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Intro

Dificiles dias para los artistas. Es una observacion de la realidad no una queja.
Las contradicciones que trajo la pandemia, que estuvo marcada por recluso-
rio, cierre de espacios publicos, crisis econdmica galopante (cudndo no) y para
colmo un mandatario de la empresa privada que quiere hacerse cargo de la
“cosa publica”, con claras muestras de restar posibilidad a los bienes ptblicos y
beneficiar a su sector.

La educacion publica se muestra, por su parte, solidaria y como una salida para
los abatidos sectores populares, una remota posibilidad para alcanzar anhelos
y levantar un pais en crisis; sin embargo, al no ser un “negocio productivo” se le
niega el respaldo y el gobierno solo merma sus rentas.

Se lamenta la muerte de algunos musicos del medio, entre ellos el fallecimiento
de Miguel Juarez, afincado en nuestro pais desde hace mucho tiempo actuando
en tareas de investigacion de musica colonial y profesor de conservatorios, asi
como la del Director de la Orquesta Sinfénica Nacional, Alvaro Manzano. Asi
también de las personas que por factores diversos, no siempre relacionadas al
COVID han desaparecido, producto del descuido y la desatenciéon de parte de
municipalidades y gobierno. La Universidad Central del Ecuador y los estu-
diantes de la Carrera de Artes Musicales se hicieron presentes con su ayuda en
las zonas de La Comuna y La Gasca, afectados por un deslave. No es la primera
vez que estos sectores proximos a la Universidad sufren estos tragicos sucesos.

Retomamos nuestra publicacion con varios documentos interesantes. Algunos
de ellos escritos por los estudiantes de Musicologia de la Carrera, lo cual nos
alegra mucho, pues finalmente se espera que los alumnos de ese Itinerario es-
tén al frente de la edicion.

Las clases universitarias continuan en su modo virtual (seguramente hasta el
mes de mayo) y la situacién que viven los estudiantes hace que el modelo por
falta de insumos tecnoldgicos no sea de lo més 6ptimo. La Facultad de Artes,
tras poco mas de 50 anos de funcionamiento, ha marcado un desarrollo signi-
ficativo con la inclusion de nuevas carreras, requeriria que se destinen fondos
para la construccion de un edificio funcional como tarea impostergable. Hay
que recordar que en la fundacion de la facultad, una de las primeras edifica-
ciones que debia construirse era para musica, circunstancia que si no se llego
a concretar en esa época, ahora es un buen momento para que las proximas
autoridades gestionen los recursos pertinentes.

P. Guerrero
2022.
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PINGULLO Y TAMBOR: MAMACOS, TAMBONERAS,

CHIMBUCEROS Y OTROS

JHONY GARCiA COQUE!

Introduccién

Ipingulloy el tambor, es un formato instrumental
Epresente a lo largo de los Andes del Ecuador
y también de otros paises aledafos, como Pert y
Bolivia. Por lo general en cada region o localidad
reciben un nombre diferente, tanto los instrumentos
como los intérpretes, quienes manejan un repertorio
local y ademas sus propias técnicas de interpretacion.

El pingullo tiene sus particularidades organologicas
y una diversidad sonora muy amplia. En el Ecuador
tenemos diferentes tipos de pingullos y tambores,
por nombrar algunos: en el norte y parte de la
provincia de Pichincha se interpreta un pingullo mas
bien pequefio, de aproximadamente 27 cm, que lo
usan los mama tamboneros en tradiciones como los
Rucus del Valle de los Chillos.

Mientras vamos avanzando hacia el sur el pingullo va
variando su longitud; en Cotopaxi tiene un tamafio
Fig. 1. Pingulleros de Cotopaxi. aproximado de 40 cm (Fig. 1), y lo usa el tambonera

(Foto: JGC, Salcedo, 2016). por lo general en la festividad del “Danzante del
Sol”, en las comunidades aledafias a Pyjili. En Canar
podemos encontrar un tipo de pingullo bastante
largo llamado pinkullu y usado por los Tundunchil

(Pauta, 2015, p. 12).

1 Docente de la Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes de la
Universidad Central del Ecuador. Correo: jfgarciacl@uce.edu.ec




Mas al sur del continente, en Perti y en Bolivia, estos instrumentos también estan
vigentes y existen igualmente variedades (Fig. 2) como menciona Caballero Farfan en
su obra la Mdsica inkaika:

El pinkuillo, tipo principal que en la region aimara se llama pinquillo y también pincollo, es una
especie de flauta de pico, de embocadura biselada, con una abertura trapezoidal en la parte superior
delantera. Reconoce varios tipos que varian desde 15 cm, hasta un metro, a veces algo més. Lo
caracterizan sus sonidos agudos y penetrantes, y a la vez delicados, semejantes al del flagiolet. Es
mas usado en Bolivia que en el Perti y Ecuador. En el primero se encuentran pinkuillos de muchas
clases y dimensiones, con pluralidad de perforaciones delanteras y traseras (Caballero, 198, p. 63).

Cabe tomar en cuenta que esta tradicion musical de flauta y tambor ejecutada por un solo
intérprete, también esta presente en paises de América Central y México; la tradicion
maés conocida de este sector es los Voladores de Papantla. También lo encontramos a lo
largo de Europa, en donde se lo conoce como pito y tambor, especialmente en Espana?,
razones por las cuales es muy complicado plantear un origen definido de esta flauta por
lo menos en lo que al territorio andino se refiere. Estos son solo algunos ejemplos que
merecen ser ampliados en lo posterior de forma individual.

Fig. 2. Roncadoras de Ancash
(Peru, 2021). Tomado de:
https://www.elincape.com/
undiacomohoyenancash/22-
de-abril-en-ancash/

Tradiciones musicales en Quito y sus rededores
Aqui haremos un avance de lo que es el uso de este instrumento en la provincia de
Pichincha y especialmente los cantones Quito y Rumifiahui, en las tradiciones de los
Rucus® y Soldados de los Valles, los Danzantes de Monedas y las Yumbadas.

2 Véase el dibujo de Felipe Guaman Poma de Ayala donde consta un espafiol ejecutando instrumentos similares,
en: Nueva coronica y buen Gobierno (Biblioteca Ayacucho, vol. I, 1980, p. 36). [N. el Ed.]
3 Quichua que se traduce como viejo o antiguo.
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Debemos considerar al conjunto de pingullo y tambor como una unidad, es decir, no
se puede concebir al pingullo sin el tambor; al pingullo nunca se lo encontrara como
un instrumento solista; en cambio el tambor, puede ser usado en otras tradiciones y

ensambles musicales.

El pingullo local, Organologia
Pingullu es una palabra quichua que se suele traducir como canilla; de este término
proviene la derivacion espanolizada de pingullo. El pingullo que generalmente se usa en
la altiplanicie andina del Ecuador es de dimensiones medianas, como ya mencionamos,
de 27 cm aproximadamente, con dos orificios de digitaciéon frontales y uno posterior.

Es fabricado en tundilla2.

El pingullo, clasificado organolégicamente segin Sachs y Hornbostel seria:
4.2.1.2.2.1.1.1, es decir: aer6fono, de soplo verdadero, de filo o flauta, con canal de

insuflacion, interno, aislado, abierto, con agujeros (Coba, 1992, p. 604).

Su afinacion se basa en el esquema Tono — Semitono — Tono, iniciando desde una nota
aproximada a D (re), es decir los intervalos que se usan en su gama natural seran en base
a este esquema, dandonos las notas: D-E-F-G (re-mi-fa-sol). Los categorizamos como
sonidos aproximados porque estos instrumentos no son afinados de forma temperada
y, ademés su fabricacion artesanal provoca que no se encuentren instrumentos

totalmente iguales, aunque si similares.

Para su afinacion tradicional se usan ciertos “tonos”, que los musicos interpretan
para comprobar sus alturas y el correcto funcionamiento del instrumento; en el caso
de precisarse de dos o mas pingullos para una misma interpretacion, estos deben
estar “coordinados” o en “cumpas” que significa estar aparejados en su afinacion,
especialmente para las partes en que la melodia presenta varias voces (Garcia, 2015,
p- 29). Cuando un pingullo cumple las expectativas de interpretacion de los tonos por

parte del mama, es aceptado, de lo contrario es desechado.

4 Esuntipo de bamb local que crece en el subtrdpico, y que era por un tiempo el principal material para la fabri-
cacion de flautas tradicionales.



Posiciones de digitacion

Fig. 3.
Posiciones
basicas de
digitacién

del pingullo
(Elaboracion:
Garcia, 2015).

-l o0@®
mn [ O0®
L w[00®

» 009

()]

Aproximadamente: D

El pingullo funciona a partir de la generacion de armonicos en cada posicion
béasica; estas posiciones son cuatro y en cada posicion nos permite producir
hasta seis notas diferentes, aunque por lo general son ttiles las cuatro primeras
notas de cada posicion (Fig. 3y 4).

# Armonico Nota 1 Nota 2 Nota 3 Nota 4

1 D5 ES F5 G5
2 D6 E6 F6 G6
3 A6 B6 c7 D7
4 D7 E7 F7 G7
5 G7 GH#H7 A7 D8
6 Bb7 B7 E8
7 C#8 D8

Posicion P1 P2 P3 P4

Fig. 4. Notas del pingullo por posiciones (Elaboraciéon: Garcia, 2015).

A partir de lo cual podemos darnos cuenta que un pingullo tiene un dmbito

muy amplio de notas, que permiten versatilidad en los repertorios en los que

se usa (Fig. 5).

-

Fig. 5. Registro completo de un pingullo (Elaboracion: Garcia, 2015).
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El tambor de pingullero, Organologia
El tambor de pingullero (Fig. 6), tiene las siguientes caracteristicas: esta
construido en un cuerpo de madera sélida que puede ser un tronco de cedro o
chaguarquero (penco),elmismo que esvaciado; tienedos parches o membranas
de cuero a los lados que pueden ser de chivo, oveja o de res, dependiendo
mucho del tamano. Sus aros son de yanahango, tira de un arbusto a la que se
lo moldea con la circunferencia del tambor; las membranas se las tiempla a
través de tiras de cabestro o en la actualidad de cable de nylon. En una de las
membranas tiene una piola cruzada con una pequena tira de sigse o carrizo,
la cual se llama “cimbra”, y sirve para dar la resonancia al tambor a modo
de redoblante. Esta es una caracteristica general en los tambores andinos de
origen ancestral como las tinyas (Garcia, 2016).

El nimero de clasificacion organolégica del tambor de pingullero, segtn el
sistemadeSachs yHornbostel, seria2.1.1.2.1.2.1,que equivale amembranoéfono,
de golpe directo, tubular, cilindrico, de dos parches, independiente (Coba,

1992, p. 207).

Fig. 6. Tambor con cimbra y pingullos pequefios (Foto: JGC, 2015).

Los Rucus de los Valles
Enlaregion delos Valles de los Chillos y de Tumbaco se mantiene una tradiciéon
que se llama Rucus, que con danzas se celebra en el Corpus Christi, en el mes
de junio.

Podemos encontrar lugares en los que estas danzas son emblematicas y son
parte de la vida festiva de estos sectores. En este sentido, son muy renombradas
las fiestas de Alangasi, La Merced, El Tingo, Sangolqui, San Pedro de Taboada
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y lugares aledafios en Los Chillos, mientras que en el Valle de Tumbaco y rededores las
tenemos en La Tola Chica, Pifo, Pintag, Palugo y otros.

Al musico pingullero, se lo denomina mama tambonera, quien es parte esencial de
esta tradicion; es el que guia el desarrollo de la celebracion. Usa el pingullo pequeiio,
en compania de un tambor con las caracteristicas organolégicas ya detalladas, pero de
tamano pequeno, de aproximadamente 25 cm de diAmetro y 24 cm de alto (Fig. 7); lo
cual le sirve para movilizarse, ya que la danza no es estéatica, al contrario, se traslada de
un sector a otro en la localidad y de una forma bastante rapida, mientras recoge o visita
a los priostes o llega a los lugares de celebracion con la comitiva.

Fig. 7. Mama Tambonera de Alangasi (Foto: JGC, 2017).

Esta danza es descrita por Segundo Luis Moreno en 1943, y hemos podido apreciar
que son pocas las variaciones con la danza que se practica en la actualidad en esta
festividad. También incluye algunas transcripciones de los tonos que integran esa
celebracion (Fig. 8), como el siguiente con la correspondiente explicacion: “terminada
la entrada cada parcialidad se dirige al lugar de la plaza en que tiene su respectivo
castillo, bailando siempre este danzante” (1972, p. 126).
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Fig. 8. “Danza de la Palla”, danzante (Moreno, 1972, p. 129).

La celebracion (fiesta)
Los Rucus son parte de la identidad festiva local de los Valles. Su celebracion, tanto
en vestimenta como en danza, evoca los tiempos de los trabajadores en las haciendas;
visten pantalon negro de lino, camisa blanca de algodon y ponchos o capas de
diferentes colores con flecos, que identifican a un determinado grupo de danzantes.
Cubren su rostro con una careta de tela o alambre delgado. En el caso de los Rucus
de Tumbaco y los Chillos cubren su cabeza con sombreros negros, mientras que los
de Amaguana, Chillo Jijon y rededores con un casco blanco; mientras en su mano
cargan una mazorca de maiz, la figura de un toro o algtin otro animal, que representa
su relacion con el trabajo campesino y la tierra (Fig. 9). “Los Rucus son los hijos de la
tierra y al mismo tiempo sus viejos protectores. Con su danza festiva honran el favor
divino. Este personaje fundamenta su existencia en la energia colectiva, forman una
familia simbolica de baile y solidaridad, Ruco es simbolo de longevidad y sabiduria”
(Pico, 2018).

Fig. 9. Rucu de Alangasi
(Foto: JGC, 2017).

13



Fig. 10. Pallas, santos, rucus, sacharunas en Alangasi. (Foto: JGC, 2017).

La fiesta es regida por los priostes, quienes son los que organizan y financian la
celebracion. Muy en la mafnana, los danzantes se congregan en casa del cabecilla de los
Rucus, donde para empezar desayunan, por lo general, una sopa de pollo y un plato
fuerte de papas, ademas de la chicha de jora. El cabecilla reparte el “obligado”, que
es una bolsa con varios alimentos y que sirve de cucayo para los danzantes. Entonces
salen bailando con la mama a la iglesia de su respectiva parroquia, a retirar a la imagen
del Santo Patrono, con quien acuden en andas hasta la plaza central. Luego de dar
algunas vueltas a la plaza el Patrono se coloca al pie de su respectivo castillo (fuegos
pirotécnicos), en un pequefio altar, decorado con manteles y flores.

La danza se desarrolla a través de todo el camino que recorren los danzantes, en
cuyos tramos pasan convocando a los priostes y al resto de danzantes. Esta danza
es energética y muy alegre. Muchas veces los grupos llegan a tener hasta ochenta
bailarines. Por lo general tienen solo un mama por grupo de danzantes. En cada uno
de los lugares comen y bailan, pero una vez en la plaza convergen varios personajes y
representaciones, como los soldados, caporales, negros, Sacharunas, Haya-humas y
las Pallas [princesas], quienes son la representacion de las montanas. Luego ingresan
al templo. Una vez terminada la misa el sacerdote se apresta a recibir las ofrendas de

14



los respectivos cabecillas y bendice sus altares. Luego de esto la plaza nuevamente se
configura en el espacio de baile y fiesta (Fig.10).

Lacomitivaregresa a casadelos priostes principales, en donde seles agradece, ytambién
a los participantes; se come, se baila, y una vez anochecido se dirigen a los estribos del
pueblo a despedir al mama. Esta es una parte muy emotiva de la celebracion, aqui se
demuestra la importancia del mama para la comunidad; se bailan tonos de despedida
y se llora lamentando la posibilidad de que el siguiente afio no haya fiesta. Llegado el
momento, el mama se despide, se embarca en un auto y se va a su domicilio. La fiesta
ha concluido.

Tonos de Rucu
Los tonos de Rucu tienen una funcién dentro de cada parte de la celebracion, asi
tendremos tonos de recogida, de entrada a la festividad, de entrada a la plaza,
de comida, de despedida, y de bailes como el “de la cinta”. Por lo general en cada
localidad tenian su propio mama y su propio repertorio, lo que nos hace deducir la
gran cantidad de tonos que existen. Aunque en la actualidad, los pingulleros jovenes
han ido unificando el uso de los tonos, por lo que no es raro escuchar tonos repetidos
en diferentes lugares, ademas que algunos pingulleros acompanan a diversos grupos.

Fig. 11. Tono de Rucu (1), interpretado por Don Luis Topdn (JGC, 2013).
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Fig. 12. Tono de Rucu, interpretado por don Luis Topdn (JGC, 2013).

En la localidad de Cotogchoa, Don Luis Topon “Tayta Pilluco”, era uno de los
legendarios mama tambonera, él mencionaba que recordaba solo cuatro tonos, que
habia aprendido de sus mayores, de los cuales incluimos 2 transcripciones (Fig. 11y
12). El registro se lo realizo6 en el afio 2013.

La festividad de los Rucus es, al momento, una tradicion vigente y muy vigorosa; existen
mamas mayores y también muchos jévenes que han ido tomando la posta. Incluso
se han realizado talleres auspiciados por los gobiernos locales, para la formacion de
jovenes y nifios en el manejo de los instrumentos musicales de esta tradicion; de esta
forma es como se pretende garantizar la continuidad de la celebracion. En el ano 2018,
esta expresion de la tradicion fue incluida en la Lista Representativa del Patrimonio
Cultural Inmaterial del Ecuador.
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EL ALMA DEL PUEBLO: ACERCAMIENTO

AL CONCIERTO POPULAR SINFONICO

JUAN CARLOS PANCHI CuLqui?

La Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador (OSNE), desde sus
inicios considero la ejecucion de la misica popular en arreglos
de musica sinfénica, como un recurso de difusiéon de su actividad
artistica, asi como para la blisqueda de una nueva audiencia.
Durante la eclosion artistica popular desarrollada en el pais durante
los afios 50’s, la musica tradicional generd un gran impetu en todos
los estratos sociales, y al que la OSNE, a través de algunos de sus
personeros, no estuvo exenta.

El presente estudio aborda el contexto histérico de los primeros
conciertos de musica popular ejecutados por la OSNE, que ponen en
evidencia los elementos técnicos, estéticos y promocionales para la
programacion de estos eventos. Se presenta una breve descripcion
de los arreglos de musica popular junto a un ordenamiento de las
obras segiin sus caracteristicas estéticas. Finalmente, se expone
un detalle de los compositores y obras que tuvieron mayor
programacion.

La presencia de obras populares en el repertorio de la OSNE, se
establece como un parametro para el conocimiento, estudio,
critica y difusion de la creacion musical ecuatoriana plasmada en
los arreglos sinfonicos de musica popular. Es imperativo, exponer
el aporte creativo realizado por compositores y arreglistas sobre
la musica ecuatoriana con la intencién de conocer y apreciar la
memoria sonora del Ecuador.

1 Docente de la Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes de la Universidad Central
del Ecuador. Correo: jcpanchi@uce.edu.ec



Introduccion

La Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador, desde su creacion, ha programado conciertos
orientados a diversos publicos del pais. En la década de los 50s, la programacion de la
orquesta prominentemente abarcaba la ejecucion de un repertorio sinfénico europeo, el
cual estuvo orientado a un publico conocedor y cultor de esta musica; los conciertos con
este repertorio son denominados como “Concierto” o “Concierto de Gala”. La segunda
orientacion de los conciertos de la OSNE, estaban dirigidos a homenajes institucionales
de estamentos publicos y privados localizados en Quito predominantemente; para este
tipo de presentaciones se usa el término “Concierto Homenaje”. La actividad artistica
destinada a las de ciudades del Ecuador también se adhiere a la denominacion anterior;
ademas se vuelve una practica recurrente de la orquesta desde 1956. Y, finalmente, los
conciertos dedicados a las celebraciones de fechas civicas que, con la denominaciéon de
“Concierto popular”, estaremos abordando en este articulo.

Acercamiento al “Concierto popular”

Laaparicion dela OSNE enla sociedad quitefiay ecuatoriana de 1956, gener6é mucho interés
y con ella también sobrevino la aparicion de un ptablico conocedor y amante de la musica
académica europea. En este desarrollo artistico, la orquesta realizé sus presentaciones
dentro de los formalismos tipicos que enmarca la musica sinfénica: los conciertos se
llevarian a cabo en el Teatro Nacional Sucre, impresion de programas de mano y para
su acceso era necesario pagar una entrada. En el afio de 1956, la OSNE programo cinco
conciertos de temporada, denominando a uno de ellos como “Concierto popular”.

En este contexto, el Municipio de Quito con su Departamento de Educacion y Cultura
Popular, se convierte en el primer asociado de la orquesta para la colaboracion y realizacion
de un concierto denominado Concierto para el pueblo, el dia 5 de diciembre de 1956 en
el Coliseo Deportivo de la ciudad, como una de las actividades centrales del homenaje a
CDXXII aniversario de la fundacion de Quito. Este concierto se llevo a cabo en el coliseo
deportivo de la ciudad, siendo este el primer evento de la orquesta en exponerse a la
sociedad ecuatoriana fuera de su espacio habitual de actuaciéon. El repertorio de este
concierto incluye la Sinfonia inconclusa de Schubert, las Danzas fantasticas de Turina
y Espafia de Chabrier. Este evento estuvo dirigido por el catalan Ernesto Xancé (1917-
1993), primer director oficial de la OSNE.

El 1ro de mayo de 1957, en el Teatro Nacional Sucre y bajo la direccion de Xanco, la OSNE
presenta el concierto denominado Concierto Popular en Homenaje a los Trabajadores,
con la intenciéon de generar interés en un nuevo publico y acercarlo hacia la musica de
compositores de Occidente y en general a la musica académica. El registro de este evento
es un documento que detalla los datos del concierto, ya que no se emitieron programas
de mano; asi mismo, este registro documental no incluye el repertorio que se interpreto.
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Fig. 1. Programa de mano
del 5 de diciembre de
1956.

Se entrevé que las obras ejecutadas hayan sido las mismas del concierto anterior, 17 de
abril de 1957, siendo estos: el Concierto Grosso de Benejam, Tres danzas fantasticas de
Turina, y la Danza de la molinera de Falla. Se realiza esta aclaracion porque en futuros
archivos se encuentra un canon que permite evidenciar que el repertorio de conciertos no
registrados en programas de mano, resultan ser las mismas obras de su concierto previo.

El 25 de mayo de 1957, la OSNE en colaboracion con la Sociedad Filarmonica de Quito
y el Instituto Municipal de Cultura Popular presentan el Concierto popular por las
festividades del 24 de Mayo en el coliseo deportivo de la ciudad, donde se interpretaron
obras de Mozart, Liszt y Enrique Espin Yépez,? bajo la direccion de Ernesto Xanco; no
se realizaron programas de mano para este concierto. Existe un documento que registra
los nombres de los compositores, mas no las obras que se ejecutaron en este evento. Las
obras ejecutadas el 23 de mayo, previo al segundo concierto denominado popular, fueron:
la Sinfonia en re mayor, K.385 Haffner de Mozart, el estreno mundial de Preludio, tema
y variaciones para piano y orquesta del compositor ecuatoriano Enrique Espin Yépez
y el Concierto No.1 en mi bemol para piano y orquesta de Liszt. Con la descripciéon del
repertorio del 23 de mayo se confirma que las obras del concierto del 25 de mayo son las
mismas, ya que coinciden los nombres de los compositores ejecutados. El altimo concierto
con denominacion de Concierto popular se lleva a cabo el 6 de diciembre de 1957 en el

2 Enrique Espin Yépez, compositor quitefio, su Preludio, tema y variacion para piano y orquesta, fue la prime-
ra obra ecuatoriana estrenada y ejecutada en el seno de la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador, el 23 de
mayo de 1957.
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Fig. 2. Programa de
mano del 6 de di-
ciembre de 1957.

coliseo deportivo, dirigido asimismo por Xanco; en este concierto se interpretaron obras
de Grieg, Wagner, Turina y Falla.

Si bien existi6 un consenso casi unanime que congratulaba y valoraba la creacion de
la orquesta; la poca asistencia de publico a los conciertos de la orquesta en su primer
ano de vida no reflejaba el interés de su aparicion. La actividad musical de la orquesta
en sus primeros conciertos programé obras académicas de compositores europeos
en sus conciertos denominados de gala y populares. El acercamiento a la musica culta
de compositores europeos, no era un contenido de estudio en los diferentes niveles de
educacion del pais; ese estudio y aprecio a la musica académica era destinado para los
estudiantes de conservatorios de musica y algunas instituciones educativas particulares.
Este vacio y falta de conocimiento por la musica académica, en cierta manera lo vino a
compensar la presencia de la OSNE. En un articulo del diario EI Comercio titulado “No
hay cultura en nuestra ciudad” (1957), se presentan argumentos que denotan la realidad
cultural de esta época entre las que se mencionan: la ausencia de politicas culturales en la
educacion publica, la nula programacion de musica selecta por parte de las radiodifusoras,
el minimo apoyo econémico a las instituciones culturales incluyendo a la OSNE por parte
del Estado y la falta de transporte nocturno ya que buena parte de la poblacion se hallaba
desplazada fuera del perimetro urbano, situacion reflejada en la poca asistencia de ptblico
a los eventos del Teatro Sucre.

El 24 de Mayo de 1958, se presenta un concierto con el titulo de Gran Concierto de Musica
Nacional en homenaje de los Rectores de las Américas, donde se interpreta la Suite
andina, obra académica del compositor ecuatoriano Carlos Bonilla Chavez; este concierto
fue dirigido por el director francés George Gallandre. En la temporada de 1960, el 10 de
diciembre, la orquesta sinfonica brinda un concierto en la Concha Acustica de la Villa
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Flora denominado Concierto Popular de la Orquesta Sinfénica Nacional en Homenaje a
Quito, donde se ejecutan obras de Johan Strauss; este concierto fue dirigido por el director
austriaco Viktor Biirger.

Hasta este punto, la acepciéon “popular” dentro de la programacion de los conciertos de
la OSNE, en estos primeros afos (1956-1958), es concebida como la diversificacion del
espacio de difusion musical con la intencion de emprender un acercamiento hacia un
nuevo publico. Esta motivacion de acercarse a la sociedad, se da a través de conciertos
realizados en el coliseo deportivo, escenario donde se solia realizar eventos con artistas
populares y con gran afluencia de publico.

Encuentro con la musica popular

Esen 1961, el 14 de julio, quela Union Nacional de Periodistas junto a la Orquesta Sinfénica
Nacional del Ecuador y los coros Universitario y Casa de la Cultura presentan un concierto
con el titulo Festival de musica folklérica del Ecuador, el cual incluye la participacion
de artistas populares como el DUo Benitez Valencia integrado por los musicos Gonzalo
Benitez y Luis Alberto Valencia y el guitarrista Bolivar “El Pollo” Ortiz. En este evento
artistico también participan dos exponentes populares del teatro ecuatoriano: Ernesto
Alban, conocido como “Evaristo Corral y Chancleta”, y Wigberto Duenas, el “Indio
Mariano”.

El primer festival de musica folklérica, que integra artistas académicos y populares,
ocasiona gran interés en la sociedad quitefia; que, motivados por la integracion de la misica
popular ecuatoriana en formato sinfénico, se inquietan en asistir al coliseo deportivo para
presenciar este evento artistico novedoso. El Comercio de 1961 al respecto expresa:

Es preciso explicar -dijeron los miembros de la Union Nacional de Periodistas- por qué el ahora
no es un festival mas de musica, sino algo que se escuchara por primera vez o quiza dnica vez.
La musica nacional ha sido escuchada a través de la interpretacion de solistas o de pequeios
conjuntos, pero nunca se ha hecho una instrumentacién para una orquesta grande -la orquesta
maxima- como la Sinfénica Nacional. Entonces hay gran diferencia en apreciar una pieza, como
ha sucedido hasta hoy, y en apreciarla con su colorido, con su arreglo, con sus matices, con su
belleza de composicion, mediante una orquesta. Es sencillamente como si se las hubiera vuelto a

componer, pero sin quitar su espiritu, su esencia. (Festival..., 1961).

Este concierto de musica popular ecuatoriana sinfénica fue dirigido por Viktor Biirger, y
en él se presentaron obras para diferentes formatos orquestales; e integraron diferentes
géneros musicales ecuatorianos como pasillo, yaravi, albazo y danzante. Los arreglos
orquestales para este concierto fueron realizados por los compositores Corsino Duran y
Carlos Bonilla Chéavez, por pedido de la Unioén Nacional de Periodistas (ibid), demostrando
una vez mas el apoyo e interés de difundir la actividad musical de la Orquesta Sinfénica
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Fig. 3. Articulo E/ Co-
mercio del 14 de julio
de 1961.

Nacional del Ecuador; 12 afios atras este organismo impuls6 una campana en pro de la
creacion de la OSNE.

El festival empieza con la ejecucion del Himno Nacional del Ecuador interpretado por
la OSNE y el Coro Universitario. La obra El aguacate, pasillo de César Guerrero con
el arreglo orquestal de Corsino Duran es la obra popular con que inicia el festival de
musica popular. El guitarrista quitefio Bolivar Ortiz actia como solista con la orquesta
ejecutando el pasillo Nocturno de Homero Iturralde en arreglo para orquesta y guitarra
de Carlos Bonilla; siendo esta, la primera actuaciéon instrumental de un musico popular
con orquesta sinfonica. Se presentan también las obras Van cantando por la sierra
habanera-yaravi tradicional en arreglo para orquesta, soprano y coro de Viktor Biirger
con la participacion de la solista Mery Jaramillo Lanata; Mi Panecillo querido albazo
de Victor de Veintimilla en version orquestal de Corsino Duran; Al morir las tardes
y Arirumbas pasillos de José Ignacio Canelos, con arreglo para soprano y orquesta de
Corsino Duran y Wilfrido Garcia, respectivamente, y la actuacion de Rosario Ledn como
solista. Del mismo modo, se presencia el debut del Do Benitez-Valencia en este tipo de
programacion con la interpretacion del pasillo Ojeras? y arreglo de Claudio Aizaga, y la
tonada Penas de Pedro Echeverria, orquestado por Corsino Duran. La ejecucion de obras

3 Consta en el medio de prensa como de autoria de Cristobal Ojeda, pero se trata de un pasillo que le corres-
ponde al compositor Carlos Brito Benavides [N. del E.].
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populares ecuatorianas como El aguacate de César Guerrero, Mi panecillo querido de
Victor de Veintimilla en formato sinfénico, mas la actuacion de Bolivar Ortiz y del dao
Benitez y Valencia, representan las obras méas esperadas de este concierto. La popularidad
-alcanzada desde los 20 ultimos afios- de los solistas invitados, genera un gran interés y
le brinda éxito a este festival. El registro de las obras, los arreglistas y la de los solistas de
este concierto, se lo encuentra en un articulo de EI Comercio del 14 de Julio de 1961, ya
que la orquesta no public6 programas de mano.

El alma del Pueblo

El 26 de octubre de 1961, se realiza el Segundo festival folklérico, organizado por la Uni6n
Nacional de Periodistas, OSNE, Coro de la Casa de la Cultura y por la Banda de la Fuerza
Aérea Ecuatoriana, por un pedido de una inmensa mayoria de personas que por varias
razones no pudieron asistir al primer festival. Este encuentro de sonoridades académicas
y populares fue muy bien apreciada; asi lo refiere un articulo periodistico:

La Uni6n de Periodistas, satisfaciendo el anhelo popular de escuchar su musica y, campliendo con
su objetivo de estimular y enaltecer los valores musicales de nuestro pueblo, puso todo empeiio en
que la musica autéctona sea ejecutada y ennoblecida por la Orquesta Sinfonica Nacional, que sin
lugar a dudas, sabra demostrar que siente y ama aquellas melodias vernaculares escritas con todo el
sentimiento, por gentes modestas, cuyas virtudes no son otras que las de cantarlas, con pasion y amor
porque son nacidas del pueblo (Segundo Festival.., 1961).

En este segundo encuentro artistico, las obras ejecutadas fueron: el Chulla Quitefio,
pasacalle de Alfredo Carpio; Guayaquil de mis amores, pasillo de Nicasio Safadi;
Pasional pasillo de Enrique Espin Yépez; Los Huachis danzante de Carlos Brito; Manabi
pasillo de Francisco Paredes Herrera; Panecillo querido albazo de Victor de Veintimilla
y El aguacate, pasillo de César Guerrero. El guitarrista Bolivar Ortiz ejecut6 el pasillo
Nocturno de Homero Iturralde y un Danzante de Carlos Bonilla. Por su parte el Do
Benitez-Valencia interpret6 el pasillo Ojeras de Carlos Brito y el danzante Vasija de
barro de autoria musical del propio diio. Los arreglos orquestales de estas obras fueron
realizados por Corsino Duran y Carlos Bonilla.

La combinacion de las melodias populares ecuatorianas en sincronia con las sonoridades
de orquesta sinfénica cre6 una propuesta estética que tuvo gran impacto para la valoracion
y reconocimiento de la OSNE dentro de la sociedad quitefia y ecuatoriana de los afios 60’s.
Un articulo del diario EI Comercio del 28 de octubre de 1961 titulado “Festival Folklorico
Alma del Pueblo constituy6 un notable suceso artistico” destaca este concierto como un
suceso exitoso que resalto el valor de la musica nacional y la trayectoria de los artistas
compositores e intérpretes de la musica popular reflejada en la asistencia de mas de 7.000
personas en los conciertos.
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Canon

A partir de los dos festivales realizados en julio y octubre de 1961, la OSNE programa
conciertos populares en diferentes espacios de Quito con el fin de tener contacto con
diferentes audiencias. El 17 de diciembre de 1961, la orquesta presenta un concierto
llamado Festival Folklorico Popular en el Teatro Nacional Sucre, donde se tocan los
arreglos de musica popular ejecutados en los dos primeros festivales junto al estreno del
arreglo orquestal Anacu ruju, sanjuan de Corsino Duran. Desde este concierto, las obras
tradicionales ecuatorianas estructuradas para guitarra y orquesta fueron ejecutadas por
Carlos Bonilla.

El 26 de mayo de 1962, el Comando de la Primera Zona Militar organiza un Festival de
Musica Popular, en el cual la OSNE, es uno de los invitados de este evento. El concierto se
llevo a cabo en la Plaza de Toros y la actuacion de la orquesta estuvo dirigida por Viktor
Biirger; el programa cont6 con las obras Quenas y rondadores, danza vernacula de Luis
H. Salgado, Nocturno pasillo de Homero Iturralde con arreglo de Carlos Bonilla para
guitarra y orquesta. Yumbo para guitarra y orquesta de Carlos Bonilla, Penas, tonada de
Pedro Echeverria y El Chulla Quitefio, pasacalle de Alfredo Carpio. El festival conté con
la participacion de artistas populares como el Coro del Liceo Fernandez Madrid, el Dtio
Benitez y Valencia, acompanado por Bolivar Ortiz, el dGo Mendoza Suasti, la Banda de la
Primera Zona Militar y los actores Ernesto Alban y Lastenia Ribadeneira. Este evento tuvo
la presencia de alrededor de 4.000 personas.

Impulso creativo

Un nuevo festival de musica organizado por el Consejo Provincial de Pichincha en honor
a un aniversario mas de la ciudad de Quito se llevo a cabo el 4 de diciembre de 1962 en el
Teatro Nacional Sucre donde la OSNE participo ejecutando las composiciones de estreno
de los autores premiados en el Concurso de Musica Nacional realizado por el Consejo
Provincial de Pichincha en 1961. Las obras interpretadas fueron Calidas promesas pasillo
de Luis H. Salgado galardonada con el primer premio; el yaravi Rondador del compositor
Néstor Cueva merecedor del segundo lugar, y el pasacalle Mi bella Lojanita de Carlos
Valarezo. Las obras premiadas fueron elaboradas para formatos pequefios y para su
puesta en escena, las composiciones fueron orquestadas por Viktor Biirger. La segunda
parte del programa estuvo compuesta por un repertorio de musica popular de Austria con
obras de Stilp, Suppé, Lehar y Johan Strauss.

Otro aspecto relevante de este programa fue la primera transmision en vivo a nivel nacional
de un concierto de la OSNE ejecutando obras ecuatorianas de estreno, por parte de las
emisoras Radio Nacional del Ecuador, Radio Municipal y Radio Xavier. Seguido del éxito
de la primera transmision en vivo de la Orquesta Sinfénica Nacional, el 6 de diciembre
de 1962, presenta un Concierto Radiado desde la sala de transmision de Radiodifusora
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Nacional del Ecuador en honor al aniversario de fundaciéon de esta emisora. Las obras
ejecutadas en este concierto fueron: el albazo Mi Panecillo querido de Victor de Veintimilla
con arreglo de Corsino Duran; el yaumbo Atahualpa de su Suite popular, arreglado para
guitarra y orquesta por Carlos Bonilla y el yaravi- san juan Rondador de Néstor Cueva.

CicloB

Para la temporada de 1963, los conciertos de musica popular formaron parte de la
programacion regular de la OSNE. Se establecié la denominacion de ciclo “A” y ciclo “B”
para diferenciar el tipo de repertorio a ejecutarse en las actuaciones. El repertorio sinfonico
europeo era parte de los conciertos del Ciclo A, y los conciertos populares tuvieron la
denominacion de Ciclo B.

Como parte del Ciclo B, el 16 de febrero de 1963 en el Teatro Nacional Sucre, la orquesta
presenta un concierto bajo la direcciéon de Viktor Biirger con un repertorio ya conocido
que incluye las obras premiadas en el concurso de composicion de musica ecuatoriana.
Adicionalmente, se presentan nuevos arreglos orquestales de las composiciones
Huasipungo, danza de Pedro Echeverria y San Juanito de Alberto Moreno, obras
orquestadas por los mismos compositores.

Esta propuesta de distinguir los conciertos por el tipo de repertorio tuvo vigencia por un
par de meses ya que en marzo de ese ano se produjo la salida del director Viktor Biirger.

El 16 y 17 de abril la OSNE presenta dos conciertos en honor a la ciudad de Riobamba,
ejecutando obras académicas ecuatorianas y arreglos orquestales de musica popular
ecuatoriana. La primera parte del programa consté del tercer movimiento de la obra
sinfénica Ocaso del Tahuantinsuyo de Corsino Duran; la danza vernacula de la Suite
andina de Carlos Bonilla y Preludio y tema con variaciones para piano y orquesta de
Enrique Espin Yépez, actuando como solista al piano Claudio Aizaga. La segunda parte
del programa cont6 con las obras, El aguacate de César Guerrero; Anacu ruju, sanjuan
y el estreno de la romanza Afioranzas de Corsino Duran; el yuambo Atahualpa de Carlos
Bonilla, Nocturno de Homero Iturralde, Al morir de las tardes de José Ignacio Canelos
y El Chulla Quitefio de Alfredo Carpio. La direccion de este concierto estuvo a cargo de
Egon Felling, director interino de la orquesta.

El director y su obra

Un concierto sinfonico de musica popular ecuatoriana se lleva a cabo el 1ro de mayo de 1963
en el Teatro Nacional Sucre dedicado a los trabajadores del Ecuador y en conmemoracion
de los aniversarios de la Fundacion del Conservatorio Nacional de Misica y de la Orquesta
Sinfénica Nacional. Este concierto marca un hecho iconico dentro de la musica popular
ecuatoriana ya que los compositores pudieron dirigir sus propias obras en un concierto
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Fig. 4. Programa de mano del 1ro de mayo de 1963.

en que la direccion de la orquesta estuvo a cargo de los tres musicos. En la primera parte
de este concierto, Corsino Duran presento su pasillo Tu recuerdo es la luz y el sanjuan
Anacu ruju; la segunda seccion de este concierto fue dirigido por Enrique Espin Yépez,
y se interpretaron dos obras de su autoria Pasional y el Preludio y tema con variaciones
para piano y orquesta. El cierre de este concierto fue conducido por Carlos Bonilla, con
la interpretacion de sus pasillos Cantares del alma y Subyugante y actuando como solista
de estas obras, el cantante Eduardo Brito.

En honor a las Bodas de Plata del Canton Ruminahui, la OSNE pone en escena el Concierto
Sinfonico de Musica Popular Ecuatoriana el 30 de mayo de 1963 en el Estadio Municipal
de Sangolqui bajo la direccion de Egon Fellig, donde se interpreta un repertorio netamente
popular. Finalmente, el 16 de junio de 1963, la OSNE presenta un Concierto Popular en
homenaje a los 25 afios del diario Ultimas Noticias, evento que se realiza en la Concha
Acustica de la Villa Flora y que representa el cierre de una época de conciertos de musica
popular que tuvo un gran impacto en la divulgacion del trabajo artistico de la orquesta.
Con la nominacion del director francés Paul Capolongo, el 9 de septiembre de 1963, la
programacion de la OSNE va estar orientada hacia el repertorio académico europeo por
los siguientes cuatro afios.
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Cuadro de obras, compositor, género y arreglista segun el orden de aparicion

Obra Compositor Género Arreglista
Julio de 1961
El aguacate César Guerrero Pasillo Corsino Duran
Nocturno Homero lturralde Pasillo Carlos Bonilla
Mi Panecillo Victor de Veintimilla  Albazo Corsino Duréan
Al morir las tardes José Ignacio Canelos  Pasillo Corsino Duran
Las arirumbas José Ignacio Canelos  Pasillo Wilfrido Garcia
Ojeras (oF:1¢ [o1 2] ] 0] Pasillo Claudio Aizaga
Penas Pedro Echeverria Tonada Corsino Durén
Octubre de 1961
Chulla Quitefio Alfredo Carpio Pasacalle Carlos Bonilla
Guayaquil de mis amores Nicasio Safadi Pasillo Corsino Durén
Vasija de barro Gonzalo Benitez Danzante Carlos Bonilla
Manabi Francisco Paredes H.  Pasillo Corsino Duran
Pasional Enrique Espin Yépez  Pasillo Corsino Duran
Atahualpa Carlos Bonilla Yumbo Carlos Bonilla
Diciembre de 1961
Anacu ruju Corsino Duran Sanjuan Corsino Duran
Afio 1962
Calidas promesas L. H. Salgado Pasillo Viktor Burger
Rondador Néstor Cueva Yaravi Viktor Burger
La bella lojanita Carlos Valarezo Pasacalle Viktor Birger
Afio 1963
Huasipungo Pedro Echeverria Sanjuanito Pedro Echeverria
Sanjuanito Alberto Moreno Sanjuanito Alberto Moreno
Afioranzas Corsino Duran Romanza Corsino Duran
Tu recuerdo es la luz Corsino Duran Pasillo Corsino Durén
Cantares del alma Carlos Bonilla Pasillo Carlos Bonilla
Subyugante Carlos Bonilla Pasillo Carlos Bonilla
Afio 1968
Sombras Carlos Brito Pasillo Carlos Bonilla
La naranja Carlos Chéavez Tonada Carlos Bonilla
Canciones de mi tierra No.1  RVEIg(eSREWI (0] (= Varios géneros Proinnsias O’Duinn
Afio 1969
Canciones de mi tierra No. 2 RV (] (=S Varios géneros Proinnsias O’Duinn
Afio 1970
Alma lojana Cristobal Ojeda Davila Pasillo Corsino Duran
Ambato tierra de flores Carlos Rubira Pasacalle Viktor Burger
Reir llorando Carlos A. Ortiz Pasillo Corsino Durén
La bocina Rudecindo Inga VVélez  Fox incaico Viktor Burger
Quitus Francisco Paredes H.  Fox incaico Corsino Duran
Penas mias Cristébal Ojeda Davila Sanjuanito Viktor Burger
La cuencanita Francisco Torres Pasacalle Corsino Duran
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Afio 1971

XM Cantar quitefio Corsino Durén Sanjuanito Corsino Duran
KoM L os Huachis Carlos Brito Danzante Corsino Durén

Tabla 1. Obra, compositor, género y arreglista desde 1961 a 1971. Elaboracién: JCP.

Aporte estético

En un analisis heuristico de programas de mano, reportes de prensa y registros de
conciertos se contabilizan alrededor de 34 composiciones populares ejecutadas en
diferentes conciertos durante los primeros afios de actividad artistica, de 1956 hasta 1971.
Dos de las obras citadas Canciones de mi tierra 1 y Canciones de mi tierra 2 representan
un compendio de musica popular de varios autores, las cuales no son tomadas en este
analisis. Para entender el aporte estético de las obras de estudio, se ha definido a este
periodo como “tradicion” el cual esta definido por las caracteristicas musicales de los
arreglos.

Este primer periodo, comprende el conjunto de arreglos de musica popular para formato
de orquesta sinfénica donde se identifica ciertos rasgos estéticos de cada uno de los
arreglistas; asi se aprecia elementos nacionalistas en Carlos Bonilla y Corsino Duran.
El estilo de Duran usa el material melddico tal cual se presenta y va creando variantes
armonicas dentro de la estructura original; en sus creaciones hace uso de la pentafonia
y va enriqueciendo el aspecto armonico de sus obras. Por otro lado, Bonilla plantea sus
arreglos en una estructura melodica y armodnica en bloques. Los arreglistas en la linea
estilistica de Duran, incluyen a Wilfrido Garcia, Claudio Aizaga y Alberto Moreno; en
la linea de los trabajos orquestales de Bonilla estan Pedro Echeverria y Viktor Biirger.
El periodo de generacion de estos arreglos con estas caracteristicas musicales va desde
el ano 1961 hasta 1971, donde se desarrolla un nuevo movimiento orquestal de musica
popular con el compositor y director ecuatoriano Gerardo Guevara.

Las obras y sus compositores

Alrededor de 34 obras fueron incluidas en el entorno artistico de la Orquesta Sinfénica
Nacional del Ecuador en las primeras décadas; siendo el trabajo creativo de Corsino
Duréan, el que mas cabida tuvo en la programacion de la orquesta con 4 obras populares
en total. La presencia de Duran en las filas de la orquesta, fue un factor que facilito6 la
ejecucion de su trabajo musical dentro del repertorio de la Sinfoénica y que las versiones
orquestales de sus obras sean estrenadas en el seno de la OSNE.

El trabajo creativo de Corsino Duran esta presente con cuatro obras; seguido por Carlos
Bonilla y Carlos Brito con tres obras respectivamente. José Ignacio Canelos, Pedro
Echeverria, Cristobal Ojeda y Francisco Paredes Herrera registran dos composiciones; y
otros 15 compositores con una obra cada uno.
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Los arreglistas

Las obras tradicionales ecuatorianas incluidas en el repertorio de la OSNE fueron
adaptadas al formato sinfénico por miembros de la orquesta y otros musicos ecuatorianos.
Asi, Corsino Duran desarrolla la mayor cantidad de trabajos orquestales, con 16 a su
haber; Carlos Bonilla desarrolla 8, Viktor Biirger 6, y con un arreglo estan: Wilfrido
Garcia, Claudio Aizaga, Pedro Echeverria y Alberto Moreno.

MUSICOS ARREGLISTAS

Nombre

Corsino Duran Alberto Moreno

Carlos Bonilla “ Claudio Aizaga
Viktor Burger n Pedro Echeverria

Wilfrido Garcia

Tabla 2. Mdsicos arreglistas. Elaboracidn: JCP.

Los géneros

Durante 1956 hasta 1971, primer periodo de este estudio, la orquesta ejecuta un diverso
repertorio de musica popular ecuatoriana en arreglos sinfénicos, donde el pasillo es el
género con mas apariciones durante este lapso, 16 en total; seguido por el pasacalle,
danzante y sanjuanito con 4 oportunidades; el fox incaico y tonada en 2 ocasiones. El
yaravi, el albazo, romanza ecuatoriana y danza indigena, en una oportunidad.

Género Apariciones Género Apariciones

Pasillo Tonada

Pasacalle Romanza ecuatoriana
Sanjuanito n Albazo
Danzante Yaravi
Fox incaico Yumbo

Tabla 3. Géneros mas frecuentes desde 1961 a 1971. Elaboracién: JCP.

Palabras finales

La Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador con el afan de exponer su trabajo artistico a un
publico diverso, emprende una serie de conciertos de musica popular en el ano de 1961 en
varios escenarios de Quito, como el Coliseo deportivo de Quito, la Plaza de Toros, la Concha
Acustica dela Villa Flora, y en la sede de la orquesta, el Teatro Nacional Sucre. Con el objetivo
de diversificar el trabajo de la OSNE, la programacion de los conciertos empieza a tener
denominaciones que estan direccionados hacia un publico mesocratico denominandolos:
Concierto para el pueblo, Concierto popular, Concierto sinfonico de musica popular
ecuatoriana, Concierto de musica nacional; del mismo modo la orquesta actiia en eventos
masivos: Festival de musica folklorica ecuatorianay el Festival de musica popular.
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Fig. 5. Articulo promo-
cional de E/ Comercio
del 26 de octubre de
1961.

Los conciertos, de 1956 hasta 1960, denominados “populares” estuvieron pensados
en generar un acercamiento hacia un nuevo publico a través de repertorio académico
occidental. Las circunstancias culturales, falta de politicas educativas hacia el cultivo y
aprecio del arte musical académico, de los anos 50s no fue favorable para que se produzca
este nexo entre una cultura musical poco conocida que empezaba a mostrarse en la sociedad
ecuatoriana y quitefia. Por otra parte, la inclusion de un repertorio de musica popular en
versiones sinfonicas y la participacion de artistas populares reconocidos, en los conciertos
denominados populares desde 1961, fue una estrategia que tuvo gran acogida y a través
de estos conciertos, la gente empezo a tener un acercamiento a la actividad de la orquesta.

Ademas de la divulgacion de la cultura musical académica europea y nacional, los
conciertos populares fueron el espacio propicio para el estreno de nuevas creaciones
populares en formato sinfénico, que fueron presentadas por los compositores y que en
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otros casos galardonas en concursos locales de composicion. En este mismo sentido,
los conciertos radiados en los que particip6 la orquesta, permitieron que el trabajo de
la OSNE, asi como el trabajo de los compositores nacionales, sea difundido en todo el
territorio nacional ecuatoriano.

La musica popular ecuatoriana en armonia con colores orquestales, permiti6 a la OSNE
construir una identidad sonora apreciada en la época, que a través de la difusion de
conciertos masivos gener6 un interés en el repertorio nacional sinfénico que es muy
valorado y requerido por el publico.
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LOS CANTOS WAORANI COMO

SIMBOLO DE RESISTENCIA ETNICA

CHRISTIAN SALAZAR*

Resumen:

El siguiente articulo pretende dar a conocer la vivencia en las comunidades indigenas Waorani de
Pastaza a través del Proyecto Interdisciplinario Escuela Intergeneracional Wifianani - Pikenani y Arte.
También, se busca profundizar desde un enfoque etnomusicoldgico descriptivo los cantos, los cuales

cumplen un rol en su cosmovisién, practicas y ritualidad.

Palabras Clave:

Proyecto Interdisciplinario, Waorani, etnomusicologia, Etnia

Collage: C. Salazar. 2022.

1 Proyecto de Vinculacion con la Sociedad “Proyecto Interdisciplinario Escuela
Intergeneracional Winianani - Pikenaniy Arte Waorani” de la Facultad de Artes de
la Universidad Central del Ecuador, en conjunto con la Coordinacion de Nacionalidades

* Christian Salazar Calvache, estudiante de la Carrera de Artes Musicales, quinto semestre del
Itinerario de Musicologia. Correo: cjsalazar@uce.edu.ec
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Waorani de Pastaza (CONCONAWEP actual OWAP), Fundacion Ceibo y la Facultad
de Trabajo Social, busca el intercambio de saberes a través de talleres brindados por
estudiantes en conjunto con los portadores de estos saberes, quienes en lengua Wao-
Tededo! son llamados Pikenani?.

Los estudiantes que se vinculan de este modo con la comunidad experimentan la
situacion sociocultural, cosmovisiones y cambios inferidos en ella, sea por la intrusion
de poderes transnacionales, religiosos u otros factores. Para iniciar el trabajo en este
proyecto piloto, el viernes 30 de abril del 2021, un equipo conformado por estudiantes
de Artes Plasticas, Artes Musicales y Trabajo Social (Fig. 1), ingres6 a la comunidad de
Tonampare en Pastaza, luego de un largo trayecto de aproximadamente tres horas a
través del Rio Curaray.

Fig. 1. Estudiantes de Artes y Trabajo Social en conjunto con miembros de CONCONAWEP
(Christian Salazar, Gabriel Melo, Shirley Sanchez, Jessica Ordofiez, Mdnica Ayala, Vinicio Parra,
Gaba Tofie y Jairo Guiquita). Rio Curary, Puerto Arajuno, 20 marzo, 2021. Foto: C. Salazar.

En la actualidad gran parte de pueblos y nacionalidades amazénicas que habitan en
la region oriental del territorio ecuatoriano, han visto amenazada su continuidad
historica como etnias, por el interés de ciertos grupos de poder que han irrumpido
en dichos territorios con fines extractivistas y/o evangelistas, utilizando estrategias
para negociar con estas poblaciones y modificando, de gran manera, sus costumbres y
cosmovisiones (Narvaez, 1996 p 12). En este sentido, las costumbres y rasgos culturales
propios de los habitantes originarios, se han vuelto un simbolo de resistencia étnica
ante la arremetida imparable de la globalizacion, muchas veces insertada por agentes

1 El Wao Tededo es la lengua originaria de los nativos Waorani.
2 Término nativo para denominar a los sabios y portadores de saberes.
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externos a estas comunidades. La concepcion del mundo sonoro dentro de esta etnia
juega un rol importante en su cotidianidad, ritualidad y s ignificaciones culturales.

La nacionalidad Waorani esta conformada por alrededor de tres mil habitantes
distribuidos en las provincias de Napo, Pastaza y Orellana (www.conaie.org). Esta
etnia, a la cual en un principio la denominaron Auca, que en lengua kichwa significa
“salvaje” y cuyo término se cree que remonta a tiempos incasicos; fue la dltima
comunidad amazonica en ser contactada y forzada a abandonar su aislamiento
voluntario, lo cual hizo que, a partir de este acontecimiento, se transgrediera gran parte
de su cosmovision (Aguilar, 2016, p. 28). A pesar de esto, simbolos culturales -como
los cantos- propios de la comunidad atin permanecen vigentes gracias a la oralidad
que permite su aprendizaje y trascendencia. Los cantos estan muy presentes en los
Waorani. Al respecto, el musicologo Juan Carlos Franco menciona:

Cantar es un aspecto importante en la vida de los Huaorani. Es el elemento constitutivo de su
cosmovision que expresa el sentido simbolico del ritual y de lo mitico en las celebraciones festivas, la
guerra y la muerte. Pero también es el escenario de las actividades cotidianas como la caceria, pesca,
las labores de la chacra, la preparacion de la comida y el cuidado de los nifios, aspectos acompanados
por el canto de hombres y mujeres (Franco, 2005, p. 131).

Debido al entrometimiento de dichos agentes, los cuales han comprometido los
vestigios culturales propios, estos cantos vigentes representan la identidad que pervive
en la memoria Waorani, por ello, adquieren una fuerza simbdlica de gran importancia.
Franco también menciona un instrumento que aparentemente acompafniaba a los
cantos y que se encontraba en desuso cuando realizaba su investigacién, denominado
Ufacari. Sin embargo, en nuestra estadia en la comunidad y bajo la tutela del
maestro Jhonny Garcia, quién supo brindarnos informaciéon organologica y de su
construccion, elaboramos una réplica en base a una fotografia, con el fin de averiguar
si este instrumento continuaba en uso. Al preguntar en la comunidad, se identifico
que los Pikenani atin guardan memoria de este instrumento de cafia aparentemente
monofoénico.

Los cantos presentan una caracteristica bifénica o trifénica en la mayoria de los casos,
esto nos lleva a cuestionamientos acerca de las primeras estructuras sonoras, puesto
que la pentafonia, segin Moreno (1972), ha sido considerada, por occidente, como una
organizacion sonora primigenia de la humanidad. Sin embargo, estos cantos de maximo
tres sonidos de diferente altura denotan una memoria milenaria que, quiza, conlleva
sonoridades arcaicas de estructuras usadas anteriores a la pentafonia. Segundo Luis
Moreno? reflexiona sobre esto:

3 Segundo Luis Moreno Andrade (1882-1972). Considerado el primer musicologo ecuatoriano
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Como hasta la presente se habia dicho siempre que el sistema musical mas antiguo se conoce
en el mundo del arte —del cual existen documentos irrefutables en los bajorrelieves de Egipto
correspondiente al IV milenio antes de Jesucritso- era el pentafono, el estudio de la musica de los
jivaros y de los otros indios que pueblan el Oriente ecuatoriano, prueba ampliamente la existencia

de otros sistemas muy anteriores... (Moreno, 1972, p. 32).

Es preciso mencionar que al analizar estos cantos desde Opticas interdisciplinarias,
como la antropologia, etnografia y etnomusicologia, el panorama abriria un campo
mas amplio de entendimiento hacia estas culturas que han sido relegadas a la
subalteridad. El uso de la notaciéon musical para el andlisis tiene que ver mas con
una aproximacion ritmica y sonora de los cantos; se debe tomar muy en cuenta que
pueden existir diferencias de alturas en los intervalos melédicos del canto con respecto
a otros sistemas musicales, por lo que su percepcién y tratamiento sonoro no pueden
analizarse Ginicamente bajo parametros de sistemas estéticos occidentales.

No solo se han cometido varias violaciones a sus derechos, sino que los procesos
colonizadores han descrito a las culturas amazoénicas desde el etnocentrismo europeo
(Rivas, 2003, p. 9). Ademas, la industrializacion, evangelizacion y la introduccion de
pensamiento mercantilista en las comunidades a partir del siglo XX, han modificado
sus concepciones, sin embargo, sus cantos han permanecido y resistido ante las
consecutivas circunstancias que han marcado su territorio.

A continuacion, analizaremos tres cantos que hemos podido documentar en nuestra
estancia en la comunidad de Tofiampare y Awankaro con el fin de entender brevemente
sobre dichas sonoridades.

El primer ejemplo (Fig. 2) es un canto de bienvenida cantada por el Piquenani Toka

Caiga el cual fue ejecutado el primer dia de nuestra estadia en la comunidad de
Tohampare:

Fig. 2. Canto de bienvenida. Elaboracidn: Christian Salazar. Quito, 2022.
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Este canto es muy recurrente dentro de las melodias ejecutadas por los Waorani de
Tofiampare, debido a que esta misma estructura melddica puede ser usada en diferentes
contextos como la pesca, la caza o la cosecha, teniendo en cuenta que el sentido lirico
dialectal varia dependiendo de la intencién mencionada. Ademas, se puede distinguir
el uso de dos notas en la melodia lo que es comuin en esta musica.

Toka (Fig. 3) mencionaba que para él son muy importante los cantos aprendidos a
través de la ensenanza oral, transmitidos por abuelos, padres y madres.

Fig. 3. Toka Caiga dando la bienvenida al equipo.
Foto: C. Salazar. 2021.

Este canto (Fig. 5) es parecido al que registra Juan Carlos Franco en Sonidos milenarios
(2003, p. 134) y se pudo constatar asi mismo, en distintas visitas a la piquenani Watoka
(Fig. 4), que usaba la misma estructura melddica con ciertas variaciones ritmicas para
cantar, expresar y augurar distintas intenciones.

Fig. 4. Watoka trabajando la chambira.
Foto: C. Salazar. 2021.
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En nuestro caso, nos recibi6é con una cancion vaticinando el buen trato hacia la mujer.
De esta manera, el canto cumplia con una funcién social a través de la narracion de
valores.

Canto de Watoka

= =

4 £ = = = ! -
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Fig. 5. Elaboracién: C. Salazar. Quito, 2022.

En nuestra estancia también visitamos la comunidad de Awankaro (Fig. 6). Esta
comunidad se encuentra a cuatro horas de caminata desde Tonampare, puesto que no
hay otra forma de ingresar. Una vez en dicho lugar nos recibi6 la Piquenani Nenenka
quien muy amablemente nos compartié dos cantos. El primero es muy parecido al
que Watoka interpretaba, con lo cual logramos entender lo mencionado acerca de
una estructura melddica similar. Nenenka dedicaba este canto a sus hermanos que
partieron sin retorno como se puede apreciar en el audio adjunto.

Fig. 6. Mapa realizado por los Waorani de Tofiampare. Foto: C. Salazar. 2021.

El segundo canto (Fig. 7) que ejecut6 es muy particular; no se encontré ninguno
parecido en Tonampare por lo cual nos hace pensar que si existen otros tipos de canto
en las comunidades aledanas. Este canto tiene la funcion de augurar que el nino sea
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trabajador y crezca fuerte. Otra de las caracteristicas es que, a diferencia de los cantos
anteriormente presentados, este posee tres sonidos y una métrica que tiende al ritmo
sesquidltero.

Canto para nifio

L
]
|, N

Figura 7. Elaboracién: Christian Salazar. Quito, 2022.

Nenenka (Fig. 8) nos mencionaba un elemento dentro de la ritualidad y costumbres.
Decia que para que un Waorani pueda obtener el don del canto, es preciso incluir en
su dieta diaria la miel desde una temprana edad. Otra practica en este mismo sentido,
era cazar un ave, a la cual posteriormente se debia cortar su lengua y pasar este 6rgano
por la lengua de quién quiere adquirir el poder del canto, logrando que este don se
implante a través de este proceso ritual. Toka confirmaba esta informacion, aunque
dice que esa practica esta en desuso por la comunidad Waorani en Tonampare.

Fig. 8 Nenenka con sus nietos. Foto: C. Salazar. 2021.
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Fig. 9. Watoka cantando. Escuela del Milenio,
Tofiampare. Foto: C. Salazar. 1 de mayo del
2021,

A través del presente trabajo hemos querido dar a conocer el uso y sentido de estos
cantos como los pudimos vivenciar con la comunidad en los procesos de investigacion
de campo. Ademas, la comprension de esta musica nos permitio visibilizar la situacion
actual en que se ejecutan estos cantos.

Parte de los objetivos de los talleres de musica impartidos junto con los piquenani fue
el concientizar a los jévenes de la comunidad sobre la importancia de registrar dichas
melodias a fin de que sean preservadas y contintien vigentes dentro de los saberes
de los Waorani, habiendo sido recibido nuestro proposito de manera positiva por los
jovenes de la comunidad.

Los Waorani del bloque 22 en su reciente historia como civilizacion contactada, han
tenido que enfrentar situaciones que los han vuelto vulnerables a los grandes cambios
introducidos especialmente por grupos evangélicos, la globalizacion e incluso por la
gente que ingresa a la comunidad con fines de explotar la balsa o efectuar actividad
minera. El hecho de que abandonen sus costumbres al convertirse al cristianismo pone
en riesgo estos cantos, puesto que van reemplazandolos por los cantos evangélicos. En
su trabajo etnografico Andrea Bravo menciona al respecto:

Entiendo que tal transformacion no es la de el “Alma” del cristiano, sino un ajuste subjetivo logrado
a través de la incorporaciéon de los cristianos. Caracteristicas tales como el discurso cristiano, la
escucha diaria de cantos cristianos, e incluso —en pocos casos- tocando directamente la biblia.

[traduccién nuestra] (Bravo, 2019. p 196).
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Es por estas razones que los cantos, que cumplen un papel principal en la vitalidad de
su historia como etnia Waorani, tienen una gran importancia debido a su resistencia
ante las situaciones fortuitas de cambios realizados por los actores mencionados. En la
actualidad estos procesos de cambio contintian ddndose especialmente en la juventud,
quienes, con el acceso a la tecnologia, han ido adoptando musicas foraneas y dejando
a un lado los cantos que sus predecesores practican o practicaban. Sin la intencion de
museificarlos, es deseable que se revaloricen los saberes culturales no solo en estas
comunidades, sino en todo el territorio ecuatoriano.

Queremos agradecer ala comunidad Waorani que nos acogié y a la Universidad Central
del Ecuador que gestiona estos proyectos de vinculacion que permiten conocer mas a
fondo la realidad de estas poblaciones que forman parte del territorio ecuatoriano.
Ademas, es importante concientizar a la poblaciéon en general sobre la situacién en
la que se encuentran estas culturas que muchas veces son relegadas por los entes
gubernamentalesy que sufren reiterados golpes a sus derechos. Es deber dela academia
generar estos espacios de vinculacion comunitaria, ya que ello permite tender puentes
culturales entre los pueblos y nacionalidades del Ecuador para beneficio mutuo.
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SANTY ABRIL!

Resumen

El presente articulo aborda la produccion artistica de los compositores ecuatorianos sobre el género
denominado Concierto para violin con acompafiamiento de orquesta sinfonica.

Palabras clave: violin, Luis Humberto Salgado, Angel Honorio Jiménez, Gerardo Guevara, Jorge
Oviedo.

Abstract

The following article is about the artistic production of Ecuadorian composers focused on Violin
Concertos with Symphonic Orchestra accompaniment.

Introduccion

1 género concierto?, por lo general, es una composiciéon para instrumento solista y
Eorquesta sinfoénica, donde se conjugan las formas sonata y ritornelo. Sus origenes datan
del concerto grosso. Entre los principales conciertos de la literatura para violin se pueden
destacar los compuestos por los mas célebres compositores de la historia de la musica europea
como: A. Vivaldi, J. S. Bach, W. A. Mozart, L. van Beethoven, F. Mendelsohn, N. Paganini, J.

Brahms, P. Tchaicovsky, J. Sibelius, entre otros.

1 Docente de violin de la Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes. Universidad Central del Ecuador.
Quito. Ecuador. Correo: sabril@uce.edu.ec

2 “Concerto deriva del latin concertare, que puede significar ‘discutir’ o ‘trabajar en comtn’; en ita-
liano la misma palabra significa ‘acordar’ o ‘conjuntar’. Estos conceptos duales de competencia y
colaboracién han sustentado el género desde su historia més antigua, aunque en diferentes periodos
el énfasis ha cambiado de uno al otro” (Latham, 2008, p. 358).
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Hasta la actualidad son pocos los compositores de musica académica ecuatoriana
que han escrito obras para violin con forma de concierto. Uno de los compositores
académicos destacados del Ecuador es el célebre Luis Humberto Salgado (1903-1977),
de quien, en todo su catalogo de obras, que incluye sinfonias, conciertos, cuartetos,
quintetos, 6peras, piezas para instrumento con acompafniamiento de piano, sonatas,
entre otras, podemos encontrar solo un concierto para violin compuesto en 1953. De

este concierto no existe una edicion de la partitura ni tampoco una grabacion.

A continuacion se detallan algunos datos de compositores que han escrito conciertos
para violin y orquesta y que podrian incluirse en el repertorio académico ecuatoriano

para violin.

Luis Humberto Salgado (Cayambe 1903 — Quito 1977)

Su primera instruccion musical la recibi6 de su padre, el compositor Francisco
Salgado Ayala. A los 8 anos ingresa al Conservatorio Nacional de Mfsica en la
catedra de piano y desde los 10 inicia sus estudios de composicion hasta graduarse
en 1928, pero su relacion con la institucion continué por mucho mas tiempo, al
convertirse posteriormente en profesor de la misma y finalmente en director durante

tres periodos.

A diferencia de otros compositores de la época, Salgado siempre permanecié en
Ecuador, sin embargo, se enriquecié musicalmente de las tendencias europeas
gracias a la ayuda de su hermano Gustavo quien, en sus constantes viajes a Europa
como diplomatico, solia traerle obsequios como libros y grabaciones que le permitian
observaryadoptarlo que sucedia en el viejo continente. De esta manera, su concepcion
musical se desarrolld con corrientes como el dodecafonismo, el neoclasicismo, la

mausica atonal, microtonal, aleatoria y electroacustica (Wong, 2004, p. 27).

Otro aspecto de su quehacer creativo es la incansable busqueda que lo llevo a
realizar ejercicios estilisticos. Esto no deja de ser curioso a la vez que es una muestra
de algunas etapas que quiza se quedaron rezagadas en su interior, y en logico afan
por quemarlas compuso en maneras neorromanticas, barrocas, etc., grandes obras

sinfonicas que decidi6 incluir en su catalogo (Godoy, 2002, Vol. 9, p. 593).

Por otro lado, se conoce que Salgado realiz6 algunos viajes por zonas rurales del
Ecuador, gracias a lo cual, se familiariz6 con ritmos y melodias autéctonas. A palabras
de la musicologa K. Wong, Salgado “guardaba en su memoria un catalogo completo
de melodias autoctonas que le permitieron crear temas de caracteres vernaculos e

intuir armonias y posibilidades de desarrollo musical” (Wong, 2004, p. 25).
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Fig. 1. Ejemplo musical: Concierto en mi mayor para Violin y Orquesta. (Salgado,
1953). llustracién proporcionada por el autor del articulo.

Su catalogo de obras cuenta con aproximadamente 150 composiciones en las que por
lo general se mantiene un estilo ecléctico entre nacionalismo y técnicas compositivas
de vanguardia sobre ritmos tradicionales como sanjuanitos, albazos, pasacalles,
pasillos, etc. En su musica de camara para cuerdas, se destacan principalmente su
Sonata para violin y piano, Sonata para viola y piano y su Sonata para cello y
piano. La Sonata para violin y piano fue la primera composicion dentro del ciclo
de las sonatas para instrumento solista con acompafnamiento de piano. También
escribié un Concierto en Mi mayor para violin y orquesta del cual en la actualidad
solo existe el manuscrito de la parte solista, sin la orquestacion, ni la reduccion al

piano. No se ha realizado el estreno de esta obra.

Si bien es cierto que la mayor parte de las obras de Salgado no han sido editadas,
publicadas, interpretadas o grabadas, en las ultimas décadas ha aumentado el
interés por la difusion de su produccion, se han estrenado e interpretado las nueve
sinfonias, los tres conciertos para piano, el concierto para violoncello, concierto
para guitarra, su 6pera Eunice, la opereta Ensuefios de amor, entre otras. De hecho,
algunas de sus obras han sido interpretadas internacionalmente como la Suite
ecuatoriana (Alemania), Segunda sinfonia sintética y la Suite Atahualpa (Estados

Unidos), Concierto para guitarra y orquesta (Dinamarca) (Rodas, 1989, p. 9).
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Angel H. Jiménez Coloma (Guanujo 1907 — Mérida, Venezuela 1965)

Compositor, pedagogo y director ecuatoriano. Realiz6 sus estudios musicales en el Conserva-
torio Nacional de Musica de Quito hasta titularse como profesor en 1938, para posteriormente
ejercer la profesion en el mismo plantel. Como maestro del conservatorio se destacé al impar-
tir materias tedricas a mas de ejercer como director de las orquestas de camara y sinfonica del

conservatorio.

Angel H. Jiménez es también parte de la tendencia de compositores nacionalistas. Tal como
menciona Pablo Guerrero en su Enciclopedia de la musica ecuatoriana, en el catilogo de
obras de Jiménez podemos encontrar mas de doscientas composiciones entre formas clasicas
y populares. Algunas de ellas fueron grabadas internacionalmente como el caso de la obra
Aldeanita enamorada, por la BBC de Londres en 1943; ademas, en el catdlogo también consta
el Concierto No. 1 para Violin y Orquesta Sinfonica, del cual no ha sido posible encontrar

ningun archivo.

Mesias Maiguashca, alumno de Jiménez y en la actualidad destacado compositor y catedratico
ecuatoriano residente en Alemania, sefiala que su maestro era una persona muy pulcra,
ordenada y recta en sus quehaceres, sin embargo, cuando residia en Ecuador, no conoci6 a
fondo la obra de su maestro, historia que se repite con casi todos los compositores ecuatorianos

por falta de difusion.

Gerardo Guevara (Quito, 1930-)

Compositor, pianista y director de orquesta. Sus estudios
musicales iniciales los realiz6 en el Conservatorio Nacional
de Mtsica de Quito gracias a una beca otorgada a través
del compositor Sixto Maria Duran. Por una oferta de
trabajo en la Orquesta Blacio Jr., se traslada a Guayaquil;
en esta ciudad realiza estudios con Jorge Raiky, Director
del Conservatorio Antonio Neumane, quien le vincula a
la musica coral y a la estética compositiva de Béla Bartok.
Gracias a una beca de la Unesco, estudia con la afamada
compositora Nadia Boulanger en la Ecole Normal de
Musique de Paris, ademéas de formarse como musicologo

Gerardo Guevara. AEQ. . .
en la Universidad de la Sorbona.

A su regreso a Ecuador dirige el Coro de la Universidad Central del Ecuador, la Orquesta
Sinfonica Nacional del Ecuador, y fue también nominado Director del Conservatorio Nacional
de Musica de Quito , asi como co-fundador de la Sociedad de Autores y Compositores
Ecuatorianos SAYCE.
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Sobre su pensamiento musical, Alex Alarcon (2017) expresa:

Guevara en sus Tres preludios para piano (Recitativo, Albazo y San Juanito) exhibe un pensamiento
evolucionado a partir de las células ritmicas de los géneros ecuatorianos. Usa la pentafonia con un
apoyo de la armonia cuartal, un propio lenguaje que lo podriamos llamar “lenguaje guevariano”,
que como él mismo expresa, ya no es un nacionalismo exagerado, folklérico, sino un nacionalismo
universal (p. 35).

De igual manera, Jorge Campos (2019) expresa que:

La estética musical de Guevara se fundamenta esencialmente en la utilizacién del sistema de
pensamiento modal, con un uso complejo de los planos melodicos basados en intervalos de quintas,
acompanados de un sistema armonico de superposicion de cuartas, la denominada armonia cuartal
que se autoengendra del sistema de pensamiento modal y, especificamente, de la pentafonia (p. 47).

En su catalogo de obras podemos encontrar piezas para piano, canto y piano, musica coral,
musica de cAmara y orquesta sinfénica. También se encuentra un Concierto para violin, obra
dedicada al Centro Ecuatoriano-Norteamericano y entregada el 1 de marzo de 2019. Hasta la

redaccion del presente articulo no se ha estrenado.

Jorge Oviedo (Quito, 1974 -)
Foto: pagina web de Jorge Oviedo.
Compositor, director de orquesta y pianista
ecuatoriano. Sus estudios musicales
iniciales los realiz6 en el Conservatorio
Nacional de Mfsica de Quito. Ademas de
estudiar piano en el Conservatorio, Oviedo
complement6 su formacion musical
con estudios de analisis, composicion
y direccion orquestal. A partir de los
18 afios ya se desempeiiaba como un
importante pianista correpetidor de
coros profesionales y del Conservatorio,
actividad que en aquella época era muy
escasa en la capital ecuatoriana. Oviedo
considera que su carrera como compositor inicia después de haber ganado el premio tinico en

la segunda edicion de los premios a la Composicion y Expresion Coral en Espafia (1996).

Su catélogo, el cual incluye obras para instrumento solo, mtsica de cAmara, corales, orquestales
ybandas sonoras, ha sido considerado y ejecutado en diferentes paises de los cinco continentes,
obteniendo premios y reconocimientos por varias de sus composiciones. Dentro de su catalogo

consta un Concierto para violin y orquesta, obra compuesta en 3 movimientos con una
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Fig. 2. Ejemplo musical:
Concierto para Violin y Or-
questa. Parte solista (Ovie-
do, 2010).

cadencia en el primero. Esta obra representa una simbiosis entre la estética musical occidental
y la tradicion musical tanto ecuatoriana como latinoamericana. Cuenta con una edicion de la
partitura realizada en Estados Unidos y varias grabaciones de la misma, incluyendo la que

hizo el autor del presente articulo junto a la Orquesta Sinfénica de Cuenca en 2017.

El primer movimiento tiene una forma sonata con una cadencia central. El mismo compositor
menciona que la intencion formal para este movimiento fue componerlo estrictamente dentro
de los parametros del clasicismo. El concepto inicial del primer movimiento responde a un
lenguaje compositivo neorromantico. A pesar de que el concierto no es enteramente tonal,
la estética de Oviedo queda caracterizada por mantenerse constantemente cercana a centros

tonales, pero con ciertas variantes tales como la armonia modal.

El segundo movimiento esta conformado por tres secciones: A-B-A, lo cual nos recuerda a la
forma basica de un lied ternario. Fue concebido como una cancién. El compositor comenta
que es el movimiento mejor logrado y que fue de fécil escritura desde el primer momento.
También aconseja al intérprete ejecutarlo como una cancion popular, haciendo alusiones a los
tan nombrados pasillos ecuatorianos, no por su ritmica, sino méas bien por sus frases amplias,

melancoélicas y libres.

El tercer movimiento puede encuadrarse en la forma musical denominada rondd, aunque

con algunas variantes. Con un lenguaje por lo general pentafénico, Oviedo confirma que este
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movimiento representa una danza primigenia y es el que més se acerca hacia sus experiencias
personales, su propia identidad como compository a sus raices. La forma libre y las pulsaciones
irregulares, comparandolas con la concepciéon comun europea sobre la estructura ritmica, nos
transporta hacia una danza atipica respecto a la musica académica occidental, las cuales por
lo general se presentan en compases binarios y ternarios (informacién proporcionada por el

compositor).

Eduardo Florencia (Guayaquil, 1985 -)

Compositor y pianista ecuatoriano. Sus estudios iniciales de piano los realiz6 en su ciudad
natal con la maestra Narcisa Michui. Posteriormente, entre 2001 — 2005, ingres6 a los
conservatorios “Nicolai Rimsky-Korsakov”y “Sergei Rachmaninov” de Guayaquil para estudiar
composicion bajo la direccion de las maestras Mitsuko Yamada y Blanca Layana. Entre 2007
y 2009 continuo sus estudios de composicion en el Conservatorio “Rimsky Kérsakov” de San

Petersburgo (Rusia) con la maestra Margarita Feodorova.

Como pianista ha brindado recitales en varias ciudades del Ecuador y el extranjero,
interpretando obras del repertorio europeo y también de su propia autoria. Ha sido reconocido

y premiado nacional e internacionalmente en multiples ocasiones por la calidad de sus obras.

Su catalogo de obras incluye composiciones para instrumento solo, para grupos de camara y
para orquesta sinfonica. El autor de esta investigacion ha podido ejecutar algunas de sus obras

y consultar directamente con el compositor. Dentro de este catalogo consta un Concierto para

Fig. 4. El compositor Eduardo Flo-
rencia. Foto: PGG. Quito, 2004.
Col. AEQ.
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Fig. 5. Ejemplo musical:
Concierto para Violin y
Orquesta Op. 3. (Floren-
cia, 2007).

violin y orquesta, Op. 3, el cual posee una partitura editada, pero que atin no ha sido publicada
ni interpretada. A través de una entrevista y un breve anélisis de la partitura, se pudieron

extraer los siguientes datos:

El contenido de este concierto presenta una evidente simbiosis entre la academia europea
y rasgos motivico-melédicos que aluden hacia la musica latinoamericana, en particular de
la regién sur. La estética se concentra en la defensa de la tonalidad y la preocupacién por la
claridad formal a lo largo de los tres movimientos. Florencia (2017) menciona que es de vital
importancia mantener la estructura formal, porque permite corroborar la sintaxis musical y el

principio de unidad dentro de una obra.

El primer movimiento esta escrito en forma sonata, donde se plantea un claro contraste
entre el caracter del tema principal y el secundario. Los temas se presentan por imitaciéon

contrapuntistica y la orquestacion es de caracter oscuro.

El segundo movimiento es de caracter lirico y, al igual que en el primer movimiento, se
encuentra en la tonalidad de sol menor, sin embargo, en este movimiento la factura orquestal
actda para suavizar el contrapunto presente en el fagot, lo cual también genera un caracter

melancolico.

El tercer movimiento se encuentra escrito en sol mayor, y es el mas luminoso de los tres.
Ademaés, se puede percibir de manera clara la influencia de S. Barber y de ciertas relaciones

armonicas que evocan a la musica latinoamericana. Esta escrito en forma sonata.
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Conclusiones:
La gran mayoria del repertorio ecuatoriano académico ha sido escrito sobre una base de
ritmos tradicionales. En este &mbito, el repertorio para violin es relativamente mayor en obras

pequenas o pasillos con acompafiamiento de piano u orquesta.

El género concierto se ha mantenido bastante relegado a lo largo de la historia de la musica
académica ecuatoriana, especialmente en el &mbito del concierto para violin. Podemos afirmar
que, en la actualidad, existen solo 5 conciertos para violin con acompanamiento de orquesta,
de los cuales, solamente 3 tienen partituras editadas y hasta la fecha, apenas uno ha sido

presentado en concierto y grabado en disco compacto.
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Michael Meissner

QuINTA SiINFONiA “NEO-ROMANTICA”
(1958) be SALGADO



QuINTA SinFonia “Neo-RomanTica” (1958) bE SALGADO

Michael Meissner*

La Quinta Sinfonia de Luis Humberto Salgado (1903-1977) es un caso
excepcional; es la tinica que no tiene partitura orquestal del compositor,
y se considera perdida.

Sin embargo, el Archivo Historico del Ministerio de Cultura de Ecuador,
conserva la partitura de piano, que puede considerarse como la primera
transcripciéon de la composicion, tal como era el método de trabajo de
Salgado.® Este tiene en el margen inferior de la primera pagina la nota:
“iniciado el 25 de febrero” y en la altima pagina: “20. VI. 587, la contabilidad
habitual de Salgado.

A excepcidn de tres anotaciones abreviadas en el Gltimo movimiento (Ob =
oboe, V = violonchelos, C.I. = corno inglés), no hay ninguna indicaciéon de
la instrumentacion prevista. El tinico indicio que muestra que la partitura
orquestal existia se desprende de una anécdota segtin la cual Salgado se
la present6 al entonces director de la Orquesta Sinfonica Nacional del
Ecuador, Proinnsias O'Duinn?. “O’Duinn vio la Quinta Sinfonia, la hoje6 y
dijo: -Imposible con nuestra orquesta. Se atuvo a las Variaciones en estilo
folclorico, menos densas” (Rodriguez, 1970, p. ).

Salgadoafadio el subtitulo Neo - Roméantica ala quintasinfoniaalgin tiempo
después de su composicion, como revelan las diferentes tintas de la portada
del autografo. Junto con los subtitulos de sus sinfonias previas: Andina, de
la primera; Sintética de la segunda, por ser de un solo movimiento; Rococ6

Michael Meissner, aleman, fue director de la Orquesta Sinfénica de Cuenca con la que estrend
varias obras del compositor Luis H. Salgado; asi también el productor de la coleccion de discos
compactos: Luis Humberto Salgado: the 9 Symphonies, grabadas bajo su conduccion. [N. del
Ed.].

1 Luis Humberto Salgado, “52 Sinfonia, Neo — Romantica”, reduccién de piano, Archivo Histérico
del Ministerio de Cultura, 1958.

2 Proinnsias O’Duinn (Dublin, 1941), director principal de la Orquesta Sinfénica Nacional del

Ecuador de 1967 a 1970.
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Salgado frente al conjunto sinfénico de la Casa de la Cultura Ecuatoriana,
anos 60’s. AEQ.

de la tercera; Ecuatoriana de la cuarta; el subtitulo de la 52 es también una especie de
programa o aviso de lo que se puede esperar de ella.

En la historia de la musica, el romanticismo suele situarse en el siglo XIX, después
del clasicismo y seguido del impresionismo. Su principio era que hay realidades en el
mundo que solo pueden captarse a través de la emocion, el sentimiento y la intuicion.
La musica romantica trataba de expresar esos sentimientos. Supuestamente fue
Schonberg quien dijo: “El romanticismo ha muerto. Le deseo una larga vida al nuevo
romanticismo”. Al decir esto, proclamaba una actitud “roméntica” hacia la musica
hecha por otros medios nuevos, en su caso a través de composiciones dodecafonicas,
una técnica que buscaba democratizar los doce semitonos de la octava sin caer en un
lenguaje musical estéril, tedrico, “esperanto”, como se burl6 en su dia el compositor
estadounidense George Rochbergs.

Conociendo el interés de Salgado por las teorias de Schonberg, con el Sanjuanito
futurista* como su aportaciéon mas conocida a las mismas, el subtitulo de su 52 Sinfonia
se explica en este contexto. Aparte de esto, el arraigo de la Quinta de Salgado est4 en

3 George Rochberg (1918-2005), compositor norteamericano
4 Microdanza para piano, 1944.
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la forma clasica beethoveniana de cuatro movimientos contrastados y el modelo de la
forma sonata para el primer movimiento como elementos constructivos obligatorios.
El compositor escribe en 1960 en El Comercio:

En mi quinta sinfonia, titulada Neorromantica -todavia inédita, por supuesto-, expongo el primer
tema con una prosodia de doce tonos: una idea expositiva impregnada de un clima melodico que
corresponde al espiritu hedonista que anima esta partitura (Salgado, 1960).

Antes de hablar de la sinfonia en detalle, se pueden permitir algunas observaciones
sobre la instrumentacion, realizadas por el autor de este estudio en 2018. Por supuesto,
esta instrumentacion no pretende ser Gnica; no es mas que una de cientos de versiones
posibles. Su principal valor se encuentra, probablemente, en haber hecho por fin
accesible la obra al ptblico; varias interpretaciones entre 2018 y 2019 con la Orquesta
Sinfonica de Cuenca, Ecuador, han demostrado su factibilidad y, tanto entre los musicos
intérpretes como entre el publico, han sido aclamadas.

La Quinta fuela gran incognita de las nueve sinfonias, teniendo que esperar hasta 20185
para su estreno, mientras que sus hermanas se escucharon al menos esporadicamente,
a partir del afio 2000. En su mayor parte, los estrenos de las sinfonias individuales
que la precedieron también se mantuvieron como las tinicas interpretaciones de estas
obras durante los siguientes 30 o 40 anos; solo desde aproximadamente 2017 ha
habido cierto interés por repetir las interpretaciones. El primer ciclo completo de las
nueve sinfonias tuvo lugar en 2019 con la Orquesta Sinfonica de Cuenca, como parte de
la primera grabacion completa, dirigida por el autor de este estudio.

Las indicaciones dinamicas de la partitura de piano sirvieron de base para la
instrumentacion, al igual que su factura; los pasajes en acordes con doblajes de octava en
forte sugieren un tutti, mientras que los episodios a dos o tres voces sin acompanamiento
o con la indicacion piano sugieren un tratamiento solista. La comparacion con las
partituras de las restantes sinfonias, las interpretaciones de las mismas y la aparente
preferencia de Salgado por colores exoticos como el corno inglés, el clarinete bajo o
las combinaciones instrumentales inusuales hicieron el resto para llegar a resultados
plausibles para cada seccion. Muchas lineas melddicas apuntan a ciertos instrumentos
debido a su rango, o al revés, debido al rango limitado de los instrumentos, éstos se
prohibian para las frases que requerian una escala méas extensa. El uso de timbales y

5 El estreno mundial de la 52 Sinfonia tuvo lugar el 7 de septiembre de 2018 en el Teatro Car-
los Cueva Tamariz, con la Orquesta Sinfénica de Cuenca dirigida por Michael Meissner.
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percusiones plante6 un problema particular, ya que no hay ninguna referencia a ellos
en la partitura de piano. Aqui solo la experiencia del director y la comparacién con
las sinfonias hermanas ayudaron a llegar a una inclusion discreta pero plausible; lo
mismo ocurre con el uso del arpa.

Primer movimiento

Esquema formal del 1er movimiento |compases
Exposicion - Allegro risoluto 1- 86
ler tema 1-9
Prolongacion 10- 18
Repeticion 1er tema 19- 27
Repeticion Prolongacion 28 - 36
Ritmo principal 37

29 tema 44 - 86
Desarrollo 87 -204
1er tema 87-161
1er tema fugato 102 - 179
20 tema 180 - 236
Recapitulaciéon 205 - 226
ler tema 267 - 222
Ritmo principal 223 - 226
Coda 227 - 234

El primer movimiento Allegro risoluto comienza, como anuncia el compositor en la cita
anterior, con un tema puramente dodecafénico, tanto en su extension horizontal como
vertical: un jarro de agua fria para quienes, por el subtitulo Neo - Roméntica, esperaban
un gesto romantico al estilo sentimental antiguo. No es méas que una inmaculada
construccion de acero y cristal que evita cualquier alusion al siglo XIX. El imperioso
tema principal de doce tonos se encuentra primero al unisono en fagotes, violonchelos
y bajos, acompanados por las flautas, oboes y violines con contrapunto también en
doce tonos. En la prolongacion (a partir del compas 9), contrasta un duo de flauta y
clarinete piano dolce, antes de que toda la orquesta, como tercer elemento, remarque
varias veces dos acordes ligados, interrumpidos por quintillos de semicorcheas. El
primer bloque termina con estos tres elementos contrastantes.
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1er movimiento, Allegro risoluto, 1er tema, c. 1-5°
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Tras la repeticion literal de este bloque en instrumentacién contrastada (c. 19) -los
instrumentos altos tocan el tema, los bajos el contrapunto, el didlogo piano dolce que
siguerecae enlas cuerdas, las semicorcheas ascendentes conducen a un ritmo sincopado
de toda la orquesta que puede llamarse ritmo principal (c. 37), como se pondra de
manifiesto mas adelante por su reaparicion destacada en momentos decisivos.

1er movimiento, ritmo principal, (c. 37, extracto c. 35-38)

Y
-

£ 4

Los tres primeros pulsos de este ritmo también forman, ahora en compas de 3/4 y en
piano, el acompanamiento del 2° tema. La melodia de cuatro compases, cantabile,
desciende primero de la nota si una séptima a do, y luego, en su repeticion, una quinta
mas baja atin, a fa, en cada caso con expresivos anticipos plagales. Aunque las notas
de la melodia son de nuevo docetonales, su disposicion sugiere primero do menor
y luego fa menor, una forma aproximadamente tonal de la técnica dodecafénica
empleada a menudo por Alban Berg. El ritmo de acompafiamiento flotante y la melodia
simétrica y tonal son agradables al oido, y también proporcionan un contraste clésico,
beethoveniano, al primer tema, otro principio compositivo empleado a menudo por
Salgado en el &mbito sinfonico.

6 Nota: todos los ejemplos musicales son tomados del extracto de piano de Luis Humberto
Salgado, 1958. Archivo Historico del Ministerio de Cultura. Quito.
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ier movimiento, 2° tema, c. 44-49ss.
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Al igual que con el primer tema, hay una repeticiéon del segundo con instrumentacion
invertida, las cuerdas altas tocando la melodia, las cuerdas bajas el acompanamiento.
La tercera repeticion se acompana ahora de corcheas staccato, al principio todavia
piano dolce, luego cada vez mas vehemente, para desembocar en una cuarta repeticion
del tema, aqui, sin embargo, en fortissimo y violentamente acentuado; el tema, antes
tan suave, se aliena en un grito vehemente, similar al ritmo principal (c. 68ss). Las
escalas descendentes que siguen terminan varias veces en la segunda parte del segundo
tema, formada por los compases segundo y tercero, cada vez mas débiles, para terminar
finalmente la exposicion en un dio de clarinete y clarinete bajo.

Imperceptiblemente, el desarrollo comienza aqui con un primer estrechamiento del
tema principal (c. 87). Sobre una version lenta del tema en los instrumentos inferiores,
el clarinete contintia el tltimo compés que toco, solo para disolverlo en uno sincopado,
cuyas corcheas también se forman a partir de la cabeza del tema principal. Ambas
variaciones del tema se resuelven en cadenas de semicorcheas descendentes, que
caracterizan inmediatamente la siguiente seccién (c. 96-101). Le sigue un fugato de
las maderas (c. 102ss), que utiliza la cabeza del tema en su forma de cangrejo, es decir,
leida de atras hacia adelante, asi las cuatro semicorcheas quedan al final del compés y
desembocan naturalmente en cadenas de semicorcheas continuas. Estas se convierten
en el motivo predominante, hasta que repentinamente son interrumpidas por tresillos
de corchea, como si borraran lo que habia pasado antes. Con el tempo inalterado,
dos tresillos se convierten imperceptiblemente en un compas de 6/8 (c. 132), y estas
seis corcheas suben in crescendo en cinco compases desde la tuba hasta las flautas
para explotar en uno de los acordes favoritos de Salgado: un acorde (si bemol mayor)
con un tritono adicional y una séptima mayor, que Salgado suele utilizar cuando las
cosas quieren ser dramaticas. Ahora las cuerdas también retoman el movimiento del
tresillo, pero antes de que uno se haya acostumbrado realmente al tiempo de 6/8, ese
se transforma nuevamente en un compas de 3/4, es decir, en lugar de dos tiempos por
compas, ahora tiene tres. Estas corcheas continuas se convierten en el acompanamiento
del tema principal, que se presenta como un violento vals de todos los instrumentos
bajos, las trompetas hacen adicionalmente sonar el ritmo principal (c. 147).
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1er movimiento, desarrollo, tema principal como un vals violento, c. 147.
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El segundo tema no se queda atras y también se presenta en forte, destacando la
tremenda potencia de su ritmo inherente, el mismo que era tan ligero y flotante al
principio. Aqui, a mas tardar, se hace evidente que la cabeza del ritmo principal es
idéntica a la del segundo tema, por lo que el estruendo de las trompetas también puede
entenderse como una anticipacion de la cabeza del segundo tema. La transformacion
del tema principal en un violento vals recuerda un poco a La Valse de Maurice Ravel.
Un melodioso solo de trompeta, fuertemente sincopado, que recuerda a las frases
de jazz, sigue ahora, utilizando la cabeza del tema principal (c. 161). Lo acompafa
constantemente el ritmo principal en cornos y trombones. Los violines imitan a la
trompeta dos veces en staccato hasta que esta melodia llega a descansar en las cuerdas
graves, transformando su dodecafonia en un claro do menor en piano.

Como si se asustara por tal aberracién tonal, la recapitulacion comienza bruscamente
con el tema principal, ahora de nuevo docetonal, siguiendo literalmente el curso de la
exposicion, lo que en una obra tan dificil de entender es una buena medida para una
mejor o mas rapida comprension de lo que estd pasando. La recapitulacion, sin embargo,
estd severamente truncada, llegando so6lo hasta cuando se establece el ritmo principal.
Una breve Coda (c. 227) repite este ritmo principal, masivamente armonizado, que cae
cromaticamente durante cuatro compases para detenerse en un tenso trino. Termina
el movimiento con una tltima variante del ritmo principal muy acelerada. El golpe
final en unisono y sforzato es un Do bajo, lo que sugiere una tonica.

2° movimiento

Esquema formal del 2° movimiento |compases
Exposicion 1- 38
1er tema 1- 9
Prolongacion 10- 13
20 tema 14- 18
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Repeticion 1er tema 19- 27

3er tema 34- 38
Desarrollo 39- 84
Recapitulacion 85-117

1er tema 85- 03
Prolongacion 94- 97
20 tema 98 - 102
Repeticion 1er tema 103 - 117
Coda 118 - 130

El segundo movimiento, Moderato assai, 4/4, también tiene conceptos modernistas,
pero en lugar de estar influenciado por el dodecafonismo, la estructura del movimiento
recuerda mas a Shostakovich. Un delicado acompafiamiento de ocho notas perpetuas
por la flauta y el arpa en semicorcheas, alrededor de la nota do, forma la base para una
melodia melancolica e inocente, interpretada primero por el fagot y luego repetida por
el oboe.

29 movimiento, Moderato assai, 1er tema, c. 1-4

Moderato assai_
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Una triple escalada por parte de los fagotes y los violonchelos nos lleva desde mi menor,
pasando por re menor, hasta el primer climax tutti de la orquesta, forte marcato, que
libera un segundo tema de gesto heroico, marcado por el doble punteado (c. 14).

20 movimiento, 2° tema, m. 14-16
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Sin embargo, su ultimo acorde, fuertemente acentuado, lo rompe bruscamente, seguido
de un enérgico encadenamiento de semifusas en las cuerdas. El tema principal se
escucha de nuevo, aqui, sin embargo, casi violentamente en forte y amenazado ademas
por potentes bloques ritmicos sincopados; ha perdido su inocencia inicial (c. 19). Como
si no fuera cierto, los violines lo intentan de nuevo de forma halagiiefia, las maderas
bajas responden con una version alterada melddica y ritmicamente que termina en
notas largas quejumbrosas, bajo las cuales contintia siempre el acompanamiento del
principio de semicorcheas en ostinato, creando una calma algo perpleja. Finalmente,
flautas, oboes y violines toman la palabra y prolongan el tema en una cantilena
expansiva (c. 23), cuyo postludio asume el rango de un tercer tema, correspondiente a
su importancia en el curso posterior del movimiento (c. 34).

Segundo movimiento, tercer tema, c. 34-36
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Le sigue un episodio caracterizado por varios elementos ritmicos, que corresponderia
al desarrollo de un movimiento de sonata. Solo que, en lugar de los temas a desarrollar,
aparecen una serie de nuevas ideas que no sostienen la nocion desarrollo al principio,
pero que la justifican a medida que avanza esta seccion. En primer lugar, los arpegios
de semifusas que revolotean se alternan con dos acordes en legato, lo que recuerda en
forma inversa a un pasaje similar en el primer movimiento (aqui c. 39, en el primer
movimiento c. 14), estableciendo una conexion interna entre los dos movimientos,
aunque no sea evidente. Por encima de esto, se eleva una melodia heroica hasta el
fortissimo, lainstruccion de interpretacion es con passione (c. 41). Unritmo fuertemente
marcado en los metales se alterna ahora con el motivo arpegio-legato, el tema con
passione también se repite, tantos elementos alternados dan ahora claramente un
caracter de desarrollo a esta seccidon. La intensidad creciente, casi despiadada, con
la que chocan los arrebatos predominantemente ritmicos recuerda a procedimientos

similares en Shostakovich, cuando la fuerza ritmica de un pasaje abruma todo lo demas.

El segundo tema, algo variado, también sigue interfiriendo (aqui en el c. 60, al principio
en el c. 14). Las notas de semifusas, antes arpegiadas, se condensan en una sola nota
martillada; asimismo, los dos acordes ligados que les siguen pierden su caracter
cantabile; aqui estan separados, marcados como golpes de hacha. El segundo tema
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también pierde su caracter lirico, en favor de una serie de siete desafiantes acordes de
corcheas. Este largo episodio, parecido a un desarrollo, se encuentra como a la sombra
del ritmo demoniaco que envuelve y oprime los elementos melddicos de la composicion.

En el compas 76, un piano subito pone fin a la salvaje persecucion por lo pronto, el
segundo tema variado gana fuerza en dos subidas, pero el tema principal se impone
en su lugar, ahora en pleno forte y marcato, apuntalado por el ritmo martilleante de
semifusas, como si finalmente mostrara sus verdaderos colores (c. 79).

Primer tema del desarrollo, forte marcato, m. 78-80.
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Esta transformacion, sin embargo, solo dura dos compases, los elementos ritmicos se
calman como la quietud después de la tormenta, lo que lleva en piano a la recapitulacion

(c. 85).

Al principio sigue exactamente el curso de la exposicion, pero en lugar de la seccion
descrita anteriormente como tercer tema, las trompetas irrumpen de nuevo con el
tema principal forte marcato sobre el ritmo martilleante de semifusas; solo la fila
de siete acordes de corcheas sigue respondiendo, e incluso el acompanamiento de
semicorcheas, tan delicado al principio, se convierte en una camisa de fuerza de acordes
de semifusas. Esta seccion puede llamarse Coda; pero retoma la acciéon no desde el
principio sino desde el final del desarrollo, pues ya no tiene nada que ver con el delicado
tema principal original (aqui c. 118, en el desarrollo c. 79). La trompeta amonesta con
un largo mi bemol en fortissimo, por debajo del cual el ritmo martilleante concluye el
movimiento como una pesadilla en sombrio do menor.

La descripcidon emocional de este movimiento coincide con su contenido. La dramatica
progresion del inocente tema inicial hasta convertirse en un ser agresivo, arrastrado por
la voragine de implacables ataques ritmicos, parece casi una parabola del cambiante
comportamiento humano bajo el incontrolable terror de las superpotencias bélicas o
tecnolbgicas. No sabemos si Salgado pensaba en estas asociaciones, pero que su musica
puede evocarlas es indudable.
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3er movimiento

3er movimiento, Andantino mosso, c. 1-7
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El tercer movimiento, un Scherzo Andantino mosso en forma clasica A-B-A en tiempo
de 6/8 y con do menor como tonalidad, calma la mente con un fugato juguetéon
del cuarteto de maderas. El flautin comienza con el tema principal, que incluye un
tresillo de semicorcheas en staccato en la nota si bemol, como un eco lejano del final
del segundo movimiento, pero que aqui transmite alegria en lugar de amenaza. Este
motivo deambula por los cuatro instrumentos de aliento hasta que el piccolo, la flauta
y el oboe lo tocan juntos por primera vez, transforméandolo en la cabeza tematica de un
nuevo motivo. Las cuerdas lo retoman y lo amplian en el siguiente pasaje que modula
a fa menor.

Ahora los violonchelos y los bajos transforman esta idea en un segundo tema que
comienza como un fugato, uno fingido, sin embargo, pues las voces sucesivas repiten
el mismo ritmo, pero la curva melddica es ligeramente diferente en cada instrumento

nuevo (c. 29).

3er movimiento, fugato, m. 29-35
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Este tema fugato pronto transforma su ritmo inicialmente caprichoso en una cantilena
sobre un punto de 6rgano en el mi bemol, la tercera de la tonalidad principal de do
menor, regresando asi de nuevo a la tonalidad de origen. El mencionado punto de
organo repite en ostinato el ritmo del fugato, asegurando asi subliminalmente la
presencia del tema incluso durante la expansion melddica. Salgado ya habia utilizado
esta técnica del punto de 6rgano animado en sinfonias anteriores, como al principio de
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El compositor Luis Humberto
Salgado con el director de
orquesta Proinsias ODuinn.
Quito, afios 60’s. AEQ.

la Segunda Sinfonia y en el final de la Tercera. En lo que sigue se repite textualmente
el cuarteto de maderas de la apertura, aunque esta vez lo acompanan los chelos y los
bajos con una version variada del segundo tema del fugato. Asi se cierra el Scherzo,
modulando a la paralela mayor, a mi bemol mayor, para dar paso al Trio, la seccion B.
El Trio, aunque no se designa como tal, pero es claro en su funcién, se configura como
una passacaglia, originalmente una danza folkloérica espafiola (Hudson, 1971). El
nombre viene de pasar (cruzar) y calle, que significa literalmente “cruzar (la) calle”.
Las raices espafiolas solo han sobrevivido hasta ahora a través de la literatura espafiola
contemporanea; los primeros ejemplos musicales sencillos proceden de Italia y
datan de 1606. Johann Walther ofrece una descripciéon especialmente florida en su
Musikalisches Lexikon de 1732:

“Passacaglia” o “Passacaglia” [Ital.], “Passacaille” [Gall.] 7, es en realidad una
“Chaconne”. Toda la diferencia consiste en que va ordinairement (normalmente) mas
lento que la Chaconne, la melodia es mas mattherziger (mas tierna), y la expresion no
es tan viva; y exactamente por lo tanto los Passacaille son casi siempre establecidos
en el Modis minoribus, es decir, en tales tonos, que tienen una tercera suave” (Walther,
1967).

Por “tercera suave” se entiende la pequeiia, la tercera menor sobre la nota fundamental,

7 Galo = antiguo para el francés.
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en este caso el sol bemol, ya que la pasacalle estd en mi bemol menor. El pasacalle
también existe en la musica folclorica ecuatoriana, pero aqui como una danza rapida
de 2/4 que no tiene nada en comun con su homonimo europeo.

En tiempo de 3/4, el tema de los bajos de cuatro compases en mi bemol menor se repite
catorce veces, en su mayoria en su forma basica de pasos tranquilamente escalonados,
pero a veces también variados ritmicamente (c. 78ss). Consta de nueve notas diferentes,
por lo que tiene un caracter dodecafénico a pesar de su filiacion de mi bemol menor. Al
principio aparece sin acompanamiento, pero en el quinto compas se aflade un primer
contrapunto sincopado (c. 82).

3er movimiento, Trio, (Passacaglie), c. 78-86
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Este contrapunto se repite y se enriquece con voces que completan la armonia, pero
al mismo tiempo se extiende a ocho compases para evitar una division demasiado
estatica en cuatro compases cada una. También se afiaden movimientos en tresillos de
corchea, que dan vida al Trio a pesar de la sombria tonalidad de mi bemol menor. Una
primera seccion de forte en tutti pone en pie el contratiempo inicialmente sincopado;
ahora esta sobre el tiempo, y al mismo tiempo la linea de bajo ostinato se disuelve en
tresillos de corchea por primera vez. La siguiente seccion introduce un nuevo contra-
tema: el oboe introduce una melodia consistente en corcheas staccato, los clarinetes
acompanan sincopados a contratiempo (c. 102ss).

3er movimiento, trio, 2° contra-tema, c. 102-106
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A medida que las flautas repiten esta melodia, la linea de bajo se disuelve ain mas,
aqui en un ritmo punteado y bailable que es inmediatamente retomado por toda la
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orquesta, introduciendo una combinacion del primer contrapunto con el nuevo ritmo.
La siguiente seccion pertenece a las maderas, que retoman las corcheas en staccato,
seguida inmediatamente por la variante en tresillos del primer contrapunto. Este, a
su vez, conduce a la repeticion de la primera seccion en forte del tutti. Asi concluye
el Trio de forma tan simétrica como el Scherzo. Una fanfarria de trompeta exhorta a
repetir el Scherzo, y el movimiento concluye en mi bemol mayor, el paralelo mayor
de la tonalidad de origen de do menor, totalmente en el sentido clasico. De paso, hay
que senalar que esta Passacaglie tienen cierto parecido con el movimiento final de la
Cuarta Sinfonia de Brahms, especialmente en su alternancia de episodios de caAmara y
tutti, aunque el Trio de un Scherzo no puede tener las dimensiones de un movimiento
final, y el tema de Brahms es de ocho compases, lo que ofrece mas posibilidades de
desarrollo dramatico.

4° movimiento

Esquema de forma del 4° movimiento | compases

Exposicion 1- 124
1ler tema 1i- 8
1er climax 9- 19
Repeticiones 1er tema 20- 51
Variacion del oboe 51- 62
Repeticion del climax 63- 77
Renovacion del ascenso, alteracion |78 - 201
del climax y despedida

Seccion media 124 - 184
20 tema 124 - 152
Cadencia de flauta 153 - 163
Reanudacion del 2° tema 164 - 183
Variacion y despedida 184 - 197
Recapitulacion 202 - 272
Coda 272 - 282

Allegro dramatico es el titulo del final, claramente dividido en tres partes y que termina
conunabreve Coda, correspondiendo asiaun modelo de movimientode sonata. Suritmo
de apertura copia, aunque dos veces mas rapido, el comienzo del primer movimiento
de la sinfonia, fiel al pensamiento ciclico y al trabajo motivico de Beethoven. Hay que
reconocer que este detalle es dificil de captar en la audicion; el caracter alegre, el tempo
rapido y una secuencia de notas alterada s6lo permiten un recuerdo subconsciente.
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Todo el movimiento puede clasificarse casi como monotemaético, ya que el tema de la
seccion media mas lenta también se deriva del tema principal.

El nicleo ritmico del tema principal est4 formado por dos semicorcheas y una corchea;
pronto adquiere vida propia y, de forma casi omnipresente, desencadena siempre
nuevas variaciones del tema. En su primera manifestacion, los compases segundo y
tercero son especialmente llamativos, por su ritmo sincopado y larapida caida en picada
de septillos y sextillos, respectivamente. La decision de si este tema es drammatico o
simplemente expresa una alegria musical casi haydniana se deja al oyente.

4° movimiento, Allegro dramatico, tema principal, m. 1-8 8
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Ya en el noveno compaés, el motivo de la cabeza se condensa en el caracter principal
durante cuatro compases; golpes sincopados sobre el cuarto tiempo de corcheas
preparan el primer climax fortissimo, que une ritmicamente a toda la orquesta en dos
escalas de octavas sincopadas en contramovimiento (c. 14ss).

4° movimiento, primer climax, m. 11-19
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Tras este arrebato inicial, el tema vuelve a empezar desde el principio, la flauta lo
introduce una vez mas y las demés maderas responden con sincopas juguetonas. Se
repite el juego de preguntas y respuestas, esta vez los violines también retoman el tema,
se unen los metales y se llega a un primer descanso en do menor (c. 51). Aqui el oboe
comienza con una nueva variante del tema, de solo seis compases, que, sin embargo,
ya se ve arrastrada a la voragine del motivo principal cuando lo repiten los violines; se

8 El primer compas que se muestra contiene s6lo una anacrusa sobre el segundo tiempo, en-
tonces la cuenta de compases comienza con el segundo compas.
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repite la compresion del motivo inicial (alli compas 9ss, aqui compas 63ss) y también
el climax sincopado en el tutti. Finalmente, la cabeza del tema se agota en diminuendo
sobre un acorde sostenido durante cuatro compases de do menor, enriquecido con
cuarta y séptima, como tantas veces en la obra de Salgado.

Después de este cierre completo, el incansable tema vuelve a subir (c. 70), de nuevo
acortado a solo dos compases y medio, para elevarse poco después a un nuevo arrebato
forte, cuya energia transforma ritmicamente la cabeza del tema en su opuesto: mientras
que las dos semicorcheas eran anacrusicas al principio, ahora caen sobre el tiempo
y le siguen las corcheas. De ahi surge una nueva idea, basada en un ritmo yambico,
que es retomada por todos los grupos instrumentales (c. 99). Pronto, sin embargo,
los instrumentos inferiores llaman al orden, y con la cabeza del tema original y una
nostalgica prolongacion descendente, primero en el oboe, luego solo en el fagot, la
primera seccion del movimiento llega a su fin.

Aunque el oboe comienza la segunda parte con la misma cabeza tematica (c. 124), el
tempo mas lento Andante espressivo assai, la tonalidad de sol menor, el tono elegiaco
y la melodia que se extiende a lo largo de una octava y media nos llevan a otro mundo.
Por lo tanto, se puede hablar con razéon de un segundo tema. Los violonchelos y las
violas acompafian con un intrincado encadenamiento de semicorcheas que, como
acompanamiento obligatorio, nunca deja solo el tema.

4° movimiento, seccion central, Andante espressivo assai, c. 124-130
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En el cuarto compas de este nuevo tema, la flauta toma el relevo, con corcheas punteadas
sobre la continuacion de la guirnalda de semicorcheas, ahora en el clarinete (c. 128). El
corno inglés repite el tema, una cuarta mas abajo, también con otros instrumentos de
acompanamiento. A continuacion, el oboe, acompanado por el arpa, intenta de forma
un tanto despistada y escueta una nueva variacion, pero se convierte en una lenta
caricatura del tema principal del movimiento (c. 149), y tras solo cuatro compases es
interrumpida por la flauta con una expansiva cadenza. A Salgado le gustaba escribir
cadenzas en sus sinfonias, una novedad que debi6 introducir deliberadamente. Su
afan por introducir nuevos patrones en el esquema sinfonico tradicional, no sélo
compositivamente sino también formalmente, establecié la cadenza como una de
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las caracteristicas mas destacadas de sus sinfonias?. La cadenza de la flauta (c. 153-
163) se eleva primero a un trino en el la agudo, luego cae dos octavas y media en una
guirnalda intrincada dodecafénica hasta un nuevo trino en el re grave, y finalmente
vuelve a subir al la agudo en corcheas lentas. El corno inglés retoma su tema, la flauta
contribuye con la cadena obligatoria de semicorcheas, esta vez el oboe responde con
las corcheas punteadas, para retomar el tema inmediatamente después, la flauta lo
conduce rallentando hasta un punto de reposo. Aqui, casi inesperadamente, el tema
“fatil” del oboe, que habia sido interrumpido por la cadenza de la flauta justo antes
(c. 149 alli, c. 184 aqui), reaparece, esta vez en un gran gesto con un contrapunto
casi heroico en las trompas. Tras su repeticion, el corno inglés lo retoma y lo deja
desvanecerse ritardando, con una doble alusiéon al comienzo del tema principal.

Los violines retoman esta alusion, la aceleran, y tras sblo cuatro compases estamos en
la recapitulacion come prima, la tercera parte del movimiento final. Sigue la exposicion
al pie de la letra, hasta la primera conclusion (alli c. 73), en cuyo lugar sigue una breve
Coda. Tras solo dos repeticiones de la cabeza del tema, una cadencia expansiva en la
dominante Sol mayor, molto ritenuto, prepara los rapidos compases finales pil vivo.
Tres veces mas la cabeza del tema en do menor se impone fortefortissimo, hasta que los
majestuosos y triunfantes acordes finales de do mayor, por asi decirlo, lo redimen, no sin
un “pero”, pues el arpa contraataca con un acorde disminuido en arpegio, y los acordes
finales de do mayor contienen el tritono fa#, como era de costumbre para Salgado.

Surge una ultima pregunta: ¢fue una coincidencia que Salgado comenzara su 52
Sinfonia con un motivo caracteristico de cuatro notas y la tonalidad principal sea
de Do menor (aumentada, por supuesto), o son ambos elementos una referencia al
venerado Beethoven y su 52 Sinfonia? Probablemente Salgado habria respondido a
esta pregunta con su tipica sonrisa misteriosa...

Fuentes:

Hudson, R. (1971). The Ripresa, the Ritornello, and the Passacaglia. Journal of the American Musico-
logical Society, 24, 10.3 , p. 364-94 .

Rodriguez Castelo, H. (1970, julio, 26). Luis Humberto Salgado, por él mismo. EI Tiempo, Quito, p.
20, 23.

Salgado, L. H. (1944). Sanjuanito futurista. Micro-danza (danza autéctona dodecafénica) para piano.
[ms.].

Salgado, L. H. (1960). Proyecciones de la musica contemporanea. Ritmo, 313, p. 4.

Walther, J. Musikalisches Lexikon. Leipzig 1732. Faks.-Nachdruck, Kassel: Barenreiter, 1967, S. 465.

9 Para comparar: 12 Sinfonia: cadencia de arpa; 22 Sinfonia: cadencia de violin, cadenzas de arpa y celesta; 32
Sinfonia: cadenzas de arpa y celesta; 42 Sinfonia: cadenzas de arpa.
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NELSON CASTELLANOS: EL CANTOR DE POMASQUI
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NELSON CASTELLANOS

El Cantor de Pomasqui. Trabajo de campo, avance.
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INTRODUCCION

P omasqui es una poblacion aledafia a la ciudad de Quito. El crecimiento urba-
no ha incidido de tal modo que esta comunidad se unira en poco a la capital
perdiendo su condicion de pueblo pequertio.

Historicamente fue zona agricola, sin embargo en el siglo XX pas6 a ser zona mi-
nera de extraccion de piedra, arena y ripio. En la actualidad, la poblacién antes
sumida en festejos religiosos, en donde la quema de la chamiza, castillos, vola-
dores, el desfile de sus patrono en andas y los grupos de danzantes eran la tonica
de los festejos, va dando paso al comercio que se va posicionando con agregado
de muchos migrantes regionales.

La imagen denominada Sefior del Arbol, un Cristo tallado en un tronco natural,
es una de sus mayores devociones religiosas. Comparsas, musica de bandas y
conjuntos se dan cita cada afio para festejar a su patrono, costumbre que segura-
mente se repite desde épocas coloniales.

Junto al parque central vive don Nelson Castellanos, conocido por sus canciones
dedicadas a Pomasqui, asi como por su local para reparar y alquilar bicicletas,
activiad a la que se dedic6 buena parte de su vida.

El presente trabajo elaborado -con el objetivo de dar a conocer a un exponente
de la musica popular pomasquefia- por los alumnos de la Carrera de Artes Mu-
sicales, quienes entre los meses de marzo-junio del 2019, como parte de su for-
macion llevaron a cabo un trabajo de campo, procedieron a levantar informacion
in situ.

Metodologicamente se procedioé a realizar entrevistas que se registaron en au-
diovisual, las mismas que sirvieron para escribir el bosquejo biografico; asi como
grabaciones en audio de las interpretaciones del compositor y su consiguiente
transcripcién al programa Finale, con lo cual se estableci6 un pequeiio cancio-
nero con algunas de sus obras.

La musica popular tiene en todas las poblaciones ecuatorianas sus trovadores
que cantan a su terrufo, sus vivencias y nos cuentas pequelas historias sonoras.
Este avance investigativo es un pequeno homenaje a uno de esos cantores po-
pulares que brindan su aporte desde los rincones mas modestos para que una
poblacién reguarde con carino su patrimonio musical que en canciones han sido
creadas por sus trovadores.
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NELSON CASTELLANOS (““NACA™)
Apuntes biograficos

Nelson Castellanos. Pomasqui, marzo, 2019. Foto: PGG.
Derecha: Foto archivo personal de N. Castellanos.

Nelson Arturo Castellanos Almeida, musico nacido en la parroquia de Pomasqui, el 13
de octubre de 1934.

A edad muy temprana empieza a descubrir el gusto por la musica; sin embargo, su pa-
dre, clarinetista de una banda de la localidad, pretendia introducir a Nelson en el oficio
de la sastreria, como una mejor opcién laboral.

A pesar de lo mencionado, a los 14 anos empieza a estudiar flauta traversa con la ayuda
del nuevo director de la banda a la que su padre pertenecia, y es quien poco a poco le
ensena el sistema de escritura musical basica, que le permitiria a Nelson desarrollar
su creatividad en la composicion de obras de linea popular. Su hermano Kléver Cas-
tellanos, por su parte, ejecié la musica profesionalmente como cellista de la Orquesta
Sinfénica Nacional del Ecuador.

Don Nelson sigui6 su propio camino, y la falta de recursos econémicos en su momento
impidi6 su 6ptimo desarrollo en el campo musical, por lo que debioé buscar otras alter-
nativas para su sobrevivencia. Seguidamente, su padre adquiere una bicicleta, dando
como idea a Nelson, cuando contaba con 18 afnos de edad, a la creacion de un espacio
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de alquiler de bicicletas, actividad que mantiene hasta hoy y que ha sido su fuente de
ingreso econémico durante todos estos anos.

El amor a la musica es lo que lleva a Nelson a prepararse solo; ejecutaba a méas dela
flauta, el teclado eléctrico, el bandolin y la guitarra, siendo este Gltimo el medio para
poder crear sus obras.

El pasacalle Soy pomasquefio, seria su primera creacion; compuesta cuando contaba
con 14 anos, en honor al lugar que lo vio crecer. Sobre esta obra -nos afirma don Nel-
son- otras personas han pretendido pasar por sus creadores, sin embargo sostiene que
ninguna la sabe completa, pues tiene una parte en tonalidad mayor que solo el la canta.

Nelson ha compuesto cerca de cien obras musicales entre pasacalles, albazos, valses,
pasillos, boleros, tonadas, entre otros géneros. Uno de sus anhelos es que, en algin
momento, sus creaciones sean escuchadas y reconocidas, brindando asi, un aporte
musical a la parroquia de Pomasqui. A sus 86 anos, Nelson Castellanos, atin sigue
ampliando su catalogo creativo, lo que lo hace un personaje de la cultura que aporta su
legado a la memoria musical pomasquena.

Nelson Castellanos. en su local
de arreglo y alquiler de bicicletas
Pomasqui, junio, 2019. Foto:
PGG.

%0

Fuentes:
Guamén, E.; Chicaiza, M.; Ordoénez, L.; Salazar, J. (2019). Entrevistas a Nelson Castellanos. Pomasqui,
junio, 2019. Material no publicado en audiovisual.
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SOY POMASQUENO

Pasacalle
Pomasqui, 1950
Letra y musica de Nelson Castellanos

Pomasqui de mis ensuefios,
tierrita linda donde naci;

y la belleza de su paisaje,
resplandeciente, es un primor.

Soy pomasqueio, por eso yo canto,
el pasacalle lleno de amor;

vivo orgulloso de su paisaje,

que es la belleza de este alrededor.

El Cashitahua y el sélido Pacpo,
son sus dos cerros de gran valor
y el Villorita, humilde rio

bana sus faldas al ritmo mio.
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LA VERDAD

Albazo ecuatoriano
Pomasqui, 2019
Letra y musica de Nelson Castellanos

La verdad, la verdad

la verdad quieres tu saber.
La verdad yo te diré

es que yo te quiero a ti.

Dices que tu me quieres
pero no lo demuestras;

con todo mi carifio

vengo a decirte yo la verdad:
que te quiero con el alma

y nunca te olvidaré.

Erika Guamén, Nelson Castellanos y
Luis Ordonez. 2020. Pomasqui.

PARA QUE QUIERO TU AMOR

Albazo ecuatoriano
Pomasqui, s. XX
Letra y musica de Nelson Castellanos

Para qué quiero tu amor
si ya tengo otro querer;
si ya tengo otro querer
para qué quiero tu amor.

Si ya tengo otro querer
que me supo comprender
para que quiero tu amor
que se acabe de una vez,
que se acabe de una vez
para qué quiero tu amor.
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la llama que no se extingue

IGOR CADENA Y CAMILLA VASQUEZ!

Fotos: Archivo Llamarada

Edosonia, n° 02, p. 86-93. Quito, 2022.

1. Estudiantes de Musicologia e integrantes de Llamarada.




Presentacion en el Teatro Universitario. Foto Col. de Llamarada Ensamble. Quito, 2019.

Llamarada es una agrupacion de la Carrera de Artes Musicales de la
Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, que fusiona

las tradiciones musicales nativas, populares y afro-ecuatorianas con blues,

sicodelia y musica contemporanea. Este grupo pretende aportar con un
repertorio en sonoridades y tematicas actuales, que apunte —ademas- a
conmemorar las luchas sociales y la historia de los ecuatorianos.




El ensamble naci6 a finales de junio del 2019 dentro de la catedra de Fundamentos de
Musicologia y Etnomusicologia del profesor Pablo Guerrero Gutiérrez, quien conformo
el proyecto con estudiantes de primer semestre y segundo semestre, incluyendo
instrumentistas de varias familias organologicas y consoliddndolo como parte de una
experiencia vital y un proceso de formaciéon pedagogica. La primera actuaciéon en vivo se
efectuo el 18 de julio del mismo afio en el Teatro Universitario de Quito, dando apertura al
evento musico-teatral Homenaje a Violeta Parra, Dolores Cacuango y Transito Amaguana,
donde present6 sus primeros temas al publico.

El nombre Llamarada surge como homenaje al grupo de estudiantes de la vanguardia
intelectual y artistica que se formo6 con esa designacion enla Universidad Central del Ecuador
en los anos 30’s del siglo pasado y que organizaron la Universidad Popular (Universidad
Central del Ecuador, 1949, p. 48); entre sus miembros constaba el compositor y pianista
Juan Pablo Munoz Sanz, quien fue director del Conservatorio Nacional de Musica cuando
este fue anexado a la Universidad.

Pablo Guerrero propuso se adopte el nombre del grupo con la metafora “Llamarada, la
llama que se enciende momentaneamente y se apaga”, pues habia una incertidumbre
con la continuidad de la agrupacion por su falta de vinculacién organica en el pénsum
de la carrera. Pese a esta inquietud el ensamble logré una aparicion exitosa, con buenas
opiniones del publico y compaiieros, lo cual favorecié su permanencia.

Afichepromocional del evento Teatro Universitario dela UCE en Facebook subido
por el estudiante de Teatro Sebastian Dominguez, Julio de 2019. https://www.
facebook.com/photo?fbid=2356499804387852&set=a.441788715858980

Llamarada. Foto de la p4gina de facebook Universidad Central del Ecuador, Julio 2019.
https://www.facebook.com/lacentralec/photos/a.820494144661567/2567846816592949
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El grupo comenzo su trabajo vocal- instrumental con los estudiantes: Camila Valverde,
Kevin Pallo, Alex Samueza (voces); Camila Vasquez (violin), David Torres (piano), Bianca
Echeverria (zampofia), Henry Pila Simaluisa (clarinete); Jeimy Vergara y Jorge Aguilar
(guitarras); Jonathan Romero (bateria); y, Steven Puma (bajo). Se sumaron en el trayecto
Christian Salazar (marimba artesanal temperada), Lily Sandoval (saxo) y Edison Iraa
(charango). Como primer repertorio se interpretaron los temas Volver a los 17 de Violeta
Parra, El Aparecido de Victor Jara y -como el objetivo siempre fue crear nuevas obras- se
mont6 la bomba Negro soy, musicalizacion de la poesia de Nelson Estupinan Bass, asi

como una adaptacion de Canoita, una danza afro-esmeraldena.

La metafora antes mencionada, “la llama que se apaga”, no lleg6 a cumplirse y Llamarada se
mantuvo latente, trabajando en nuevas obras y participando en eventos culturales dentroy

fuera de la Universidad, entre los que se destacan:

PRESENTACIONES

- Concierto: Semana del Arte en la Facultad de Artes de la Universidad | Julio, 2019.
Central del Ecuador (FAUCE).
- Concierto Fin de semestre e inauguracion de la Aso (Asociacion de | Agosto, 2019.
Estudiantes de la Facultad de Artes).

- Concierto: Diversidad Sonora en el Teatro Universitario. Diciembre, 2019.
- Aparicion en el canal Teleamazonas en el programa de noticias. Febrero, 2020.
- Concierto: Obras de estreno, Teatro Universitario. Febrero, 2020.
- Concierto: Fin de semestre, Teatro de la FAUCE. Febrero, 2020.

- Dos conciertos en pandemia con la organizacion de Metro Cultura y el | Noviembre 26 y 27,
area de Vinculacion con la Sociedad de la FAUCE en las futuras estaciones | 2020.
del Metro de Guamani y el Labrador.

- Participacion en el Concierto Virtual por el Dia de la Mujer (con dos | Marzo 8, 2021
temas).

Participacion en el Concierto “Yo Solidario con Colombia” (con el estreno | Mayo 28, 2021
de un tema) como parte del Festival Sonamos Latinoamérica-Ecuador; la
musica de Llamarada estuvo también presente en el promocional y en el
cierre de este concierto.

- Concierto grabado en vivo (abril, 2021): Llamarada, la llama que no se | Junio 5, 2021
extingue. Centro Cultural Pumaki, Pomasqui. https://www.facebook.
com/10006 288198 /videos/1471211486 8

- Concierto grabado en vivo (octubre, 2021): ldentidades en trans- | Octubre 11, 2021
formacion. Centro Cultural Pumaki, Pomasqui. Divulgado en el Facebook
de la FAUCE.

El crecimiento del ensamble conllevé al montaje de obras inéditas, suma de nuevos
integrantes e instrumentos musicales; se adhirieron vientos metal con las saxofonistas
Jennifer Ona, Nayelli Chora, y Sandra Guallo; en cuerdas frotadas la violinista Tamia
Fernandez; dentro de la familia de cuerdas pulsadas, el guitarrista Igor Cadena; y en los
teclados y marimba temperada ingresa Javier Collaguazo, quienes contribuyeron con sus
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estilos y aportes a la sonoridad que
acompana a la agrupacion.

La presencia de géneros musicales
ecuatorianos (danzante, bomba,
sanjuanito, alza, albazo) e ins-
trumentos locales y latinoamericanos
(pifano, marimba, zampona,
charango) son parte de su
caracteristica sonora. Conscientes de
que la creacion e identidad musical
son la dindmica fundamental de las
expresiones culturales, la agrupaciéon
se avoca a la composicion y varios
integrantes presentan sus obras,
entre ellos Javier Collaguazo, Steven
Puma, Kevin Ortega, Jeimy Vergara e
Igor Cadena.

Con el tiempo la formacion sufrié
cambios con la salida del grupo de
la saxofonista Lily Sandoval para
que tomen su lugar Jennifer Oiia,
Nayelli Chora y Sandra Guallo. De
igual manera Christian Salazar dio
paso a que Javier Collaguazo sea
el marimbero de cabecera, y Jorge
Aguilar pasa a cumplir un papel de
musico auxiliar para eventos que lo
requieran e Igor Cadena ingresa como
intérprete de la guitarra eléctrica;
ademas se integra Kevin Ortega para
contribuir como vocalista e Ismael
Villagémez a cargo de vientos andinos.

Debido a la pandemia del afio 2020
que virtualiz6 las clases, el ensamble
no integr6 mas estudiantes ni sufrio la
salida de quienes lo conformaron en
el semestre 2019-2021. Su alineacién
en enero de 2022 es:
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Actuacion en el Teatro de la Facultad de Artes. Foto Col. de
Llamarada Ensamble. Quito, 2019.

Integrantes Llamarada

Javier Collaguazo | Marimba temperada, piano y
Estudiante-Director = Técnico-
Musical.

Jeimy Vergara Guitarra electroacustica, voz

Igor Cadena
Nayelli Chora Saxofén

Steven Puma Bajo

Guitarra eléctrica

Voz (baritono), guitarra

Kevin Ortega




Entre el 2019 y 2021 Llamarada interpretd, arreglé y compuso mas de 20 obras.

OBRA COMPOSITOR GENERO

El aparecido Victor Jara (chileno) Canci6n protesta chilena.
Volver alos 17 Violeta Parra (chilena) Cancion chilena.

Negro soy Pablo Guerrero G. Bomba.

El costillar o Aji de queso Andénimo Danza colonial ecuatoriana.
Canoita Andnimo Danza afro esmeraldena.

La casa sin puertas Pablo Guerrero G. Alza ecuatoriano.

Perdido en tus ojos en un mundo | Pablo Guerrero G. Trotecito latinoamericano en
al revés blues.

La cascada Javier Alarcon Pasillo ligero.

El arroz quebrado

Luis Pauta Rodriguez

Danza cuencana del siglo XIX.

Mishky vuelo

Kevin Ortega y Steven Puma

Bomba y albazo, bombazo.

Pena inmunda

Javier Collaguazo

Albazo triste.

Danzante de los caminos que
bifurcan

Jeimy Vergara e Igor Cadena

Danzante jazz.

Vamos a protestar

Julian Ponton

Cancién latinoamericana.

La borondanga

Anénimo

Bomba ecuatoriana de tiempos
de la Independencia.

Ae ae yame voy air

Anoénimo afro

Version soul.

El quinde Pablo Guerrero G. Albazz.

El pumay el chivo Pablo Guerrero G. Sanjuanito.

Héroe de clase obrera John Lennon Cancion

Asi sonamos Latinoameérica Pablo Guerrero G. Marimbefa

Ae-ae: estoy esperando al Nifio | Tradicional afro, C. Santos, arreglo [ Arrullo

La Mama Negra César Santos Tejada Danzante

La borondanga Anénimo Bomba del siglo XIX

El derecho de vivir en paz

Victor Jara (chileno)

Cancion social

Ya asoma el alba

Néstor Cueva

Alza

Zapateado ecuatoriano

Rafael Ramos Albuja

Zapateado ritmico

La mayoria de arreglos musicales corresponden al director del grupo, sin embargo, hay que
destacar que varios contenidos se van enriqueciendo en los ensayos con contribuciones
propias de los integrantes. Ademas han cedido sus obras para que las estrenemos en versiones
de Llamarada: Javier Alarcon (Grupo Janan), y los reconocidos musicos César Santos Tejada

y Eugenio Auz Sanchez.

Para el 2022, Llamarada sigue firme con su musica, explorando caminos que apunten hacia
nuevos horizontes y a la presentacion de conciertos que expongan su trabajo creativo, para
asi mostrar que la “musica es la llama incesante que no se apaga”. Concierto:

Fuentes:

Entrevistas a los integrantes de la agrupacién Llamarada (marzo, 2021). Medio: Plataforma virtual.
Universidad Central del Ecuador (1949). Universidad Central del Ecuador 1586-1949. Quito: Imprenta de la

Universidad.
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PRODUCCIONES DE LA CARRERA DE ARTES MUSICALES

SECCION PROMOCIONAL DE LAS ACTIVIDADES ACADEMICAS DE LA CARRERA DE ARTES MUSICALES.
FAucE

Edosonia, n° 02, p. 94- 96. Quito, 2022.



Dos libros de Pedro P. Traversari, editados
por los estudiantes de la Carrera de Artes
Musicales.

EL ARTE EN AMERICA: PEDRO PABLO TRAVERSARI

Pedro Pablo Traversari (1874-1956) formo parte del grupo pionero de musicos
nacionalistas ecuatorianos, junto a Segundo Luis Moreno (1882-1972), Francisco
Salgado (1880-1970) y Sixto Maria Duran (1875-1947). Bien se podria decir que los
nombrados, con Traversari a la cabeza, son los padres de esa vertiente. Estos creadores
incidieron marcadamente en la mdsica académica ecuatoriana que se produjo en la
primera mitad del siglo XX, que propugnaba un nacionalismo que iba desde el
costumbrismo, la denuncia del indigenismo y la experimentacién musical, logrando
-en grupo, con el resto de nacionalistas posteriores- uno de los discurso sonoros locales
mas significativos que se haya desarrollado desde ese sector en nuestro medio.

Asi mismo, la datacion de sus escritos lo muestran, desde el campo investigativo-
filosofico como uno de los primeros en el naciente siglo XX en tratar asuntos historicos,
sobre nacionalismo, americanismo e indoamericanismo. Después de la historia de
Guerrero: La musica ecuatoriana desde su origen hasta 1875, la obra de Traverari,
El arte en América es la siguiente panoramica de musica ecuatoriana y americana que
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Paginas del libro manuscrito E/ Arte en América de Pedro Pablo Traversari.
Digitalizacion: AEQ..

trae ademas ejemplos pautados. A estas pioneras historias generales, seguiria la de Sixto
M. Duran: Musica ecuatoriana, 1928, que podria decirse son en conjunto el preludio de
la musicologia ecuatoriana, disciplina que va tomando cuerpo a partir del resumen de
Segundo Luis Moreno: La musica en Ecuador, publicado en 1930.

A los escritos musicales de Traversari, podemos enclavarlos como de una naciente
proyeccion musicoldgica. En su Catalogo del Museo de Instrumentos Musicales de
América: 1884— 1905, ya muestra la preocupacion por acopiar la cultura material de las
expresiones nativas asi como por hacer una compilacion, datacion y explicacion dentro de
argumentos técnicos y sistematicos:

A los ojos de algunos, tal vez puede aparecer superfluo el trabajo que nos hemos impuesto con
nuestro acopio, pero no lo presentamos a quienes, a primera vista asi lo creen, ni tampoco a los
que solo especulan con el arte, a aquellos cuyo particular egoismo no les deja ver mas alla de la
punta de sus dedos, que, con cierta agilidad, se mueven sobre el Instrumento de su predileccién.
Como para éstos, solo vale el arte por su lado mecanico, el material que presentamos sin la menor
petulancia, ni vanidad alguna, es para que lo juzguen los artistas de completa ilustracion; es para
todo los que comprenden el Arte en todas sus multiples manifestaciones y especialmente para los
Musicélogos. (Catélogo.... 1905, p. 6-7).

La Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes de la Universidad Central del
Ecuador, se complace en presentar estas dos producciones de uso interno, elaboradas
por los estudiantes del Itinerario de Musicologia, rindiendo de este modo un modesto
homenaje a uno de los pioneros de la investigacion musical y la composicion nacionalista,
el maestro Pedro Pablo Traversari Salazar, quien fallecié en Quito el 6 de julio de 1956.

**k*
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Comenzaron los trabajos de la Ciudadela Universitaria

cipales

EL PROXIMO LUNES COMENARAN LAS

RYATORIO NACIONAL DE MUSICA

Maquela de! Anteproyeclo de Urbanizacion de la Cludad Universilaria de Quito, que serilevantada en los lerrenos muni-
de la Avenida Amérien ¥ cuyos trabajos se Iniciaron el din de ager.

*. En esla maqueta, cuya rea lizacion estuvo a cargo del artis ta sciior Jaime Valencia G, se puede apreciar la distribucion

de los edificios, avenidas, parqu es, hosques, laghs
Estadio frente a ln Gran Avenida del Deporie, que

Ameérica, de treinla metros de

-Los trabajos de replanteo de la
Ciudadela Universitaria, en los te-
rrenos municipales del norte de la
ciudad, sc iniciaron el dia de ayer,
después de haber presentado las
Oficinas. de Conslrucciones del
Ing. Alfonso Calderén la maquela
¥ los planos del Anteproyeclo de
la ciudadela, de acuerdo con cl
proyecto definitivo del Plan Re-
gulador de Quito.

.La Ciudadela, segiin el Ante-
proyeclo, tendra capacidad para
tres mil estudiantes y profesores
% el Internado para quinientos

y campos dep orlivos,

ancho y un obelisco similar al de Washington,

uno de metereologia, otro de ar-
queologia y finalmente
clencias naturales. Ademds, cam-
pos deportivos, estanques de pls-
cicultura ¥ un hermoso lago.

.Los ferrenos donde se levanta-
tan estos edificios tienen 32 hecti-
reas de extensién los que se en-
cuentran ubicados en la nvenidn
América enire los Campos Elisens
¥ la Avenida Mercadillo, En esln
extensién se ha trazado la urba-
nizacion futura de la Ciudndela,
con avenidas principales de treinta
metros de anchp, secundarias de
siefe metros v la Gran Avenida de
los Deportes que lendrd cincuenta
melros de ancho. Amplios parques,
jardines, bosques y campos de ex-
perimentacion.

.Los edificios que serdn cons-
truidos son los siguientes: Edificio
de Administradién,

de Arquitectura e Ingenieria; Es-
cuela de Derecho, Economia e Ins-
tituto de Criminalogia; Escuela de
Medicina ¥ Odontologla; Instituto
Polilécnico; Conservatorio de Mu-
Fsica ¥ Declamaclén; Escuela de
Agronomia y Veterinaria; scls edi-
ficios residenciales para alumnos
¥y profesores; Pabelldn de Arqueo-
logia, Etnografia y Paleontologia;
Pabellén de Bolinica, Zoologia ¥
Mineralogia; Jardin Bolénico ¥
Jardin Zoolégico; Invernadero; y
seccldén deportiva con la siguienie
distribucidn:

.Un estadio de filbol y atletis-

< mo, frenle a la gran Avenida de

L O O O T T T TR T e

los deportes, que tendra capacidad
para cuarenla mil personns; can-

frente a la|
gran avenida transversal; Facullad |

chiag de lennis con capacidad par
t1es mil especladores. J

De acuerdo con este provecto de
Urbanizacldn, el dia lunes proxi-
mo &¢ Iniclarén los trabalos para
In construecién da los edificlos del
Consgérvalorio Nacional de Miisica
v del Polltéenicn. Después de quin-
co digs tamhbién se dard comienzo

A In derecha se destaca con toda su monumentalidad el
tendea capaci dad para 40.000 espectadores; en primer  lermino, la  Avenida

-~
Conlard con diecinueve edificios  tha de basquet con capacidad para la construccin del edificlo de Ad-
diez diddcticos, sels residencinles, | ocho mil personas; plscina de na-
I'{eltn reglamentaria con capacl-
uno de ! dad para 8 mil espectadores y can-

ministracién,

Los trabajos estin bajo la di-
reccién téenica del Ing, Alfonso
Calderdn, autor del Proyectol
quien se encuenira en estos mo-
mentos terminando, en sus ofici-
nas, el proyecta de edificio de “Ad
ministracién” que lene caracle-
risticas modernas de una nueva
arquitectura quilefia, sobri. en sus

lineas ¥ de una armonia total cco |

Ia eiudad.

Fig. 1. Algunos medios de prensa sefialaban que

el primer edificio que se construiria en la Ciu-
dadela Universitaria seria para el Conservatorio
de Musica. El Comercio, 20 jul., 1945. Fig. 2. El

escudo del Conservatorio cuando estaba anexa-

do a la Universidad Central del Ecuador. 1949.

Col. AEQ.
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NUESTRAS IMAGENES

Edosonia, n° 02, p. 98- 101. Quito, 2022.

Erika Guaméan y la profesora Karina Clavijo en el Auditorio de la Biblioteca de la Universidad Cen-
tal del Ecuador. Quito, 2020.

Ensamble afro, con el profesor Lindberg Valencia en una actuacion en el Auditorio de
la Biblioteca de la UCE.



Erika Hernandez,
Sonora Universitaria,
en el concierto de fin
de afo, 2021. Centro
Cultural Pumamaki.
Pomasqui.

Integrantes de la Sonora Uniiversitaria, en el concierto de fin de afo, diciembre, 2021.

Gran interés despert6 el documental sobre el estudiante David Torres, uno de los gana-
dores en Jovenes Solistas de la OSNE 2021. Tarea audiovisual realizada por Christian
Salazar, Igor Cadena, Camila Vasquez, Erika Guaman, Camila Calderdn y Alejandro
Barrera. https://www.facebook.com/watch/?v=3656099804614671

TALENTOS UNIVERSITARIOS:

Documental

de los Estudiantes
del Itinerario de
Musicologia




Actuacion en el auditorio
de la Biblioteca General de
la Universidad Central del
Ecuador. Derecha: Erika
Amagua. Abajo: Paula Ro-
man y Christian Salazar.
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Estudiantes de contrabajo: Claudio Carrasco y Marcela Pérez.



Quinteto Universitario: Eduardo
Ruiz, Gabriel Altamirano, Miguel
Suéarez, David Bazantes, Edison
Caiza. Foto 1: Casa Pumamaki,
Pomasqui, diciembre, 2021. Foto
2y 3. Presentacion en la Casa
Abierta de la CCE. Quito, febrero
2022.
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Materiales para uso pedagogico de los estudiantes de la
Carrera de Artes Musicales-FAUCE

PARTITURAS ECUATORIANAS
Historicas

Edosonia, n° 02, p. 102- 114. Quito, 2022.

Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes de la
Universidad Central del Ecuador.
Archivo Equinoccial de Musica Ecuatoriana.
Quito, 2022.
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POBRE BARQUILIA MIA

JOSE IGNACIO CANELOS MORALES
(Imbabura, 1898- Cuenca, 1957)

JOSE IGNACIO CANELOS: In memorian

Francisco Alexander

José Ignacio Canelos ha muerto en Cuenca el 29 de julio ultimo a la edad de 59
afios. Como casi todos los musicos de talento, nace de una familia humilde y termina
su formacion luchando heroicamente con la pobreza. Canelos vio la luz en 1898 en
una inmensa finca que entonces pertenecia a una comunidad de religiosos de Quito,
en la que su padre desempefiaba las funciones de escribiente del administrador.
Muy pronto revelo sus notables facultades para la musica y —segun nos han referido
y queremos creerlo— con el apoyo de esos religiosos ingresé en el Conservatorio de
Quito, donde se gradué de compositor y pianista.

La vida de Canelos fue de sacrificios y de escasas satisfacciones en cuanto
al reconocimiento de su arte. Pero trabajo sin descanso, produciendo musica
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seriamente concebida y seriamente realizada, casi toda ella expresada en un idioma
de discreto sabor autoctono. Su obra es copiosa: en ella sobresalen varias composicio-
nes para piano, unas Variaciones para violin sobre una melodia popular ecuatoriana,
un notable arreglo para coro a cappella de la cancion Pobre barquilla mia, algunos
cuartetos de cuerdas y otra muasica de camara y, sobre todo, una suite para orquesta
que lleva el titulo de Escenas campestres.

Por debajo de esta produccion artistica y valiosa, y paralelamente a ella, tuvo
que cultivar las formas populares y, de preferencia, el pasillo. Aunque Canelos
debe de haber escrito algunas docenas de pasillos, pocos son los que corren con su
nombre. De éstos pocos todos recuerdan los titulados Ojos glaucos, Al morir de las
tardes, Evocacion, Ojos africanos, Oh pobre amor. Los demas circulan anénimos o
con nombres ajenos, pues se cuenta que Canelos, obligado a ello por la necesidad,
los vendia —a precios irrisorios— a individuos que querian pavonearse como autores
de piezas que no eran capaces de componer o, lo que es mas triste, a mercaderes
que —para revenderlos con buena ganancia— se los encargaban como quien encarga
escobas o zapatos.

Conservamos de Canelos un grato recuerdo de infancia. Tendriamos diez afios. El
era un joven mausico alegre, entusiasta, que sin duda acariciaba suefios brillantes
de una gran carrera. Tardes enteras se pasaba en casa de unos amigos nuestros,
tocando cosas de Beethoven, de Liszt, de Schubert, de Chopin, no sin alternarlas
con pasillos de su propia invencion, de los que ya entonces debia de haber escrito
algunos. Lo escuchabamos embelesados, ya que esas interpretaciones, que a buen
seguro no habran sido magistrales, nos franqueaban un poco mas, sin embargo, el
mundo magico y misterioso de la musica.

José Ignacio Canelos, uno de los contados musicos de gran talento, de nobles
propositos y de bien logradas realizaciones que ha tenido el Ecuador, alcanzé a duras
penas, en sus ultimos afos, la dignidad de Subdirector del Conservatorio de Cuenca,
cargo con el que se cerraron, un poco prematuramente, su carreray su vida. Modesta
y calladamente, sin cacareados estudios en Europa —muchas veces el privilegio del
adinerado, que no del talentoso—, sin alardes seudosapientes de démine cursi, sin
ridiculas megalomanias (he conocido a un musico ecuatoriano que decia, por ejemplo,
“Yo y Beethoven”, “Yo, que nunca orquesto mis obras sinfénicas para menos de 120
ejecutantes...”) Canelos cre6 una obra ingente. De esa obra, descartadas las cosas
populares que hacia de prisa, solo para ganar algun dinero, asi como otras piezas de
ocasién, quedan muchas composiciones entre las cuales se encuentran varias dignas
de sobrevivir, y que sobreviviran.

14 agosto 1957.

Fuente:
Alexander, F. (1970). Masica y musicos. Quito, Editorial Casa de la Cultura Ecuatoriana. p. 220-222.

Carrera de Artes Musicales de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador.
Quito, 2022.
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(Quito,3 de octubre, 1998-).

Inicid sus estudios musicales a los 17 afios. Graduado en Composicién en el
Conservatorio Superior Nacional de Musica y fundador de la Red de Estudian-
tes de Composicion. Actualmente se encuentra estudiando en la Carrera de
Artes Musicales de la Universidad Central del Ecuador. Premio en Composi-
cién “Sixto Maria Durdn” (Municipio de Quito, 2021).

Obra que pertenece a un ciclo de piezas compuestas para el video

juego Supay Kuna. Un videojuego multijugador arcade 2D, con elementos
Beat’em up. La tematica del juego se relaciona con los pueblos de Latinoa-
mérica con el objetivo de captar la atencion de los jugadores de esta region.
Jarjacha al ser un personaje de la mitologia peruana el autor decidié emplear
el ritmo de huaino y sanjuanito en la parte ritmica; en la parte armodnica el
modalismo y en la parte melddica se empled pentafonia con aproximaciones
cromaticas (técnica sugerida por el Prof. Pablo Guerrero).

Edosonia, n° 02, p. 115- 122. Quito, 2022.




Audio
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=oes Manuela

Edosonia, 02, musica de cuando Quito se declaro libre

p. 123-125. Quito,
2022.

Foto: David Jara. 1 abril, 2022. Teatro de la Facultad de Artes.

| 18 de marzo del 2022 empezaron los ensayos para el evento Manuela y
Bolivar, musica de cuando Quito se declaré libre, en homenaje al bicen-
tenario de la Independencia de América y la Batalla de Pichincha de 1822.

Con la participacion de las Carreras de Artes Musicales, Danza, Plasticas y
Artes Escénicas de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecua-
dor, en el mes de mayo, se presentara en teatros de la capital, una ficcién
musical que se ha construido a partir de un grupo de partituras manuscritas
de la época independentista, que fueron documentadas por el investigador
musical Pablo Guerrero Gutiérrez, docente de Musicologia de la FAUCE.

El programa multidisciplinar, contara con la participaciéon de la Orquesta
Independencia, grupo vocal-instrumental conformado por instrumentos mu-
sicales de las culturas locales (indigena, afro-ecuatoriana y mestiza), asi
como por instrumentos europeos; la direccion musical estard a cargo de los
maestros Juan Carlos Panchi y César Santos Tejada.

Son 16 arreglos de obras musicales que integran el programa, todas ellas
con una pequefa historia sobre la independencia; fueron instrumentadas por
docentes y estudiantes de musica: Juan Carlos Panchi (El Jacovino, Valse
a Bolivar, La guillotina); Benito Belduma (Vals granadino y El capuchino);
Fidel Guerrero (creacion de apertura: Makana y la bomba Borondanga); Cé-

123



Fig. 2. Integrantes del Taller Experimental Transdisciplinar de la Carrera de
Danza- FAUCE. Foto: David Jara.

sar Santos (La derrota del Panecillo o cuando Montes entré a Quito, Aji
de queso y Guaman); Luis Rodriguez (creacion de cierre: Dame la fuerza
para luchar); los estudiantes Christian Salazar (Los Voltijeros) y Xavier
Regalado (Alza que te han visto). Participa como invitado, también el
compositor Eugenio Auz con el arreglo del yaravi La Junta.

La Carrera de Danza, de reciente creacidn, se encargard de la puesta
en escena, bajo la direccion de la docente Gabriela Lopez y la asistencia
coreografica de Viviana Narvaez, Christian Masabanda, Enriqueta Teran
y Carolina Vasconez. La Carrera de Artes Plasticas colocara muestras de
mapeo con la direccion audiovisual del docente David Jara; y, la de Escé-
nicas, aportara con la narracion del guién. La preparaciéon de instrumentos
andinos la hara el profesor Jhony Garcia.

El desarrollo del evento cuenta con el respaldo del Rector de la Universidad
Central del Ecuador, Dr. Fernando Sempértegui, del Decano de la Facultad

Fig. 1. Obra musical que seréa parte del programa de la FAUCE: “Este valze y el siguiente toco
la tropa cuando Bolivar entré a Quito” (1822).
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Fig. 3. Orquesta Independencia con la direccion de Juan Carlos Panchi / César Santos.
Teatro de la Facultad de Artes-UCE. Quito, 1, abril, 2022. Foto: David Jara.

de Artes, MAV. Xavier Ledn; y, de los coordinadores de carrera: Julidan Pontén, Ana
Maria Palys, Cristian Viteri y Santiago Rodriguez. Este programa se constituye en
un claro homenaje al bicentenario, asi como -en esta proxima apertura a clases

presenciales de la Universidad- en la oportunidad de convocar a la ciudadania a
eventos artisticos.

El repaso se llevd a cabo en el Teatro de la
Facultad de Artes. Fotos: PGG y D. Jara.
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