Himno a la Universidad Nacional de Chimborazo

CORO
Hoy cantamos con voces de jubilo
Entonando un himno de gloria
Ensalzando tu nombre a la historia
Fortaleza de ciencia y virtud.
1
Cuna noble de hombres valientes
Alma mater, de grandeza y sapiencia,
El compas y la escuadra te guian

Siempre altiva serena caminas.

2
La docencia que pule el diamante
Titilante destella esfuerzo y valor
Irradiando al mundo la ciencia
Que en el aula cincela la luz.
CORO
Hoy cantamos con voces de jubilo
Entonando un himno de gloria
Ensalzando tu hombre a la historia
Fortaleza de ciencia y virtud.

3
Tu has labrado los surcos profundos

Que germina la vida y la ciencia
Son tus hijos que hoy te veneran
Para hacerte exaltar con honor.
4
Levantaste columnas de imperios
Que se asientan en la grande llanura
De las faldas del gran Chimborazo
Reverente se inclina a tus pies.
CORO
Hoy cantamos con voces de jubilo
Entonando un himno de gloria
Ensalzando tu hombre a la historia

Fortaleza de cienciay virtud.



1.2. Principios de Ia muisica
1.2.1. Cualidades del sonido:
Altura: Cuando un sonido suena agudo, medio o grave.
Duracion: Es el tiempo que se mantiene un sonido, si es largo o corto los instrumentos de
cuerda con arco como el violin pueden mantener el tiempo que quiera.
Intensidad: Cuando un sonido suena débil o fuerte.

Timbre: El sonido caracteristico de un instrumento musical.

1.2.2. Elementos de Ia nuisica:

Melodia: Se toca una nota a la vez.

P
&
Armonia: Se tocan varias notas a la vez.

3

Ritmo: Es el tiempo o pulso

1.2.3. Busqueda y accion musical
7 pasos para una correcta interpretacion vocal. (fuente Patricia Guzman)
1. Respiracion: Tomamos aire y expendemos nuestras caderas realizando una
respiracion diafragmatica, abdominal e intercostal.
2. Diccion: Nuestra pronunciacion al cantar debe ser siempre vertical
3. Emision: La voz debe proyectarse hacia adelante.
4. Afinacion: Es importante cantar en la tonalidad de la cancién, para eso usaremos
un instrumento musical de preferencia el piano.
5. Ritmo: El tiempo es fundamental al interpretar una cancion.
6. Matiz: Es la dinamica de la cancién es decir que en momentos de debe cantar
suave, fuerte, un poco fuerte, etc.

7. Expresion: Como llegamos al piblico con nuestra interpretacion.



Taller — Principios de Ia miisica:

1. La intensidad nos permite distinguir sonidos:

e Agudos y fuertes
e Fuertes y débiles
e Débiles y cortos

e TFuertes y graves

2. La duracion nos permite distinguir sonidos:

4.

6.

e Targos y débiles
e Cortos y fuertes
e [largosy cortos

e Agudos y largos

Con que cualidad del sonido esti relacionado este fragmento sonoro

e Timbre

e Altura

Con que cualidad del sonido estd relacionado este fragmento sonoro

e Timbre

e Altura

Memorice los elementos de la miisica.

Enumere los 7 pasos para una correcta interpretacion vocal

S A W NN

7.

7. Prictica en clase



Lesson 1. Pulse and Meter

Lesson 1. Pulse and Meter

A regular pulse (beat) is fundamental to music. It establishes the tempo—how fast or
slow the music is played. The pulse is usually divided into groups of beats. Each group
of beats is called a measure (bar). On the musical staff, bar lines separate measures.
Longer compositions end with a final bar line.

Percussion Clef

The Musical Staff

The staff is where music notation is written. It includes five parallel lines and the four
spaces between them. The lines and spaces of a staff are referred to by number, and
are always counted from the bottom up. The percussion clef sign appears at the begin-
ning of this staff; it is most commonly used for rhythmic notation.

Final Bar Line

Bar Line Bar Line Bar Line

| | )
| | B4

y) y) y) y)
(4 (4 (4 (4

y) y) y) y) y) y)
(4 (4 (4 (4 (4 (4

line 5
~line 4
—line 3

P s st

y)
[ 4
A\

Measure Slash marks: each slash indicates one beat.

line 2
Nline 1

When beats are grouped into measures, the pulse is said to be in meter. Meter is indi-
cated by a time signature. The time signature has two numbers, one above the other,
and appears at the beginning of the first line of music.

The top number of the time signature indicates how many beats are in each measure,
and the bottom number indicates the duration of each beat. (You'll learn more about

duration in lesson 2.)

% time is also known as “common time,” because it is used so often. Common time
is indicated with a C. C and § mean the same thing: four beats per measure.

The first beat of a measure is called the downbeat. It is stressed more than the other
beats. When words are set to music, usually the accented syllables are placed on the

downbeats.
CUS - to - mer DIC- tion-a - ry

MON - ey

Sometimes, the accented syllable is not the first syllable of a word, as in the word
“guiTAR,” “comPUter,” and “satisFACtion.” In cases like these, the beat on which the
word begins may be shifted to the previous measure. This allows the accented syllable
to fall on the downbeat.

2

y) y) y) y)
(4 (4 (4 (4

y) y) y) y) V) V)
[ 4 [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 " "

g 4 y) y)
vy v (4 (4

)
vy v

&

=
=&

4

gui - TAR

com - PU-ter

sat- is-FAC-tion

4
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Practice

Circle the best rhythm for the following words, and underline the accented syllables.

a. b.

P Py y) ) y) ) ) ) ) y)
[ 4 [ 4 [ 4 L4 [ 4 [ 4 [ 4 4 [ 4 [ 4
riv - er riv - er

a. b. C.

P Py Py Py Py Py Py Py Py V) y) V) V)
/7 /—/ .4 / ——
en- gin-eer en - gin - eer en - gin-eer

a b. c. d.

p) p) ) P
[ A 4 [ 4 (4

p) ) ) P
(4 [ 4 [ 4 (4

P P ) P
(4 (4 [ 4 (4

P P P )
(4 [ 4 (4 [ 4

au to-mat-ic

au-to-mat-ic

au-to-mat-ic

ou-to-mat-ic




Lesson 2. Notes

Lesson 2. Notes

Notes are the building blocks of music. A note’s length (duration) is measured in
beats.

Whole notes last for four beats, which is a whole measure in % meter. The symbol for
a whole note is an open notehead.

=+ =

On track 2, the piano plays whole notes and the metronome (click track) plays every
beat. Listen carefully to hear both instruments.

Half notes last for half as long as whole notes: two beats in % time. Their symbol is an
open notehead with a vertical line called a stem.

Stem

e

|
|
|
fej

Qll

-
-4

Open Notehead

On track 3, the piano plays half notes and the metronome plays every beat.

Quarter notes last for a quarter of a whole note: one beat. Their symbol is a closed
notehead with a stem.

Stem

Closed Notehead

On track 4, the piano and the metronome play quarter notes, that is, every beat
together.
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Practice

1. Practice writing one whole note in each measure. Notice the oval shape (not a
circle) and its placement at the beginning of the measure.

e =

2. Practice writing half notes in the measures provided.

Qll
ll

4

3. Practice writing quarter notes in the measures provided.

=

4. Circle the measure that has the correct number of beats.

———c——

Qil
, N
Qil

5. Add bar lines to make three measures of 3. All measures should be the same size.

ll

—

Qll

2

Qll
| 1

NN
N

4

6. Add bar lines to make four measures of §. All measures should be the same size.

Qll

—

Qll

————

Qll

=3
=

7. Add bar lines to make six measures of %. All measures should be the same size.

Qll

I I
» s

Qll

I I RE—
——a———

Qll

=2
=4




Lesson 3. Rests

Lesson 3. Rests

Rests are used to indicate silence, just as notes are used to indicate sound. Like notes,
rests can last for any number of beats.

Whole rests represent four beats of silence. Their symbol is a small, solid rectangle
that hangs down from the fourth line up from the bottom of the staff.

5 Ontrack 5, the piano plays whole notes and is silent for four beats during whole rests.
The metronome plays every beat.

Half rests last for two beats. Their symbol is a small rectangle that lies on top of the
fourth line up from the bottom of the staff.

6  On track 6, the piano plays half notes and is silent for two beats during half rests. The
metronome plays every beat.

Quarter rests last for one beat. Their symbol looks like a sideways W with a thick

middle.
4 L KN A
r 3 r ] r 3 r 2
r . ry .
A) A) A) A}

7  On track 7, the piano plays quarter notes and is silent during quarter rests. The
metronome plays every beat.

Practice

1. Practice writing whole rests in the measures provided. Unlike the whole note, the
whole rest is placed in the middle of the measure.

i —
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2. Practice writing half rests in the measures provided, two per measure. Notice that
the rest value is placed on the line and each is equally spaced in its own half of
the measure.

3. Practice writing quarter rests in the measures provided, four to a measure.

bl
Ner
Dot
Ner
Ner

4. Circle the correct measure.

IO
|, EN

1l
lin
Qo

A‘.'
o

—

|
Nor

Nor

5. Add bar lines to make three measures of 4.

il
“.r
N
N
4'.»
il
, N
N
|

6. Add bar lines to make four measures of §.

bkl
||
“.'
A
A

A’.'
||
|, I
|, N
)

7. Add bar lines to make six measures of %.

b
||
4’.'
N
|, AN

“.'
||
|, AN
N
)




Lesson 4. Eighth Notes and Rests

Lesson 4. Eighth Notes and Rests

The eighth note has the duration of half a quarter note. Eighth notes have a closed
notehead, a stem, and a flag.

Stem  Flag
AN
N

—

Notehead

Eighth notes subdivide each quarter-note pulse into two equal parts—counted as
“T+2+3+4+" (say “and” for +). Eighth notes occur either “on the beat” or “off the
beat.” The off-beat is also referred to as the “and” of the beat.

11 On track 11, the piano plays eighth notes and the metronome plays every beat.

A A A A A A A A
3 ) il" il" i“’ i"' i[" il" i"'
1 + 2 + 3 + 4 *

Eighth rests also last for half a quarter note or quarter rest. They look like this:

e

12 Play track 12 to hear eighth rests alternating with eighth notes. The piano plays the
eighth note and the metronome plays every beat. Count aloud as you listen. Be sure
to continue counting through the rest values.

A
N

= = >

1 + 2 * 3 + 4 *

e
N

N
@)
@)

Practice

1. Write eighth notes in the measures provided, eight per measure. Notice the
length of the stem, the shape of the flag, and their equal placement within the
measure.

A~A A A A A A\
I\I\I\I\I\I\I\[\)

10
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2. Write eighth rests in the measures provided. Notice their shape and equal place-
ment within the measure.

3. Circle the measure that has the correct number of note and rest values for the
time signature.

A A1 A A A | A A
' ' ) 1 —) ' —
e R S  ha— » 2
4. Add bar lines to form four measures of §.
| A A | A A | A A A |
- — D—— e— I ) — )]
— - [ M e ™ e R A S—. " " A~
5. Add bar lines to form three measures of .
| A A | A A | A A A |
| Y N | N N | N N N |
] & ] & ] (] ] ]
7 M S — ) S s
6. Add bar lines to form six measures of 3.
| A A | A A | A A A |
| N N | N Y | N N N |
T s S—" " — | i — " A" a—"
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Lesson 6. Dots and Ties

Dots and ties increase a note’s duration.

A dot increases a note’s value by half of the note’s duration. For example, a dotted
half note lasts for three beats: two for the half note, plus half of that duration (a quarter
note) for the dot.

J. = 3beats
EJ + J = 3beats
J * J * J = 3beats

The dotted quarter note lasts for one and a half beats: one beat for the quarter note,
plus half a beat (an eighth note) for the dot.

J. = 112 beats

J + ) = 112 beats
b * ) + b = 112 beats

13 Play track 13 to hear an example of dotted rhythm values. Count carefully as you listen.

4

I I I I I I N— N
o ™, e E— — & i p i

Qll
ll

If the notehead is in a space, the dot is placed to the right in that same space; if on a
line, the dot is placed in the space above.



Lesson 6. Dots and Ties

A tie combines the durations of two or more notes. Ties and stems are always placed
on opposite sides of the notehead. (Rests cannot be tied.)

J- = 112 beats J. = 3 beats

J < _ ) = 112 beats J - _ J = 3beats
j\ p j\/ Ob = 112 beats J _ J _ J = 3beats

Practice

1. Practice writing dotted notes in the measures provided.

1!___

.

Q|

|

|

|
re ]

2. Add one note value to complete each measure.
A | A\ A
I\ N | \ I N |\)
4 T e § * e ),

3. Notate the following rhythm using dotted note values instead of ties. Do not
change the duration or beat on which any note begins.

i!! o e e — s e e ——— H

:: ;

4. Practice tying notes that are on the same line or space.

TR
TTTe
TTTe

Qi
—ITe
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Lesson 9. Other Time Signatures

17

As we have learned, the top number of a time signature indicates how many beats are
in the measure.

The bottom number indicates the duration of each beat. If “4” is on the bottom, the
beat is a quarter note long. If “2” is on the bottom, the beat is a half note long. If “8”
is on the bottom, the beat is an eighth note long.

EE=—

=== F=F—=

Sometimes, the meter and time signature change within a piece of music. When this
happens, usually the note value that receives the beat (bottom number in the time signa-
ture) remains the same, but the number of beats per measure (top number) changes.

QL
QL
QL

I I |
. 4 4 4 . 4 3

EE——C

Practice

1. Add one rest value to complete each measure.

-

= === =

A A

! B

Rk

2. Add just one note value to complete each measure.

N

EE F 3

Qll
N

1
.
Ly
M
1)

LSS
<A
]
e

i
QL

RS

NS
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Lesson 11. The Treble Clef

Lesson 11. The Treble Clef

A clef sign is placed at the beginning of the staff to indicate the pitch of a specific staff
line or space. The most commonly used clefs are the G clef and the F clef.

éz G clef

The G clef, also called treble clef, indicates that the second line on the staff is G. Note
that the bottom loop surrounds the G line on the staff.

A /G Line

%_/—

Reading Treble Clef

Notes are named with the letters A, B, C, D, E, F, and G. Once G is reached, start over
with A again.

In treble clef, the notes from G upward are G, A, B, C, D, E, F, and G. The notes from
G downward are F, E, and D.

The range may be extended using ledger lines:

h

) o o

ﬁ L -

> ¢

15
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Stem Direction

The direction of stems on noteheads written in treble clef depends on where the notes
are located on the staff. Notes placed on or above the middle line (B) are notated with
stems down. Notes placed on or below the middle line are notated with stems up.

Notice that the stems are attached to the right side of the notehead if up and the left
side if down.

A , | |

e —— e e ——

QL

Practice

1. Practice drawing the treble clef sign in the measures provided.

]
v
A‘é

2. Write the letter names below each note.

e

3. Write the indicated number of each note in the measure provided. The first one
is completed for you. “C(3)” = write three Cs.

A 2
')
5 &
c(3) D(2) F(2) B(3) A(3) E(2) G(2)

4. Add stems to the following noteheads.

._l

%ﬁ—o—,_'_. .

16



Lesson 12. The Bass Clef

Lesson 12. The Bass Clef

The F clef indicates the F line on a staff by placing its two dots on either side of the
fourth line. It is also called bass clef (pronounced “base”).

9 = bass clef

Bass Clef Notes

In bass clef, the notes from F upward are F, G, A, and B. Downward from F, they are
E,D, C, B A G, and F.

re—=—*>—"*

T 7
VA
14

'—'—.

The range may be extended using ledger lines:

& o -

-~

v

]
Vi
VA
L4

-
c

Stem direction for the bass clef is determined the same way as in treble: notes placed
on or above the middle line (D) are notated with stems down; notes placed on or
below the middle line are notated with stems up.

Qlll

Practice

1. Practice drawing the bass clef sign in the measures provided.

2

>

17
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2. ldentify the letter names of these bass clef notes.

P &

i

L]

3. Write the number of notes indicated on the staff provided.

e
."":
VA
.
<(3) D(3) F(2) B(2) A(2) E(3) G(2)
4. Add stems to the following noteheads.
® o
y: ¥ o o - ‘_'_I_._. i

EsE——
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TONOS Y SEMITONOS

Son las distancias basicas entre dos notas seguidas. El semitono es la menor distancia, y es la
mitad de un tono. El tono es igual a dos semitonos.

En la musica oriental hay distancias menores al semitono, como el cuarto de tono por ejemplo.
También es comun escuchar hablar de estas minimas distancias cuando se afina un instrumento, y
esta bajo o alto sin llegar a tener un semitono de diferencia con la afinacion real.

Todos los sonidos naturales estan separados entre si por un tono, excepto MI - FA, y SI - DO.

DO -RE = UN TONO
RE-MI = UN TONO
MI - FA = UN SEMITONO
FA-SOL = UN TONO
SOL-LA = UN TONO

LA-SI = UNTONO
SI-DO = UN SEMITONO

ALTERACIONES

Son unos signos que se colocan a la izquierda de las notas y modifican su altura.
Las alteraciones son cinco:

SOSTENIDO - DOBLE SOSTENIDO - BEMOL - DOBLE BEMOL - BECUADRO

A sostenido bizrnol becuadro
O =¥ bw e e
o I I I I I
doble sostenido doble bermiol

El SOSTENIDO le sube a la nota un semitono.

El DOBLE SOSTENIDO le sube dos semitonos (o un tono).

El BEMOL le baja un semitono.

El DOBLE BEMOL le baja dos semitonos (o un tono).

El BECUADRO mantiene a la nota en su altura natural, o sirve para anular alteraciones anteriores.
En algunos casos, las dobles alteraciones hacen que en la practica, al subir dos semitonos, estemos
en la nota siguiente. Por ejemplo, DO DOBLE SOSTENIDO seria en realidad la nota RE, RE DOBLE
SOSTENIDO seria MI, FA DOBLE SOSTENIDO seria SOL, SOL DOBLE SOSTENIDO seria LA y LA
DOBLE SOSTENIDO seria SI. Lo mismo ocurre con el doble bemol. Un RE DOBLE BEMOL seria un
DO.

No se escribe directamente la nota que se toca en realidad, por reglas de armonia y tonalidad. Pero
en muchos casos el que escribe la partitura, por una cuestion de practicidad, omite estas reglas y
escribe la nota que se deberia tocar, lo cual facilita la lectura.

En el caso del becuadro, sirve para descender un sostenido, o para ascender un bemol, es decir
para volver la nota a natural. Si esta después de una doble alteracion, sélo anula una de ellas. Por
ejemplo, un becuadro para un MI que venia de un DOBLE BEMOL, hace que quede un MI BEMOL
simple.

Curso de Teoria de la Musica Pag. 23
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F 21
Negra Corchea Clave de Fa Semicorchea

2

Silencio de Corchea

Blanca

Silencio de blanca Silencio de redonda

Clave de Sol Pentagrama
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Clave de Sel
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Clave de Fa




MuseScore: Editor libre de partituras

Federico Miyara

1 Introduccion

1.1 Software libre

En el caso del software comercial o corporativo, en general no se adquiere el
software sino una licencia con limitaciones. Entre otras cosas no suele ser gratuito, o si
lo es se trata de versiones con funcionalidad limitada o con publicidad invasiva que
aparece intercalada en ventanas que se abren cada tanto o en los ments de ayuda. No se
puede compartir o instalar en méds de una computadora, ni siquiera del mismo usuario.
No se puede descompilar (descubrir el cddigo fuente) o realizarle ingenieria inversa
(algo poco importante para el usuario comin pero muy interesante para programadores
deseosos de corregir una falla o mejorar una caracteristica, o simplemente estudiar
como funciona). Si bien existe una suerte de soporte técnico, en la practica es de
limitada utilidad.

El software libre se presenta como la antitesis de todo esto. El usuario es libre de
hacer con el software lo que quiera sin infringir ninguna normativa. Puede compartirlo
con quien quiera, incluso venderlo (aunque en general nadie compraria algo que puede
descargar gratis de Internet, a menos que venga acompafiado por algin servicio extra).
No sélo estd autorizado a descompilarlo, sino que ni siquiera hace falta ya que el cédigo
fuente también se puede descargar gratis de Internet. Mds auin, existe una comunidad
entusiasta de desarrolladores que alientan a los interesados a integrarse al equipo y
colaborar. Por otro lado, en general tienen un muy buen soporte brindado por la
comunidad. Siempre habrd alguien a quien se le presenté la misma dificultad, y la
resolvid, que estd dispuesto a ayudar a otros.

Por otro lado en muchos casos el software libre es, ademas, multiplataforma, esto
es, se presenta en versiones compatibles con cada uno de los tres principales sistemas
operativos: Linux, Windows y Mac.

Por ultimo, en general es traducido a numerosos idiomas por los propios usuarios
de diferentes paises.

1.2 MuseScore

El nombre del programa (pronunciado mius-scor) juega con las palabras muse
(musa en inglés y ademas raiz de muisica) y score (partitura en inglés). Es un software
libre, multiplataforma (hay versiones para los tres sistemas operativos mds difundidos
(Linux, Windows y Mac) y multiidioma para editar partituras musicales. Esto significa
que es posible transcribir la partitura de una obra musical utilizando una tipografia de
alto valor estético para uno o muchos instrumentos e imprimirla. También permite
guardarla en un formato propio o exportarla a formatos compatibles con otros
programas. Permite también reproducir la obra agregando incluso rasgos expresivos
como dindmicas o fluctuaciones de tempo, acentos agdgicos, rubatos, etc. Permite, en el
caso de obras con varios instrumentos, silenciar algunos, aplicar paneo de modo que los
instrumentos parezcan ubicados en diferentes ubicaciones, asi como reproducir la obra a
menor o mayor velocidad. Por dltimo, permite importar archivos en otros formatos, por
ejemplo formato MIDI o formatos de partituras de otros programas.

26



1.3 Aplicaciones

Es de utilidad para compositores, intérpretes, musicélogos, educadores y editores.
Los compositores y arregladores pueden escuchar su obra mientras la van escribiendo,
ajustando combinaciones timbricas, tempo o dindmicas en forma objetiva, ademds de
trabajar indicaciones interpretativas. Esto también permite obtener un demo que puede
exportarse en formatos reproducibles como MIDI, WAV o MP3 lo cual es util para
presentar a los intérpretes como referencia, sobre todo en el caso de misica
contempordnea de dificil lectura. Una vez concluida la partitura general el programa
permite exportar en forma automatica las partes de los diferentes instrumentos.

Los intérpretes, por otro lado, pueden utilizar el programa para escuchar pasajes
dificiles a menor velocidad y asi comprender mejor la estructura subyacente. En el caso
de miusica de cdmara u orquestal, pueden realizar una versién de las denominadas
“minus one”, es decir donde estan todos los instrumentos menos el instrumento
especifico que ellos tocan, lo cual permite insertar su parte en el contexto del conjunto
antes de llegar al ensayo real. En el caso de conciertos para solista y orquesta esto es
sumamente util ya que permite familiarizarse con las entradas y la sonoridad del
conjunto. Existen muchos sitios de Internet donde es posible descargar obras de cimara,
sinfonicas o para solista y orquesta o de numerosos compositores en formato MIDI, que
es facilmente importable por MuseScore. Con un poco de prictica es posible retocar
dindmicas e incluso fluctuaciones de tempo para lograr una interpretacion mds cercana a
la real. También se puede modificar a voluntad la velocidad, aumentando o reduciendo
las indicaciones metrondmicas en el porcentaje deseado. Esto dltimo es también util
para directores de orquesta, ya que permite probar diferentes formas de expresion antes
de llegar al ensayo.

Los musicélogos pueden también beneficiarse con este programa al poder extraer
fragmentos, analizarlos, compararlos, exportarlos como imagen para insertar en otros
documentos, realizar analisis armonico, etc.

Los docentes de misica pueden utilizar MuseScore para preparar y mostrar
ejemplos de escalas, arpegios, patrones armoénicos o cualquier otra estructura, separar en
voces, mostrar ritmos complejos que serdn ejecutados con precisién por la computadora
(en algunos casos demostrando que la ejecucion exacta es completamente antimusical) y
una variedad de otros recursos s6lo limitados por la creatividad del docente.

Finalmente, los editores, especialmente quienes preparan los originales para su
publicacion, encontrardn sumamente interesante este software dado que el resultado que
presenta es de una elevada calidad estética sin pagar un solo centavo por el programa que
posibilita hacerlo, permitiendo personalizar la diagramacién, por ejemplo mejorar o
uniformar la densidad de elementos presentes en cada pagina, elegir estratégicamente los
puntos de vuelta de pagina, asi como agregar notas aclaratorias, ossias, digitacion, etc.

1.4 Descarga e instalacion

Si bien el programa se puede descargar en versiones para Linux, Mac y Windows,
s6lo mencionaremos aqui los pasos a seguir para el caso de Windows. La interfaz en si
es igual para todos. Todas las versiones pueden descargarse de

https://musescore.org/es/download

En el caso de Windows hay dos variantes posibles. La primera es la version instalable,
ubicada en

https://musescore.org/es/download/musescore.msi
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1855.

1858,

1857.

En la exposicidén de 1857, la obra de Manuel Zaporta: “Catecismo
Musical”, (texto para piano).

1858. Nacen: Virgilio Chavez
Orbe, (11 de diciembre,
violinista, compositor); Luis
pauta Rodriguez (compositor).

1859, Nace: Carlos Amable
Ortiz ( 12 de marzo,
compositor, pianista).

Actia en Quito la Compaiifa Lirica de Pablo Ferreti (italiano).

1860,

1861.

1862,

1863,

1864.

1865, Llega a Quito el espafio]l Marcos Jiménez de Ia Espada, pide a Juan
Agustin Guerrero, coleccienar “melodias indianas y populares”, para
el Museo de Ciencias Naturales de Madrid.

El argentino Juan José Allende, musicaliza la Cancidn Nacional de
José Joaquin Olmedo, y presenta al Congreso de Ecuador, como
propuesta de Himno Nacional.

Juan Leén Mera: letra del Himno Nacional del Ecuador, 26 de
noviembre.

1866. Juan Ledn Mera: letra del Himno Nacional del Ecuador, se publica en
el periédico semanal “El Sud Americano”, 16 de enero.

Juan Agustin Guerrero, es Director de la Banda de Misicos del
Batallén N°® 2 (Quito).

1867,

1868,

1869, Antonio Neumane, en Guayaquil, en el mes de septiembre, compone

Ja musica del Himno Nacional del Ecuador,

Se funda e] Conservatorio de Quito (Decreto 128 del 28 de marzo,
"Sobre la ensefianza de la mmsica y Conservatorio”, Director:
Antonic Neumane.

Garcia Moreno ordena la organizacién de una Banda Militar, con 28
jbvenes miisicos,

En Quito, el 10 de agosto, en la Plaza de la Independencia, la Banda
de Musicos de Batallén N° 2 y ¢l Coro de la Compaiiia Lirica de
Pablo Ferreti, estrenan ¢l Himno Nacional del Ecuador.

1870, Nace Rafze] Enrique
Valdivieso (10 de marzo;
compositor).

Decrete N 128 — 28 11 1870, sobre la ensefianza de la misica y
Conservatorio. Director Antonio Neumane.

Garcia Moreno ordena la organizacion de una banda militar, con 28
jévenes musicos.

El 10 de Agosto, estreno del Himno Nacional del Ecuador, (Mera,
Neumane), Plaza de la Independencia de Guito, banda de misicos del
Batallén N 2 y Coro de la Compaiiia Lirica de pablo Ferreti

1871. Nace: Ulpiano Benitez
Endara (compositor).

Muere en Quito, Antonio
Neumane (3 de marzo).

Juan Agustin Guerrero, es nombrado Director del Conservatorio de
Quito.

1872, Francisco Rossa (italianc), es nombrado Director del Conservatorio
de Quito; Antonio Casarotto, profesor de trombén; Pedro traversar,
profesor de flanta; Vicente Antinori, profesor de canto.

1873,

1874. Nace Pedro Pablo

Traversari Salazar
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“Vasija de Barro”, que tenemos un paradigma, antes, era un género musical de poca
importancia.

2 La palabra damzante, tushuy, dngel huahua, tiene relacién con un “disfrazado”, un
personaje indigena que danza o baila en las fiestas andinas de: Pujili (Cotopaxi);
Salasaca (Tungurahua); Yamquies, Cacha, San Vicente (Chimborazo); Amaguafia
(Pichincha); Socarte, Cafiar (Caiiar), etc., este personaje, luce una vestimenta especial.

2.3. El yumbo. La palabra yumbo (yumpu), es polisémica, significa: danzante,
bailarin, saltador, brujo (ydcha)), curandero, bebedor de ayahuasca, yerbatero,
danzante guerrero; indio de guerra, disfrazado que participa en varias celebraciones
festivas. Fue el indigena que habitaba en zonas aledafias a Quito, en los bosques de las
estribaciones de ambas cordilleras andinas™®, La provincia de Yumbos es mencionada
por vc;asrsi_?s cronistas e historiadores, como por ejemplo, por el Capitin Hernando de la
Parra™™".

Juan Lobato, padre del primer compositor quitefio, Diego Lobato de Sosa Yarucpalla,
uno de los primeros vecinos de Quito, recibid de Francisco Pizarro, “Ia encomienda
sobre los indios de los Yumbos, de Chitlogallo, Cotocollao y Angamarca 388

En 1548 hubo un enfrentamiento entre Niguas y Yumbos, es la llamada “Guerra de
Canzacoto”, posiblemente esto motivo a Cieza de Leén a describir a los Yumbos
como “indios de guerra™®. En la anénima “Relacién de los Indios que hay en la
provincia de los' Yumbos y pucblos que-en ella hay” (1582), se mencionan los
siguientes pueblos: Nuestra Sefiora de Gualla, San Juan de los Niguas, Llulluto,
Nanical, Alambi, Cemoqui, Cachillata, Zarabullo, Napa, Alagui, y Canzacoto.
“Desde esta ciudad de Quito al pueblo de San Juan de los Niguas, de la encomienda
de Carlos Salazar, que es el postrer pueblo del corregimiento de los Yumbos, hay 18
feguas; es camino para la Bahia de San Matec donde estdn al presente los negros, y
desde dicho pueblo de los Niguas a la dicha Bahia de San Mateo y asiento donde
residen los dichos negros, hay 30 6 35 leguas que desde esta ciudad hasta; a dicha
bahia hay 50 leguas, 2 mds o menos™ .

% Hubo dos prandes grupos: 1. Los Yumbos que habitaron la banda sur del o Guayllabamba (Yumbos
septentrionalss); y 2. Los Yumbos que ceupaban la zona de los afluentes del rio Blanco, (Yumbes meridionales).
La provincia de los Yumbas, sus comunidades, llegaban hasta las costas del Pacifico. “Los Yumbos tuvieron como
vecinos a dos grupos émicos, cuyo radio de accién parece baber interpenctrado con el territorio Yumbo. Los
Niguas que se concentraron e¢n dos zonas diferentes: en el norte, y colindantes con los Yumbos septentrionales,
Bolaniguas o San Juzn de Niguas, y en el Sur, Coca Niguas cerga de Yambe. El segunde grupo fue €] de los
Colorados, cuyo tefritorio estuve situado cerca de los rios Toachi ¥ Quinindé”, (Rueda Novoa, 2001:29)

81 Fyundada lg villa de Quito (...} Eva menester de acabar de pacificar la tierra, ¥ Parra fue uno de los capitanes
que bajo el mando de Ampudia emprendic In persecurion de Rumifiahui por los Yumbaos p luego por Quijos: Yo
JuE g las provincias del Yumbo, paries muy montuosas y fragosas, donde con grandes trabajos y trasnochadas
prendimos ciertos hijos de Atabalipa y otra mucha gente”. Historia del Ecuador, Sslvat Vol. 3, Quito, Barcelona,
1980:112

5% Tomado del Libro Primero de Cabildos de Quito, tomo I, descifiado por José Rurnazo Gonzélez, Archive
Municipal, Quito, p. 27.

% Rueda Novoa, 2001:29.

0 ponee Leiva, 1992:324-331.
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Segiin Miguel Cabello de Balboa, “la region de los yumbos 2 la que se refiere Cieza
se extendia al oeste de Quito, hasta el mar”®®' y especifica que no toda la gente entre

Quito v 1a Costa son Yumbos. Segtin Ronald D. Lippi:

“...En la parte septentrional del pais de los yumbos, se ha podido ubicar los pueblos
desaparecidos de Alambi, Hambo y Cachillacta, con mucha seguridad, y los pueblos
de Nanegal Antiguo y Bolaniguas de wna manera aproximada... Ilambo
probablemente corresponde al asentamiento grande con un impresionante conjunto
de tolas al norte del caserio de La Armenia...El pueblo de Bolaniguas no fie
propiamente de los yumbos sino de sus vecinos hacia el oeste, los niguas... 392

Los Yumbos fueron vecinos de los Colorados y los Nigunas. En el Memorial Impreso
sobre Esmeraldas, Pedro Vicente Maldonado, menciona que “los habitantes Yumbos
pasaron la mayor parte de su tiempo fuera de sus pueblos por fener sus sementeras
lejos, donde se ocupan de rozar y plantar tierra, recoger los frutos y levarlos a

vender a Quito... 595

Desde el siglo XVIII, a los guijos™" suele llamarse “yumbos”. En 1773, el jesuita
Bernardo Recio menciona que foda la tierra baja vy cdlida se llama “adonde los
yumbos”. Posteriormente el nombre de yumbos fue extendido a todos los grupos
indigenas del Oriente ecuatoriano que hablan quichua®®. El inglés William Bennet
Stevenson, sobre su viaje de Ibarra a Baeza, a inicios del siglo XIX, dejé este
testimonio: “Me acompafiaron seis indios de Quito y cuatro indios yumbos. Estos
ultimos viven el valle que hay entre Quito y Baeza, y frecuentemente traen a este
lugar pifias, bananas, yucas, camotes, ademds de otras frutas y vegetales. Los yumbos
Jueron nuestros guias... "%,

En la actualidad, en el Barrio La Magdalena de Quito, coincidiendo con la celebracion
catdlica de la Navidad, los indigenas del sector se disfrazan de yumbos, realizan un
ritual, la “yumbada” y participan del “yumbo bailana”. También en la provincia de
Chimborazo, en la temporada navidefia, hasta carnaval, hay indigenas que se
disfrazan de “yumbos” (selvicolas con una lanza de chonta), y bailan en los Pases de
Niffo. Frank Salomon®® sugiere que esta temporada “bien pudo haber estado asociada

9 Jijon y Casmafio, ed., OBRAS DE MIGUEL CABELLO DE BALBOA, VOL.1, Quito, Editorial Ecuatorians,
?9;% 62 y ss. Citado por Bravomalo de Espinosa, 2006:210.

Ronald D, Lippi, EL REDESCUBRIMIENTO DE LOS PUEBLOS YUMRBOCS, en NUEVA HISTORIA DEL
ECUADOR, Vol. 2, Quito, Corporacién Editora Nacional, 1983. P. 73-74. Citado por Bravomalo de Espinosa,
2006:210.

* Citado por Rueda Novoa, 2001:29.

8 La regién de los Quijos, se encuentra situada en la parte occidental de la provincia de Napo, comprende parte
de los cantones Napo ¥ Quifjos: Archidona, Loreto, Puertc Mapo, Tena, Baeza, el Chaco, Papallacta, San Francisco
de Borja, al sar y sureste esti limitada por ¢l o Mapo; al norte, y noreste por ¢l rio Coca.

#5 Oberem, 1980:32

6 W B. Stevenson, 1994:442.

7 Prank Salomon, sobre los yumbos dice: “La palabra yumbe en su aceptacién moderna, es términc genérico y
mds gue ligeramente despectivo. Se aplica a cualquier miembro de cualquier etnla tropical ¢ selvdtica, Es mds
cormaniente usada para designer a la gente de la montaiia de la cuenca amazénica, particularmente los Quijos.
En el-moderno folklore quichua de la sierra esta asoclado con Ia idea del ‘natiirmensch’, una persona feroz,
vanidesa, impuisiva, imperfectamente socializada y con cierfo dominio de los poderes mdgicos.

Por el otro lado, en &l siglo XVI no era un nombre de arquetipo cultural, sino un vocable Einolégico, que se
referia a los nativos de los flancos oecidentales del voledn Pichincha. La distincion entre Yumbos y Ouijos es
bastanie clara en Cleza (1553):

‘Entre este pueblo de Panzaleo y la ciudad del Quito hay algunas poblaciones a una parte y a oirq en unos
montes. A la parfe del poniente {sic) esid el valle de Uchillo y Langazi, adonde se dan, por ser la tierra muy
templada, muchas cosas de las que eseribi en el capitulo de la fundacidn de Quito, y los naturales son amigos y
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con la temporada de mayor trénsito sierra-montafia®*”

cubrir sus antiguos ritos y fiestas.

y que fueron estratagemas para

Yumbo y danzante son palabras con muchos significados (palabras polisémicas),

propias del lenguaje cotidiano; sin una especificacion del discurso al que pertenecen.

Conviene recordar que entre los mestizos, a veces, yumbo © danzante, son términos
. 599 . p

peyorativos - . Bsta realidad ha contribuido para que estos vocablos causen

confusiones.

El yumbo se consolidd como género musical, en los afios sesenta del siglo XX, para
ello contribuyeron entre otros aspectos, la grabacién del “yumbo” tradicional
“dpamuy Shungu” (Dame el Corazén). El Coro de la Universidad Central de Quito,
en los afios setenta y ochenta del siglo XX, propicid 1z difusién de este género, en su
repertorio inclufa enfre otros temas, el yumbo “wawaky”’, de Gerardo Guevara, y el
yumbo tradicional “Apamuy Shungu”, arreglo coral del maestro Guevara. Enfre las
bandas institucionales, es conocido el yumbe “Bombo y Bomba”, de Angel Pulgar. En
la provincia de Chimborazo, algunos campesinos cantan el yumbo “Linda
Golondrina”.

El yumbo, es un género musical, cancién y baile “mestizo”; es un producto innovado
de anfiguas danzas indigenas, errémeaments se cree que su origen y vigencia
corresponden a la region amazénica u oriental, los yumbos (repertorios) conocidos,
mds bien son tradicionales o de compositores de Ias provincias andinas. Tienen metro
binario compuesto, se escriben en compas de 6/8; la percepcién psicomotora (ritmo),
capta lo que se representa por una nota corta, seguida por una nota larga, conocido
como titmo “ydmbico ™%, El tempo, la cifra metronémica aproximada es: negra con
punto = 124,

2.4. Tonada.

"“San Pedro se divertia

confederados, Por estas tierras no se comen los wnos a ofros ni son tan maios como algunos de los naturales de
las provincias que en lo de atrds fengo escrito. Antiguamenie salian tener grandes adoratorios a diversos dioses
segtin publica ln fama de ellos mismos. Después que fueron sefioreados por los reyes ingas hacian sus sacrificios
al sol, al enal adoraban por Dias.

De aqui se toma un camino gue va a los montes de Yumbo, en los cuales estdn unas poblaciones, donde los
naturales de ellas son de no tan buen servicio como los comarcanos a Quilo, ni tan domables, antes son mds
victosos y soberbios; lo cual hace vivir en tierra tan dspera y tener en ella, por ser cdlida y fértil, mucho regalo.
Adoran también al sol, y parécense en lay costumbres y afectos a sus comarcanos; porque fueron, como ellos,
sojuzgados por el grem Topainga Yupangue y por Guaynacapa, su hijo.

Oiro camino sale hacia el nacintiente del sol, gue va a otras poblaciones lamadas Quixe, pobladas de indios de
la manera v costumbres destos . Salomon, 1980;111-112,

% Salomon, 1980:128-129.

™ Por ejemplo, a Ja mujer que se maquilla mal le dicen: "pareces yumbs"; a los glotones tes dicen: "comes como
danzante", etc,

0 1 nis H. Salgado, en su ensaye “Musica Verndcula Ecuatoriana. Microestndio®, sefiala: “Danzas genvinamente
haliclitricas y preincasicas son el yumbo y el danzante. Las células ritmicas de la primera (yumbo) son
esencialinente #rocaicas, es decir, constitnidas por una figura de valor largo ¥ otra de valor corto, sometidas al
compés binario ¢compuesto ¥ en movimiento aflegrefto vivo, En cambio e] danzante, si bien se encuentra ubicado
deotro del mismo compés, difiere en su eéhitla, pues, su ritmo es ydmbico, esto s, constituido por un valor corto y
otro largo (a la inversa de Ia anterior} y de movimiento mas tranquile, pero pesante”, (Salgado, 1989:92). Esa era
1a manera de conceptualizar al ynmbo y danzante, en los afios cincuenta del sigla XX, Con esta visién tedrica,
Carlos Bonifla compuso su célebre “yumbo” Atahualpa. Ahora, Ia conceptualizacién, as a la inversa, se dice: el
yumbo tiene células ritmicas ydmbicas, ¥ ¢l danzante células ritmicas frocaicas.
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Hidrovo; etc. Algunos miisicos vigjos, nominan a los mencionados repertorios, con el
nombre de “chilenas”.

Algunos aires tipicos antiguos, llamados “chilenas™, tienen un tempo mas lento, la
cifra metrondmica aproximada es: Negra = 168,

2.7.5. En la provincia del Azuay, para referirse a los “aire tipicos”, algunos misicos
usan el nombre de “guara™?,

El compositor ecuatoriano, Luis H. Salgado, “cree que impropiamente a los aires
tipicos se les llomaba cachullapis y reconoce que algunos los denominaban también

rondefias ">, Segundo Luis Moreno, proponia que la “rondefia™®*®, se convierta en el
“simbolo distintive del pais”.

2.8. Sanjuanito (San Juan, Sanjudn, San Jugnito). Bl sanjuanito es un género musical
binario simple (2/4), danza con texto, estructurado en tonalidad menor, de mucha
aceptacion, especialmente en la region andina.

Aungue no hay datos concretos, algunos autores creen que €l sanjuanito fue una danza
ceremonial indigena y su origen estaria cn la antigua celebracién del Inty Raymi,
evento que los espaiioles lo sustituyeron por la fiesta del 24 de junio, en homenaje a
San Juan.

Existen sanjuanitos indigenas y mestizos, los primeros usan en el nivel melddico, una
escala anhemitdnica - pentaténica, o una escala diaténica. Los sanjuanitos indigenas,
especialmente de Imbabura®’, Pichincha — Cayambe, Chimborazo, tienen distintas
métricas, son muy diferentes al convencional sanjuanito mestizo, difieren en la

4 Informacién facilitada por los musicos cuencanos: Marcelo Bustos, ex integrante del Conjunto Los Locos del
Rinno, y ex percusionista de la Orquesta Sinfénica de Cuenca; Arturo Sack, saxofonists, y Luis Torres Gémez,
compositor ¥ director de orquesta. (Al solicitarles ejemplos de "guaras”, me mencionaron varios “aire tipicos™).
Entrevista, Washington, DC., julio del 2000.

Guars, fue el nombre usado para mencionar a baisas navieras del golfo de Guayaquil, o rambién son los tablones
“que se acomodan verticalmente en la... popa ¥ en...proa” de estas embarcaciones. (Andrés Baleato, Monografia
de Guayaquil, escrita, Guayaquil, Imprenta de la Nacién, 1887)

s Salgade, citado por Guerrero Gutidmrez, 1997:60.

%6 Alejo Carpentier, citande a Curt Sachs, al referirse a los "fandangos", escribe: "El jandango, con sus
variaciones, la malagueita, la rondeiia, la gremadina y la murciana, que recién llegaron a Europa en el siglo XVII,
ramantan sus origenes a los 'Reinos de Indias’ americanss®, Carpentier, 1988:53.

€7 E] diplomatico Friedrich Hassaurek, quien vivi6 en Ecuador, entre 1861-1865, escribié: ...las fiestas de San
Juan que se celebran en esta provincia [Imbabura) con mucha pompa y entusiasmo. Pare los indios en especial,
estas fiestas producen un profundo regocijo. Es la semana mids feliz del afio (...) En una de las calles me encontré
con un grupo de hombres vestidos de un atuendo muy extrafio. Algunos de ¢lles tenfan corones de grandes plumas
sobre sus cabezas segiin era la costumbre indigena antigua, Estaban vestidos con unas batas largas, con paiuelos o
mandiles (nuestros mandiles normales ho son conocidos aqui) atados a sus hombros y cayéndoseles por la espalda,
Estaban encabezados por unos hombres disfrazados de mujeres que llevaban un atuendo bastante scberbio. Todo el
grupo llevaba en las manos arcos de madera cubiertos con encajes y adornados con flores. Les acompaiiaba una
orquesta formada por un grupo bastante burdo de guitarras y violines. La banda toco una especie de contra — danza
que consistia en diferentes figuras musicales, Primero bailaban en las calles y después en 1a plaza. Toda l2 semana
de San Juan esta dedicada a la diversidn y la parranda (...) dejé a los dangantes y crucé la plaza, siguiendo mi
camino a través de todo el pueblo. En los suburbios vi grupes de indios divirtiéndose en grupos pequeilos.
Llevaban atvendos muy festivos. Bailaban todo el tiempo y sélo paraban para seguir bebiendo. Incluse los que
tocaban las flautas iban bailando con el grupo, dando suaves vueltas, inclindndose a un lado y saltando en un pis
para mantener el paso, Otros acompafiaban la misica con canciones mondtonas y poco agradables. Otros bailaban
sulos en la via, Era extremadamente chistoso ver a un indio solitario en el camino, en sy ridiculo disfraz, bailando
¥ cantando sin compafietos que lo observaran".' Hassaarek, 1997:295-296
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ritmica, los modos de tocar los instrumentos, el rasgueado o rasguco de la gnitarra, las
danzas, coreografias, la diversidad de movimientos, usos rituales, stc.

El sanjuanito mestizo es un género festivo que a su vez tiene otros subgéneros. La
forma de marcar el sanjuanito mestizo imbaburefio, el rasgueade de la guitarra, es
diferente del sanjuanito mestizo de Pichincha o Chimborazo. Es necesario profundizar
los repertorios, las categorias estilisticas, para entender las filiaciones genéricas.

Segtin Luis H. Salgado:

“La forma binaria simple de esta danza [sanjuanito], en compads de 2/4 y en
movimiento allegro moderato, va precedida por corta introduccidn (con substratum
ritmico) que a la vez sirve de interludio a sus dos partes, con respectivos
ritornellos %%,

Hay “interfluencia™ entre el sanjuanito mestizo y el “huayno pernano - boliviano”; no
es una derivacion exclusiva y directa del huayno; tampoco creo que nacid en San Juan
de llumén - Imbabura, o en San Juan Bautista de Chambo - provincia de Chimborazo,
como lo sefialan algunos autores. Bl sanjuanito, al igual que los otros gémeros
musicales mestizos, es el producto de un largo proceso de innovacién, variacién,
invencion, préstamo cultural, eliminacion selectiva, aceptacién social; fusién y
sintesis de elementos musicales, sociales y culturales. En los “procesos” musicales,
culturales, no hay espacio para la “generacidén espontanea”, ni para la dadiva.

En los sanjuanitos mestizos, ¢3 cvidente la influencia de la musica europea,
especialmente en los disefios cromdticos. Aunque estoy en el campo de la
especulacién, en el siglo XIX, en el proceso de innovacion del sanjuanito mestizo,
hubo una fuerte influencia de la contradanza®™ europea en compds de 2/4,

En el sanjuanito se traduce la sicologia de nuestro pueblo, paraddjicamente los
ecuatorianos “nos alegramos con una misica triste’’; bailamos alegremente con ¢l
sanjuanito “Pobre Corazén” (Pobre corazén entristecido/ ya no puedo més
soportar...). (Para el sanjuanito, el tempo, la cifra metronémica aproximada es: negra
= 114),

2.9, El pasillo. Género musical, sistema ritmico de danza, cancidn y baile criollo de
pareja entrelazada. Su origen es multinacional®®®, se gest6 en el siglo XIX, en la época
de las goerras de la independencia Sud Americana. El pasillo es la simbiosis de una
compleja diversidad de ritmos, aires o géneros musicales, asociados a oftros
elementos, sociales y culturales, tanto en los niveles: melddico, acérdico, armoénico,
ritmico, timbrico, y lingiifstico. El pasillo es el ejemplo de un proceso de innovacion,
donde el préstamo cultural produce un crisol, que es la sintesis de la conjuncién del
waltz, el bolere espafiol, con el yaravi andino y otros elementos de 1a idiosincrasia
regional.

*2% Salgado, 1989:92,

62 Recomiendo leer el articulo: “Rasgos de la Identidad Musical en América Latina y el Cavibe tras la dptica de
la Contradanza ™, escrito por la musicloga Rocio Cérdenas Dugue. Quito; IADAP, 1995,

€9 %) pasillo tiene origen multinacional, al iguel que ¢l fango que se origind en el irea cultural del Rio de la Plaia
(Uruguay y Argentina); o el huayns, de Ia zona actualmente ocupada por territorios de Perd y Bolivia.
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Inicialmente este género se llamé “El Colombiano(a)”. Con el nombre de Colombia,
durante las primeras décadas del siglo XIX, se denominé a los paises que
conformaron lo que histéricamente se Hamé La Gran Colombia. No es posible
determinar el sitio exacto donde nacié el pasillo, tampoco es posible encontrar su
“partida de nacimiento”, el proceso de “interfluencia” e innovacién del “pasillo”, duré
varias décadas. El nombre de pasillo, se debe a la forma como se bailaba, “con pasos
cortos y rdpidos”.

Iniciaimente, el pasillo fue un género musical bailable, de “pareja entrelazada”,
propio de los estratos populares, que rapidamente fue ganando espacio, por ser un
“baile de pareja unida”; surgidé como una respuesta contestataria a los elegantes bailes
de salén de la burguesia criolla. Los primeros pasillos, por varias décadas se
transmitieron de un grupo a otro, sin partituras, a través de la tradicidn auditiva.

Hay partituras de pasillos ecuatorianos, que datan de fines del siglo XIX;
posteriormente aparecid el “pasillo cancién”, Las bandas de miisice, en los siglos XIX
y XX, propiciaron la difusion y primeras grabaciones de pasillos.

En el siglo XIX, hubo pasillos instrumentales bailables, preferentemente en tonalidad
mayor. El pasillo se bail6 en Ecuador, hasta los afios cincuenta del siglo XX. Desde el
punto de vista estructural, el pasillo, como sistema ritiico de danza, usa un ritmo de
base:

e e

g -

La métrica del pasillo, actualmente también usa la forma: dos corcheas, silencic de
corchea, corchea, y negra. El pasillo ecuatoriano, s escribe en compis de 3/4,
generalmente su estructura responde a la forma: A — B — B aveces A—B—-C, con
introduccién o estribillo de 4 a 8 compases, es decir, “construido en esquemas
bistréficos o tristrdficos, en donde sus partes van precedidas y continuadas por
introducciones o interludios instrumentales”™', Ahora predominan los pasillos en
tonalidad menor. En la melodia de varios de ellos, se evidencia la pentafonia andina
con notas de paso o “pien”, o la eptafonia, con base pentafénica.

El pasillo se encuentra vigente en Ecuador, Colombia, parte de Venczuela (regidén
andina — Estado de T4chira, parcialmente el Estado Lara, Mérida®*?), México®” y
Costa Rica (pasillo guanacasteco). Sin duda, es en Ecvador donde mejor se adapto,
llegando a convertirse en un género musical emblemético.

Para el pasillo serrano, el tempo, la cifra metronémica aproximada es: negra = 96.
Para el pasillo costefio, el tempo, la cifra metrondmica aproximada®? es: negra = 114.

%7 Bueno, 2010:7.

52 tpformacion facilitada por el musicélogo Welter Guido. Quito, septiembre de 1995,

5 En Latincamérica son muy conocidos los pasillos mexicanos: El Lirico (Ancld la embarcacién de t tristeza...)
de] compositor Luis Felipe Bermejo; Luz De Luna (Yo aniero luz de luna...) de Alvare Camillo; Imploracidn
£Dios, darne valor para arrancar del corazdn este cariflo...} de Luz Celiana Tirado.

* Bjemplo de pasillo costefio: “Guayaquil de mis Amores™; ejempla de pasillo serrano, “Sendas Distintas”.
Ahora, al menos en las grabaciones, la velocidad metrondmica, el tempo, tiende a unificarse a; negra=114.
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2.10. El pasacalle. Género musical de danza con texto, baile de pareja enlazada, de
metro binario simple (2/4), generalmente en tonalidad menor. Hay “interinfluencia”
(relacion dindmica, aportes mutuos, fusion), enire el pasacalle ecuatoriano [melodias
vy armonijas de la region ecuatorial], con el pasodoble espaﬁolsss, la polka (polca),
europea™®, la polca peruana®™’, el corrido mejicano®®. (No hay vinculacién directa
con el antigno pasacalle espafiol®, de mefro ternario). La polka fue un género
musical en boga, en las dltimas décadas del siglo XIX ¢ inicios del siglo XX. La
influencia del pasodoble, fue a través la discografia, el cine, y del repertorio espafiol
interpretado por las bandas, especialmente en las corridas de toros y en las retretas. La
influencia del corrido mejicano, se dio en la primera mitad del siglo XX, a través del
cine y la discografia. El pasacalle, se usa preferentemente para: animar verbenas,
corridas de toros y a las comparsas que participan en desfiles, en las fiestas urbanas y
rurales del Ecuador.

La palabra pasacalle era un vocablo que servia para referirse en general, a la musica
mestiza ecuatoriana. En los afios cuarenta del siglo XX, luego de la guerra con el Perti
de 1941 y la mutilacion territorial de 1942; el terremoto de Ambato de 1949; y el auge
de la radiodifusion ecuatoriana; la antigua “polka”, alcanzé su propia personalidad,
convirtiéndose en el “Pasacalle Ecuatorianc”, en la cancién que canta a las ciudades,
al terrufio, a las bellezas naturales, a la mujer ecuatoriana, al perdido orgullo nacional.
En oposicion a los formales, marciales, y ceremoniosos “himnos oficiales” de las
ciudades (himnos de cardcter marcial}, el pasacalle se convirtié en el “Himno
Popular™™ de muchas wrbes. Como ejemplos se pueden mencionar los pasacalles:
Guayaguilefio (madera de guerrero), del compositor Carlos Rubira mfante; La Chola
Cuencana de Rafael Carpio Abad; EI Chulla Quitefio®, de Alfredo Carpio;
Riobambenita, de Guillermo Vasquez Pérez; Romdntico Quito, de César Baquero; Soy
del Carchi, de Jorge Salinas; Ambaio Tierra de Flores, y Altivo Ambaterio de Carlos
Rubira Infante; etc. En este género predomina la tonalidad menor. El pasacalle, sirve
preferentemente para: animar verbenas, corridas de tores, desfiles, y a grupos de
comparsas que participan en las fiestas urbanas y rurales de Ecuador. En los cosos

5 “paso doble (pasodoble). Esparia. Danza, baile, miisica incidental o misica de contvierte de cardeter marcial,
escrifo en compds de 2/4, con fiempo mds movido que lg marcha, pero no precipitado. Tradicionalmente se
congidera a ser interpretado por bandas militares pava que los ejéreitos marchen al paso, fijandose su velocidad
en torno a 120 o 140 pasos por minuto, In que corresponde al vitmo de Ia marcha militar acelerada o de paso
ligere — el paso redoblado regiamentario de la infanteria se fija en 2 pies de longitud y 110 pasos por minufo, y el
pase regular o marcha lenta es de 66 por minuto, segrn Lacal. (...) pieza musical para marcar el movimiento de
una fropa, de una procesion, eic. Se usa en fodo género de misica, kasta en el religioss, pero generalmentz es
efecutada por bandas militares o charangas. En ellas pueden combinarse foques especialas de corneta, tambores,
ete. . (Diccionario de la Musica Espaiicla ¢ Hispanoamericana, Tomo 8, SGAE, Madrid, Esparfia, 2001, pag. 502).
%% Por ejemplo, la polka europea; “Barrilito de Cerveza™, (Polka, polca, apdcope de polaca. En la segunda mitad
del siplo XIX, la polka tuvo gren acogida, las bandas de musica fueron las encargadas de su difusién).

%7 Par ejemplo, la polka (polca) peruana: "La Cholita™ — (Clolita, no fe enamores. Muchos creen que esie tema
musical es un pasacalle ecuatoriano,

2 por ejemplo, el corride “Jalisco™.

9 «passcalle (paseo). Espafia. Forma de mdsica instrumental utilizada sobre todo en el perfodo barroco. Se basa
en l2 variacidn continua sobre un bajo gue normalmente realiza un movimiento arménico I - IV -V — VI, enun
ritmo fermnario”. Diccionario de la Misica Espaiiola e Hispanoamericana, Tomo 8, SGAE, Madrid, Espaiia, 2001,
pég. 483.

También en Espaiia, en los siglos XVII, XVIII, el pasacalle era 2] preludic de las canciones, interpratadas en Ja
guitara o prupo de acompaiamiznto. “Muchas veces, éste se limitaba a una férmula cadencial basica del tipo I-
IV-V-I. Por medio de ésta, el cantante se introduce en el modo — tono de la cancidn, El pasacalle también tenia Ia
funcién de ritornello: era reintroducido ds vez en vez entre porciones largas de la letra”. Citade por Lépez Cano,
2004:81

%015 mayoria de ciudades ecuatorianas tienen su "himne popular”, en "ritmo" de pasacaile; la populosa
Guayaquil, Loja, Ia Provincia de Manabi, tienen sus "himnos populares”, en ritmo de pasillo.

1 Bl Chulla Quitefio fue grabado por Luis Alberto Valencia, pare Discos Ecuador, en 1947,
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taurinos, en las fiestas de Quito - diciembre, las fiestas de las “Flores y Frutas” de
Ambato - Carnaval, las Fiestas de Independencia de Riobamba - 21 de abril, etc., en
las corridas de toros urbanas y rurales, las bandas institucionales o las bandas de
pueblo, acostumbran animar la “Fiesta Brava”, alternando: pasodobles espafioles 0
pasodobles de compositores ecuatorianos, como por ejemplio, el comocido tema
“Sangre Ecuatoriana”, y un extenso repertorio de pasacalles ecuatorianos.

El Municipio del Distrito Metropolitano de Quito, desde 1988, por las fiestas de Quito
(fines de noviembre, primeros dias de diciembre), organiza el “Festival del
Pasacalle”, con la participacién de destacados artistas ecuatorianos. La primera
edicion de este festival se realizd en el Teatro Bolivar, bajo la coordinacién del Sefior
Rodrigo Leguisamo, participaron: Gonzalo Benitez, Dio de las Hnas. Mendoza
Suasti, el saxofonista Olmedo Torres®”, Conjunto Los Barrieros, Do de los Hnos.
Yépez y el Conjunto de Paco Godoy®®,

(Para el pasacalle, el tempo, la cifra metronémica aproximada es: negra = 140).

Relacionado con el pasacalle, la polca y el pasodoble, para evidenciar las
preferencias que tenian nuestros misicos, a fines del siglo XIX e inicios del siglo XX,
‘conviene conocer, por ejemplo, que el compositor y director de bandas Carlos
Amable Ortiz (1859 - 1937), compuso 7 polkas. En el primer catilogo de discos
ecuatorianos “Favorita” de Guayaquil, (ca. 1912 -1918), de una muestra de 136 discos
grabados, se mencionan: 67 pasillos; 47 valses; 43 “canciones”; 17 marchas; /3
poleas®™; 12 pasodobles (Paso Dobles)**’; 10 habaneras; 9 danzas; 7 chilenas; 3
boleros; 5 jotas; 4 bambucos; 4 himnos; 4 tonos serranos; 3 barcarolas; 2 yaravies; 2
tangos argentinos; 2 mazurcas; ! poica jocosa; I polca schotish, etc.5% En los afios
treinta de] siglo XX, en la Estacién El Prado de Riobamba, para Discos El Prado,
entre otros temas se grabé la polka Proezas del Maton, de Remigio Romero Cordero
y Edmundo Sierra, interpretada por el Trio Los Bohemios.

“2 Olmedo Torres, &l descubrirle entre el piblico al acordeonista Gonzalo Godoy, solicité su participacién
musical.

83 En presentaciones, superando el viejo formato de acompafiamiento de guitarras y requinto, ¢l conjunto a Paco
Godoy innové los marcos musicales de misica popular ecuatoriana, al afiadir a las guitarras: sintetizadar,
acordedn, bajo elécirico y bateria.

El conjunto de MNaldo Campos, {Discos Onix, Guayaquil), desde los afios setenta incluia en su ensamble de
grabaciones, al organista Carlos Regalado, al baterista Julio Lalama, y esporddicamente al saxofonista Lucho Silva
o al arpista Gonzalo Casiro. Campos tocaba el requinto.y ¢l bajo eléctrico, las guitarras tocaban Pedro Chinga y
Luche Gonzélez. En escenarios, [a misica popular ecuatoriana, era acompaiiada por pequeéiios ensambles de
g&itarras ¥ requinto.

Fo ese catilogo constan las polcas: “Grasiella”, interpretada por el Cuarteto de cuerdas Sihva, Moreno,
Fillafierte y Mendoza. “Dos Canarios”, “Conchita”, y *“La Campanilla”, grabaciones interpretadas por 2 Banda
del Ratallén Vencedores N. I; “Amar en Secreto”, Banda del Regimiento de Astillerfa Bolivar N. 1; “Puntos
Suspensivos™, polca con guitarra cantado por Aquiles Rivas; “Las Hijas de Maria” polca con guitarra cantado por
Pedro S. Sandoval; “La Cfrenda™, polca con guitarra cantada por Landivar y Galarza; “Mi Negra Victoria®, polea
Shotisch interpretado por la Orquesta Favorita de Guayaquil, ete. (Catflogo de Discos Favorita, Fondo Hist6rico
del Banco Central del Ecvador. Citado por Guerrero Gutiérrez, 2002:554-558).

8% En ese catélogo constan los pasodobles (paso dobles): “Viva Guayaquil®, interpretado por el Do de acordedn y
guitarra integrado por Rocafuerte y Poveda; “Viva El Carchi®, interpretado por la Banda del Batallén Vencedores
N. 1, “Al Orente Paso de Vencedores”, interpretado por 1a Banda de] Regimiento de Artilleria Bolivar N. 1;
“Rusia y Japdn”, “Sol y Sombra”, “Afio Nuevo™, “Tomasite”, paso dobles interpretados por 1z Orquesta Favorita,
ete, En el catilogo de Discos de la RCA Victor (1913), constan los paso dobles: *Chimboraze”, Y mbabura”,
Tungurahga™ y “Salamandra™, temas interpretados por la Orquesta Victor, En los titulos de estas canciones, nétess
el use de lugares geogrificos, ciudades, provincias, montes: Guayaquil, Carchi, Rusia, Japén, Chimboraze,
“¥mbabura". Posterionmente se compondrin varios pasacalles dedicados a las ciudades del Ecuador, {Catilogo de
Discos Favorita, Fondo Histérico del Banco Central del Ecuador. (Citado por Guerere Gutiérrez, 2002:554-560).
5 Archive Sonoro N.- 4, p. 44. Nétese que no se menciona ¢l término pasacalle.
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Lesson 18. The Chromatic Scale

Lesson 18. The Chromatic Scale

28

A series of notes that move in a consistent direction, and begin and end on the same
note, is called a scale. There are many kinds of scales.

The chromatic scale moves by half steps up or down and can begin on any note. It
has twelve notes. Listen to the chromatic scale on track 28.

The ascending chromatic scale uses sharps to help point in the upward direction of
the scale.

¢

¢
*
N

The descending chromatic scale uses flats to point in the downward direction of the
scale.
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Berklee Music Theory, Book 1

Practice

1. Write an ascending chromatic scale starting on the note given. Remember to raise
(sharp) notes in order to point the scale upwards.

A
174
RS

?

>
| ]

NN

2. Write a descending chromatic scale starting on the note given. Remember to
lower (flat) notes in order to point the downward direction.

A
1)
A‘é

)]

-

‘\\—
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Berklee Music Theory, Book 1

Lesson 20. The Major Scale

The most common scale in Western music is the major scale. Here is the C major
scale. The major scale uses all seven letter names successively, with none repeating
until the octave. Listen to its sound.

.,
ﬁ = = -
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c
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= — y
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32 Listen to the major scale on track 32.

The notes follow this pattern of whole steps (W) and half steps (H):

WWH WWWH




Lesson 20. The Major Scale

Practice

1.

Write out the F major scale using the whole-step/half-step formula. You will need

one accidental. Remember: use all seven letter names.

40
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2. Write out the G major scale. Again, you will need one accidental.
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Berklee Music Theory, Book 1

Lesson 24. The Natural Minor Scale

In the natural minor scale, scale degrees 3, 6, and 7 are a half step lower than the
same scale degrees in the major scale. A natural minor scale based on the same note
as the major is called its parallel minor. Listen and compare major to natural minor.

35 C minor is the parallel minor scale to C major:

A SMajor
1]

Am
W
1 2 3 4 5 6 7 8

A € Natural Minor
1] 1 t
Am t 1
L 4
1 2 b3 4 5 b6 24 8
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Lesson 24. The Natural Minor Scale

Practice

1. Write first the indicated major scale and then the parallel natural minor scale.
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Major Natural Minor
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INTERVALOS INVERSION DE ACORDES

INTERVALOS MELODICOS Y ARMONICOS I_ACORDES ABIERTOS Y CERRADOS

INTERVALOS SIMPLES Y COMPUESTOS ‘IACORDE SEMIDISMINUIDO

[UNISONO, HOMONIMO Y ENARMONiA ‘IACORDE DISMINUIDO

INVERSION DE LOS INTERVALOS uACORDE CON 4TA. SUSPENDIDA

|[ASPECTOS PRACTICOS DE LOS INTERVALOS ‘IACORDES CON SEXTA

[ACORDES lciFrADO
TRIADAS

‘ RPEGIOS

IACORDES CON SEPTIMA

INTERVALOS

Un intervalo es la distancia entre dos sonidos.

Para analizar cualquier intervalo, hay que colocar primero el nimero que corresponde a la distancia
entre las notas, y luego la clasificacion, que sale de la suma de tonos y semitonos (ver tonos y
semitonos en NIVEL II) de esa distancia.

Saber cudl es el intervalo es sencillo. Sélo hay que contar la cantidad de notas que hay entre la

primera y la segunda de dicho intervalo.

4 1) 21
A |
s oy |
"E‘_,T Fa o I

Ejemplo 1): entre DO y MI hay tres notas, DO - RE - MI. El intervalo es una TERCERA.
Ejemplo 2): entre MI y LA hay cuatro notas, MI - FA - SOL - LA. El intervalo es una CUARTA.

El tema es clasificar cada intervalo. Pueden ser:

MAYORES - MENORES - JUSTOS - AUMENTADOS - DISMINUIDOS - SUPER
AUMENTADOS - SUB DISMINUIDOS

Curso de Teoria de la Musica Pag. 44
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Un sistema bastante rapido para no tener que acordarnos de memoria la clasificacion segun los
tonos y semitonos, es saber que entre la ténica y cada uno de los grados de una escala mayor (ver
escalas mayores en NIVEL 1V), hay sélo intervalos mayores y justos. Los mayores son la segunda,
la tercera, la sexta y la séptima, y los justos son la cuarta, la quinta y la octava. No existen cuartas,
quintas u octavas ni mayores ni menores.

A 2da.May  3ra.May  4taJusta StaJusta 6taMay  FrnadMay SBva.lusta
i = o
e o o = = = :
al = Y o F=" = F=u O =

A partir de un intervalo cualquiera, se puede tomar la nota mas grave como tdnica de la escala
mayor(ver escalas mayores en NIVEL IV), y colocarle al intervalo la armadura de clave (ver escalas
mayores con sostenidos y con bemoles en NIVEL IV) que corresponda segln esa escala (Fig. A.3).
Si la nota pertenece a la escala, el intervalo va a ser mayor (2das, 3ras, 6tas o 7mas) o justo (4tas,
Stas u 8vas).

A ara. M 3ra.May 4ta, 4ta.us
. HTH p— I
i : o i Ny Py 2 T o |
| i iy 17 T oy | Linlhl 5 — T
ot P B . el O 1 — T L ) L
o o —

En el primer ejemplo, el SOL# pertenece a la escala de MI mayor (ver escalas mayores en NIVEL
1V), por consiguiente, después de verificarlo con la armadura de clave, sabemos que es una tercera
mayor. En el segundo caso, el SI5 también pertenece a la escala, en este caso de FA mayor, y seria
una cuarta justa.

Si la nota no pertenece a la escala, puede que esté medio tono arriba o abajo de la nota de esa
escala, lo cual indica que el intervalo se achica o se agranda, segun este concepto:

si se aumenta 1/2 tono un intervalo justo, se convierte en aumentado
si se disminuye 1/2 tono un intervalo justo, se convierte en disminuido
si se disminuye 1/2 tono un intervalo mayor, se convierte en menor

si se aumenta 1/2 tono un intervalo mayor, se convierte en aumentado

Basicamente esos son los mas usados. Los super aumentados o los sub disminuidos, son intervalos
tedricos facilmente deducibles. Los super aumentados, son los aumentados con medio tono mas, y
los sub disminuidos son los disminuidos con medio tono menos.
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CUADRO DE TODAS LAS CLASIFICACIONES SEGUN LOS TONOS Y SEMITONOS.

INTERVALO DISTANCIA
segunda menor 1/2 tono
segunda mayor 1 tono

tercera menor 1tonoy1l/2
tercera mayor 2 tonos
cuarta justa 2tonosy1/2
cuarta aumentada 3 tonos
quinta disminuida 3 tonos
quinta justa 3tonosy1/2
quinta aumentada 4 tonos
sexta menor 4 tonos
sexta mayor 4tonosy1/2
séptima menor 5 tonos
séptima mayor S5tonosy1/2
octava justa 6 tonos

Hay que tener en cuenta sdlo una cosa mas. Dos intervalos diferentes pueden tener la misma
distancia en tonos y semitonos, pero no la misma cantidad de notas, por lo cual es necesario
colocar siempre en PRIMER LUGAR EL NUMERO DEL INTERVALO, segln la cantidad de notas que
tenga.

A Haaument Sta.dismin  Sta.aument Gta. menor
l{ ] . ]
| i H gy oy L ]
NP HLF Ll L - el

[ = 7 == =% ==

En el primer ejemplo, la cuarta aumentada y la quinta disminuida tienen 3 tonos. Pero del DO al
FA, y del DO al SOL, no importa qué alteracién tengan, hay cuatro y cinco notas respectivamente.
FA# y SOLb son notas enarmonicas, por lo cual éstas, son diferencias tedricas, que dependen de
aspectos armonicos.
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Sextas

P

SEPTIMAS: el intervalo de séptima es utilizado en los acordes con séptima. La podemos encontrar
como mayor, menor, o también disminuida.

hSéDtil’l’lElS

|
H— =
1 — por.
oo® | =

ACORDES

Se llama acorde a un grupo de notas tocadas simultaneamente. Pueden estar formados por tres o
mas notas.

Hay varios tipos de acordes. Cada uno esta formado por intervalos diferentes, que son los que van
a determinar la clase de acorde.

Los acordes son la base armédnica de los temas.

Uno de los problemas que tenemos todos como estudiantes, es tratar de controlar la ansiedad de
tocar, y que los temas suenen aunque mas no sea con un acompanamiento sencillo. Estudiando
acordes y arpegios, podemos empezar a usarlos aplicados a pequefios arreglos simples. Siguiendo
la melodia y los acordes que estaran con el cifrado, podemos usar algunas combinaciones de
acompanamiento, que se pueden probar de a una durante todo el tema, o ir combinandolas:

e Poner un bajo (la tonica en un registro mas grave que el acorde) y el acorde.

e Usar las inversiones del acorde.

e Colocarle a la melodia las notas del acorde que le corresponda para que suene mas
completa.

e Usar los arpegios de cada acorde como un sistema de acompafnamiento con mas
movimiento.

e Los acordes y arpegios pueden probarse abiertos y cerrados.

TRIADAS

Son acordes de tres sonidos, separados por intervalos de terceras. Hay cuatro tipos de triadas:

MAYOR: formada por una tercera mayor y una quinta justa (los intervalos se toman en relacion a la
ténica).

MENOR: formada por una tercera menor y una quinta justa.

AUMENTADA: formada por una tercera mayor y una quinta aumentada.

DISMINUIDA: formada por una tercera menor y una quinta disminuida.

Se puede usar el mismo concepto explicado en intervalos para poder manejar las triadas mas
rapidamente, que consiste en dominar las escalas mayores (ver escalas mayores en NIVEL 1V) y
sus armaduras de clave.
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De cada escala mayor, obtenemos intervalos mayores y justos. Los acordes mayores estan
formados por terceras mayores y quintas justas, asi que con recordar la armadura de clave de la
escala mayor que corresponda a la tdnica del acorde, es suficiente para saber qué notas lleva.

# u Escala de Re mayor —
o ol Ay LY
i 11 e T F T —
| M L Fany LY LW ) bt " LS &
SEES B \,_.
] ara rnaﬁ;l:lrX Sta.justa
i
| M 11 LW )
N Tl UK
!J ht K \///:J//
i acorde de Re mayor
o — H
| Nl 1 g, - 1 |
i ¥ :

En la escala de Re mayor, tenemos FA y DO sostenidos en la armadura de clave. Si seguimos esas
alteraciones, el intervalo de 3ra. mayor va a ser RE - FA#, y el de 5ta.justa, RE - LA. El acorde de
Re mayor va a contener la tdnica, el FA# y el LA.

Para formar las otras triadas, a partir de los acordes mayores como base, podemos seguir estos
parametros:

e en el acorde menor, descendemos la tercera 1/2 tono

e en el acorde aumentado, ascendemos la quinta 1/2 tono (para transformarla en
aumentada, que es la que le da el nombre a la triada)

e en el acorde disminuido, descendemos 1/2 tono la tercera y 1/2 tono la quinta
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o
i
1% HLF
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1
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H
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ACORDES CON SEPTIMA

Son acordes de cuatro notas, separadas por intervalos de terceras igual que en la triada. La base es
el acorde de tres notas, mas el séptimo grado de la tdnica.

Las séptimas en estos acordes pueden ser mayores, menores o disminuidas. Por una cuestion de
sonoridad, lo mas comun es la siguiente combinacion de notas:

e triadas menores con séptima menor
e triadas mayores o aumentadas con séptima mayor o menor
e triadas disminuidas con séptima menor o disminuida

# Do may Do may Do aum Do aum Do men Do dismn Do dism
f{ Fm Ihd' i .Ih.i' Ihd' ] Ihd' ] I};ﬁ I
| %] Fm Ll = [.Fm o o [l = |2l = 1371 F ]
o FE i H L. A = T Ll I = Ll "H = 1
o F= F= i = i = i =

F= F=
cfFma.may cffma.men ofFmamay ofFmamen offmaamen ofFmammen ofFma.dism

Para formar acordes con séptima seguimos el mismo sistema que usamos para intervalos o triadas:
escribimos la armadura de clave de la escala a la que pertenece la tdnica o raiz del acorde. Si la
séptima esta incluida en dicha escala es mayor; si no, tengamos en cuenta lo siguiente:

e la séptima mayor esta 1/2 tono abajo de la octava
e la séptima menor esta 1 tono abajo de la octava

INVERSION DE ACORDES

Cuando se invierte un acorde, se coloca la nota mas grave una octava arriba. En el caso de las
triadas, como son acordes de tres notas, tienen una posicién fundamental en donde la ténica es la
nota mas grave, y dos inversiones. Si los acordes tuvieran mas de tres notas, como pasa con los
acordes con séptima, las inversiones van a ser tres, ademas de la posicion fundamental.

Los acordes escritos en alguna de sus inversiones, son un poco mas dificiles de reconocer que
cuando estan en posicion fundamental, porque aparentemente se pierde de vista la tonica. En las
triadas, cuando escribimos alguna inversion, la tonica en realidad es la que queda separada de las
otras notas. En los acordes con séptima, queda pegada a la séptima, formando para la vista, un
intervalo de segunda.
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N° DE BLOQUE
01

TITULO DE LA PELICULA

Los Otros / The Others

NOMBRE / DESCRIPCION DEL BLOQUE/ES
The Others (Titulos)

CODIGO DE TIEMPO DEL BLOQUE/ES
00:00:17

DERIVACION DEL TEMA

Primera aparicion (Temas 1Ay 1B)

1) FICHA TECNICO - ARTISTICA

PRODUCCION

Fernando Bovaira, José Luis Cuerda, Sunmin
Park

DIRECTOR

Alejandro Amenabar

GUION

Alejandro Amenabar

DIRECTOR DE FOTOGRAFIA

Javier Aguirresarobe

MONTADOR
Nacho Ruiz Capillas

DISENO DE SONIDO
Goldstein & Steimberg

INTERPRETES

Nicole Kidman, Fionnula Flanagan, Christopher
Eccleston, Alakina Mann, James Bentley, Eric
Sykes, Elaine Cassidy, Renée Asherson,
Gordon Reid
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ANO DE PRODUCCION
2001

POSTER

COMPOSITOR

Alejandro Amenabar

ORQUESTADOR / ES

Xavier Capellas, Lucio Godoy, Claudio lanni

GENERO CINEMATOGRAFICO

Terror-Fantastico

NACIONALIDAD
EEUU / Espafa / Francia / Italia

2) ARGUMENTO

ARGUMENTO

a) De la pelicula completa

Isla de Jersey, 1945. La Il Guerra Mundial ha
terminado, pero el marido de Grace no vuelve. Sola
en un aislado caseron victoriano, educa a sus hijos
bajo estrictas normas religiosas. Los nifios sufren una
extrafia enfermedad: no pueden recibir directamente
la luz del dia. Los tres nuevos sirvientes deben
aprender una regla vital: la casa estara siempre en
penumbra; nunca se abrira una puerta si no se ha
cerrado la anterior. El estricto orden que Grace ha
impuesto hasta entonces sera desafiado: comienzan
a ocurrir sucesos extrafios; Grace se pregunta si hay
alguien mas en la casa.

b) Del bloque analizado

Titulos de crédito. Imagenes de dibujos a lapiz.
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LOS OTROS (TiTULOS)

3) CODIGOS VISUALES

3.1. ENCUADRE, ESCALA, LUZ, COLOR

Una sucesion de dibujos a lapiz se suceden en una
iluminacion que simula la de una vela parpadeante, de tal
modo que soélo queda iluminado el centro de cada dibujo,
dejando en penumbra o total oscuridad los bordes.

Los dibujos parecen haber sido hechos sobre un papel
blanco, sin embargo la iluminacién de la supuesta vela
(se trata de un efecto visual) deja un colorido amarillento-
anaranjado.

Los dibujos, en estilo de comic, son mostrados en un
plano cercano, en alguno ocasién empleando el zoom
para alejarse de ellos y permitir una vision mas amplia.

3.2. MOVIMIENTO (DE LA CAMARA)

La camara recorre los dibujos en diferentes sentidos: de
arriba a abajo, de abajo a arriba, de derecha a izquierda
y de izquierda a derecha. También lo hace
diagonalmente.

4) CODIGOS SINTACTICOS

4.1. MONTAJE: FORMA'Y RITMO

La presentacion de la pelicula es a modo de cuento: la
voz en "off" ("over") de una madre (Grace) lee un cuento
a sus hijos pequefios, mientras se muestra una
coleccién de dibujos realizados a lapiz.

El bloque se divide en dos partes: en primer lugar, una
introduccion, donde la voz de Grace cuenta la génesis
del mundo (el sol, los planetas, los animales, las plantas
y el hombre) por la gracia divina. En segundo lugar, la
aparicion del titulo de la pelicula, donde la voz
desaparece. En el primer caso, los dibujos se relacionan
con la narracion de la voz de Grace (el sol, animales, el
mar...), pero cuando aparece el titulo, los dibujos
muestran a los nifios en situaciones en la mansién
donde viven como anticipacion de lo que va a acontecer.
Las transiciones entre dibujos son fundidos a negro,
destacando la del final del bloque musical, que da paso a
la siguiente secuencia, transformando el dibujo de la
mansion a imagen real (de B/N a color)
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4.2. FORMA CINEMATOGRAFICA

Titulos de crédito

4.3. TIPO DE MONTAJE

No métrico

5) CODIGOS SONOROS

5.1. ELEMENTOS SONOROS

Saélo hay dos elementos: la voz en "off" ("over") de la
madre, Grace, y la musica. La voz esta en primer plano
sonoro, mientras la musica acompafa en un segundo
plano. Cuando la voz se retira, la musica se sittia en
primer plano.

5.2. PLANO AUDITIVO MUSICAL (NIVEL SONORO)

Primer plano sonoro

5.3. ESPACIALIDAD
Dolby Digital 5.1

6) CODIGOS MUSICALES

6.1. CARACTERIZACION DE LA MUSICA

6.1.1. Diégesis

Extradiegética

6.1.2. Procedencia de la musica

Original

6.1.3. Tipo de musica

Neutra o Decorativa

6.1.4. Tipo de relaciéon musica-imagen

Sincresis (musica no integrada)

6.1.5. Forma de interaccion musica-imagen

Paralelismo (musica empatica)
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6.2. FUNCIONES MUSIVISUALES

- Funciones psicolégicas

a) Funcion anticipativa: revelar implicaciones de una
situacion aun no vista, es decir, el género de la
pelicula, un thriller

- Funciones técnicas

b) Funcién delimitadora: enmarcar la pelicula
completa sirviendo de introduccion

c) Funcién estética: otorgar entidad artistica al film

d) Funcién decorativa: acompafar las imagenes como
fondo neutro

6.3. CODIGOS MELODICOS

6.3.1. Morfologia melédica. Tipo de melodia

Las melodias que aparecen en este bloque podrian
definirse como de "fantasia", de cuento, "magicas".
Son melodias tonales, pero con ciertos cromatismos
que les otorgan algo de exotismo que se asocia
perfectamente a la idea de la narracién del cuento por
parte de Grace, la madre de los nifios.

6.3.2. Motivos y temas. "Leitmotivs"

Se presentan por vez primera dos de los temas
centrales de la pelicula:

El tema que hemos denominado 1A esta basado en
una escala Lidia b7, b13 que le confiere una sonoridad
claramente exdtica. Se inicia en un salto de octava
que luego va descendiendo practicamente por grados
conjuntos por dicha escala. El tema 1B es una
cancion infantil cantada por un nifio en un ambito de
una quinta.

6.4. CODIGOS RITMICOS

6.4.1. Analisis ritmico-visual. Compas. Tempo

Se trata de una musica lenta, de caracter calmado. El
pulso es de negra igual a sesenta. Se producen
frecuentes cambios de compas (2/4, 3/4, 4/4) sobre
todo al principio del bloque.

Los motivos ritmicos mas representativos de los

temas son las dos semicorcheas en parte débil y la
corchea con puntillo y semicorchea.
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6.4.2. Tipo de sincronia

Sin sincronia

6.4.3. Puntos de sincronia

Solo hay cuatro puntos de sincronia claros, donde la
sincronia es blanda:

- Inicio del bloque: imagen del dibujo del sol

- Compas 12: aparicion del titulo "Los Otros"

- Compas 28: la coda musical coincide con el carton de
los productores ejecutivos y el dibujo de la mano
femenina con una marioneta

- Fin del bloque: aparicion de la mansién por disolucion
del plano anterior (mansién dibujada)

6.5. CODIGOS ARMONICOS

6.5.1. Sistema de organizacién arménica

Tonalidad difusa

6.5.2. Tipos de acordes

Triadas

6.5.3. Analisis armonico musical

La musica de los titulos de crédito es tonal, con uso de
melodias de sonoridad modal, pero no define
claramente sus acordes en un principio. Es a partir del
compas 16 cuando se pueden apreciar acordes de
triada. Al final del bloque cadencia en Sol m. Gran parte
de la armonia se basa practicamente en melodias
superpuestas y un acompafiamiento de acordes de
dos sonidos basados en quintas. En algin compas el
arpa hace sonar algo mas claramente los acordes
(compas 26). Las escala utilizada para el tema 1A
otorga un toque exdtico (lidia b7, b13). La coda final es
una pedal de ténica (G), por lo que el centro se sitda en
Sol menor.

6.5.4. Analisis armonico-visual

El uso de escalas modales exdticas y acordes sin
definicion claramente tonal se asocian a la perfeccion
con el entorno de los titulos de crédito, un contexto de
imaginacion, infancia y cuentos.

El acorde final, un C/G, que queda sin resolver en la
toénica, permite realizar la transicion entre los titulos de
crédito y la secuencia inicial de la pelicula, dando paso
suavemente a la imagen de la mansién y creando una
expectativa al espectador, dejando sin cerrar la
sonoridad en la tonica.
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6.6. CODIGOS TIMBRICOS

6.6.1. Instrumentacion

Orquesta sinfonica
6.6.2. Andlisis timbrico-visual. Efectos. Matices

Los instrumentos empleados se asocian a la idea de
"exotismo" y de cuento o mito que se quiere
transmitir:

Flauta: dulzura, feminidad, infancia...; Arpa: fantasia,
delicadeza, infancia...; Celesta: fantasia, infancia...;
Cymbalon: exotismo...

El tema de la cancion infantil es cantada por un nifio,
realzando la idea de infancia e inocencia. Las
melodias que van apareciendo son tocadas por
diferentes instrumentos, otorgando a la pieza mucho
colorido; ademas de los ya citados, aparecen:
trompeta, corno inglés, vibrafono, clarinete bajo...

6.7. CODIGOS TEXTURALES

6.7.1. Tipo de textura

Melodia acompanada
6.7.2. Asociaciones por textura

Las melodias "exdticas" e infantiles que van sonando
se relacionan con el ambito de la narracion de un
cuento para nifios. Son melodias que hacen alusién
al mundo de los nifios.

6.8. CODIGOS FORMALES

6.8.1. Tipo de bloque (ubicacion en el montaje)

Bloque genérico de entrada

6.8.2. Forma musical

Cinematografica

6.8.3. Tipo de forma musical

Musivisual (ABC ...)
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6.8.4. Estructura tematica

Tema inicial
6.8.5. Caracteristicas de la forma musical

Tras una introducciéon comienza el tema 1A (seccién
A). El tema 2A, la cancion infantil, abre la seccién B.
La coda de los 4 ultimos compases cadencia la
musica para enlazar con la primera secuencia de la
pelicula: INTRO - A - B- CODA

6.9. CODIGOS ESTILISTICOS

6.9.1. Caracterizacion del estilo musical

Cinematografico moderno
6.9.2. Influencias de otros estilos / compositores de cine

Tintes magicos en un estilo similar al de Danny
Elfmann, compositor de las peliculas de Tim Burton.

7) CONCLUSIONES

7.1. Resumen y conclusiones

La musica anticipa los temas centrales de la pelicula
exceptuando el tema de la madre, Grace, con una
musica "de cuento”, exdtica, infantil, evocadora, y
descriptiva junto a los dibulos de los titulos de crédito
de la pelicula. Sin embargo, no expone de modo claro el
género de la pelicula, una pelicula de terror fantastico,
sino que se centra mas en el mundo de los
protagonistas, los dos hermanos.

7.2. Andlisis realizado por:

Alejandro Roman
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El discurso tropical. Primera Parte

equilibrio o proporcion, siendo en el sincretismo la convergencia de ambas vi-
siones de mundo y, por ende, musicales.

En cuanto al concepto de adicion cultural, Deva explica que lo mas sig-
nificativo es cuando una cultura toma elementos de otra y los superpone; es
decir, no hay literalmente un proceso de fusion o de relevancia de un estilo con
respecto al otro, sino que se trata de yuxtaponer los distintos elementos. Sobre
los conceptos de revitalizacion, abandono y empobrecimiento la autora define
al primero como una manera de ser de la transculturizacion o aculturacion; en
este sentido, ciertos géneros que van desapareciendo pueden cobrar vida en
otros contextos, como por ejemplo la musica del altiplano peruano puede ser
hoy en dia reproducida y ejecutada por estudiantes de jazz de la Universidad
de Berkeley o del Conservatorio de Boston. Como abandono, y tal como su
nombre lo indica, aquellas practicas que caen en desuso en una sociedad de-
terminada; en las sociedades modernas dicho fendmeno se presenta a veces en
las transiciones generacionales. Un ejemplo de ello se dio en América Latina
cuando en los afios cincuenta el bolero fue cediendo terreno al rock and roll;
es decir, aproximarnos al abandono desde una perspectiva de desistir de cier-
tas practicas. En el caso del concepto de empobrecimiento, la autora lo define
como la continuidad de un patrén, la simplificacion de un elemento o la reduc-
cion de los mismos que pueden afectar negativamente en el ambito cultural.

Efervescencia de lo tropical: surgimiento de las musicas afrocaribeiias

La musica de la region del Caribe y aquella que en esta investigacion
hemos denominado ‘musica tropical’, tiene como caracteristica ser el resulta-
do de un largo proceso de hibridacion en el que confluyeron distintos aspectos
politicos, sociales, raciales y culturales, siendo la conjuncion de ellos el germen
de los particulares ritmos caribenos. Esta musica, que es a su vez producto del
imaginario de una region multicultural y diversa, encontré en la region de las
Antillas un flujo continuo e ininterrumpido de intercambio a nivel musical.

Tres son las razas que podemos enmarcar dentro del proceso coloni-
zador del siglo XVI que dardn paso a la mezcla racial (mestizaje), a la eferves-
cencia de distintas creencias en otras (sincretismo) y al derivado de productos
culturales (hibridacion). El blanco europeo, el indio americano y el negro afri-
cano conviviran simultaneamente en un mundo donde «la diaspora africana,
sometida durante varios siglos a la trata esclavista, desempend un papel funda-
mental en el proceso integrador de la cultura del Caribe».?

Se ha insistido en que la musica es el resultado de los distintos fendme-
nos economicos, politicos y sociales de una época. En el caso de la musica del
Caribe, desde el siglo XVT hasta el siglo XX se produce la fusion de ritmos y
cantos que desembocara en la musica tropical. Al respecto, Eli nos ofrece una
vision panoramica de esa época:

63 Eli, «Fiesta y musica en la santeria cubana», 173.

29 UArtes Ediciones
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En el Caribe, el incremento de la produccion azucarera a lo largo de los
siglos XVI, XVII, XVIII y XIX no sélo fue conformando el paisaje y la eco-
nomia, sino que constituy6 en muchos territorios caribenos el eje de rela-
ciones sociales y culturales de las colonias.**

Un elemento condicionante fundamental para comprender la eferves-
cencia de la musica del Caribe, lo constituye la mezcla racial y cultural que se
produjo alo largo de los siglos XVI al XIX. Estos aspectos estuvieron condicio-
nados por el flujo migratorio ininterrumpido que se producia a lo largo de toda
laregion de las Antillas y que, si bien se podian diferenciar a nivel geopolitico
en los distintos territorios que pertenecian a Francia, Inglaterra, Holanda y
Espana, es mas que evidente el intercambio cultural y por ende musical que se
produjo en esta region. El Caribe, en un principio conformado por un conglo-
merado humano separado por mar era, al mismo tiempo, unido por éste, pues
el intenso intercambio mercantil en productos como ron, café, cacao, tabaco
y trata de esclavos, trajo de suyo la conformacion de un individuo distinto al
hombre europeo, indigena o africano, que existia antes de la eclosion racial.

Lo antes expuesto se sustenta con la siguiente cita de Eli:

Factores como la nocién de pertenencia territorial, el uso generalizado
de determinada lengua con sus matices locales, rasgos culturales y psico-
l6gicos condicionados por el tipo de actividad econémico—productiva y
estrechamente relacionados con el permanente proceso de informacion y
transmision a nivel social, desempenaron un papel mas significativo que las
diferencias antropoldgicas, conllevando la formacion de un individuo dia-
lécticamente independiente de sus progenitores histéricos.®®

Hutchinson considera cuatro elementos que dieron lugar al desarro-
llo de la musica del Caribe. Destaca en primer lugar la llegada de los es-
clavos a las islas del Caribe donde confluiran las razas traidas del Congo
y Angola. Un segundo aspecto fue que, producto del dominio colonial, se
encontraran instrumentos de origen ibérico. Posteriormente, se genera el
fenomeno de la migracién que se produjo durante los procesos de gestas
independentistas y sobre todo la migracion de haitianos a la isla de Cuba
cuando a inicios del siglo XIX se produce la Revolucion haitiana.®® Igual-
mente, esta autora destaca la llegada a Cuba de dominicanos durante el
auge de la explotacion de la cana de azuicar a finales del siglo XIX. Para
finalizar, Hutchinson establece que el fuerte intercambio comercial trajo
de suyo la creacion de canales de comunicacion por mar en el que la musica
del Caribe estaria en permanente ebullicion:

64 Ibid.

65 Ibid., 173-174.

66 La revolucion haitiana se produjo entre 1791y 1804, y es considerada como | primera revolucion
independentista de América Latina.
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El flujo triangular de bienes y personas producido por el comercio entre las
islas, Europa y Africa, ayudo a diseminar bailes a través de ciudades por-
tuarias como La Habana (Cuba), Puerto Principe (Haiti), Santo Domingo
y Puerto Plata (Reptiblica Dominicana), Barranquilla (Colombia), Ca-
racas (Venezuela) o San Juan (Puerto Rico). Factores como la nocion de
pertenencia territorial, el uso generalizado de determinada lengua con sus
matices locales, rasgos culturales y psicoldgicos condicionados por el tipo
de actividad econémico—productiva y estrechamente relacionados con el
permanente proceso de informacion y transmision a nivel social, desempe-
naron un papel mas significativo que las diferencias antropoldgicas, conlle-
vando la formacion de un individuo dialécticamente independiente de sus
progenitores. ¢Es mera coincidencia que se desarrollaran variantes locales
de la danza o del merengue en la mayoria de estas ciudades? %7

El aspecto religioso estuvo presente dentro del inicio de los procesos de
mestizaje, sincretismo e hibridacion en la fusion racial y cultural que se estaba
armando en el Caribe. A nivel musical se debe resenar este aspecto, pues al to-
car el punto referente a las migraciones de la region del Caribe hacia Estados
Unidos, el ritual de la santeria y de las distintas expresiones africanas viajara
con su carga cultural y, por ende, con sus practicas religiosas.Eli sefiala que se
obtuvo como resultado un proceso de mestizaje, sincretismo y transculturiza-
cion en el cual «se fueron modelando religiones en correspondencia con los
aportes del cristianismo y las concepciones religiosas del Africa».®

Estos procesos de hibridacion, transculturizacion y mestizaje son ca-
racteristicos de América Latina a partir de su proceso de colonizacion en el
siglo XV. Desde un comienzo y partiendo de los distintos conflictos de poder y
relaciones jerarquicas que se establecieron en un principio, se comenzo a cons-
truir simbolos particulares que se fueron asentando en el imaginario colectivo,
los cuales conformaran parte de elementos identitarios a nivel cultural. Al res-
pecto, Madrid afirma lo siguiente:

Estos procesos (de apropiacion) se dan siempre en condiciones de des-
igualdad de poder, cuestion que es fundamental tener en cuenta para com-
prender el caracter neocolonial de los proyectos nacionalistas y la forma en
que tienden a despojar de su capital cultural a las comunidades social y ét-
nicamente mas marginadas en aras del espejismo de un pacto hegemonico
supuestamente incluyente.®

Los elementos africanos seran los que se hibridaran de manera mas ra-
pida y fluida en el contexto latinoamericano. Los distintos ritmos se fusiona-

67 Sydney Hutchinson, «Los merengues caribefos: naciones ritmicas en el mar de la musica» en
A tres bandas: mestizaje, sincretismo e hibridacién en el espacio sonoro iberoamericano. (Madrid:
Akal, 2010:181-188).

68 El, «Fiesta y musica en la santeria cubana», 173.

69 Madrid, «MUsica y nacionalismaos en Latinoamérica», 228.
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ran en el ambito de la musica popular justo en una época que coincidira con la
aparicion del jazz y el ragtime. Se senala a Cuba como el principal territorio en
el cual estos géneros se mezclaran y sobretodo se difundiran hacia el resto de
América; pese a ello, es indudable la presencia de lo afrohaitiano y afrobrasile-
no en la construcciéon de un imaginario de lo latino y de una identidad musical
propiay caracteristica.”

Asimilacién de los rasgos culturales en el Caribe

Entre los siglos XVIII y XIX el crecimiento econémico del Caribe hizo
que se convirtiera en un territorio donde el desarrollo de las practicas corpo-
rales del baile, asi como la asimilacion de la contradanza como género popular,
consiguieran unas condiciones favorables que permitiran la hibridacion de és-
tas gracias a la fuerte presencia indigena y africana. Asimismo, la presencia de
colonos britanicos y franceses en el Caribe incentivé un crecimiento econdémi-
co sin precedentes en la region, pero que al mismo tiempo se veria afectada por
los innumerables huracanes, en especial en Haiti, trayendo como consecuencia
que ciertas regiones del Caribe se desarrollaran mas rapido que otras. Ejemplo
de ello lo hayamos en Cuba, donde ademas de tener condiciones climatoldgicas
menos traumaticas, la presencia de corsarios y piratas se veia impelida debido
al importante asentamiento de lamarinareal en esas costas. Establece Manuel
que econdmica, demografica y culturalmente, el siglo XIX serd el periodo de
consolidacion de los asentamientos urbanos en el Caribe, permitiendo de esta
forma, que dentro de la burguesia y las distintas clases sociales se desenvol-
viera la contradanza como parte de las practicas sociales de una época. Otro
aporte fundamental lo hayamos en la ruta comercial continental en donde la
extraccidn de oro, platay cobre permitieron que también en los distintos virrei-
natos se fueran asimilando gradualmente los ritmos y estilos criollos, muchos
de ellos procedentes de las islas.” Cuba, Republica Dominicana y Puerto Rico
eran centros neuralgicos de la trata de esclavos durante la época colonial, como
lo atestiguan estudios de Abreuy Bernard.”

Como se ha hecho notar, si bien el Caribe es el caldo de cultivo de la
musica tropical, basicamente se pueden identificar a las islas de Cuba, Puer-
to Rico y Republica Dominicana como los principales centros de generacion
de esta musica. Esta coincidencia tiene que ver con el hecho de que, al mismo
tiempo y para la época, son los principales centros urbanos y comerciales de
la region del Caribe. En el ambito rural, el siglo XIX nos presenta un amplio
panorama de representacion de practicas de entretenimiento a lo largo de las
plantaciones de azticar, en especial en Reptiblica Dominicana y Cuba, paises

70 Roberts, The Latin Tinge, 35-36.

71 Peter Manuel. Creolizing Contradance in the Caribbean. (Philadelphia: Temple University Press,
2009a:156-157).

72 Abreu, «The Legacy of the Slaves Songs in the United States and Brazil». Carmen Bernard,
«MUsicas mestizas, musicas populares, musicas latinas: gestacion colonial, identidades republicanas
y globalizacion». (Scielo 6, n.°11, 2009, http:/www.scielo.org.co/scielo.php).
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tancia por el auge econémico que vivio la region desde la segunda mitad del siglo
XIX, permitiendo la incorporacion de musica y costumbres criollas como pro-
pias de la vida cotidiana en el ambito privado y social de la alta burguesia. Poste-
riormente, al desarrollarse la industria del entretenimiento —radio, cine, clubes
sociales y cabarets—, la presencia de los elementos musicales ya destilados y de-
finidos en su hibridacion, permitira una normalizacion de las costumbres y ritos
sociales alrededor de la musica caribena.”

El proceso de hibridacion de la musicay el baile en la region del Caribe
se dio a la par de los distintos movimientos migratorios trasatlanticos y regio-
nales, junto al desmesurado mestizaje racial. En especial en el Caribe espafiol,
la contradanza tomaria los elementos de origen hispanico y francés en cuanto
a la formay el estilo, pero gradualmente se ira modificando dentro del nuevo
contexto intercultural, incorporando incluso nuevos pasos de baile y variacio-
nes en el sustrato ritmico.”” En su ensayo sobre migracion e interaccion entre
los Estados Unidos y el Caribe, Quintero Rivera menciona que, como estrate-
gia de control y dominio, los esclavistas mezclaban a las distintas etnias africa-
nas para evitar que se comunicasen entre ellas debido a sus distintos idiomas,
ya que al no poseer una lengua en comuin, era mas facil evitar insurrecciones 'y
amotinamientos de la ‘mercancia’ durante el traslado a América.”® Si bien los
problemas de comunicacién efectivamente impedirian la sublevacion de los es-
clavos por un margen de tiempo,” también abrird el camino para la hibridacién
y mezcla de los ritmos ancestrales de cada region del Africa. Es por ello que
hemos denominado como ritmos ‘afrocaribenios” aquellos cuyo lugar de origen
tenga su mezclay procedencia en la region geografica antes mencionada.

Hacia la construccion de los géneros latinos:
mestizaje, hibridacién y sincretismo en la contradanza

La criollizacion es un largo proceso generativo que, aunado a la evolu-
cion de la musicay el baile en la contradanza, hace que la misma, en el Caribe,
asimile rasgos particulares. Los distintos procesos internos a nivel social y po-
litico que se vivieron en el Caribe a lo largo del siglo XIXy del siglo XX, condu-
jeron no s6lo ala metamorfosis de los territorios geopoliticos, sino que ademas,
influyeron de manera decisiva en la construccion de los elementos estilisticos
que dieron como resultado los distintos géneros musicales del Caribe.

Un ejemplo mas bien elocuente lo vemos en el caos y la destrucciéon
producidos durante la revolucion haitiana, pues promovieron el éxodo masivo
de la poblacion blanca asentada en Haiti junto con sus esclavos. Este proceso

76 Manuel, Creolizing Contradance in the Caribbean, 177. Gruzinski, El pensamiento mestizo, 233.
77 Peter Manuel. «From Contradanza to Son: New Perspectives on the Prehistory of Cuban Popular
Music». Revista de Musica Latinoamericana, Vol. 30, N° 2, 2009b: 184-212).

78 Angel G. Quintero Rivera. «Migration, Ethnicity, and Interactions between the United States and
Hispanic Caribbean Popular Culture», Latin American Perspectives, (Vol. 34, N° 1, 2007: 83-33).
79 Noétese que las primeras insurrecciones en la colonia surgen a mas de cien afos después de
consolidadas las colonias y por ende, los idiomas frances, inglés y espafol ya eran de uso comun
entre los esclavos.
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migratorio trajo consigo también que muchos esclavos libres y mulatos aban-
donaran la isla, encontrando refugio a lo largo de los distintos asentamientos
franceses en el Caribe, en el oriente de Cubay en otros casos en Nueva Orleans.
Esta mano de obra se dedico a las labores de explotacion del cultivo del café,
del cacao y del algodon, en algunos casos se dedicaron también al comercio. Y
como es evidente, con la migracion humana se trasplantaron asimismo las cos-
tumbres y tradiciones musicales que se habian asimilado dentro de la sociedad
de la época. En el caso de Haiti, la élite cultivada de origen francés mantenia la
practica de la contradanza como forma de recreacion, la cual fue imitada por
los esclavos y negros libres quienes las adoptaron y adaptaron con sus ritmos y
sus bailes, generando un proceso de sincretismo que permitira la criollizacion
de esta practica cultural y recreativa como algo especifico de la region.®®

Carpentier establece que posterior al proceso migratorio que se dio en
el oriente de Cuba, rapidamente se inicio la costumbre de veladas musicales
por parte de los propietarios y terratenientes de los cultivos, en donde la parti-
cipacion masiva de instrumentistas era en su mayoria de origen negro. Explica
Carpentier que se representaban comedias, éperas y existian la conformacion
instrumental de ensambles de cAmara. Se debe senalar ademas, que se cultiva-
bala contradanza como género de danza y masica.®

Quintero Rivera®* aprecia en el proceso de colonizacion en laregion del
Caribe, que el hombre europeo realiz6 un ensayo en torno a lo que considera-
ba modernidad.En este ensayo gradualmente se complejizaron sobre todo los
aspectos interraciales, siendo la region «un lugar de dramaticos ‘encuentros’
interétnicos y ‘traslados’ de poblacion, donde se experimentaron por primera
vez muchas tecnologias y procesos comerciales».®* Es evidente que estos ensa-
yos de 'tecnologias’ y ‘procesos comerciales’ estuvieron aunados al momento
perenne de sobrevivencia en el que se encontraron tres culturas, cada una en-
frentada y obligada subsistir junto con la otra, siendo los elementos culturales
un factor posterior para la definicién de identidades del colectivo—nacion.

Considera Quintero Rivera que a pesar de la diversidad idiomatica, las
distancias culturales, sociales y religiosas, el elemento festivo y las caracteristi-
cas aunadas a esto como la danza y la musica, fueron rasgos distintivos practi-
camente desde el principio del proceso de mestizaje:

En situaciones problematicas de ‘encuentros’ entre ‘migrantes’ de diver-
sas lenguas, la musica y el baile antecedieron a los primeros ‘discursos’.
La conformacion de las identidades socio—culturales ha estado entre los
caribenos indisolublemente vinculada al desarrollo de nuestras formas de
expresion y comunicacion sonoras.®*

80 Ibid., 51-52.

81Alejo Carpentier, La musica en Cuba. (La Habana: Letras Cubanas, 1988,125).

82 Angel G. Quintero Rivera, jSalsa, sabor y control! Sociologia de la musica tropical! (México: Siglo
XX, 2005).

83 Quintero Riverg, jSalsa, sabor y control!, 14.

84 Quintero Rivera, jSalsa, sabor y control, 14.

35 UArtes Ediciones

61



Luis Pérez Valero

La danza en Latinoamérica es una de las manifestaciones culturales en
la cual mejor se aprecia el amplio espectro de hibridaciones entre las distintas
culturas que se asentaron en la region. Asimismo, el acercamiento de estas ma-
nifestaciones artisticas dentro del contexto de la geopolitica marca un punto
de avanzada en los estudios de los bailes tropicales como géneros musicales.
Si bien en algunos paises las danzas conformaran parte del identitario y del
acervo cultural producto de la criollizacion de la cultura, la posterior comer-
cializacion de los distintos géneros hibridos, como el chachacha y el mambo,
permitiran un acercamiento de la misma como manifestaciéon de las culturas
populares urbanas.®

Hutchinson acufia el término ‘transnacionalismo’ para referirse a la in-
teraccion de elementos de la danza europea, indigenay africana en un contexto
determinado. La autora piensa ademas como esencial considerar los procesos
que resultaron de la migracion regional, en donde las distintas comunidades
aportan elementos y rasgos distintivos que se han de hibridar. Estos aspectos,
aunados al auge de las tecnologias en beneficio del entretenimiento, incenti-
varan un desarrollo de la musica tropical como un fenomeno que saldra de las
fronteras territoriales de caracter nacional para convertirse en géneros mu-
sicales y bailables que se asentaran dentro del imaginario social y cultural de
otras sociedades.?® Estos aspectos se consolidaran en especial por el desarrollo
y la difusion que ejercera la industria cultural aunada al auge econémico de la
sociedad estadounidense como de diversos paises latinoamericanos. Con base
en lo anterior, se deben considerar los diversos aspectos en torno a los contex-
tos politicos, econdmicos y sociales en los que se abordara el baile dentro de un
contexto de desterritorializacion o asimilacion de la danza dentro del aspecto
recreativo y cultural.

Estos elementos no sélo son distintivos de una sociedad determinada
sino que, al mismo tiempo, se pueden apreciar ademas de las construcciones
identitarias, todos aquellos elementos que pueden constituir el constructo de
una raza, conceptos en los cuales se definen rasgos de etnicidad, e incluso as-
pectos como los distintos roles de género.®” Un aspecto esencial de esto sera en
la conformacion de las orquestas de masica tropical, en donde el rol del direc-
tor en la mayoria de los casos se limitara a dirigir y arreglar la masica, mientras
que en otros casos pasara a ser parte del espectaculo cantando o bailando. Sin
embargo, vale la pena destacar la figura de la bailarina, bien sea que cante o no,
pues sera parte de la conformacion del imaginario que se construira en torno a
lamujer tropical y la representacion de los espectaculos en vivo o televisados.

De acuerdo a Hutchinson, la presencia de cubanos en Nueva York, y
en especial de Pérez Prado, contribuira a la difusiéon del género producto de
la presencia cultural, social y econdmica de la comunidad latina en la ciudad.

85 Sydney Hutchinson, «Latin American Dance in Transnational Contexts», Journal of American
Folklore. (N° 122, 2009, 383).

86 Ibid., 386.

87 Ibid, 384.
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Destaca la autora que seria precisamente en la zona latina de Harlem en donde
la comunidad latina integrada especialmente por mexicanos, cubanos, puerto-
rriquenos y dominicanos, conviviran en un area donde se conjugaran los distin-
tos estilos musicales. Es en este sitio en donde se encuentra la mayor cantidad
de musicos que integraran las distintas orquestas, compositores y arreglistas,
entre los cuales destacan Tito Puente y José Curbelo. La autora ademas afirma
que el desarrollo y la hibridacion de los distintos musicales se conjugan desde
una perspectiva musicoldgica en la conjuncion de la comunidad cubanay puer-
torriquetia. Esta apreciacion viene sustentada desde la consolidacién de Cuba
como republica independiente y la incorporacion de Puerto Rico como estado
libre asociado en a los Estados Unidos.®

Es interesante la perspectiva de Hutchinson frente al fendmeno social
y cultural que ha significado la migracion latina a los Estados Unidos en la pri-
mera mitad del siglo XX, pues los cabarets y salas de baile no solo eran fre-
cuentados por latinos de poder adquisitivo notable, sino que la difusion de la
musica tropical a través del cine, la radio y la television consolidaria, aunada a
la industria discografica, el género de los ritmos latinos sin distincion de nacio-
nalidades; en otras palabras, gracias a la masificacion y comercializacion de la
musica tropical, ésta logra penetrar en un mercado mucho mas amplio que el
mero consumo de las familias latinas presentes en territorio norteamericano.

Musica mestiza y tropical, pero gringa

De la presencia de la cultura negra, junto con la indigena, espaiola y
criolla, surgira un fenomeno entendido como sincretismo, el cual permitira
la hibridacion de estos ritmos en algunos que se consideran exclusivos de la
region del Mar Caribe. Ha existido, no obstante, una confusion terminolégica
al tratarse los conceptos de sincretismo, mestizaje e hibridacion que tienden a
estar muy claros en el contexto de los estudios culturales, la antropologia y la
sociologia que se desarrollan en paises de habla inglesa. En el ambito ethomu-
sicoldgico en lengua castellana se encuentra divergencia entre estos tres térmi-
nos. Es evidente que esto es producto del complejo proceso que se desarrolld
América Latina. En relacion a esto, Eli afirma que:

La musica en la cultura caribena posee una sorprendente resistencia y en-
raizamiento ancestral con sus origenes, reforzando las particularidades
étnicas de procedencia, pero a la vez se confronta y coexiste con el presen-
te; es un referente con evidentes signos de ductibilidad y posibilidades de
fusion, lo cual propicia manifestaciones de actualidad que son productos
genuinos del mestizaje cultural que caracteriza a la region.®

88 Hutchinson, «Mambo on 2», 115.
89 Victoria Eli, «Influencias musicales africanas: su impacto en la musica popular del Caribe».
(Abaco. 2 Epoca, N° 59, 2009: 31-39)
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Dubi-dubi

Canona 3 )
Andante Alfonso Elorriaga
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B) HASTA PRONTO
Canto de despedida Alfonso Elorriaga
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Has - ta pron-to, to ve-o méistar - de, Has - ta lue - goa-dids, A - dids.
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LETRA:

I. El sol le dijo a la luna, ocairi-ocaira
retirate bandolera. ocairi-ocaira
Nifia que sale de noche no puede ser cosa buena.

I1. A la mar fui por naranjas, ocairi-ocaira
cosa que la mar no tiene, ocairi-ocaira
Toda vine mojadita de olas que van y vienen
Ocairi.......

COMENTARIOS:

1. Para tocar esta pieza es necesario que inicamente los xiléfonos sopranos toquen
con el fa sostenido durante toda la pieza.

2. A pesar del cambio de armadura en la partitura, el resto de instrumentos no deben
hacer ningin cambio en las ldminas al no ser necesario para tocar este arreglo.

3. Los metaléfonos y carillones tocardn siempre con fa natural durante toda la pieza.
4. El arreglo es modal, y se trabajan los siguientes enlaces de triadas:

a) Parte A: Eélico en Re: I-VIIL.
b) Parte B : Mixolidio en Re : I-I1y I-VIL
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EL SENOR DON GATO

El Seiior Don Gato
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YA VIENE LA VIEJA

Ya viene la vieja
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MORITO PITITON

Morito FPititon

Arrcglo de Alfonso Elorriaga T radicional
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LETRA:

Morito pititén del nombre viruli ha revuelto con Ja sal, la sal y el perejil, perejil,
don, don, perejil, don, don, las armas son. Del nombre viruli, del nombre viruldn.

Al tio Tomasén le gusta el perejil en invierno y en abril mas con la condicidn,
perejil, don, don, perejil, don, don, que llene el perejil la boca de un lechén.

Se ufana Melitén, un vago del lugar, de jamds anis catar, mas cuando no le
ven, perejil, don, don, perejil, don, don, el remolén, se toma sin chistar un

frasco de chinchon.
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LAS OVEJUELAS
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Arreglo de Alfonso Elorriaga La S Ovej ue las
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LETRA:

i + | | +
1 L ) | 1 o

1 1 ] | 1

Dl

L

intu chi-qui-lla -

Las ovejuelas madre, las ovejuelas, como no hay quien las guarde se guardan
ellas, acitrdn tira del cordén si vas a la Italia, ¢édénde irds amor mio que yo no
vaya?.

La nifia que a la fuente sale temprano muy olorosas flores halla en el campo,

acitron tira del corddn si vas a Valencia, édénde irds amor mio sin mi licen-

cia?.

Cantan los pajaritos en la alameda, cantan en las mafianas de primavera, aci-
trén tira del cordén si vas a Sevilla, édénde irds amor mio sin tu chiquilla?.




AL LADO DE MI CABANA
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Al lado de mi cabania

T radicional

Arreglo de Alfonso [ lorriaga

huer- ta, le - ré

AN
===}

LETRA:
Al lado de mi cabafa tengo una huerta y un madronal

Con mi cabafia y la huerta, y los madrofos, leré

¢Qué quiero mas?
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Oh, Pretty Woman

Daniel Carrasco

Roy Orbison
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Antonio Vivaldi
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De Musica Ligera

Soda Stereo
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Colgando en tus Manos - Carlos Baute

Arreglo: Javier Alacio
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Guit.
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Flaca - Andrés Calamaro
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Arreglo: Javier Alacio

B7 E C
000 x o o 000 X 00
| |
; S : o= - D f Fr—s -
Chrttexes hictricn e —f e Lo sesec | 00 =
o v 1 'l 4 Tty
F——3—0 0—3——4—0 0—4———0 0—-3—1—1—0—]
Guitarra eléctrica % 9 20 2=

D
xx0
; il
l— } E== " lHl N 3 N
Guit. EL F et =t te b vy o a—
? 1 lyl + y { 1 | f
Fla ca nomecla ves tus puna
. T 30— O30 I—0 o1 = o
Guit. EL 'é
F VUL - U /20 I U B
Em C G D
o 000 X 00 000 xXX0
u o i i i
' [N '__ N N IF 1 } | |
Guit. EL e e i e s S e e e e e e
? T h—a T l I 1 T
les porlaespal da tanprofun do nomedue len no mehacen
Sk i % 0 > 0—3 1 >—0 3—1—0 7—0 0 2 1 0 o—]
. EL )
| L] | L] I _3Ll
G B7 Em C
000 x o o 000 X 00

]
g
HE

—

1 [N l‘\ N %\ 5 | = N | | =l |
Guit KL [y Sl e [T v, P e [t v, e |t vaeg = 4%
'J I >~ > 4
mal le jos en el centro de latierra lasra 1ces del amor
T 3—0 3—0 —0 0—0 3—
Guit. EL [A 0 2—0 2—0 2-0 0—-2
B

Al V| U |

L lso



2 D G G
xXx0 000 000
" i i i
: S = ————
Guit. EL ) 2 , ﬁ‘f—‘_i_‘ 4
D > A
donde es ta ban que daran. En tre no meol vi des mede
T 3—0 1 0 0—
Guit. El. [A 2—0 2—0 0—0—0—0—0—0—2
B
vt v | L1l 1] L L
B7 Em
x o ©o 000
o il
Guit. El. %ﬂ T t}' e e — —! = >
jé nues tros a bri les ol vi da dos en el fon do del pla
T 1—0 — 00—
Guit. EL -—BA P T—T——T—" 2 0 0—0—0 2 00—
1 L kl L [ N I
C G D
X 00 000 xXX0
o i By
Guit. EL [l T ot v e, e,
e v
card en el cuar todein vi ta dos erantiempos do ra dos unpasa dome
T—= 1—0—1—0 0
it EL 0 — = 2—0 2 T 2—0 -
Guit. El 175 0—0—0—0 0 0—0 0—0 4

NN W R O e L ™ I B~ R A

0 ¢ | ¢ 1 !  co—  m— Fﬂl —
Guit. EL ﬁj—-— e e e S i ,
? s 1 1
jor Aunque ca si meequi vo co y te di go po coa po co nome
T = 0—0 = 0 1—0—
Guit. Bl [A— 2——0—0—0—0—4 e e —————)

o0 . L L1 L & LLLJ L er




Guit. EL

Guit. EL

Guit. EL

Guit. EL

Guit. EL

Guit. EL

95

Em C G 3
o 000 X 00 000
i i i
— = 1 1 P
Mﬁ—v—ﬂ e ete v =05
D) = v A oo
mientas nomedigas laver dad notequedesca a lla da nolevan tesla
T —1 1 1—0——0 0
‘A 2—0 0—0—0—2 — 2—0—]
B 0—0—0—0 0 0-0

=

i

=5 [ I R O =

L)

36
0-& ! — : _F-rjA — W
& R e Neee® il 0P I/
5 s /) .
VOZ nimepi dasper don.
1—0—0 1
; 2 2—0 0 ——0-2
B 0—0 R 0—2—4
I I O I O L B L
Em C G D
o 000 X 00 000 XX0
o il el i
— ~ e = =
t o -t e i e  — —
L3 J 1 11 1 1 iV 1 |9
o 14 r— 14 1 4
v o v - v 2 2_0 .
P :
| L] e1



96
Vida de Rico - Camilo

Arreglo: Javier Alacio
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De donde vengo X

Albazo Alex Albear
SOL sim7 mim mim?7 SOL sim7 mim mim?7
Vengo del hombligo del planeta El sendero que a mi me ha tocado
DO SOL/SI LAsus4 LA7 DO SOL/SI LAsus4 LA7
Tierra donde nunca falta el sol Me ha llevado lejos de mi hogar
lam7 SI7 mim7 lam7 SI17 mim?7
Tan variada y rica es su belleza Pero la distancia no ha logrado
DO LA/DO# RE7sus4 RE7 DO LA/DO# RE7sus4 RE7
Que al verla cualquiera se enamora Hacerme olvidar de donde vengo

SOL sim7 mim mim?7

SOL sim7 mim mim7 A la sombra de un recuerdo nuevo
Somos de toditos los colores DO SOL/SI LAsus4 LA7
DO SOL/SI LAsus4 LA7 Redescubro una vieja verdad
Cada pueblo tiene su sabor lam7 SI17 mim7
lam7 SI17 mim?7 Puede el arbol extender sus ramas
Un crisol de razas y cultura DO LA/DO# RE7sus4 RE7
DO LA/DO# RE7sus4 RE7 Pero sus raices no se moveran

Pétalos de una hermosa flor

SOL sim7 mim SOL sim7 mim mim7
Ay mi Ecuador, ay mi Ecuador Hoy quiero cantarte tierra mia

SOL sim7 mim DO SOL/SI LAsus4 LA7
Ay mi Ecuador mi lindo Ecuador Llenarte de elogios y de amor
DO LA/DO# DO mim lam7 SI17 mim7
Donde quiera que vaya te llevo en mi corazén Con esta sencilla melodia

DO LA/DO# RE7sus4 RE7

DO LA/DO# DO sim7 Que al cantarla grita el corazén

Donde quiera que vaya te llevo en mi corazén

Un agraceimiento sincero al
autor de este tema, Alex Albear
e que muy amablemente me

autoriz6 publicar la partitura.

LA7 RE7
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Pasillo ;
re M7
TU eres mi amor,
la
Mi dicha y mi tesoro,

FA MI7 la
Mi solo encanto y mi ilusion.

re

Ven a calmar mis males

SOL DO

Muijer, no seas tan inconstante
MI7

No olvides al que sufre y llora

la
Por tu pasion.

FA re MI7
Yo te daré mi amor, mi fe
SI7 MI7

Todas mis ilusiones tuyas son;
MI7
Pero td no olvidaras
la
Al infeliz que te adoré
re
Al pobre ser
SOL DO
Que un dia fue tu encanto,
MI7 la
Tu mayor anhelo y tu ilusién.

re

bis

) El aguacate

Musica:Letra y musica César Guerrero Tamayo

re

?1

SOL

LA7

Mi 7

Mew | _mpiTUSESw T S -
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FA
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(Pasillo)
d César Guerrero Tamayo
E7 a F E7
L N @ @
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s 1 1 1 = | | P ‘l :
— T e — e i
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Acorde de Amigos e

©
En el pueblo de itario, tres amigos, % ura, g guel y
% beca, decidieron hacer una E union especial en el

E boratorio de E ura. Los tres compartian una E cilidad

©
natural para E mu E ca.

f: ura tocaba el piano con E cilidad, E entras E guel
era un virtuoso del violin y g beca tenia una % rada magica

€
cuan EZ cantaba. Juntos, formaron un trio mu E cal que llend el
E: boratorio de i) lencio cuan E comenzaron a tocar.

©

Desde ese dia, en el pueblo de tario, la mu % ca de
ﬁ ura, E guel y % beca siempre llend el aire con alegria,

©-

o
recorddn SZ les a todos 2: magia de % amistad

Escuela de Musica “Miku”



Sofia y su Aventura Musical

Sofia, bajo el % = radiante, inicio su viaje

Mu é P=N cal. Las notas #E Yy é

¢ o

I

eran como un duo que é raba en su
o) ©

L S
mente. A pesar de |los desafios, no se dejo :—é Llar". Cada

e
nota era un pequeno %
mu é ©  sical. %:c é © é _— litud entre

(), e ) e

Sofia y su Mu é ©— case hizo % o Ida. Cada

’ 9_ ’
melodia era un %: goce en su corazén y una

Il

to en su aventura

é o— nhfonia" de inspiracion para otros.
>y

Sofia descubrio que la mu é © ca era su companera
Y,

y razon para "sonar" cada dia.

Escuela de Musica “Miku”
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Do ReJMi Fa Sol L s

Mi

SOL
M M

DoR.F Sol La SI
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FA

[Fa) Sol La Si Do Re Mi

HHTORES I’\LTERTXDOS

DO# REb RE# - MIb FA#-SOLb

SOL# -

HCORDES HEHORES

-
lﬂc Mi Fa Sol La Si DOL!MI Fa Sol La Si

mi

sol la
Fa ol La Si Do Re Mi. Fa Sol [La] Si Do Re Mi
— - . L)

LAb

Do Re (M) Fa Sol La Si

Do Re Mi Fa

LA#-SIb

I

;.

'

.ReMiFSoILaS& ooE]wrsausa Sol La Si Do Re M 1a S:0o7Re:M
S — - = . = - - 4!

§

MICORDES MMENORES ALTERADOY

sol# -

do# - reb re# - mib fat - solb ]
| i i i | i } | m M M E Si DoRe Mi Fa Sol La ;“
Re Mi Fa Sol La Si Mi F s — . -

HCOI’(DES NHTORES (on SEFTIA

DO7
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ELECWRfCA ACORDES MAYORES

M1 CUMARRA

LA (A) sI (B) DO (C) RE (D) Mi (E)

B D#t F# B 6 C EC A D F#t A

ACORDES MENORES

DOm (Cm) REm(Dm) Mim (Em) FAm(Fm) SOLm (Gm)
G E G C KD FiR G EG B G D G Bb

ACORDES DE SEPTIMA DOMINANTES

LA7 (A7) SI7 (B7) DO7 (C7) RE7 (D7) MI7 (E7) FA7 (F7)
A D Fi

b7 3 5 1
ACORDES DE SEPTIMA MENOR
LAm7 Slm7 DOm7 REm7 Mim7 FAm7 SOLm7
(Am7) (Cm7) (Dm7) (Em7) (Fm7) Gm7
G CE A nnna 8b Eh 6 C

ADF C

L?i!SI uias: b?ESSI

ACORDES DE SEPTIMA MAYOR

LAM?7 SIM7 DOM7 REM? MIM?7
AM7 (BM7) (CM7) (DM7) (EM 1
B_Dit F# A#

ACORDES DE CUARTA SUSPENDIDA

REsus4 Misusd FAsusd SOLsus4
(Fsus4) (Gsus4)

ACORDE DE SEGUNDA SUSPENDIDA

LAsus2 Sisus2 DOsus2 REsus2 Misus2 FAsus2 SOLsus2

(Bsus2) (Csus2) (Dsus2) (Esus2) {Fsus2) (Gsus2)
G D G A
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METODO PRACTICO DE QUENA
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METODO PRACTICD DE QUENA
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Acordes de Do
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Acordes de Sol
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Nota: El nombre de ciertos acordes con alteraciones cromaticas (sostenidos o bemoles),
se define al momento de usarlo en un contexto armoénico determinado. Asi por ejemplo;
A# se usa como B},. Cﬁ como D},, o bien en vez de Dﬁm se usa EJDm, etc.

* A este acorde le falta la fundamental, sin embargo es muy usado.
** A este acorde le falta la quinta, sin embargo es la forma mas usada de G#.

*** En rigor este acorde es un B7add4, pero en la praciica se usa y se denomina como B7 -
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Practice Keyboard

Practice the examples with a real keyboard whenever possible so that you can not only see,
but also hear, the elements of music theory. When there is no keyboard available, use this
practice keyboard as a learning aid to explore music theory hands-on!

Fi j G2 A4
Ghj§ Abjl Bb

Fi | G4 |§ Ad
Ghj§ Ab i Bb

C/ID|E|F|G|A|B|C|DJ|E|TF

G|A

B(C|D
®

F

Fi § G4 | Ad
Gh | Ab i Bb

G|A

F

Fi § G2 | A4
Gh § Ab i Bb

G| A

B
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