, se continuard con el autoanalisis formal de cada
composicion realizada en este proyecto de tesis. Lo que se busca con el autoanalisis de
las obras compuestas, es poder indagar en perspectivas sobre la configuracion de cada
pieza musical y presentar conclusiones y reflexiones que ayuden al proceso creativo-
compositivo, desde el planteamiento de la idea, hasta su plasmado en las partituras. Por
esta razon se toma en consideracion, el cuaderno de campo utilizado para componer, ya
gue en este se encuentran los bocetos y primeras ideas para las obras creadas.

Dentro de este autoanalisis se tiene que considerar que el violin es un instrumento
melddico casi en su totalidad; sin embargo, el trabajo armoénico del mismo, aunque no es
de gran porcentaje, si existe durante la ejecucion de técnicas como dobles, triples y
cuadruples cuerdas, asi como melodias auto acompafiadas. Finalmente, para el trabajo
ritmico, se especifica los ritmos que se utilizaron, asi como una clara diferenciacion de
sus células ritmicas. Gracias a este andlisis, se podra conocer el estado real de cada obra

y su estructura, mostrando de esta manera un posible camino para el proceso creativo-
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compositivo, teniendo claro que no existe un solo camino para componer, pero Si
presentar el que se uso para esta tesis. Cabe indicar que, durante el desarrollo de las obras,
estas fueron influenciadas por otras composiciones que no estan referenciadas en el
capitulo 3 de esta tesis; sin embargo, si se explican en el siguiente capitulo (5), las cuales
no interrumpieron la metodologia propuesta. Con todo lo antes mencionado, se procede
a culminar en el orden antes establecido, los objetivos especificos de esta tesis, alcanzado
el objetivo general: Componer obras para violin en formatos de solos y duos (violiny
viola), basadas en ritmos ecuatorianos.
5. Analisis formal melddico-armonico y ritmico de las composiciones

Para este proceso analitico, se tomara en cuenta las estructuras principales de cada

composicion, y también, las técnicas violinisticas antes mencionadas.

5.1 “La Guerrera” — Fox incaico para violin solo

Célula ritmica: FEgygsq¢

La estructura del Fox incaico se basa en: cadenza — desarrollo del género

ecuatoriano — reexposicion de la cadenza. Este comienzo con una cadenza esta basado
en la estructura compositiva de Maurice Ravel en su partitura “Tzigane”. Dentro de esta
primera parte (cadenza), se tomdé como base los inicios de las obras de Henryk
Wieniawski, violinista polaco del periodo roméantico en la masica, especificamente de la

obra: 15 Variaciones de un tema original para violin y piano, Op. 15.

Seinem Freunde RAYMUND DREYSCHOCK, Konzertmeister in Leipzig,gewidmet. 1
Originalthema mit Variationen.

Henri Wieniawski, Op. 15.
Violino. E

Maestoso.

I : =
; 4 .
I Jieven, @pssionel.

Figura 43. Henryk Vieniawski, Op. 15. Originalthema mit Variationen.™

También se toma en cuenta el comienzo de la Chacona de Bach, la cual fue
presentada de forma analitica en este proyecto. Las técnicas que se emplearon fueron:

a.- Dobles, triples y cuadruples cuerdas

"0 Henryk Vieniawski, Originalthema mit Variationen. Vienna: Universal Edition, N0.3051, n.d. Plate VA
3183. https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/c/c9/IMSLP572756-PMLP17389-
Wieniawski_VariationsOnAnQOriginal Theme_vin.pdf
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b.- Escalas y arpegios ascendentes
c.- Octavas
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Figura 44. Pedro Carrillo Barros,” La Guerrera”, Fox incaico para violin solo. Fuente
propia.’

d.- Heterofonia
e.- Melodia con acompafiamiento
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Figura 45y 46. Pedro Carrillo Barros,” La Guerrera”, Fox incaico para violin solo.
Compases 13, 19 y 20. Fuente elaboracién propia.”

En el rroll | géner rian r 0 Slula ritmi i E=c=st=s
el desarrollo del género ecuatoriano, se respeto6 su célula ritmica cESesees

y su tiempo en el metrénomo. Las técnicas usadas en esta seccion fueron:

f.- Dobles y triples cuerdas
g.- Golpe de arco (spicatto-legato)

Fox incaico — rr
2\ ¢ =100 VooV
P TJ]
I I | | s © o 1
- | | - -1
e |

pesado e marcatto

Figura 47. Pedro Carrillo Barros,” La Guerrera”, Fox incaico para violin solo. Fuente
elaboracion propia.”™

h.- Pizzicato mano izquierda

172,72y 73 pedro Carrillo Barros, “Composicion de obras en formato de solos y ddos para violin y viola,
basadas en géneros ecuatorianos”. 2022. Previo la obtencidn del Titulo de: Licenciado en Artes Sonoras y
Musicales. Universidad de las Artes. Ecuador, Guayaquil.
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i.- Escalas ascendentes y descendentes

Kox incaico v
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Figura 48. Pedro Carrillo Barros,” La Guerrera”, Fox incaico para violin solo.
Fuente elaboracion propia.™

J.- Uso de una sola cuerda

Figura 49 Pedro Carrillo Barros,” La Guerrera”, Fox incaico para violin solo.
Fuente elaboracion propia.
75

k.- Armdnicos de quinta

molto rit.

|

Figura 50. Pedro Carrillo Barros,” La Guerrera”, Fox incaico para violin solo.
Fuente elaboracion propia.”
I.- Armonia

Para el desarrollo armdnico se planted la composicion en la tonalidad de La menor

armonica, siendo recalcada con la séptima alterada de la escala (sol#).

= M

Figura 51. Pedro Carrillo Barros,” La Guerrera”, Fox incaico para violin solo.
Fuente elaboracion propia.””

Durante el desarrollo del Fox Incaico, se expone un intercambio modal al tercer
grado menor siendo esta Do menor (dorico), apoyado con el uso de triples cuerdas.
Este intercambio modal a menor se lo realiza con el fin de generar énfasis tanto
ritmicamente como a nivel textural, creando tension. El juego armoénico se mantiene
en ascension con grados deatonicos a la tonalidad menor (Dm — Eb), variando con

un Fa# en el compéas 40, que es donde se utiliza una cadencia V7 — V aln en la

74.75Y 76 Revisar los anexos de esta tesis para mas informacion.
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tonalidad menor. Finalmente se utiliza una cadencia de V7 — | con la ayuda del Sol#

para resolver nuevamente a La menor, la tonalidad original.
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Figura 52. Pedro Carrillo Barros,” La Guerrera”, Fox incaico para violin solo.
Fuente elaboracion propia.”

5.2 “La Muerte y La Reina” Yaravi para violin solo.
Célula ritmica: %
Para el Yaravi la estructura que se emple6 fue una pequefia exposicién de la base
ritmica, con pizzicato en los primeros compases, para luego dar paso a un cambio de

compas (6/8 a 4/4). Aungue esta seccion de 4/4 es cadenciosa, se apega mas a la estructura

del concierto para violin en Sol menor de Max Bruch.
BOUEBBY, et

Figura 51. Max Bruch, Violin Concerto No. 1, Op. 26.7°
Las técnicas para violin que se emplearon fueron:
a.- Pizzicato
b.- Arpegios ascendentes y descendentes
c.- Dobles y triples cuerdas retomando el arco (talén)
Pedro Carrillo Barros

Compositor
Yaravi
J. = 40 pizz.

Tedey ted el :r’, o
=7 % =7y == == 3

poco rit.

a piaccere
arco

8 Revisar los anexos de esta tesis para mas informacion.

9 Max Bruch, Violin Concerto No. 1, Op. 26. Leipzig: C.F.W. Siegel, n.d.(ca.1879). Plate 5803.
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/0/0f/IMSLP455735-PMLP10695-
Violin_Concerto_No.1, Op.26_(Bruch, Max)_Solo_Violin.pdf
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Figura 52. Pedro Carrillo Barros,” La Muerte y La Reina”, Yaravi para violin

solo. Fuente elaboracion propia.®°
d.- Monofonia
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Figura 53. Pedro Carrillo Barros,” La Muerte y La Reina”, Yaravi para violin
solo. Fuente elaboracion propia.®!

e.- Melodia con acompafiamiento
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Figura 54. Pedro Carrillo Barros,” La Muerte y La Reina”, Yaravi para violin
solo. Fuente elaboracion propia.®?

f.- Spicatto de doble cuerda entre las cuatro cuerdas, influenciado de la obra de
Franz Kreisler, Preludio y Allegro para violin y piano.

v7 v* Jvr <3 3% w7 v v%

Figura 55. Pedro Carrillo Barros,” La Muerte y La Reina”, Yaravi para violin
solo. Fuente elaboracion propia.®

g.- Mantenimiento del tempo en Yaravi, % junto con golpes de arco
como el spicatto suelto o legato. '

gl Gorommmmmm e

A Yaravi
o) m

29 _ B ™ m Vv @ @

% T t i —i : :‘L : 7

= poco gliss ;

Figura 56. Pedro Carrillo Barros,” La Muerte y La Reina”, Yaravi para violin
solo. Fuente elaboracion propia.?*

80,81,82,83, 84 Ravisar los anexos de esta tesis para mas informacion.
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h.- Arpegiatto, técnica de arpegios con golpe de arco en ricochet ligado. Con esta
técnica efectista, se busco utilizar el recurso armonico en el violin al utilizar las cuatro
cuerdas de este y realizar combinaciones de dedos, formando asi acordes. Para el
comienzo se empled un acorde sin quinta, pero con sexta aumentada para luego llegar a
un Re menor; modulando con un Fa# posterior a Sol menor nuevamente y finalizando de

con acordes cromaticos progresivos que se acercaban a la tonalidad inicial.

arpeggiatto
62 ar o
A | . L . #ﬁ L a = < J uJ. g 7 ST u‘éﬁ .
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Figura 57. Pedro Carrillo Barros,” La Muerte y La Reina”, Yaravi para violin
solo. Fuente elaboracion propia.®®

5.3 “Arrullo para una nifia” - Danzante para violin solo

Célula ritmica: %

Para el caso del danzante la estructura se configura como: cadenza — danzante —
cadenza con coda, teniendo fragmentos de gran expresividad y emotividad, por lo
que esta composicion es mas melddica que armdnica. Una vez mas se utiliza el paso
entre los compases de 4/4 a 6/8, y las técnicas usadas para esta obra son:

a.- Pregunta y respuesta: Un pequefio dialogo en el compas 2 en donde los

pizzicatos responden a las dos corcheas anteriores a estos con acento. Discurso que se

mantiene hasta el compas 8.

Enérgico e decidido . > pizz.
® 3 3 Ehme o
— ]

fr 3 3 3 p—

Figura 58. Pedro Carrillo Barros, “Arrullo para una nifia”, Danzante para
violin solo. Fuente elaboracion propia.t®

b.- Agudos: Estos funcionan desde el punto de vista melédico.

TPTr

Figura 59. Pedro Carrillo Barros, “Arrullo para una nifia”, Danzante para
violin solo. Fuente elaboracion propia.?’

85,86y 87 Revisar los anexos de esta tesis para mas informacion.
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c.- Golpe de caja: Esta técnica efectista se realiza golpeando la caja del violin con

el dedo indice de la mano izquierda.

Figura 60. Pedro Carrillo Barros, “Arrullo para una nifia”, Danzante para violin
solo. Fuente elaboracion propia.®®

d.- Armonia: Aunqgue la obra no se aleja de su centro tonal (Fa menor), se toma
en cuenta que mucha de la musica para violin solista no contiene tantos bemoles en
la armadura, esto debido a la comodidad en lectura y ejecucion. Sin embargo,
existen pequefias modulaciones al quinto grado de la escala (Do mayor), generando

un movimiento sutil pero significativo, con el fin de resolver nuevamente a Fa

menaor.
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Figura 61. Pedro Carrillo Barros, “Arrullo para una nifia”, Danzante para violin solo.
Fuente elaboracion propia.®

e.- Para el ritmo del danzante, se mantuvo la célula original %

anzante
J.=55 ,
h j I
m f _‘_ T D ﬁ: |

marcato

Figura 62. Pedro Carrillo Barros, “Arrullo para una nifia”, Danzante para violin
solo. Fuente elaboracion propia.®

5.4 “Resurreccion” - Yumbo para violin y viola.

Célula ritmica: %

Debido a la naturaleza de esta composicion (duo), se plante6 la independencia de

voces, asi como la importancia democratizar las mismas, logrando intercalar entre ambos

88y 89,90y 91 Revisar los anexos de esta tesis para mas informacion.
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instrumentos (violin y viola) tanto el ritmo y la melodia. La estructura del Yumbo es:
Introduccion lenta-tema del Yumbo-Reexposicion-Variacion del tema introductorio en
forma reducida-Coda, utilizando la misma para su posterior analisis. Esta estructura esta
influenciada a partir del arreglo del compositor Gerardo Guevara del tema Apamuy
Shungo.

Durante la introduccion en Adagio, se utiliza el recurso del canon para la
presentacion de cada instrumento, logrando destacar cada instrumento.

Las técnicas usadas para la introduccion de este dio son:

a) Doblesy triples cuerdas.

"RESURRECCION

- yrmbe para vickin g vicla -

Violin

Viola

Figura 63. Pedro Carrillo Barros, “Resurrecciéon”, Yumbo para violin y viola. Fuente

elaboracion propia.®*
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Figura 64. Pedro Carrillo Barros, “Resurreccién”, Yumbo para violin y viola. Fuente
elaboracion propia.®
b) Golpe de arco legato
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Figura 65. Pedro Carrillo Barros, “Resurrecciéon”, Yumbo para violin y viola. Fuente
elaboracion propia. %

92y %8 Revisar los anexos de esta tesis para mas informacion.
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c) Nota pedal. Esta técnica de caracteristica armdnica, emula las notas pedal
usadas por Bach en sus obras barrocas.

a piacere 2 rubato
>

Vin.

Vla.

Figura 66. Pedro Carrillo Barros, “Resurreccién”, Yumbo para violin y viola.
Fuente elaboracion propia.®

d) Para el desarrollo del ﬁ Yumbo, este se presenta posterior
a la resolucion de un acorde dominante sin séptima y con la quinta repetida, en la que

ambos instrumentos (violin y viola) exponen la célula ritmica con una dinamica de forte.
Posterior a esto, el tema, con golpe de arco en spicatto, lo introduce la viola con anacrusa,
mientras que el violin mantiene el ritmo de yumbo con dobles cuerdas. Este tema luego

pasa al violin siendo la viola la responsable de la parte ritmica. Este juego de voces y
protagonismo, sera usado a lo largo del yumbo.

Vin.

Vla.

Vla.

:}—mf;

Figura 67. Pedro Carrillo Barros, “Resurreccién”, Yumbo para violin y viola.
Fuente elaboracion propia.®

94y % Revisar los anexos de esta tesis para mas informacion.
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El desarrollo del yumbo cuenta con una parte A-B que modula a Sib mayor y
luego retorna a Re menor, posterior contintia con la parte A’ o reexposicion del tema el
cual es la fusion del tema A con B. Otro aspecto importante en ritmica, es el uso de

hemiolas (compases 30, 31, 34, 35), en contraste con el ritmo binario del yumbo.

2
Yumbo A
20 J.=100
Vin. L =) N N LY ] S ]
D+ 6 b \ - | —
Vie [HBr8—ele—o! e ——
~ v 5 e o - 7
‘I T ‘{ o~ ?\1
. %
A1 Al Y A
T =J T T
5o o oo oo

Vin. 7 P ——

Figura 68. Pedro Carrillo Barros, “Resurreccion”, Yumbo para violin y viola.
Fuente elaboracion propia.®

% Revisar los anexos de esta tesis para mas informacion.
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Figura 69. Pedro Carrillo Barros, “Resurreccién”, Yumbo para violin y viola.
Fuente elaboracion propia.®’

Luego de esto, se presenta una reexposicion del tema de la introduccién con el

tempo en Adagio, pero con una estructura en compas de 6/8 y de caracteristica reducida,

en donde el violin presenta el tema, mientras la viola mantiene un trémolo y viceversa.

Posteriormente, se exponen tres compases en trémolo al unisono con los acordes IVm —

I11-V, para culminar con una coda en ritmo de yumbo comenzando por la viola y

terminando junto con el violin, la composicion.

97 Revisar los anexos de esta tesis para mas informacion.
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Figura 70. Pedro Carrillo Barros, “Resurreccién”, Yumbo para violin y viola.
Fuente elaboracion propia.®
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Figura 71. Pedro Carrillo Barros, “Resurreccién”, Yumbo para violin y viola.
Fuente elaboracion propia.®®

5.5 “Lagrimas” — Pasillo para violin solo
Célula ritmica: B
A2

Para la composicion del pasillo se tom6 como influencia la obra compuesta por
Enrique Espin Yépez, Romanza - Pasillo "Homenaje a Vieuxtemps", obra original
compuesta por Espin Yépez para violin y piano, en la cual crea una cadenza que luego da

apertura al tema del pasillo. Este seria conocido mas tarde con el nombre de Pasional.
Vialin Solo “LABRIMAS”
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Figura 71. Pedro Carrillo Barros, “Lagrimas”, Pasillo para violin solo. Fuente
elaboracién propia.®

98y 99100 Revisar los anexos de esta tesis para mas informacion.
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Para la segunda parte de la composicion, se trabajo en el pasillo, continuando en

la tonalidad de Do menor, siendo esta arménica, una caracteristica propia de los pasillos

ecuatorianos. La estructura del mismo se basa en la forma A-B-A, siendo la parte B

contrastante, al realizar un intercambio modal a una tonalidad mayor (Sol mayor) el

quinto grado de Do menor. Las técnicas usadas para este pasillo fueron

Dobles, triple y cuadruples cuerdas.
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Figura 72. Pedro Carrillo Barros, “Lagrimas”, Pasillo para violin solo. Fuente

elaboracion propia.t®

Finalmente, la seccion B vuelve a modular a Do menor, y con dal segno al fine,

culmina el pasillo. Para la parte ritmica se respeté la célula ritmica del pasillo, siendo el

propio violin quien se acompafia tanto en ritmo como en armonia.

Pasillo
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Figura 73. Pedro Carrillo Barros, “Lagrimas”, Pasillo para violin solo. Fuente
elaboracién propia.t®

5. Conclusiones y Recomendaciones

Se puede concluir que el componer una obra para violin, no posee un camino
definido para llevar a cabo, sin embargo, se reconoce que el conocimiento previo del
instrumento (técnica), asi como del bagaje a nivel de repertorio, influyen
significativamente al proceso creativo-compositivo. De igual forma, el definir aspectos
antes de comenzar a crear una obra (ritmo-técnicas a usar-formato-tonalidad) son algunos
elementos que permiten crear bases para la obra y su composicion, sin que estas
representen una limitante.

Otro aspecto importante a considerar durante el proceso creativo de esta tesina, se
da a partir de la reflexion y estudio previo de los ritmos ecuatorianos, siendo estos en su
mayoria de naturaleza binaria y de tempo movido y rapido, lo cual se abordd en las
composiciones desde la contraposicion entre un compas cuaternario (4/4) y binario (6/8),
como herramienta compositiva para generar estabilidad y un desarrollo previo al ritmo
ecuatoriano.

Aunque la armonia, tal como se indicd en el capitulo 4, no es un elemento
protagonista en el violin como instrumento solista, la misma puede ser perfectamente
justificada y ejecutada a través de técnicas violinistica (dobles, triples, cuéadruples
cuerdas, melodias auto acompafiadas) teniendo en consideracion que debe existir un nivel
técnico previo para que estas puedan cumplir su funcién.

El objetivo principal de esta tesis se consiguid a partir del cumplimiento
sistematizado de los objetivos especificos, los cuales definieron una posible via para
llevar a cabo la creacion de las cinco obras. A su vez, el andlisis previo de obras
compuestas, permitieron tener una influencia clara para plasmar nuevas ideas creativas,
sin que las mismas se vean afectadas, o impidan establecer una identidad compositiva.

Con la composicion de estas cinco obras se logré también aportar al repertorio
solista del violin, fusionando elementos técnicos con ritmica local, generando obras que
no buscan ser catalogadas en ideologias como el nacionalismo, o un neo-nacionalismo,
sino que reflejen un trabajo investigativo y musical que tengan como producto final,
composiciones que aporten al patrimonio cultural intangible del Ecuador.

Por ultimo, se recomienda continuar con la investigacion en cuanto a la generacion

de nuevas obras para violin solista, que contengan elementos propios, asi como el trabajo
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en el area compositiva, recordando que el desarrollo y mantenimiento de lo patrimonial

es una responsabilidad colectiva. Finalmente, el desarrollar una investigacion en el violin

de Saraguro, ya que en esta se haya las bases para promover y continuar un legado cultural
musical que ha quedado invisibilizado.
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Cuadros de analisis de obras

“LA GUERRERA" - FOX INCAICO PARA VIOLIN SOLO

OBRAS [ COMPASES ANALISIS
— . . i e e Repeseris i cadenzo - desarcllo del génens
Li BEERNERE &Wujﬂmnnx. L seUalanans - reaxposicicn de I

codenza. Este combenzo con una
coengo eatd basodo en la
estnuciura compostiva de
Moulce Ravel e su pariibura
“Tagane”,

g YA
.f‘ld_:'.'i-“fﬁp'-'lr-r_—.-_r

; !"_-'..":‘Fh ix

‘L Nunnnen

[Ra— 'y
g G i
SiladpERl B 3

S =

a.- Dobles, fiplas y cuadmples
cuerdog

.- Escakas v anpegios
ascendentes

- Dehavas

d.- Hetarofonia

&.- Melodio con acomgonamien o

I.- Dbalexs oy Triphes cusrdas

0.- Golpes de acro: spicatto legato.
legato

Se mantiene ka célula rimica @3 Siiiii

h.- Uso de una sola cuerdo

h.- Aumdnicos de quinta

- Armmania, se expone un intercambio modal al tercer
grado menar siendo esta Do menon [dérico),
apoyado con el uso de friples cuerdas, Este
infercambio modal o menoe se o realizo con el fin de
generar enfasis fanto ritmicamente como a nivel
textural, creando tensidn
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“LA MUERTE Y LA REINA" - YARAVI PARA VIOLIN SOLO

QOBRAS [ COMPASES

ANALISIS

IRTREEE ~=  loestruchro gue 32 empled fue una
peguefd expodcidn de la boee dhmica,
con pimeato enlos primeros composes,
para luege dar poso a urn cambio de
compds [6/8 o a/4). Auncus esta secckin
de 4/4 &5 coderciosa, s& opega mads a lo
aginectura del conciens pora violn en 5o
menor de Mo Bach

.- Pizzicato

b.- Arpegics oscendentes v
descendentes

.- Dobles v tiples cuerdas
retomando el arco (taldn)

.- Monalonia

e Meledio con acompaiiamiento

f.- Spicatto de doble cusrda entre los cuatro
cuerdas, influenciads de la obra de Franz
Ereblar, Preludio y allegro para violin y piana,

.- Mantenimiento del termpo en Yaravi, junto con golpes de
arco come @l spicatio suelto o legato. -t ; p-‘

h.- Arpegiatto. t&cnica de arpegios con golpe de arco en
fccchet igodo, Con esta tGonico efectsta, se buscd utilizar
el recurso armonico en el violin al uliizar los cealko cuerdas
de este y realizar combinaciones de dedos, formondo asi
acordes, Par el comienzo se empled un acorde sin quinta,
pero con sexta aumentada para lwego legar o un Re
renen modulando conun Fa# posterion a Sal menaor
nuevamenie y linalizonds de con acordes cromalicos
progresivos que se acercabon a la tenalidad inicial.
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“ARRULLO PARA UNA NINA" - DANZANTE PARA VIOLIN SOLO

OBRAS [ COMPASES

AMALISIS

Codenza - danzanie - caodenza con coda, feniendo fragmenlos de
aran expredvidad v emotvidod, porlo gue esta composcldn es mds
reddaticn que armdnico. Una vez mds se ulifza el poso antee los
compases de 404 a &8, v las béonicas usadas para esla obra son:

a.- Pragunia y respuesia; Un peguedic didglogo en &l compds 2en
choncle kos pizscalos responden a ks dos Sorcheos anfedorss o ashos
can acenlo DEcurso gue se manfliens hasta el coampds 8,

b~ Agudos: Estos luncicnan desde el punto de visla melddico.,

- Golpe de caja: Bsla leenica eleclsla se realiza golpeanda o
caja del viclin con el dedo indice de ko mano zquierda

.- Arrmoniar Aungue Ia obea ne se alejo de su cenfro tonal (Fa
rmenar), se foma en cuenta gue mucha de la mosica para violin
solsta no contiene tanios bemoles en lo amadura, esto debido
o o comadidad en lecturd y efecuckn, Sin embargo, exsten
paquenas modulociones al quinto grodo de la escala (Do
miayor], generandae un movimiento sufil pero significative, con el
lin dez resabver nuevamente a Fa mana

.- Para &l ifmo del danzante, se mantuve la célula aginal

iy
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"RESURRECCION" - YUMBO DUO PARA VIOLIN Y VIOLA

QOBRAS / COMPASES

AMNALISIS

“Reinancceiin’
o

Durante la infraduccidn an Adagio, s ulilza el recursn del conon pang
lo preseniocidn de coda instrumenio, logrondo desfocor cada
Irstnurnerita.

Les ldrericzos wsandos por o indrooduscian de eshe G san;

a) Dokdles y triples cuerdas
x| Golpe de arca legats

[

c] Moto pedal. Esto técnica de caracteristica amdnica, emula
laxs notos pedal vsadas por Bach en sus chbros barecas,

o) Para el desanols del Yumbo, esle se presen ba postenia o la
resclucidn de un acords dominante sin séptima y con o quinia
repetica, en o que ambos insfromentas (violin y viek) expanen o
ceélula ritmica con una dinamica de forte. Posterior a esto, el
temn. con golpe de arco en spicatto, o introduce la viola con
anacrus, mieniras gque el violin manfiens e ime de yombo con
dobles cuardas. Este terna lvego pasa al vicln siendo ka viola o
responsable de ko porfe Mmica, Este juego de vooes ——
profogonismo, serd vsado a lo largo del yumbo HT#'}E:

El desamada del yambe cuenta con uno pore AR
cpuer rmoduka a Sk mayor y luego reloma a Re menor,
posterion confindo con la parte A" o reexposicidn del
ferma el cual es ka fusion del fema A con B, Gl
mpechs importante en rtmica, es el uso de hemiolos
|compases 30, 31, 34, 35), en confraste con el fimo
Brinario del yumiso
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“RESURRECCION" - YUMBO DUO PARA VIOLIN Y VIOLA

OBRAS [ COMPASES AMALISIS

Luepo de asto, 52 presenta una reexpodcdn dal fema de la Infreduccan
car el tempo en Ao, Rera Con ung esnichig en compds de S8 v
de carocienslica reducida. en donde al violin presenta &l tema, misntras
la wicla mantlene un trémoio v voeversa. Podedoments, se exponen tres
carmpases e dmoks o unisans con los acordes IV = (1Y paned
culminar con ung ooda anitmo de yumbo comenzando por o vicka y
ferminando Junto con el vialin ka composician,

n
i)

AR
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“LAGRIMAS™ - PASILLO PARA VIOLIN SOLO

QOBRAS / COMPASES

AMALISIS

TS

Fora ka composicidn del posiba se tomd come miluencio o ot
carmpusaslo par Bnriciue Egoin Yépar, Romarea - Pasila "Homerndjae o
Vieuxtemps”, oora aignal compuesta por Egpln Yépez para ol y
P, &n 1o cual Srea ung cooenzo aue luego do aperura al femo oes
pasilo. Este serio conecido mds larde con el mombre de Pasicnal

Fara la segunda parte de la compasician, se frabojé en el
pasilo, continuands en ka fonalicdad de Do menorn, siendo esta
armanica, vna caracteristicn propia de los pasilos
ecuatorianos. La estructura del mismo se basa en b foma
A-B-A siendo o parte B confrastante, al realizar on inlercamizio
modal a una tonalidad mayeor {501 mayeor] el guinto grado de
Do mrenar, Las téonicas usadas para este posillo fueran
Dobsbes, Miple y coddroples cuerdas,

Do howios.

Golpe de arco spicalla

Mordantas

Finalmente, la seccidn B vuelve a modular a Do menor, v
con dal segna al fine, culminag el posilo, Para la parte
ritmica se respetd la célula ritmica del pasillo, siendo el
prapio violin guien se acompona fanto en ifmo coma en
[=ligpleaglie]
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