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Resumen

En 1865 llegd a Quito una comision clentifica espaiiola en la que figuraba Marcos Jiménez de la Espada.
En su visita se intereso por registrar los cantos, danzas y ritmos populares de la region, pidiendo que se le
enviara una coleccion de piezas musicales tradicionales para el Museo de Ciencias Naturales de Madrid.
Juan Agustin Guerrero, musico quiteiio, después de una profunda investigacion y ardua dedicacion,
transcribi6 varias melodias v se las envio a Jiménez de la Espada, quien las presenté en Madnd, con el
titulo Yaravies Quuterios, en el Cuarto Congreso Internacional de Americanistas en 1881, quedando una
copla manuscrita de esta obra y sus partituras en la Biblioteca Nacional de Madrid.
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1 Master en Historia de América Latina. Mundos Indigenas, Universidad Pablo de Olavide (2016). Doctorando en el Programa de
Doctorado en Historia y Estudios Humanisticos: Europa, América, Arte y Lenguas, de la linea de Historia de América. Realiza su
tesis sobre la musica colonial en los conventos de Ibarra y Quito.
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Abstract

In 1865 Marcos Jiménez de la Espada arrived in Quito as a member of a Spanish scientific commission.
During his visit, he was interested in registering the popular songs, dances and rhythms of the region,
requesting a collection of traditional musical pieces to be sent to the Museum of Natural Sciences in
Madrid. Juan Agustin Guerrero, a musician from Quito, after an arduous nvestigation, transcribed several
melodies and sent them to Jiménez de la Espada, who presented them in Madrid, under the title Yararies
Quiterios, at the Fourth International Congress of Americanists in 1881, leaving a manuscript copy of this
work and its scores in the National Library of Madrid.
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Introduccion

Marcos Jiménez de la Espada (Cartagena - Espana, 1831), bidlogo, gedgrafo
y americanista, participd con poco mds de treinta anos de edad en la famosa
expedicidbn denominada Comisidn Cientifica del Pacifico (1862-1865), una
apasionante fravesia que le llevd a recorrer buena parte del continente americano,
incluyendo las regiones y ciudades de Guayaquil y Quito, y cuya bibliografia es tan
amplia que no habria espacio aqui para citarla, ni es el caso. El escritor peruano
Ricardo Palma? recordaba cémo lo conocidé cuando Jiménez de la Espada pasd por
Lima, una noche de invierno en la redaccion del periddico limeno El Mercurio. Su
director, don Atanasio Fuentes (‘el murciélago’), los presentd: “...llego un joven con

mucha gallardia con una elegante capa espanola...”3

La Comision Cientifica estaba integrada en origen, aparte de por Jiménez de
la Espada, por Patricio Paz y Membiela (presidente), Fernando Amor (jefe cientifico),
Francisco de Paula Martinez (naturalista, cronista y secretario), Manuel Almagro y
Vega (etndgrafo y antropdlogo), Juan Isern (botdnico), Rafael Castro (dibujante-
fotdbgrafo) y Bartolomé Puig (taxidermista)4. De estos, por varias vicisitudes, quedaron
al final solamente cuatro: Marcos Jiménez de la Espada, Francisco de Paula
Martinez, Manuel Aimagro y Juan lIsernS, quienes realizaron el viaje de regreso a
Espana, en mitad de mil y una vicisitudes vy tribulaciones, por la ruta de rio Amazonas
entre 1864y 1865.

A su regreso a Espana, Jiménez de la Espada demostrd haberse convertido
en un gran americanista, recopilando documentos, crénicas y relatos. En 1892 habia
escrito ya mds de cuarenta libros sobre el Per’s. Podemos igualar su pensamiento
con los de William H. Prescott o Enriqgue de Vedia, al opinar, con demasiada
emocion, que la Conquista del Pery fue “... uno de los monumentos histéricos mas

bellos ... (quizd el primero) ..."7.

Una de las obras que publicd fueron las Noticias auténticas del rio Maranon,

donde desgrana con lujo de detalles el vigje realizado por el Padre Pablo Maroni y la

2 Palma, Ricardo, Tradiciones y articulos histdricos, Imp. Torres Aguirre, Lima, 1899, 110.

3 lbid., 114.

4 Jiménez de la Espada, Marcos; Martinez, Francisco de Paula; Almagro, Manuel; Isern, Juan, El Gran Viaje, Ediciones
Abya-Yala, Quito, 1998, 5-6.

5 lbid.

6 |bid., 115.

7 Cieza de Ledn, Pedro de; Jiménez de la Espada, Marcos (pub.), Tercero Libro de las guerras civiles del Perd el cual se
llama La Guerra de Quito, Imp. M. G. Hernandez, Madrid, 1877, VII.
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mision jesuitica que empezd en 17298, a partir del Unico manuscrito conservado en la
Real Academia de Historia de Madrid?. Jiménez de la Espada contrasté muchos
detalles de la vida del Padre Maroni con la Historia Moderna del Reino de Quito, del
P. Juan de Velasco (jesuita riobambeno)’o, lo cual demuestra su gusto por las
relecturas, comparaciones y revisiones. Y a todo se dedicd con especial ahinco. No

en vano, solia decir que “la ciencia también es milicia™!.

Cuando alcanzaron el puerto de Guayaquil, partieron hacia el interior del
continente en el vapor Washington por el rio Guayas hasta Babahoyo, poblado de
Bodegas, donde descansaron para preparar la ascensidn a la Sierral2, Atravesando
Chima, San Miguel y San José de Chimbo, se detuvieron en Guaranda, donde
admiraron el gran Chimborazo'3. Confinuaron por Mocha, por las faldas del
Cariguairazo llegando a Ambato'4. En el trayecto divisaron los dos grande volcanes
de Cotopaxi y Tungurahua. En Latacunga se les reveld la cima del Yanaurco y la
montana Ruminahui's, visitaron la hacienda El Gallo (ruinas de un palacio inca),
luego Rumipamba’s y en Machachi contemplaron los nevados Corazén, lllinizas y

Pichincha'’.

Al llegar a Quito se alojaron en el Hotel Americano, situado en la plaza de San
Agustin. Visitaron al presidente Gabriel Garcia Moreno, quien les apoyd para que
realizaran varias ascensiones a nevados's. Por otra parte, Jiménez de la Espada
establecié buenas relaciones con Wiliam Jameson, un inglés profesor de botdnica y
quimica en la Universidad de los jesuitas de Quito!?, asi como con el gedgrafo
ecuatoriano Manuel Villavicencio, quien poseia una quinta situada en las faldas del

cerro del Panecillo, que domina la ciudad (alli Jiménez de la Espada habia

8 Jiménez de la Espada, Marcos, Noticias auténticas del famoso rio Marafion, Imp. Real Academia de la Historia,
Madrid, 1889, 9.

9 Real Academia de Historia de Madrid, legajo 7, grada 42, estante 17. Jiménez de la Espada era conocedor de
abundantes referentes histéricos, como el desconocido Diccionario inédito, de Antonio de Alcedo. Ibid, 14.

10 No la compara con la edicidn impresa de 1842, sino con el manuscrito original del autor, que es mas completo.
Ibid, 8.

11 palma, Ricardo, Tradiciones..., 115.

12 |bid., 22-23.

13 |bid., 31-34.

14 |bid., 38-40.

15 1bid., 41-42.

16 |bid., 45-46.

17 1bid., 46-47.

18 |bid., 49-50.

19 1bid., 11.
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improvisado un invernadero para conservar varios ejemplares de plantas traidas del

oriente ecuatoriano9).

Jiménez fue recogiendo, con sumo detalle, la flora y su paisaje, sin descuidar
a la sociedad ecuatoriana y sus costumbres, interesdndose de manera muy especial
por la musica. Asi fue como contactd con Juan Agustin Guerrero (Quito - Ecuador,
1818)2!, un compositor, pianista, profesor de musica, musicélogo, poeta, pintor,
critico y caricaturista (ver Fig. 1)22, a quien pidid que le recopilase melodias “indianas
y populares” de la provincia para llevarlas al Museo de Ciencias Naturales de
Madrid23,

Figura 1 Juan Agustin Guerrero, El club estrafalario, dleo sobre lienzo, Siglo XIX. Coleccidn Nacional, Quito.
Coleccion Arte Moderno. Ministerio de Cultura y Patrimonio de Quito-Ecuador.

En Quito, los encargados de la ensefanza musical habian sido siempre los
organistas, manteniendo el estilo antiguo de adiestramiento, en base a los ‘modos’,
‘tonos’ y el ‘bajo continuo’. En cambio, los métodos de ensenanza de Juan Agustin
Guerrero serian una novedad en la ciudad, difundiendo los fundamentos de la

armonia tonal-funcional (estilo introducido en Quito por el espanol Manuel Zaporta,

20 |bid. y cit., 19.

21 Ledn Mera, Juan, Cantares del pueblo, Banco Central del Ecuador, Quito, 15. Cit: Guerrero, Juan Agustin, Yaravies
Quitefios, musica ecuatoriana del siglo XIX, Archivo sonoro del municipio de Quito, Quito, 1993, 3.

22 |bid.

23 Guerrero, Juan Agustin, Imdgenes del Ecuador del siglo XIX, Espasa Calpe, Madrid, 1981, 21.
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maestro de Guerrero?4). En su Cafecismo musical?s expone estos nuevos conceptos,
“en términos sencillos para que estuvieran al alcance adn de los ninos..."26. Ahi
aparecen temas como claves, lineas de pentagrama, notas musicales, silencios,
accidentes, ligaduras, tiempos, compases, intervalos, armaduras, dindmica,
agoégica, conceptos de armonia, inversiones e indicaciones de expresidon. A
confinuacion publicé su Curso elemental de musica?’, donde profundizaba en la
‘composicion’, ensenando modelos temdticos, cadencias, tipos de frases, tipos de
modulacion, instrumentaciéon y formacién de las voces corales. Estos, junto al libro de
historia La musica ecuatoriana desde su origen hasta 1875, son el referente musical
mds importante del siglo XIX en la capital ecuatoriana vy, en general, en toda la

repUblica del Ecuador.

Atendiendo al pedido de Jiménez de la Espada, Guerrero inicid la
recopilacién de piezas musicales, reproduciendo ‘de oido’ las interpretaciones de
musicos no profesionales, y ejecutadas con pingullo, rondador, arpa o guitarra, en
localidades o haciendas que habria visitado por los alrededores de Quito, llegando
hasta Otavalo. En la transcripcion que utilizd, eligio escribirlas en dos claves (sol y fa),

sin indicar instrumentacion alguna.

Al ser este un ejercicio tan dificultoso, podriamos decir que la recopilacion
(de la primera parte) es mds bien un ‘boceto musical’, una muestra. Por esto
pensamos que estas piezas debieron tener mds variantes en lo melddico, armdnico y
ritmico, y asi entendemos también que la inscripcion que anotd Francisco Asenjo
Barbieri2s, al copiarlas en la portada de la versibn madrilena, fue producto del
desconocimiento de la situacidon en que trabajé Guerrero. La inscripcidon decia:
“Estos aires populares estdn transcritos con mucha incorreccion pero yo los he
copiado tales cuales vinieron del Perd”. Hoy dia, al contrario que Barbieri, pensamos
gue esta incorreccion nos permite recomponer las piezas musicales partiendo de su
‘esqueleto musical’, e ir ensayando un perfil melddico y armdnico que se asemeje a

lo que realmente tocaron los mUsicos de ese tiempo, o incluso antes.

24 Guerrero, Juan Agustin, Yaravies Quitefios, musica ecuatoriana..., 3.

25 Guerrero, Juan Agustin, Catecismo Musical. Imprenta del Pueblo, Quito, 1857.

26 |bid., prefacio.

27 Guerrero, Juan Agustin, Curso elemental de Musica, Oficina tipogréfica de F. Bermeo, Quito, 1875.

28 Un afamado compositor de zarzuelas, fue académico de Bellas Artes al crearse la Secciéon de Musica en esta
institucion; mas tarde fue miembro de la Real Academia Espafiola. Emilio Casares, Rodicio, Francisco Asenjo
Barbieri Asenjo, el hombre y el creador, Ediciones del ICCMU, Madrid, 1994.
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El Documento

Se trata de un manuscrito de 83 pdginas que consta de dos partes, con 28
piezas musicales (Tabla 1). La primera corresponderia, especificamente, a los
‘Yaravies quitenos’; la segunda consiste en una copia exacta del Cddice Martinez
Compandn?. Este Ultimo estd formado por piezas de tipo festivo vy religioso, como
‘Cachvas y Tonadas', procedentes de Trujilo, Cajamarca, Guamachuco,
Chachapoyas o Lambayeque, y lo habria adjuntado Jiménez de la Espada a los
yaravies enviados por Guerrero desde Quito; luego, todo habria sido copiado por
Barbieri para ser presentado por Jiménez de la Espada como ponencia en el Cuarto

Congreso de Americanistas, celebrado en Madrid en 1881: Yaravies quitenos3.

Si nos concentramos en la primera parte de este documento, enconframos
muchas de las fradiciones de los pobladores originarios de Quito en piezas como: ‘El
masalla’, ‘ElAlbacito’, ‘El Llanto’, ‘Yupaishisca’, ‘El Yumbo’, 'El Sanjuanito’, melodias
que formaban parte de sus repertorios ancestrales, al menos coloniales. En las
partituras también aparecen informaciones de su uso, como por ejemplo en la del
‘Yupaishisca’', donde se explica: “Con este yaravi cantan los indios de las haciendas
inmediatas a Quito, el Aldivino todos los dias de fiesta a las tres de la manana”,
sugiriéndonos que esta musica trasciende lo musical y conforma el germen del

hacer cotidiano de sus habitantess!.

Otras composiciones como ‘El Mayordomo’, ‘La Bartola’, ‘Dona Lorenza’, ‘La
Purificadora’, ‘La Parranda’, ‘La Robadora’, o el ‘jAlza que te han visto!’, habrian
sido afamadas vy tipicas de Quito y Guayaquil. Son musicas que invitan al que la
escucha al disfrute, al baile y al canto32. Hay solo dos piezas con acompanamiento
de texto: ‘Otro Cuxnico’ (quichua) y ‘Amor fino’ (castellano). En esta Ultima, el texto

presenta la ‘picaresca quitena’, lo que se conoce hoy como ‘sal quitena’:
Amor fino no seas tonto

aprende a tener verglenza

29 El Codice del obispo Baltasar Martinez Compafion o Cédice de Trujillo del Perd, si contiene indicacién exacta de la
instrumentacion. Original en la Biblioteca Real de Madrid. Los ejemplos musicales en el texto del obispo
probablemente fueron escritos por Pedro José Solis, maestro de capilla de la Catedral de Trujillo de 1781 a 1823.
Ver Stevenson, Robert, Music in Aztec and Inkas territory, University of California Press, 1968.

30 Actas del cuarto Congreso Internacional de Americanistas. Vol. 2: 162, I-LXXXIIIl. Madrid. 1881.

31 Los cronistas de los siglos XVI y XVII notaron que la musica estaba vinculada estrictamente a cada ocasion,
clasificando cada tipo como tono o tonada. Gruszczynska-Ziotkowska, Anna, El poder del sonido. El papel de las
cronicas espafiolas en la etnomusicologia andina, Ediciones Aya-Yala, Quito, 1995, 19.

32 Los cronistas indican una relacion intima entre el canto y el baile. Ibid., 21.
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al que te quiere, quiérelo

y al que no, no le hagas fuerza.
Qué bien dijo el aguardiente
cuando lo estaban bebiendo,
beberanme con cuidado

no vayan a estar cayendo.

El Yaravi

El yaravi es un género musical mestizo, que se cultivd en diferentes regiones
del antiguo Virreinato del Perd en poblaciones como Quito, Arequipa, Cusco,
Cajamarca, Alto Péru e incluso en el Rio de la Plata. Sobre el término yaravi, Felipe
Guamdn Poma de Ayala, en su Cronica del Perd, lo denomina yaraui, explicandolo
como un “canto de amor”. Diego Gonzdlez Holguin lo anota como hardhuy, vy lo
describe como "musica funebre”; Bernabé Cobo escribe arabi, ddndole un
significado de "musica triste”33. El germen del yaravi seria el harawi incaico. En el
Cusco, Anna Gruszczynska34 clasifica varios tipos de este género: harawi agrario,
harawi épico, harawi tragico, harawi amoroso. En estos Ultimos, la musica tenia
mayor importancia que el texto3s. Si era instrumental, tocaba el hombre la flauta; v si
se cantaba, lo entonaba la mujerd¢. Los textos eran breves. Garcilaso decia: “... los
versos amorosos hacian cortos por que fuessen mds fdciles de taner en la flautas7, y

citando una letra copiabase:
Colla llapi
Pununqui
Chaupituta

Samusac

33 Entrada yaravi en Guerrero Gutiérrez, Pablo, Enciclopedia de la musica ecuatoriana. Tomo IlI. CONMUSICA, Quito,
2004-2005, 1462 y ss.

34 Gruszczynska-Ziotkowska, Anna: El poder del sonido..., 89.

35 |bid., 89.

36 |bid., 92.

37 De la Vega, Garcilaso, Primera parte de los comentarios reales, Pedro Crasbeeck, 1609, II, cap. XXVII, 87. Cit: Ibid.,
90.

38 |bid.
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También entendian que el sonido poseia un poder de cautivar, similar a la
teoria de los afectos. Garcilaso narra la historia de una india del Cuzco, quien

afrapada por la magia de la musica dijo:

“... sdbete que aquella flauta que oyes en aquel otero me llama con mucha
passion y ternura, de manera que me fuerca a ir alld, Déxame, por tu vida,
que no puedo dexar de ir alld, que el amor me lleva arrastrando para que yo

sea su mujer y él mi marido39,

El yaravi se apoyaria en la métrica de los textos, tanto profanos como
religiosos, de los ‘tonos hispdnicos’ del siglo XVII, en los que se intercalaban ‘coplas’ y
‘estribillo’. Su cultivo y gran tradicion hizo que se convirtiera en una forma popular
muy conocida, haciendo que en 1865 Juan Ledn Mera pidiera que se incluyera el

término yaravi en el Diccionario de Autoridades, definiéndolo como un “... cantar
dulce y melancdlico”#0. Ademds, calificaba al yaravi como una ‘tonada’#!, es decir,
como un ‘tono’, mds exactamente seria un ‘tono triste’. El ‘tono’ era sindnimo de son
y también equivalia al de ‘tonada’, especificando una musica ‘para sonar’, con un
baile y un texto en lengua vulgar42. A la vez, podemos relacionar ‘tono’ con la
expresion ‘taner al tono de'4, Sebastidn de Covarrubias definia ‘tonada’ como “el
aire del cantarcillo vulgar, cuales son las tonadas que hoy usan los musicos de
guitarra™#4. Otras formas de llamar a las ‘tonadas’ o ‘tonos’ seria el de ‘tanidos’ o
‘sones’#s; y de forma mds culta, ‘ayres’ u ‘obras’4. El término ‘tono’ aparece por
primera vez nombrado en el Libro segundo de tonos y villancicos..., de Juan
Aranés#. El 'tono’ se adapta al modo de vida de sus lugarenos, vistiéndose de la

tradicién de cada regién. Honorato Vasquez comenta:

39 De la Vega, Garcilaso, Primera parte..., 90.

40 Guerrero Gutiérrez, Pablo, Enciclopedia..., 1463.

41 |bid.

42 Valdivia Sevilla, Francisco, La guitarra rasgueada en Espafia durante el siglo XVII, Servicio de Publicaciones y
Divulgacidn Cientifica de la Universidad de Malaga. 2015, 107.

43 |bid.

44 1bid., 109.

45 Lo llama asi Lucas Ruiz de Ribayaz, al compendio de piezas para guitarra, que integran la edicién de Luz y Norte,
Madrid, 1677.

46 Lo llama asi Francisco Guerau, refiriéndose al compendio de piezas para guitarra que integran la edicidn del Poema
Harmonico, Madrid, 1694.

47 Juan Arafiés, Libro segundo de tonos y villancicos a una, dos, tres y cuatro voces, con la cifra de la guitarra espafiola
a la usanza romana. Roma, impresor Juan Bautista Robletti, 1624. Cit: Lambea, Mario. La musica y la poesia en
cancioneros polifénicos del siglo XVII (1): Libro de Tonos Humanos (1655-1656), Consejo Superior de investigaciones
cientificas. Institucion “Mila i Fontanals”, Departamento de Musicologia, Barcelona, 2000, 66.
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“...tono tiene que llamarse con genealogia lugarena, porque es una tonada
o entonacién especial...por acd los que hemos cantado tonos, con ellos

hemos llorado y a ellos hemos acudido para alegrarnos...”48

Por lo tanto, podemos definir ‘tono’ como una pieza musical de género
menor y cardcter popular profano, que sirve para acompanar un texto en lengua
vulgar, con diferentes estructuras y modelos ritmicos y armdnicos. En cambio, Anna
Gruszczynska define el ‘tono andino’ “como un modelo melddico-ritmico, que
desempena la funcién de un signo simbdlico en la transmision social de la
informacion”. Estaria, asi, por un lado la parte propiamente musical (melddico-

ritmico) y por otra la parte meta-musical (significativo)49.

En la provincia de Quito se cultivaron varios fonos, como el ‘fono del costillar’,
el 'tono de prendas’, el ‘tono de la venada’, el ‘tono del dbago’, el ‘tono de
chirimia’, el ‘tono de ambarcito’, el ‘tono de las vacas’, el ‘tono de oracién o
meditacién’, el ‘tono triste’ o yaravi, y finalmente el ‘tono del nino’ o villancico
navideno, siendo tal su tradicidn que quedd la expresidn popular entre los mUsicos

de "téquese un tono, maestro0.

El ‘tono del yaravi’ es un ‘tono’ escrito en compds ternario (actualmente %) o
compds binario (actualmente 6/8), conocido también como ‘tono triste’.
Antiguamente, parece ser que en su seccion final se producia un cambio de
tempo3!, infroduciéndose una ‘tonada’ o ‘albazo’, en tempo rdpido, cominmente
llamada ‘charada’?. Esto nos recuerda la sucesidon (coplas-yaravi) (estribillo-
charada)s3, usdndose para su ejecucidn un instrumento de viento como el
‘rondador’, que ejecuta una melodia pentdfona (Fig. 2), combinado con un
acompanamiento ‘acérdico’ ejecutado con la vihuela-guitarra, basados en la

escala octaténica (Fig. 3).

48 Vazquez, Honorato, Reparos sobre nuestro lenguaje usual, Editorial Ecuatoriana, Quito, 1940. Entrada ‘tono’ o
‘tonito’, en: Guerrero Gutiérrez, Pablo, Enciclopedia..., 1363.

49 Gruszczynska-Ziotkowska, Anna: El poder del sonido, 21.

50 Entrada ‘tono’ o ‘tonito’ en: Guerrero Gutiérrez, Pablo, Enciclopedia..., 1362-1365.

51 |bid., 1361.

52 Guzman, Rafael Marfa de, “El Yarabi o tono ecuatoriano”, Album ecuatoriano. T. 1, N. 1, de enero. Quito. 1898, 61-
63. En: Entrada ‘tono’, en Guerrero Gutiérrez, Pablo, Enciclopedia..., 1364.

53 Ledn Mera, Juan, Melodias indigenas. En: Entrada ‘yaravi’, en: Guerrero Gutiérrez, Pablo, Enciclopedia..., 1464.
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Figura 2 Escala pentatdnica usada en la musica de las culturas andinas.
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Figura 3 Escala octaténica, donde el “mi” puede ser bemol o natural, sucesidén en que se fundamentan los acordes de

la guitarra usados en la musica andina.

La guitarra es simbolo en América del mestizaje, ya que no hay musica de
cualquier regidon suramericana que no utilice este instrumento. En Quito y la mayor
parte de América, hasta el siglo XIX, se conocia a la guitarra como ‘vihuela’, y su
popularidad radicaba en que se la tania ‘rasgueada’, consistiendo su ejecucion en
colocar con la mano izquierda, en el mdastil del instrumento, una serie de ‘posiciones
de acordes’, y con la mano derecha se marcaba un ritmo o ‘son’, consiguiendo de
esta manera redlizar tanto la parte armdnica como la ritmica de la musica, y
bastando simplemente con entonar un ‘cantar’, a la vez que se tania, para producir

musica.

Andlisis musical

Para el presente andlisis vamos a revisar dos referencias musicales que nos
van a guiar en el andlisis de la estructura musical del yaravi: el ‘tono ftriste de

oracion’ y la melodia ‘Salve, salve gran senora’.

El ‘tono triste de oracién’ es un tipo de "yaravi religioso"s4 que consta de dos
secciones: la primera, denominada ‘pasacalle’, estd escrita en compds binario C,
mientras que la segunda, llamada ‘tono’ estd escrita sin indicaciéon de compdsss. Sin
embargo, si observamos su notacién musical, inmediatamente podemos asociarla

con el compds ternario, utilizado en tiempos del barroco C3, llamado ‘compds de

54 La obra fue encontrada por Pablo Guerrero en la ciudad de Cuenca (Ecuador) a principios de los afios noventa. Se
han ubicado cuatro piezas mds de este tipo, también en la ciudad de Cuenca- Ecuador. Guerrero Gutiérrez, Pablo:
“El Guaman o Tono de Oracién”. Il Memorias. Proyecto Multinacional de Artes-O.E.A. Aio Il — n23 ECUADOR,
Quito, 1993, 55.

55 |bid.
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proporcidn menor’. En el ‘pasacalle’ vemos que se intercalan los acordes entre [-lll-
lN6___V7/5-, siempre enfatizando de forma constante al llI°, y nunca aparece en el
Ve la 3era del acorde. Luego, en el ‘tono’ la melodia se ve acompanada por mucha
figuracion ornamental (lo que nos recuerda a la ejecucidon del rondador) e inicia
con el VI° (lo que determina a esta seccién), inmediatamente su segunda frase

vuelve allll°, realizando la resolucion ya antes explicada (Fig. 4).
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Figura 4 Reconstruccion de la segunda seccion del Tono triste de oracién.

En la melodia ‘Salve, salve gran senora’ hallamos, en cambio, como
peculiaridad la llamada ‘cadencia ecuatoriana’, es decir, la resolucion del ‘VI° al V°

menor’'. Para Terry Pazmino, la cadencia ecuatoriana seria tipico de la muisica de
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Quito, no halldndose similar propiedad en el resto del continente americano’¢. Este
tipo de movimiento armdnico se llamd a partir del siglo XVI ‘cadencia plagal’. Cayd
en desuso a partir del siglo XVIll, pero sorprendentemente se mantuvo vigente en la

musica popular ecuatoriana (Fig. 5).
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Figura 5 Armonizacion realizada por Terry Pazmifio de la melodia Salve, salve gran sefiora, para voz y guitarra.

El asiduo uso en el yaravi del lll° y de la cadencia plagal VI°-Vm o [°___ étamayor-
V, nos trasladan a tiempos del barroco. Pedro Cerone, en su El melopeo y maestros?
de 1613, nos habla acerca de las cldusulas mds importantes del segundo tono, y
aqui vemos que, durante el barroco, esta escala poseia dos cadencias principales:
en la ‘notfa finalis’ I°, y en el V° (cadencia intermedia o suspensa). Seguido a estas se

presentan las cadencias de paso: llI°, IVey VI (Fig. é).

CADENCIA DE NOTA FINALIS  CADENCIA INTERMEDIA (V°)  CADENCIA PLAGAL (V) RESOLUCION CADENCIA PLAGAL (V°)
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Figura 6 Clausulas del segundo tono (sol menor) y explicacién del movimiento de sus voces.

56 Pazmifio, Terry, Recuperacion del patrimonio musical intangible del Ecuador, Cuaderno Diddctico n® 1. Editorial
Pedro Jorge Vera de la CCE, Quito, sin afio [2010 aprox], 11.

57 Cerone, Pedro, De la Mvsica Theorica Y Practica, Libro XVI, Napoles, Giovanni Battista & Lucrecio Nucci, 1613, f.
908. Ver: https://imslp.org/wiki/El_melopeo_y_maestro_(Cerone,_Pietro)
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Esto nos invita a pensar que las caracteristicas musicales del yaravi se
conformaron en tiempos del barroco. Si observamos la melodia de ‘El Albacito’ (Fig.
7) vemos que para conseguir mdas variantes se aumentd a la escala una nota
adicional, el VI° (mi) (Fig. 8). Esta adiciéon permitié que se pudieran emplear las
cadencias de paso del lli° y VII°, peculiares del barroco. De igual forma, este VI° (mi)
forz6 a que se variase su VII°, anadiéndole un sostenido (#) al mismo, y asi logrando
una cldusula final en el I° (Fig.9). Veamos cdmo podria haberse escrito esta pieza en

notacion barroca (Fig. 10).
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Figura 7 Armonizacion del yaravi El Albacito, de la coleccion de yaravies quiteios, para flauta y guitarra.

ND
TT7e

VI°

Figura 8 Escala pentatdnica de Sol, con el 6% grado afiadido.
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Teoria musical barroca
cadencia de Paso (111°)
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Figura 9 Ubicacién de las cadencias barrocas en la escala hexaténica usada en El Albacito.
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Figura 10 Version barroca de El Albacito, para flauta y bajo continuo.
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Conclusiones

Esta coleccidén de piezas musicales constituye una pequena muestra de la
fradiciobn musical de origen barroco-mestizo, de cardcter popular, religioso vy
cotidiano de la provincia de Quito. Sus melodias pentaténicas, ejecutadas en el
pifano, se ven vestidas por los acordes tanidos en la guitarra, acompanando a un
texto que era una via para ‘contar anécdotas’, memorias de penas o alegrias,

dentro del ‘tono friste’.

Adjuntamos a este estudio, como primer anexo, un catdlogo pormenorizado
de los Yaravies Quitenos; y, como segundo anexo, los arreglos y adaptaciones, en
versiones para guitarra, ademads de ‘El Aloacito’, de: 'jAlza, alza que te han visto!”, ‘El

Sanjuanito’, ‘La Bartola’ y ‘El Yapauchisca’.

A continuacion, exponemos las distintas caracteristicas halladas en las piezas

examinadas:

1) Armonia pretonal. Tomando como referencia la relacién que ofrece
Cerone en su compendio El melopeo y el maestro, hemos podido hallar su tono y

cadencias:

‘1Alza, alza que te han visto!l': éto tono natural.
- 'El Albacito’: Ter tono transportado.

- 'El Sanjuanito’: 2do tono natural.

- ‘La Bartola’: 3erfono natural.

- 'El Yapauchisca': Ter tono natural.

2) La ‘hemiola’, caracteristica tipica de la musica hispdnica del Seiscientos,
en la que se alterna el compds de 6/8 con el de 3/4, peculiaridad que pervive hasta

hoy en Espana, por ejemplo en la ‘buleria’, y en Ecuador, en el ritmo de ‘albazo’.

s
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¥
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| Pl H | 1 11 b 11 { { J 1 i
Compas de 6/8: Compés de 3/4:
dos grupos de tres corcheas  tres grupos de dos corcheas

sim.

Figura 11 Frase inicial de la pieza iAlza, alza que te han visto!
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3) Melodia pentatdénica o hexatdnica, incorporando notas de paso, en

especial el VI°,
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Escala pentafona de la con el 6to grado afladido

Figura 12 Escala pentatdnica usada en El Sanjuanito
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Figura 13 Escala pentatdnica usada en La Bartola
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Escala pentafona de Re

Figura 14 Escala pentatdnica usada en El Yapauchisca

4) Presentan gran proximidad con danzas barrocas, como las jacaras,

zarambeques, canarios, paisanos o guineosss. Adjuntamos el trozo inicial del fono de

jacaras.
9 & ;qj: u.al | —P—F_F_P_F .!
 (an N2 = - =< ! e — —

Jacaras del Cinco punteadas

Figura 15 Jacaras del Cinco punteadas, del "Libro de diferentes cifras" M/811 (1705)>°

58 Una gran variedad de este tipo de danzas, en tablatura para guitarra barroca (de cinco drdenes), puede

encontrarse en el Libro de diferentes cifras M/811 (1705). Francisco Alfonso Valdivia Sevilla (est.), Sociedad de la
Vihuela, Madrid, 2008.
59 |bid., 2.
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5) Su contenido musical, al poseer una o dos frases simétricas, permite el uso

de ‘disminuciones’, al igual que otras danzas barrocas, pudiendo glosar la melodia

con diferentes variaciones.

y e dd e Al A
S i.LFFF%fTE'f

disminuciones=glosas

Figura 16 Frase inicial de El Albacito en el pentagrama superior, en el inferior vemos la misma melodia glosada

Gracias al interés mostrado por Marcos Jiménez de la Espada en redescubrir
los tesoros americanos, y al trabajo recopilatorio de Juan Agustin Guerrero,
conservamos hoy este manuscrito de yaravies, que es una rica muestra de la mUsica

popular de la zona andina del Ecuador y en general de la region andina.

Fecha de recepcion: 01/12/19
Aceptado para publicacion: 20/03/20
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Anexo

Tabla 1

Catdlogo descriptivo de los Yaravies Quitefios, Madrid 1881.

| Parte: Yaravies Quitefios

Titulo Compas/Armadura/Tono/Ins. Apunte
El Masalla 3:4 /#/ mi menor (sin indicacion) Acostumbran cantando los indios en
[piano] sus casamientos, a manera de consejo
a sus hijos.
El Albacito 6:8/ b b/ sol menor (sin| (Airoso) Con este despiertan los indios al
indicacion) [piano] otro dia de casados.
El Llanto 6:8/ b b/ sol menor (sin| (Lacrimoso) Que expresa naturalmente el
indicacion) [piano] tono y sentimiento con que lloran las
indias.
Yapaichisca 3:4/b/ re menor (sin indicacion) | (Andante) Con este yaravi cantan los
[piano] indios de las haciendas inmediatas a
Quito, el Aldivino todos los dias de fiesta a
las tres de la manana.
El Yumbo 6:8/ b/ re menor (sin indicacion) | (Moderato) Antiguo yaravi que usan hasta

[piano]

hoy los indios en efi baile de los
Danzantes, tocado con el pito vy
acompafiamiento del tamboril.

El San juanito

2:4 / /la menor (sin indicacidn)
[piano]

(All2) [Allegro] Baile de los indios de
Otavalo, que en los dias de la festividad de
San Juan Bautista, lo usan cada afo y con
mucha novedad tanto en Otavalo como en
los demas pueblos de la provincia de
Imbabura.

El Mayordomo

2:4 /b/ re menor (sin indicacidn)
[piano]

Yaravi antiguo

La Bartola

6:8 / /la menor (sin indicacion)
[piano]

Yaravi antiguo

Dofa Lorenza

6:8 / b b b/ do menor (sin
indicacion) [piano]

(Lamentabile) Yaravi antiguo, conservado
como una tradicion de cierto suceso.

Caliman-llugcixpa

6:8/b b/sol menor (sin indicacion)
[piano]

(Espresivo) Yaravi antiguo.

El Cuxnico

6:8/b b b b/fa menor (sin
indicacion) [piano]

(Amoroso) Yaravi antiguo.

Otro Cuxnico

6:8/b b b b/fa menor (sin
indicacion) [voz, piano]

(Amoroso) Yaravi antiguo.

Los Pastores

2:4/b/ re menor (sin indicacién)
[piano]

Yaravi.
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Don Jacinto 6:8/b b?/re menor (sin indicacién) | (Amoroso) Yaravi.
[piano]

Amor Mio 6:8/b/re menor (sin indicacion) Yaravi popular
[piano]

Amor Fino 6:8/b/re menor (sin indicacion) Baile popular

[voz, piano]

El Desengafio

6:8/b b/sol menor (sin indicacion)
[piano]

(Espresivo) Yaravi

Cuando me muera

3:8/b/re menor (sin indicacion)
[piano]

Yaravi.

La Purificadora

6:8/b b b b/fa menor
indicacion) [piano]

(sin

(Mod®™) [Moderato] Yaravi.

La Robadora

6:8/ /la menor (sin indicacion)
[piano]

Yaravi.

La Parranda

6:8/b b b b/fa menor
indicacion) [piano]

(sin

Baile popular

iAlza, que te han visto!

6:8/ /do mayor (sin indicacion)
[piano]

Mdsica de Guayaquil.

Baile de
Quijos

los Indios de

6:8/ /do mayor (sin indicacion)
[piano]

(All2. ) [Allegro]

Il Parte: Cachuias, Tonada

s y bailes de Huamachuco, Chachapoyas, Cazamarca, Lambayeque y Trujillo

Cachua a duoy a cuatro

2:4/ /la menor (violin1e,
violin2°, voz 19 voz29 alto,
tenor, baso)

...al nacimiento de Cristo Nuestro sefior.

Cachua

2:4/ /la menor (voz 19, voz2¢
baso)

Al Nacimiento de Cristo Nuestro Sefior.

Tonada “El Congo”

3:8/# #/re mayor (voz, baso)

Para bailar cantando

Baile del Chimo

C/# #/ re mayor (violin, baso)

Baile de Danzantes

2:4 /# #/ [pifano, tamboril]

Con pifano y tamboril. Se baila entre
cuatro u ocho o mas con espadas en mano
o pafiuelos, en forma de contradanza.

Tonada del Chimo

C/# #/ si menor, (voz 19, voz 29,
baso, tamboril)

Para bailar cantando

Tonada “La Lata”

3:8/ #/mi menor (voz, baso)

Para bailar cantando

Tonada “La Donosa”

3:4/# # #/re mayor (voz, baso)

Para bailar cantando.
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Tonada “El Conejo”

3:8/ # #/ re mayor (voz, baso)

Para bailar cantando.

Tonadilla...llamase“El
Palomo”

3:8/ # #/ re mayor (voz, baso)

Del pueblo de Lambayeque, para cantar y
bailar.

Lanchas

3:8/ /la menor (voz, baso)

Para bailar.

Tonada “El Diamante”

2:4/#/mi menor (violin, voz, baso)

De Caxamarca

Tonada “El Huicho”

2:4/# #/re mayor (violin, vogz,
baso)

De Chachapoyas

Tonada Labrugita

2:4/b /re menor (violin, voz, baso)

Para cantar de Guamachuco

Cachua “La Despedida”

2:4/# #/re mayor (violin, vogz,
baso)

(Mag®°) [Magestuoso] de Guamachuco

Tonada “El Auppamaro” 2:4/#/mi  menor (violin, voz, | (Adagio) De Caxamarca
basso)
Cachua ..nombrada “El | 3:8/ /la menor (sin indicacion | Serranita..que cantaron 8 pallas del
Huicho” instrumental)[voz y baso] pueblo de Otusco a N. Sra. Del Carmen de
la Ciudad
Cachuyta... "El  buen | 2:4/ /la menor (violin, voz, | ..dela montafia
querer” basso)

2 No era necesario el segundo bemol, seria un error del copista (Francisco Asenjo Barbieri) o del
recopilador (Juan Agustin Guerrero).
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jAlza, que te han visto!

Manuscrito de Yaravies Quitefios

Arreglo para guitarra: Francisco Xavier Calle
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El Albacito

Arreg[o para guitarra: Francisco Xavier Calle Manuscrito de Yaravies Quitefios

Airoso [4-- 6]
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El San Juanito

Arreglo para guitarra: Francisco Xavier Calle
Manuscrito de Yaravies Quitefios

[Allegro] J = 80
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La Bartola

Manuscrito de Yaravies Quitefios

Arreglo para guitarra: Francisco Xavier Calle

Yaravi antiguo i

Guitarra

9
| N |
— - ]
5 o i >—1
g " —
3

B
b
‘%I
¢

6

N
%
N

169



Americania. Revista de Estudios Latinoamericanos. Nueva Epoca (Sevilla), n. 10, p. 145-171, jul-dic, 2019

El Yapaushisca

Manuscrito de Yaravies Quitefios

Arreg(o para guitarra: Francisco Xavier Calle

[Andante] J = 100

ddtd ) o) o dh=sd )

P % z - %ir—ﬁ»r—f
|

i, JJ

I—

4 2 [ |

re ) [ | |

4] | | r > |
5 [ | '.lv 1

ud:'tf I
T

J e . - ! .

- ] f e Fo |

7 Py r F F | r ; | |rF r I F 1
r [ 7 qr _F_

'r'

170



Americania. Revista de Estudios Latinoamericanos. Nueva Epoca (Sevilla), n. 10, p. 145-171, jul-dic, 2019

Referencias Bibliograficas

Cieza de Ledn, Pedro de; Jiménez de la Espada, Marcos (pub.), Tercero Libro de las
guerras civiles del PerU el cual se llama La Guerra de Quito, Imp. M. G. Herndndez,
Madrid, 1877.

De la Vega, Garcilaso, Primera parte de los comentarios reales, Pedro Crasbeeck,
1609.

Gruszczynska-Ziotkowska, Anna, El poder del sonido. El papel de las crénicas
espanolas en la etnomusicologia andina, Ediciones Aya-Yala, Quito, 1995.

Guerrero, Juan Agustin, Catecismo Musical. Imprenta del Pueblo, Quito, 1857.

Guerrero, Juan Agustin, Curso elemental de Musica, Oficina tipogrdfica de F.
Bermeo, Quito, 1875.

Guerrero, Juan Agustin, Yaravies Quitenos, musica ecuatoriana del siglo XIX, Archivo
sonoro del municipio de Quito, Quito, 1993.

Guerrero Gutiérrez, Pablo: “El Guamdn o Tono de Oracidon”. lll Memorias. Proyecto
Multinacional de Artes-O.E.A. Ano lll - n°3 ECUADOR, Quito, 1993.

Guerrero Gutiérrez, Pablo, Enciclopedia de la musica ecuatoriana. Tomo |l
CONMUSICA, Quito, 2004-2005.

Jiménez de la Espada, Marcos, Noticias auténticas del famoso rio Marandn, Imp.
Real Academia de la Historia, Madrid, 1889.

Jiménez de la Espada, Marcos; Martinez, Francisco de Paula; Almagro, Manuel; Isern,
Juan, El Gran Vigje, Ediciones Abya-Yala, Quito, 1998.

Lambea, Mario. La musica y la poesia en cancioneros polifénicos del siglo XVII (1):
Libro de Tonos Humanos (1655-1656), Consejo Superior de investigaciones
cientificas. Institucion  “Milad i Fontanals”, Departamento de Musicologia,
Barcelona, 2000.

Ledn Mera, Juan, Cantares del pueblo, Banco Central del Ecuador, Quito.
Palma, Ricardo, Tradiciones y articulos histéricos, Imp. Torres Aguirre, Lima, 1899.

Pazmino, Terry, Recuperacion del patrimonio musical intangible del Ecuador,
Cuaderno Diddctico n° 1. Editorial Pedro Jorge Vera de la CCE, Quito, sin ano
[2010 aprox].

Valdivia Sevilla, Francisco (est.), Libro de diferentes cifras M/811 (1705), Sociedad de
la Vihuela, Madrid, 2008.

Valdivia Sevilla, Francisco, La guitarra rasgueada en Espana durante el siglo XVII,
Servicio de Publicaciones y Divulgaciéon Cientifica de la Universidad de Mdlaga.
2015.

171



