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Resumen

La presente investigacion se marca como objetivo componer un quinteto de vientos
de estilo nacionalista académico por lo que incluye géneros musicales ecuatorianos dentro
de sus movimientos. Este proyecto parte de la necesidad de realizar nuevas obras de este
estilo ya que se han realizado muy pocas y en especial para este ensamble en la cual la

produccion de musica ha sido muy discreta.

Wayra es una obra que consigue una hibridacion entre la mdsica académica occidental
y varios géneros ecuatorianos, y esta dividida en tres movimientos. El primer movimiento
tiene forma sonata, es de tempo rapido y tiene aires de yumbo; el segundo movimiento es un
pasillo y tiene una forma bipartita, la primera parte es de tempo tranquilo y la segunda es de

tempo ligero, y el tercer movimiento es un sanjuanito en forma rondé.

Para la elaboracién del proyecto se usaron distintas metodologias, entre ellas, la
investigacion artistica desde la etnomusicologia y se realizé una breve investigacion de los
géneros musicales ecuatorianos usados en la obra. Ademas, se aborda la auto-etnografia para
la descripcion de la obra a componer, usando el método cualitativo. También, se realiz6 una
investigacion documental de diversas fuentes que respaldan la investigacion y se trabajé
aspectos muy importantes como la orquestacion, la armonizacion y el lenguaje propio que se
buscé para obtener el resultado final esperado, realizando una hibridacion sonora entre la

musica académica occidental y la musica popular ecuatoriana.

Finalmente, se puede concluir que la obra continta con la corriente del nacionalismo
académico ecuatoriano, pero con una identidad sonora personal, misma que describe

musicalmente, como suena un quinteto de vientos europeo en los Andes.

Palabras clave: Quinteto de vientos, musica académica nacionalista ecuatoriana, géneros

ecuatorianos, yumbo, pasillo, sanjuanito.



Abstract

The present work has as a main purpose to compose a woodwind quintet with an
academic nationalist style, reason why incorporates Ecuadorian musical genres within its
movements. This project starts from the necessity of making new works of this style given just
afew has been made in this way, especially with this type of ensemble in which the production

of the music has been very cautious.

Wayra is a work that achieves a hybridization between the academical western music
and several Ecuadorian genres. It is dived in 3 movements; the first movement has a sonata
shape with a fast temp with a sense of yumbo; the second movement is pasillo which has a
bipartite, the first part has a quiet tempo and in the second part the temp becomes more light;

and the third movement is a sanjuanino in the shape of rondo.

To make this project it was use different methodologies of work. One of them was the
artistic investigation which begins on the ethnomusicology. It was done over a quick
investigation of the different musical Ecuadorian genres used on this work. It also has an
approach from the auto-ethnography using a qualitative method. Additional, it was made a
documental investigation from different sources that validate the investigation. Works as the:
orquestation, harmonization and own language was found to get the final expected result,
result of a soundtrack hybradation between the academic western music and the popular

Ecuadorian music.

To conclude, we can say that the work follows the academic Ecuadorian nationalism
ideology, but with and personal identity touch, which would be musical described as an

European quintet of the winds in the Andes.

Keywords: woodwind quintet, academic nationalist style, ecuadorian musical genres,

yumbo, pasillo, sanjuanito.
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Introduccion

La composicién de obras musicales de estilo académico nacionalista en el Ecuador,
ha sido de vital importancia para el desarrollo de nuestra musica y nuestra identidad, por lo
que el presente trabajo no es la excepcion, al tomar como punto de partida la elaboracion de
un quinteto de vientos de dicho estilo, en el cual se realiza una valoracion de identidad sonora
en un contexto de territorialidad y/o nacionalismo, con la inclusion de géneros indigenas y

mestizos del Ecuador, en conjunto o hibridacién con la misica académica occidental.

Wayra busca continuar con el nacionalismo académico ecuatoriano, incluyendo
distintos lenguajes, técnicas e influencias que coexistan en un solo discurso musical y que
ademas, mantenga la esencia de la musica ecuatoriana y sus géneros musicales. Para ello, se
plantea conocer varios géneros ecuatorianos como, el yumbo, el pasillo y el sanjuanito,
incluir dichos géneros en el sistema de pensamiento musical occidental en conjunto con
varias técnicas, estilos y formas musicales como, la forma sonata y la forma rondé. Realizar
una hibridacién sonora entre dichos lenguajes, sin perder la esencia de los géneros populares
ecuatorianos. De este modo, se buscard alcanzar una obra que mantenga vivo el nacionalismo
academico musical, pero con su propia identidad y esencia sonora, misma que estara

condicionada por el pensamiento, influencias, cultura y condicion social del compositor.

El presente estudio consta de tres partes principales, el primer capitulo trata el
nacionalismo musical en el Ecuador, el quinteto de vientos y las obras de compositores
ecuatorianos que han escrito para este formato, ademas, se hace una breve descripcién de
obras de compositores que influyen en la presente tesis, y géneros musicales ecuatorianos
usados para la elaboracion de la composicion. El segundo capitulo trata sobre la metodologia
que se llevo a cabo para la investigacion y elaboracion de la misma. El tercer y tltimo capitulo
trata los resultados de la composicion, llevando a cabo un analisis profundo de cada

movimiento de la obra.
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Capitulo I: Antecedentes

Al existir muy pocas obras nuevas de musica académica nacionalista, es deber de las
nuevas generaciones de compositores, mantener con la produccion de obras que continten
con este estilo que ha sido muy importante en la historia de la musica ecuatoriana. Wayra
hace esta propuesta de continuar con esta corriente pero con una sonoridad propia e
incluyendo algunos géneros ecuatorianos como el yumbo, el pasillo y el sanjuanito, los cuales

son la esencia principal de la obra.

La mayoria de obras escritas para quinteto de vientos, han sido parte del repertorio
universal de la masica de camara compuesta con lenguajes diversos, sin embargo, existen
muy pocas obras de estilo nacionalista ecuatoriano escritas para este ensamble, por lo que es
idoneo acercar mas la musica ecuatoriana al quinteto de vientos en conjunto con las formas,
técnicas y lenguajes de la masica académica occidental para lograr una coexistencia con los

géneros ecuatorianos y su sonoridad particular que estos poseen.

1.1. El nacionalismo musical en el Ecuador

Con la influencia de los conocimientos adquiridos en el Conservatorio Nacional de
Mdsica, los compositores ecuatorianos de las Gltimas décadas del siglo XIX, concluyeron
que en el Ecuador era necesario la aparicion de una tendencia hacia el nacionalismo musical,
tomando como referencia a la Europa del siglo XIX, época en la cual los compositores
academizaron la musica popular de sus paises utilizando los estilos, tendencias y técnicas de

composicion de aquella época para llevarlas a los teatros de gran parte del mundo.!

A finales del siglo XIX e inicios del siglo XX, finalmente aparecio el nacionalismo
musical de la mano del indigenismo pictorico, el cual expresaba un contenido bastante critico
hacia la colonizacion espafiola, describiendo las injusticias sociales hacia los indigenas de

aquella época, acontecimientos que a posteriori fueron plasmados en obras artisticas de

! Pablo Guerrero, Enciclopedia de la MUsica Ecuatoriana, Tomo 1 (Quito: Conmsica, 2002), 66.
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autores como, Guayasamin (1919-1999) y Kingman (1913-1997), en la musica con Segundo
Luis Moreno (1882-1972), Pedro Travesari (1874-1956), Francisco Salgado (1880-1970) y

en la literatura con Jorge lcaza (1906-1956) de la mano del grupo de Guayaquil .2

Bajo la tutela del compositor italiano Domingo Brescia quien habia asumido el cargo
de director del Conservatorio Nacional de Musica en 1904, los compositores Segundo Luis
Moreno y Francisco Salgado, fueron motivados por Brescia a investigar y analizar la musica
autoctona de las diferentes culturas de la serrania ecuatoriana para incorporar de los distintos
géneros musicales en sus composiciones académicas, de esta manera surge la musica
academica ecuatoriana y la musica nacional que afios mas tarde se fueron desarrollando con

las siguientes generaciones de compositores ecuatorianos.®

Es evidente que la musica ecuatoriana ha sufrido muchos cambios e influencias socio
culturales que han sido determinantes para su desarrollo estético, esto ha dado lugar a que se
desarrollaran diversos tipos de estilos en la mdsica académica ecuatoriana por un lado, unos
gue mantienen sus raices y por otro lado, las que van aportando nuevas innovaciones con el
pasar del tiempo, gracias al punto de vista subjetivo de cada compositor y dependiendo de su

cultura, religién, raza y condicion social.

1.2. Quinteto de vientos

El quinteto de vientos es un ensamble de camara compuesto por instrumentos de
viento madera consolidado en la musica académica occidental, como lo es el cuarteto de
cuerdas. Su origen proviene de los ensambles instrumentales que se desarrollaron entre los
afios 1760 y 1830 aproximadamente, conocidos como harmonies, los cuales tocaban musica

de fondo en las fiestas y reuniones de amigos.* La primera obra escrita para quinteto de

2 Ketty Wong, Luis Humberto Salgado un Quijote de la mUsica (Quito: Pedro Jorge Vera, CCE, 2004), 35.

3 Wong, Luis Humberto Salgado un Quijote de la musica, 37.

4 Daniel Ortufio Gelardo et al., «Quinteto de viento Clasico: Recorrido por sus origenes, repertorio y
evolucidn» (proyecto final de carrera, Escuela Superior de Musica de Catalunya, 2015), 10,
http://hdl.handle.net/2072/252290.
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vientos se le atribuye a Franz Antdn Rosetti (1750-1792), quien utiliz6 cinco instrumentos
de viento solistas en un formato de flauta, oboe, clarinete, corno inglés y fagot.®

En cuanto a la instrumentacion actual del quinteto de vientos, ademés de estar
incluidos, la flauta, el oboe, el clarinete en si bemol y el fagot, pertenecientes a la familia de
instrumentos de viento madera, esta también incluido el corno francés en fa, el cual es un
instrumento de viento metal que al tener un sonido mas dulce que otros instrumentos
similares y su calidad timbrica aterciopelada, puede proporcionar un acompafiamiento
maravilloso a cualquier otro instrumento y mezclar su timbre tanto con instrumentos de
viento metal, como de viento madera.® Dicho formato no aparecié sino hasta que el
compositor Giuseppe Maria Cambini (1746-1813), escribiera en Paris el primer quinteto de
vientos que incluyd al corno francés en dicho ensamble, sustituyendo asi al corno inglés, por

lo que de esta manera se estandarizd el formato como lo conocemos actualmente.’

En el Ecuador se han escrito muy pocas obras para este ensamble; entre los
compositores que han escrito para quinteto de vientos podemos mencionar a Luis Humberto
Salgado, Gerardo Guevara, Diego Luzuriaga, Marcelo Ruano, Fernando Avendarfio y Jorge

Oviedo.?

1.3. Antecedentes artisticos
Una de la méas grandes influencias que ha tenido la presente investigacion ha sido el

«Quinteto para instrumentos de Aliento»® de Luis Humberto Salgado escrito en 1958 (figura

5> Paulo César Morocho Guamo, «Evolucién de la misica de cAmara en ecuador en el formato de quinteto de
vientos maderas durante el siglo XX» (tesis de maestria, Universidad de Cuenca, 2014), 14,
http://dspace.ucuenca.edu.ec/handle/123456789/21095.

& Samuel Adler, El estudio de la Orquestacion (Madrid: IDEA BOOKS, SA, 2006), 312.

7 Morocho, «Evolucién de la misica de cdmara en ecuador en el formato de quinteto de vientos maderas
durante el siglo XX», 14.

8 Diego Uyana, 21 de septiembrede 2021 (11:30), «Obras para Vientos Madera de Compositores
Ecuatorianos», Blog de Word Press, 6 de abril de 2016, https://vientomaderaecuador.wordpress.com/2016/04/
06/0bras-para-vientos-madera-de-compositores-ecuatorianos/.

% Luis Humberto Salgado, «Quinteto para instrumentos de aliento», audio publicado en Quito, 6 de julio de
2019, audio en You Tube. 15:09, acceso el 26 de abril del 2021,
https://www.youtube.com/watch?v=hKJ1g3MVvow.
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1), el cual tiene un lenguaje atonal con procesos seriales de vanguardia de la musica
contemporanea del siglo XX. A pesar de que sus movimientos no llevan un genero
ecuatoriano en especifico, en el tratamiento de la melodia se sienten estéticas nacionalistas y

el uso del sanjuanito como parte de su propio lenguaje compositivo.

Figura 1. Quinteto para instrumentos de aliento, Luis Humberto Salgado.

Quinteto
Para instramentos de Aliento

Fuente: Morocho, «Evolucidn de la musica de cdmara en ecuador en el formato de quinteto de vientos maderas
durante el siglo XX», 103.

Luis Humberto Salgado (1903-1977), al ser el mayor representante de la musica
académica ecuatoriana y uno de los compositores del nacionalismo musical, ha influenciado
a la mayoria de los compositores posteriores a €l. «Su pensamiento musical muestra
influencias claras del modernismo Europeo y de la musica verndcula de la serrania
ecuatoriana, con las cuales propone una hibridacion entre dicotomias extremas tales como:

dodecafonismo y pentafonia; neodiatonismo y atonalismo».°

10 Wong, Luis Humberto Salgado un Quijote de la masica, 38.
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Sin duda que la mdsica de Salgado es muy elaborada, ecléctica y sobre todo
nacionalista, con lo cual, determind su propio lenguaje. Wong menciona una cita de Salgado
en la cual aclara que el compositor «pensaba que el neodiatonismo se adaptaba facilmente a

la musica aborigen, mientras que el cromatismo la difuminaba».!

El compositor francés Olivier Messiaen quién con su pasion por el lenguaje de los
pajaros, su escucha nueva de la naturaleza y la aplicacion de modos de transposicion limitada
en sus obras,*? tales como el «Cuarteto para el fin de los tiempos, 1941»,* (figural.1), ha
influido especialmente en el primer movimiento de Wayra, ya que se evidencia el uso del

segundo modo de transposicién limitada de Messiaen.

Figura 1.1. Cuarteto para el fin de los tiempos.

KBAPTET
220 cxpemen. xaspmera. SwoOsowvesn = fopreanase
amn

L Liturgle de cristal O mrccman
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Fuente: Slideshare 29 de ene de 2011, https://es.slideshare.net/joansoco/messiaen-cuarteto-para-el-fin-de-los-

tiempospartitura.

11 Wong, Luis Humberto Salgado un Quijote de la musica, 38.
12 Francisco Ramos, La musica del siglo XX: Una guia completa. (Madrid: Turner Musica, 2013), 129.
13 Olivier Messiaen, «Cuarteto para el fin de los tiempos», video publicado el 2006, video en Spotify, 1:02,

acceso el 5 de octubre de 2020,https://open.spotify.com/album/0FrVOkLyu2m7lIAFwb7drp2?si=boTylZobQm
ylvr2CKZjZCw&utm_source=copy-link&dl_branch=1.
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También, las «Cinco Miniaturas para quinteto de vientos (Panecillo, Pichincha, La
Compaiiia, Avenida Veinticuatro de Mayo, Quito Norte, 1973)»* del compositor Gerardo
Guevara (figura 1.2), ha influido en Wayra, en especial el lenguaje vanguardista y
nacionalista de Guevara que sin duda, ha sido de gran influencia para varios compositores de
esta linea de composicion. Gerardo Guevara (1930), ha sido unos de los mas grandes
compositores ecuatorianos del nacionalismo musical contemporéaneo, su vasta produccion de
obras academicas nacionalistas han sido muy representativas del estilo y reconocidas por el

publico. En relacion a la estética de Guevara, Campos menciona:

La estética musical de Guevara se fundamenta esencialmente en la utilizacion del
sistema de pensamiento modal, con un uso complejo de los planos meléddicos
basados en intervalos de quintas, acompafiados de un sistema armonico de
superposicién de cuartas, la denominada armonia quartal que se autoengendra
del sistema de pensamiento modal y, especificamente, de la pentafonia.’®

Figura 1.2. Cinco miniaturas, Gerardo Guevara.
-

Cinco Miniaturas
1. 24 de Mayo

[
|
|

B

Fuente: Morocho, «Evolucion de la misica de cdmara en ecuador en el formato de quinteto de vientos maderas
durante el siglo XX», 145.

14 Gerardo Guevara, «Cinco miniaturas», video en YouTube, 03:27, acceso el 15 de febrero de 2021,
https://www.youtube.com/watch?v=7wBhRuyv4BQ&Ilist=RD7wBhRuyv4BQ&start_radio=1.

15 Jorge Eduardo Campos Serrano, «El compositor Gerardo Guevara en el nacionalismo musical ecuatoriano.
un analisis de la obra fiesta para piano», antec: revista peruana de investigacion musical (2019): 47
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En cuanto a otras influencias podemos mencionar la obra Hang Gliding®®, de la
compositora norteamericana Maria Schneider (1960), de la cual se recoge técnicas como
driven harmony from the melody para el segundo movimiento de Wayra. También se puede
mencionar a la «Rapsodia Ecuatoriana para piano y orquesta»'’, escrita en el 2015 por el
autor de la presente investigacion, la cual presenta influencias estéticas del impresionismo,
del concierto para mano izquierda de Ravel, del nacionalismo ecuatoriano de Guevara en
especial con el uso de la armonia de cuartas y la pentafonia muy caracteristica de la musica
popular ecuatoriana. Finalmente, el yumbo «Sinchiku» para quinteto de vientos, también
escrita por el autor de la presente tesis en el afio 2017, es una obra corta de estilo nacionalista,
de lenguaje tonal que combina la mdsica académica occidental con el género ecuatoriano

yumbo.

1.4. Géneros musicales ecuatorianos presentes en la obra
1.4.1. Yumbo

El yumbo es una danza indigena que tiene origen prehispanico y se localiza en la
region oriental del Ecuador, con el pasar de los afios este género ha sufrido un mestizaje tanto
en su uso de caracter ritual y en festividades, como en su desarrollo musical.'® Guerrero
menciona que «el término yumbo proviene de la lengua quichua y segln algunos entendidos

significa brujo».'® En relacion a su antigua ejecucion Segundo Luis Moreno menciona:

Para el baile de los yumbos, se retinen en cada parcialidad varios indigenas con

un rondador pequefito, llevando suspendido del dedo mefiique de la mano

16 Maria Schneider, «Hang Gliding», video publicado en 2014, video en YouTube, 7:08, acceso el 15 de
septiembre de 2021, https://www.youtube.com/watch?v=ZXlaXbl0Eqg.

17 Dario Rodriguez, «Rapsodia Ecuatoriana No.1», video publicado en 2018, video en YouTube, 08:04, acceso
el 7 mayo de 2018, https://www.youtube.com/watch?v=CXA_xYyzcnl.

18 pablo Guerrero, Enciclopedia de la MUsica Ecuatoriana, Tomo 2 (Quito: Conmdsica, 2005), 1473.

19 Guerrero, Enciclopedia de la MUsica Ecuatoriana, Tomo 2, 1473.
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izquierda un tamborino chico que es golpeado con la mano derecha, mientras en

la otra mano, mantienen el rondador con el que ejecutan al unisono el yumbo.?°

El yumbo esta en compas binario compuesto 6/8 y su motivo ritmico presenta una
figura corta seguida de una larga (figura 1.3), a esto se lo denomina como ydmbico ademas,

su melodia estd compuesta con la escala pentatonica (figura 1.4).

Figura 1.3. Motivo ritmico del yumbo.
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Figura 1.4. Escala pentatdnica.

1.4.2. Pasillo

El pasillo es un género musical mestizo originario de la parte norte de Sudameérica,
esta en compas ternario simple 3/4 y se deriva del vals europeo, casi siempre esta en tonalidad
menor aunque puede haber excepciones, su melodia normalmente es diaténica aunque en
ocasiones cromatica, su patron ritmico consta de dos corcheas seguidas por un silencio de
corchea, una corchea y una negra (Figura 1.5).%! En relacion al origen del pasillo Wong

afirma:

El pasillo fue introducido al actual territorio ecuatoriano desde Colombia y

Venezuela con las guerras de la independencia, pero pronto adquirid

20 Segundo Moreno, La musica en la provincia de Imbabura: Apuntes para la historia de la mUsica en el
Ecuador (1923): 32, citado en Segundo Moreno, La Msica en el Ecuador (Quito, Porvenir, 1996), 23.
21 Ketty Wong, La MUsica Nacional: Identidad, Mestizaje y Migracion en el Ecuador (Quito: Casa de la
cultura Ecuatoriana Benjamin Carrion, 2013), 77.
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caracteristicas locales al ser influenciado por las mdsicas autoctonas del pais,

como el sanjuanito y el yaravi.??

Figura 1.5. Férmulas ritmicas con las que se acompafian al pasillo.

Férmulas ritmicas con que se acompafian al pasilio
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Fuente: Guerrero 2005, 1091.

1.4.3. Sanjuanito

El sanjuanito es un género musical indigena y mestizo de la serrania ecuatoriana y es

uno de los géneros méas populares de nuestro pais junto con el pasillo. Segun Godoy «su

origen como danza ceremonial indigena posiblemente esta en la antigua celebracion del Inti

Raymi».Z El sanjuanito esta en compas binario simple 2/4 y su patron ritmico es de dos

negras seguido de dos corcheas y una negra (figura 1.6), existen sanjuanitos indigenas y

mestizos en los cuales su melodia esta compuesta por una escala pentatonica anhemitonica

menor (figura 1.4), en el caso del sanjuanito indigena y en escala diatonica en el mestizo.?*

Figura 1.6. Motivo ritmico del Sanjuanito.

s s s o o

i

22\Wong, La Musica Nacional: Identidad, Mestizaje y Migracion en el Ecuador, 77.
23 Mario Godoy, Breve Historia de la Musica del Ecuador (Quito: Editorial Ecuador, 2005), 181.

24 Godoy, Breve Historia de la Musica del Ecuador, 181.
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Capitulo I1: Metodologia

Poblacion: Mdusicos instrumentistas de vientos madera. Muestra: Compositores

academicos nacionalistas que representan el estilo de composicion.

Para la elaboracion del proyecto se usaran distintas metodologias, entre ellas la
investigacion artistica desde la etnomusicologia. También se investigaran diversos géneros
musicales étnicos de la serrania ecuatoriana tales como: el yumbo, el sanjuanito y el pasillo,
géneros que abordara la obra en su desarrollo. Ademas, se realiz6 una investigacion
documental para que el proyecto tenga un respaldo bibliogréafico y a su vez, este sea mas

profundo y claro.

En el proceso de la elaboracién de la composicion se trabajo aspectos muy
importantes como la orquestacion, la armonizacion y el lenguaje propio que se buscé para
obtener el resultado final requerido, realizando una hibridacién sonora entre la musica
academica occidental y la musica popular ecuatoriana. Finalmente, se abord6 la auto-
etnografia para la descripcion de la obra a componer, usando el método cualitativo.
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Capitulo I11: Analisis y reflexion de la obra

Wayra en kichua y que en espafiol significa viento, representa el aire que respiramos
y nos brinda el oxigeno para vivir ademas, nos trae nuevos augurios y nuevas energias. La
obra justamente hace referencia al sonido del viento en los andes y hace una descripcion
sonora de los paisajes andinos. La composicion esta dividida en tres movimientos
contrastantes, el primer movimiento de tempo lento - moderato, tiene aires del género
ecuatoriano yumbo y su estructura formal es la sonata, el segundo movimiento es un pasillo
de tempo tranquilo-ligero y tiene forma ternaria y el tercer movimiento es un sanjuanito con

forma rondé de tempo rapido y enérgico (Figura 3).

I. Lento — Moderato (yumbo), forma sonata.
I1. Tranquilo - Ligero (pasillo), forma tripartita.

I11. Rondo con fuerza (sanjuanito), forma rondo.

Figura 3. Plan grafico estructural de la obra.
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La obra tiene varias influencias desde el clasicismo con el uso de formas clasicas, el

romanticismo y posromanticismo, el nacionalismo académico ecuatoriano, hasta la musica
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contemporanea occidental y popular contemporanea norteamericana. En cuanto al lenguaje
de la obra se puede decir que no es tonal ya que en su mayoria no presenta funciones ni
cadencias tonales, sin embargo se evidencia un manejo de tension y distension muy discreto
y mantiene consonancia con el uso de acordes por terceras ademas de una armonia cuartal
que proviene de la escala pentatonica muy presente en las melodias de varios de sus temas
durante la obra.

3.1. Primer Movimiento: Lento — Moderato (yumbo)

El primer movimiento de esta obra tiene como caracteristica fundamental la inclusion
del género indigena yumbo que tiene un caracter guerrero, ademas, la estructura formal de
este movimiento tiene forma sonata (tabla 1). Presenta una pequefia introduccién en tempo
lento, para dar paso a la exposicion de dos temas contrastantes en tempo moderato, el primer
tema usa un lenguaje pentafénico mientras que el segundo tema es modal con influencias de
Messiaen, ya que se evidencia la utilizacion del segundo modo de transposicion limitada
ademas, describe el sonido de los pajaros en los andes. Méas adelante, continta el desarrollo
de la sonata en el cual se evidencia el uso de motivos que presentan material de los dos temas
antes expuestos, mismos que se van desarrollando durante esta seccion. Finalmente, se
presenta la re exposicion en la cual reaparece el tema A exactamente igual pero en el corno,

el tema B reaparece en la primera transposicion del modo para culminar con la coda.

Tabla 1. Estructura formal del primer movimiento.

Forma | Introduccién | Exposicion Desarrollo Re Coda
Sonata (Tema Ay B) exposicion
Compas | 1 -8 Tema A 70 - 104 105-157 (53 | 158-167 (10
(8 compases) | 9-40 (35 compases) | compases) compases)
Tema B
40-69
(61 compases)
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3.1.1. Introduccioén

Esta pequefia introduccidn tiene una duracion de 8 compases, esta en compas de 3/4
y es de tempo lento. Durante estos primeros compases de introduccion la obra nos lleva a un
mundo pentafénico y wagneriano acompafiado de una armonia cromatica de sextas
aumentadas consecutivas, como observamos en (figura 3.1). La armonia tiene pasajes

cromaticos en el tercer y cuarto compas A 6+fr, Ab 6+fr para resolver en sol menor.

Figura 3.1. Introduccion del primer movimiento.
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Como observamos la armonia tiene pasajes cromaticos en el tercer y cuarto compas

A 6+fr, Ab 6+fr para resolver en sol menor.

La melodia presenta una escala pentatonica ampliada menor de sol (figura 3.1.1), en
la cual esta afiadida la nota blue do# y las notas cromaticas mi y fa# que funcionan como

bordadura y nota de paso respectivamente, para darle un color cromatico a la melodia.

Figura 3.1.1. Escala de la melodia de la introduccion.
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3.1.2. Exposicion

En esta parte se exponen los dos temas principales a desarrollar y tiene una extension
de 61 compases, empieza con un cambio de tiempo y de compas (6/8, moderato negra con
punto=100) con el fin de introducir el género yumbo, por lo que en los primeros seis compases
posteriores a este cambio, aparece una pequefia preparacion al primer tema con variaciones

ritmicas del yumbo.

Tema A (figura 3.1.2): este tema se presenta en el compés 15 en el clarinete ademas,
estd compuesto con la escala pentatonica menor de sol (figura 3.1.3), por lo que tiene un

caracter muy autdéctono propio del yumbo y se desarrollara durante los compases 9 al 40.

Figura 3.1.2. Tema A de la exposicion, partitura transpuesta.
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Figura 3.1.3. Escala del tema A.
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Tema B (figura 3.1.4): Este tema esta antecedido de un puente de 5 compases y se
presenta en el compas 42 con el oboe, tiene una sonoridad modal y estd compuesto con el

segundo modo de transposicion limitada de Messiaen (figura 3.1.5). Los modos de
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transposicion limitada son grupos de notas que se generan a partir de secuencias de intervalos
en los cuales la ultima nota de cada modo seré la primera del siguiente modo por lo que solo
se podra transponer un ndmero limitado de veces.?® Como menciona Tomas, «el modo II,
dividido en cuatro grupos de tres notas cada uno, se genera por intervalos de segunda menor
y mayor, dando origen a escalas octofénicas con posibilidad de tres transposiciones».2®
Armdnicamente no se encuentran funciones tonales pero la melodia estd acompafiada de un
pedal continuo que mantiene el corno y el fagot en intervalos de terceras mayores utilizando

las notas del modo.

Figura 3.1.4. Tema B de la exposicion, partitura transpuesta.
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%5 Tomas Marco, Escuchar la musica de los siglos XX y XXI (Bilbao: Fundaciéon BBVA, 2017), 27.
26 Marco, Escuchar la musica de los siglos XX y XXI, 27.
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3.1.3. Desarrollo

Empieza en el compas 70 y se extiende hasta el 104, en esta seccidn se evidencia un
claro desarrollo motivico con material de los dos temas de la exposicion, por un lado un
motivo extraido del tema A (figura 3.1.6) y por otro lado un motivo extraido del tema B

(figura 3.1.7), los cuales se van transponiendo en las distintas voces.

Figura 3.1.6. Motivo de A del desarrollo.
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Figura 3.1.7. Motivo de B del desarrollo.
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3.1.4. Re exposicion

Empieza en el compas 105 y termina en el 157, en esta seccion reaparece el tema A
exactamente igual que en la exposicién pero en la linea del corno (figura 3.1.8). También,
reaparece el tema B (figura 3.1.9), en el clarinete pero en la primera transposiciéon del modo

Il de Messiaen (figura 3.2), antes usado en la exposicion sin transposicion.

Figura 3.1.8. Re exposicion del tema A.
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Figura 3.1.9. Re exposicion del tema B.
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3.1.5. Coda

Esta pequefia seccién comprende entre los compases 158 y 167 (figura 3.2.1). Es la
conclusion de este primer movimiento ademas, es la parte con mayor energia y fuerza por lo
que esta por primera vez en tutti. Melddicamente utiliza una combinacion de escalas entre el
modo Il de transposicion limitada y la pentatdnica de sol menor. Finalmente, termina con un
acorde consonante dispuesto en terceras (lab, sol, re, fa, sib), que no cumple ninguna funcién
tonal pero al tener un color mixolidio, genera una sensacion de continuidad y de que adn la

obra no ha concluido, para asi dar paso al segundo movimiento.

Figura 3.2.1. Coda del primer movimiento.
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3.2. Segundo movimiento: Tranquilo - Ligero (pasillo)

El segundo movimiento presenta al pasillo como caracteristica fundamental del
mismo, tiene una extension de 71 compases y su forma estructural consta de tres partes, A-
B-C, seguido de una coda (tabla 2). Es de caracter mas tranquilo y de tempo mas lento que
los otros movimientos a pesar de que existen cambios de tiempo. En cuanto a su lenguaje se
puede decir que no es tonal, ya que no existen funciones o cadencias tonales sin embargo, su
melodia es diatdnica y cromatica, acompafiada de una armonia con acordes dispuestos en

terceras, misma en la que se usa distintas técnicas que se analizaran a continuacion.

Tabla 2. Estructura formal del segundo movimiento.

Forma Parte A Parte B Parte C Coda
A-B-C
Compaés 1-34 35-51 52 -61 6271
(34 compases) (17 compases) (10 compases) (10 compases)
3.2.1. Parte A

Esta parte tiene una extension de 34 compases, es de tempo (tranquilo, negra=80) y
de compés ternario simple 3/4 ademas, se evidencia muy claramente el motivo del
acompariamiento ritmico del pasillo (figura 3.2.2). La melodia del tema A (figura 3.2.3), tiene
un caracter romantico y cantabile y esta compuesta con la escala diatonica de sol sostenido
menor. En cuanto a la armonia se busca que no existan funciones tonales, para ello se usa la
técnica contemporanea atonal de John LaBarbera denominada driven harmony from melody,
la cual consiste en considerar a las notas de la melodia como tensiones disponibles ademas,
los acordes no pueden ser dominantes, aumentados o disminuidos, para evitar funciones

tonales (figura 3.2.4).
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Figura 3.2.2. Motivo de acompafiamiento del pasillo.
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Figura 3.2.3. Melodia de la parte A.
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Figura 3.2.4. Fragmento del tema A, armonizacion desde la melodia. (Partitura en do).
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Como observamos, las notas de la melodia del clarinete son armonizadas como
tensiones disponibles: La nota mi del compas 5 es la 13na de Gmaj7, el mib del compas 6 es
el reemplazo de la 3era en el acorde Bbsus4, la nota sib es la 13na y el sol siguiente es su
11na sostenido, el reb del compés 7 funciona como la 9na de Bm7, el mib del 3er tiempo del
mismo compas es la 13na de Gbmaj7, el reb del compas 8 es la 11na de Abm7, el sol# del
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tercer tiempo del mismo compaés es la 11na sostenido de Dmaj7 y el mib del compés 9 es el
reemplazo de la tercera del acorde Bbsus4.

3.2.2. Parte B

Esta parte tiene una extension de 17 compases y es de caracter mas ligero, esta en
tempo (negra=200) y esta en compas de amalgama 5/4, aunque en esta seccion aparecen
varios cambios de compas. Para la composicion de esta parte se usO la técnica de azar
controlado, misma que ha sido vista en la clase de composicién IV dictada por la maestra

Claudia Martinez, dicha técnica se aplico de la siguiente manera:

Primeramente se escoge una cantidad de compases que se usaran en la melodia del
tema, se escogid 8 compases. Después, se escoge al azar la misma cantidad de notas
pertenecientes a los 12 sonidos de la octava, (re, sol, mib, la, mi, do, sol#, fa#), cada nota
ocupara un compas distinto, después se ordenaran estas notas al azar usando el circulo de
5tas en el cual, se dividiran 2 grupos de notas (re, sol, mib) y (la, mi, do, sol#, fa#) y se
ubicaran en dos circulos de quintas distintos en los cuales, se ordenaran en el un caso, a favor
de las manecillas del reloj y en el otro caso, en contra de las manecillas del reloj (figura
3.2.5), (figura 3.2.6).

Figura 3.2.5. Grupo 1 sobre circulo de 5tas.
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Figura 3.2.6. Grupo 2 sobre el circulo de 5tas.
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Finalmente, se escoge al azar el tipo de acorde y el tipo de tension que va a tener cada
nota de compas los cuales pueden ser mayores, menores, aumentados, disminuidos, alterados
etc., con 7ma, 9na, 11na, 13na, 13b, etc. El resultado final quedd de la siguiente manera:
|| Dmaj7(b13) | Ebmaj7(#11) | Gm7(b5) | Absus | Gbm9(11) | Emaj9(13) | AmM7 | C7(#9) ||.
Una vez obtenidos los acordes de cada compas se compone la melodia sobre la armonia
resultante que dicho sea de paso, logra romper con cualquier funcién tonal y de esta manera

se logra el tema de la parte B (figura 3.2.7), la cual aparece con el clarinete en la alzada del

compas 35.
Figura 3.2.7. Melodia de la parte B. (Partitura en do).
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3.2.3. Parte C

Esta parte tiene una extension de 10 compases, estd en compas de 3/4 y hace una
modulacion métrica de negra igual 200 a blanca igual negra, por lo que el tempo estara a la
mitad de la parte precedente. Su caracter es enérgico y fuerte y tiene una sonoridad
posromantica. La melodia a diferencia de la parte A que usaba la escala de sol# menor, usa
sol# mayor es decir, esta en modo mayor para dar contraste entre partes ademas, la melodia
se va pasando entre los instrumentos, primero empieza la flauta con el clarinete en octava
baja, para pasar al corno junto con el oboe y terminar con la flauta el clarinete y el corno,
(figura 3.2.8).

Figura 3.2.8. Parte C. (Partitura transpuesta).
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En cuanto a la armonia se evidencia el uso de acordes dispuestos en terceras y por un
momento nos hace sentir que estamos en la tonalidad de La bemol mayor, enarmonico de
sol# mayor pero al no existir una cadencia que reafirme la tonalidad, se puede decir que no
hubo un centro tonal. La seccidn termina en una sexta aumentada a partir de do y que resuelve

en un acorde dominante de do, dejando abierta esta seccidn para dar paso a la coda.

3.2.4. Coda

Esta ultima parte tiene una extensidn de 10 compases y regresa al tempo primo (figura

3.2.9), es de caracter tranquilo y de textura suave en la cual, aparecen acordes que van
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coloreando una melodia de notas largas que poco a poco se van desvaneciendo hasta terminar
en un acorde aumentado de fa en pianisimo. Para la armonizacion de la melodia se usé
nuevamente la técnica driven harmony from melody, en la cual las notas de la melodia

funcionan como tensiones disponibles de los acordes.

Figura 3.2.9. Coda. (Partitura transpuesta).
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3.3. Tercer movimiento: Rondé con fuerza (sanjuanito)

Este movimiento tiene una extension de 121 compases Y tiene forma rondo (tabla 3).
La caracteristica fundamental de este movimiento es la presencia del género sanjuanito en su

narrativa por lo que es mas alegre que los movimientos precedentes.

En cuanto a su lenguaje no es tonal, utiliza varios modos para la construccion de los
motivos melddicos de cada seccidn, entre ellos muy presente el modo pentaténico menor el
cual caracteriza al sanjuanito ademas, se puede decir que es el movimiento con mayor

densidad y en el cual se encuentra el climax de la obra.
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Tabla 3. Estructura formal del tercer movimiento.

Forma | Estribillol | Coplal | Estribillo2 | Copla2 | Estribillo3 | Coda

rondo A B A C A

Compas | 1-19 20-49 50-69 70-94 95-109 110-121
19 30 20 25 15 12
compases | compases | compases compases | compases compases

3.3.1. Estribillo 1

Esta seccion tiene una extension de 19 compases, esta en compas de 2/4 y es de tiempo
(negra=90). También, se evidencia el uso de variaciones ritmicas del sanjuanito en el motivo
del acompafiamiento (figura 3.3) y su caracter es enérgico y festivo. En cuanto a su lenguaje
existe una clara influencia de Guevara, la melodia estd compuesta con el modo pentaténico

menor de do# (figura 3.3.1), el cual se va desarrollando y ampliando con notas cromaticas.

Figura 3.3. Motivo del acompafamiento.
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Figura 3.3.1. Modo pentaténico menor de do sostenido.
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Los primeros cuatro compases son una pequefia introduccion del estribillo en el cual
se presenta el primer motivo melddico (figura 3.3.2), a continuacion aparece el motivo
principal del estribillo (figura 3.3.3) el cual se ira desarrollando durante los siguientes
compases. También, se evidencia el uso de armonia cuartal que proviene de la pentafonia

muy usada en la misica de Guevara.
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Figura 3.3.2. Motivo 1 del estribillo.
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3.3.2. Parte B

Esta seccion tiene una extension de 30 compases, mantiene el motivo del
acompariamiento del sanjuanito (figura 3.3.4), pero con una sonoridad modal que poco a

poco, tanto armdnica como melddicamente, genera un ambiente mixolidio. La melodia esta
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compuesta con el modo mixolidio de do (figura 3.3.5), mismo que se va imitando y

transponiendo en las distintas voces (figura 3.3.6).

Figura 3.3.4. Motivo del acompafiamiento de la parte B, (partitura transpuesta).
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3.3.3. Estribillo 2

En esta seccidn re aparece por primera vez la parte A, en la melodia mantiene el modo

pentatonico de do sostenido, pero se evidencia cambios ritmicos muy pequefios en el primer

motivo en relacion al primer estribillo y presenta una armonia cromatica de sextas

aumentadas (figura 3.3.7), el segundo motivo melddico es exactamente igual al primer

estribillo con la diferencia que ya no se presenta en la flauta sino en el corno (figura 3.3.8).

Figura 3.3.7. Motivo 1 del estribillo 2.
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3.3.4. Parte C

Esta seccion tiene una extension de 25 compases, a diferencia de las demas partes que
estan en compas de 2/4, esta parte estd en compas compuesto de 6/8. En cuanto a su lenguaje
se evidencia una clara influencia del impresionismo, su caracter es tranquilo y misterioso. La
melodia estd compuesta por dos escalas de tonos enteros o hexatonicas, una a partir de do#
(figura 3.3.9) y otra a partir de do (figura 3.4), los dos primeros motivos de la melodia estan
compuestos con la escala hexatonica de do sostenido, mientras que el tercer motivo esta

compuesto con la hexatonica de do (figura 3.4.1).

Figura 3.3.9. Hexatonica de do sostenido.
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Figura 3.4.1. Motivos de la melodia, parte C.
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Més adelante, la melodia se va desarrollando y cambiando de una sonoridad
hexaf6nica a una sonoridad mixolidia de do (figura 3.4.2). Finalmente, en el compéas 86
aparece un motivo que nos vuelve a introducir en un ambiente exafonico el cual, va creciendo

hasta llegar al climax de la obra en el compas 94 (figura 3.4.3).

Figura 3.4.2. Desarrollo del motivo de la melodia en mixolidio.
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3.3.5. Estribillo 3

En esta seccion re aparece por segunda vez la parte A, continla la presencia del modo
pentatonico de do sostenido en la construccion de la melodia, misma que sufre pequefios
cambios ritmicos en el primer motivo con relacion a los estribillos anteriores (figura 3.4.4),
el segundo motivo melddico es igual al del primer estribillo pero con la diferencia que se
presenta en el oboe (figura 3.4.5). ArmoOnicamente mantiene el uso de cuartas y 6tas

aumentadas haciendo de estas una caracteristica fundamental de la obra.

Figura 3.4.4. Motivo 1 del estribillo 3 (partitura transpuesta).
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3.3.6. Coda

Esta es la ultima seccion de toda la obra y con la que concluye de manera enérgica y
pomposa. Tiene una extension de 12 compases y mantiene el tiempo y el compés del
estribillo. Melddicamente realiza secuencias ascendentes y descendentes en las cuales se
evidencia el uso de escalas que provienen del modo pentatonico menor de do, para la
secuencia ascendente (figura 3.4.6), se ocupa un modo de siete sonidos (figura 3.4.7) y para
la secuencia descendente (figura 3.4.8), se evidencia el uso del modo pentaténico menor de

do pero afiadida la nota mi para darle un color cromético (figura 3.4.9).

Figura 3.4.6. Secuencia ascendente de coda (partitura transpuesta).
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Figura 3.4.8. Secuencia descendente de coda.
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Finalmente, la coda termina con una variacion del motivo inicial de este movimiento
pero a diferencia del estribillo que estaba construido con el modo pentaténico de do
sostenido, este usa el modo pentatonico menor de do, para asi concluir con un acorde por

cuartas a partir de do, dandole al final un caracter fuerte y enérgico (figura 3.5).

Figura 3.5. Motivo y acorde final de la obra.
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Programa

WAYRA

Estreno mundial de la obra Wayra, quinteto de vientos de estilo nacionalista

académico ecuatoriano, por Dario Rodriguez.

Wayra es una obra académica nacionalista escrita para quinteto de vientos madera
que integra varios géneros ecuatorianos en su contenido y hace una hibridacion de lenguajes

con la muasica académica occidental. La obra esta dividida en tres movimientos:

I. Lento — Moderato (yumbo).
Il. Tranquilo - Ligero (pasillo).
I11. Rond6 con fuerza (sanjuanito).

Cada movimiento tiene su propia sonoridad, el primer movimiento esta en forma
sonata y esta escrito en ritmo de yumbo el cual es un género indigena de la serrania
ecuatoriana que tiene un caracter guerrero. El segundo movimiento es un pasillo en forma
ternaria y es de caracter mas tranquilo y el tercer movimiento es un rondd en ritmo de
sanjuanito el cual es uno de los géneros mas representativos de la misica ecuatoriana junto

con el pasillo.

La obra sera interpretada por el ensamble “Vientos Mitad del Mundo”, conformado

por musicos de la Orguesta Sinfonica Nacional y dirigido por la maestra Diana Gallegos.

Intérpretes: Diana Gallegos (clarinete en si bemol), Néstor Labre (flauta), Carolina

Gallegos (oboe), Rdmulo Alarcon (corno en fa) y Andrés Vera (fagot).

Lugar: Auditorio de la Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador, Quito-Ecuador.
Fecha: 28 de septiembre de 2021.
Hora: 19h00
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Conclusiones

Durante muchos afos, a lo largo de la historia de la mdsica ha sido de vital
importancia la produccion de nuevas obras para mantener, desarrollar y continuar con un
estilo de composicion. Wayra no es la excepcion y cumple con los objetivos propuestos de
la hipotesis planteada en un principio, tomando como partida la idea de dar continuidad a la
musica académica nacionalista ecuatoriana, con el uso de varios géneros ecuatorianos en una
hibridacion sonora con la musica académica occidental. De esta Ultima recoge varias de sus
influencias no solo en cuanto a los sistemas de pensamiento musical, sino que también,
recoge varias de sus formas clasicas de composicion como: la forma sonata y el rondd, para

potencializar y enriquecer la composicion.

Wayra se diferencia de otras composiciones del nacionalismo académico
contemporaneo porque invierte el rol de lo popular con lo culto, manteniendo la esencia de
los géneros ecuatorianos por encima de las influencias occidentales, pero sin dejar de lado lo
académico; al contrario, hacer que lo académico potencie la obra en un discurso transcultural
que haga una valorizacion del mestizaje. También, la composicién realiza una posesion
empirica con los elementos naturales de los Andes desde su nombre quichua Wayra que en
espafol significa viento, sumado a la influencia de Messiaen y su idea de los pajaros, le da
un caracter programatico a la obra, describiendo los paisajes andinos con el sonido del viento

de los instrumentos que conforman el ensamble de un quinteto de vientos.

Por otro lado, los mayores retos que se presentaron en esta investigacion son, por una
parte, mantener la esencia de los géneros ecuatorianos en el proceso de la hibridacion con
otros lenguajes de occidente y lograr que en este discurso transnarrativo, exista una cohesién
y coherencia entre las partes para que en la composicion no existan antagonismos sino mas
bien, que todas las diferentes narrativas coexistan en una sola obra. Por otra parte, relacionar
desde las técnicas de la orquestacion la analogia entre el quinteto de vientos europeo y los
instrumentos de viento andinos para que se genere una representacion programatica en la

descripcion sonora de los paisajes andinos ecuatorianos.
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Finalmente, la experiencia de haber trabajado en la presente investigacion ha sido
enriquecedora y gratificante, al llevar a cabo un proceso creativo en el cual, se plasme la
esenciay el sello sonoro del compositor y que ademas, se incluya varios géneros ecuatorianos
para darles nuevas sonoridades y estéticas, sin que pierdan su esencia, por lo que se puede
concluir que la composicion de la presente investigacién continla con la corriente del
nacionalismo académico ecuatoriano que ya varias generaciones de compositores lo han
venido trabajando durante varias décadas pero, plasmando en la obra una identidad sonora

personal.

Recomendaciones

Es evidente que la creacion de nuevas obras de estilo nacionalista académico genera
una dinamizacion en la produccion contemporanea de dicho estilo, por lo que es de vital
importancia incentivar e instar a los nuevos compositores y compositoras del pais, a
componer nuevas obras de estilo nacionalista académico de una manera resiliente, generando
nuevas transformaciones en la misica ecuatoriana, sin que pierda su esencia. De esta manera,
se fortalecera y se dara continuidad al nacionalismo académico ecuatoriano que sin duda, ha
tomado un papel importante en la historia de nuestro pais y en el desarrollo de nuestra masica,
al llevarla al mundo académico pero sobre todo, darle un valor de identidad que sin duda, se

fortalecera con las generaciones venideras.
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Nomenclatura

Flauta en Do

Oboe

Clarinete en Si bemol
Corno en Fa

Fagot

Notacion

Corno

+ Bouché

(Norm.) Normal sin bouché



Dedicado a mi familia

Partitura transpuesta

WAYRA

Quinteto de vientos. Quito - Ecuador.
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Dario Rodriguez (1993)
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