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GLOSARIO 
 

 
 APOTEOSIS: Ensalzamiento de una persona con grandes honores o 

alabanzas (Microsoft Student, 2006). .  

 

 LUNFARDO: Lenguaje que originariamente era empleado en las clases 

sociales bajas de la ciudad de Buenos Aires y sus alrededores. Parte de 

sus vocablos y locuciones fueron incluidos en la lengua común, llegando a 

difundirse en el español de la Argentina y el Uruguay (Microsoft Student, 

2006).  

 

 MÚSICA ALEATORIA: Estilo compositivo desarrollado en las décadas de 

1950 y 1960, basado en la utilización de elementos no regulados por pautas 

establecidas y en el que adquiere un papel preponderante la improvisación 

a partir de secuencias no estructuradas, fijando estos rasgos ya sea en la 

creación del autor o en la interpretación (Wikipedia, 2006).  

 

 MÚSICA ECLÉCTICA: Basada en las propensiones del eclecticismo, el cual 

fue una corriente estética que surgió a mediados del siglo XVII en la 

escuela boloñesa, y cuyo objetivo era el de conciliar tendencias estilísticas 

de todos los tiempos (Troger, 1988). 

 

 MÚSICA LIGERA: Nace con el propósito de abarcar las masas, dirigida a 

un consumo generalizado. Su denominación corresponde a un tipo de 

manifestación artística que envuelve una amplia variedad de modalidades, 

desde los géneros como el music hall y la revista, hasta los temas de raíz 

folclórica o el pop (Campos, 2001, p. 887). 
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 NEOTONALISMO: Escuela compositiva que surge en la segunda mitad del 

siglo XX con la finalidad de revitalizar un estilo basado en la armonía tonal 

de siglos anteriores (Wikipedia, 2006).  

 

 ONÍRICO: Perteneciente o relativo a los sueños (Microsoft Student, 2006).  

 

 PANTONALISMO: Término empleado por el compositor austriaco Arnold 

Schoenberg (1874-1951) proveniente del griego pan, que quiere decir: 

“todo”; indica de esta manera la síntesis de todas las tonalidades y no su 

ausencia.1 

 

 VOCATIVO: En la gramática latina, el vocativo es un caso de la declinación 

utilizado en las exclamaciones y para llamar a personas o cosas 

personificadas (Microsoft Student, 2006).  

 
 

                                                   
1 Disponible en: http://www.jardindegente.com.ar/index.php?nota=paralelos_063 
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INTRODUCCIÓN 
 

 
 

“Sin música no puede haber enseñanza alguna perfecta, 
pues nada hay que carezca de ella.”  

(San Isidoro)2  
 

El canto es una experiencia que nos acompaña aún desde nuestros primeros días, 

cuando musitamos fonemas, sonidos y esbozos de melodías que no 

comprendemos, pero que nos producen algo en el alma y en el cuerpo. La voz 

siempre me ha parecido el instrumento por excelencia, nace y muere con el 

intérprete, asimismo sufre y se alegra, llora y se ríe, trabaja y descansa, nunca se 

puede aislar de su portador y es el medio que exterioriza los sentimientos del 

alma; es por ello que mi deseo ha sido siempre el de congregar voces que unan 

su canto para apaciguar la necesidad de expresión de sus almas y transmitir a 

otros ese sosiego.  

 
Al encaminarme en un proyecto que incluyó tres coros de distintos niveles 

musicales, logré comprender que es necesario manipular un lenguaje musical 

universal que pueda ser comprendido desde los profesionales hasta los 

aficionados, pero cuyo fin sea una hermosa expresión del canto interior; entonces, 

el don del canto no sólo pertenece a aquellos que asumen la música – 

particularmente el estudio de su voz – como su profesión, sino que puede ser 

asequible a cualquier persona que esté dispuesta a adquirir disciplina para 

desarrollar su audición y a conocer su aparato fonador y las posibilidades con las 

que éste fue dotado.  

 

Lastimosamente son muchas las personas que creen que se aprende a cantar en 

unos cuantos meses, sin embargo, es necesario hacer notar que nunca se termina 

de aprender en ello, no obstante el proceso y la efectividad dependerán de la 

asimilación de la técnica por parte del cantante. Es por esta razón que en un 

                                                   
2 Citado en Font, p. 175 
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mismo coro, en el que la nómina ha trabajado igual cantidad de tiempo, se pueden 

encontrar distintos niveles vocales y auditivos; pero es precisamente allí donde el 

director agudiza su adición y logra amalgamar estas diferencias, en aras de 

encontrar un sonido homogéneo, a mi juicio, trabajo de cincel.  

 

En este trabajo daré a conocer los problemas vocales con los que me enfrenté y 

mi manera de abordarlos, también mostraré mi concepción sobre las obras que 

interpreté junto con mis coros, las investigaciones del contexto social y el análisis 

musical que realicé a cada obra en particular para llegar a una conclusión sobre la 

interpretación más acertada. 
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1. CORO DE LA IGLESIA APOSTÓLICA DE JESUCRISTO 

 
 

1.1  CONTEXTO GENERAL 
Fue fundado en mayo del 2004 como un proyecto de la iglesia, con el fin de 

brindar un espacio de formación vocal a su comunidad y enriquecer el 

quehacer musical en la congregación. Está conformado por estudiantes y 

profesionales en distintas áreas que combinan sus ocupaciones académicas y 

laborales con el canto coral. Su repertorio incluye himnos y canciones 

cristianas tradicionales.  

 
1.2  CONTEXTO HISTÓRICO 
Su director y fundador es Pablo Orejuela, quien me invitó en el segundo 

semestre del año 2006 para que trabajáramos conjuntamente en el coro, 

manejando de esta manera dos tipos de repertorio, el que se utilizaba en los 

servicios especiales de la iglesia, y el repertorio que me había sido asignado 

en la cátedra de Dirección. A principios del año 2007 comencé el montaje del 

repertorio determinado para el proyecto, preparando poco a poco el nivel vocal 

e interpretativo del coro, hasta lograr una madurez musical y abarcar las obras 

de mi proyecto de grado.  

 
1.3  CONTEXTO MUSICAL 

Integrantes 

En la actualidad comprende 16 integrantes distribuidos de la siguiente manera: 

                                
Cuerda 

 
Número de integrantes 

Sopranos 4 
Contraltos 5 
Tenores 4 

Bajos 3 
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Rangos 

 
Figura 1. Rango del Coro 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Organización 
 
El ensayo general se realiza el día martes de 7:00 p.m. a 9:00 p.m. debido a 

las ocupaciones laborales de los coristas. Este único ensayo se efectúa en la 

Iglesia Apostólica de Jesucristo.  
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2.   ANÁLISIS DE “EL DÍA QUE ME QUIERAS” 

 

 TÍTULO: 

El día que me quieras.  

Fue interpretada originalmente por Carlos Gardel en la película homónima 

(1935). El arreglo coral fue escrito en 1973.3 

 

 GÉNERO: 
Popular (canción).  

 

 FORMATO: 
      Arreglo coral a capella para formato a cuatro voces mixtas (SATB).  

       

 AUTOR 

      Música:  
Carlos Gardel  

Cantante argentino, mundialmente conocido como creador e intérprete de 

tangos ("Carlos Gardel", Microsoft Student, 2006). Acerca de su nacimiento 

los biógrafos contienden entre dos teorías: la primera, sustentada en el 

hallazgo del certificado de su nacimiento, que sostiene que nació en 

Toulouse (Francia) el 11 de diciembre de 1890, bajo el nombre de Charles 

Romuald Gardès (Collier, 1992, p. 16); y la segunda, según el periodista 

uruguayo Silva Cabrera (1967), quien afirma que habría nacido en 

Tacuarembó (Uruguay) el 11 de diciembre de 1887. Haciendo caso omiso 

de esta última, la UNESCO (2003)4 declaró a Gardel “cantante argentino 

nacido en Francia.” 

 

                                                   
3 Dato suministrado por el arreglista a través del correo electrónico: viviantabbush@fibertel.com.ar, 
21 de mayo de 2007.   
4 Disponible en: http://www.gardelweb.com/Gardel-UNESCO.htm 
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Al culminar sus estudios de educación primaria en Buenos Aires, realizó 

diversas labores en los teatros, conociendo algunos cantantes líricos que 

influirían en sus conocimientos vocales primigenios. Su dificultad para 

conseguir un empleo estable lo llevó a convertirse en cantante asiduo de 

cafés, bares y fiestas, lo cual difundió su fama como cantor de barrio.    

 

En 1913 forma un dúo con José Razzano, interpretando un repertorio 

tradicional de música argentina folklórica y provinciana en varios países de 

América latina y Europa (Collier, 1992, p. 140), además de legar un copioso 

registro fonográfico de estas piezas nativistas. 

 
A partir de 1917, con la grabación de “Mi noche triste” (de Samuel Castriota 

y Pascual Contursi), impone una nueva modalidad del tango-canción, 

introduciendo textos más elaborados, provenientes de reputados letristas y 

poetas coetáneos, y un nuevo estilo caracterizado por una particular 

expresividad; como él mismo lo dijera en una entrevista para Diario Noticias 

Gráficas5 (1933): “No basta con tener la voz más melodiosa para entonar un 

tango. No. Hay que sentirlo, además. Hay que vivir su espíritu.”   

 
En cuanto a las letras, Gardel prefería las expresiones coloquiales a las 

literarias (Collier, 1992, p. 139), empleando en sus canciones un alto 

contenido de términos lunfardos6. Esta característica, sin embargo, con el 

paso de los años fue evolucionando hacia un lenguaje más neutro, logrando 

así una mayor internacionalización de su música que se extendió a España, 

Francia, y a todos los países de habla hispana de América Latina (Caseres, 

1999, p. 510). 

 
En los años 30 decidió incursionar en el cine bajo el sello de Paramount, 

donde participaría como protagonista de una serie de largometrajes 

                                                   
5 Disponible en: http://www.gardelweb.com/Gardel-Yo-soy-el-Tango.htm 
6 Ver glosario. 
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destinados a su lucimiento como cantante. Las piezas que interpretaba en 

sus películas “eran pensadas exclusivamente para su voz, con un marcado 

estilo cantabile, melodías extendidas y de un gran lirismo” (Casares, 1999, 

p. 512).  

 
Su hegemonía en la interpretación del tango es expresada por Horacio 

Ferrer así: “A él le corresponde, con absoluta exclusividad, fijar todas las 

normas dentro del tango…La verdadera tradición de tango cantado es 

netamente gardeliana” (1960, p. 56). En el auge de su carrera, falleció el 24 

de junio de 1935 en un accidente aéreo en Medellín (Colombia). 

 
 

Texto 

           Alfredo Le Pera 

Poeta, periodista, autor teatral y cinematográfico. Nació en Sao Paulo 

(Brasil) el 6 de junio de 1900 y murió en Medellín (Colombia) el 24 de junio 

de 1935. Se desempeñó como crítico teatral en periódicos porteños como 

El Telégrafo y Última Hora, y “sus columnas revelaban una gracia literaria 

que sus maestros habían sido los primeros en advertir” (Collier, 1992, p. 

169). Trabajó además en París como traductor al español de películas 

extranjeras. Allí mismo conoció a Carlos Gardel, llegando a convertirse en 

letrista de sus canciones, y autor de los argumentos de casi todas sus 

películas (“Gardel en el cine”, 2006). Los textos de Le Pera recurrieron a un 

lenguaje menos localista que el acostumbrado por Gardel, resultando de 

esta manera más comprensibles a todo el mundo hispanoparlante7, 

logrando cimentar internacionalmente la popularidad del tango.  

 
 

Arreglista 

Vivian Tabbush 

                                                   
7 Disponible en: http://www.todotango.com/spanish/creadores/alepera.html 
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Director de coro, cellista y arreglista. Nació en Buenos Aires (Argentina) el 3 

de noviembre de 1937.8 Realizó estudios de armonía y contrapunto bajo la 

tutela de los maestros Guillermo Graetzer y Claudio Zorini, encaminándose 

luego hacia la técnica de la dirección coral y de la escritura orquestal, 

guiado por los maestros Pedro Valenti Costa y Jacobo Ficher (“Vivian 

Tabbush”, 2006). Fue director del Coro de la Universidad de Antioquia 

(Medellín), y obtuvo un premio de la Universidad Nacional de Colombia, por 

la composición coral: “Dos Canciones para cantar a mis Hijos”.9  Se 

desempeñó como Supervisor General de Coros de la Municipalidad de 

Buenos Aires y actualmente dirige el Coro de la Sociedad Hebraica 

Argentina, entre otros; además de ser el presidente de la filial Buenos Aires, 

que pertenece a la Asociación de Directores de Coro de la República 

Argentina [Adicora] (“Vivian Tabbush”, 2006).  

 
 

 ESTRUCTURA: 
La obra posee una forma binaria simple en la que se presenta una primera 

sección donde se plantean contramelodías de ritmos atresillados que 

promueven un carácter melódico, y una segunda sección de carácter más 

rítmico, la cual tiene una variación que retoma el sentido melódico inicial. 

 
      Figura 2. Estructura “El día que me quieras” 
 

 
 
                      A                                    B                                 B1                     Coda                          

 
                                                   16                             32                                      54                                                                      
 
 

 
 

                                                   
8 Información suministrada por el arreglista vía correo electrónico: viviantabbush@fibertel.com.ar, 
21 de mayo de 2007.     
9 Datos suministrados por el arreglista vía correo electrónico: viviantabbush@fibertel.com.ar, 21 de 
mayo de 2007.   
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 OTRAS CARACTERÍSTICAS: 
 

- Tonalidad y modo: Mi bemol mayor 

- Rango total de la obra: 

 
Figura 3. Rango total 

 
 
 
 
Para la interpretación adecuada de esta obra, tomaremos en cuenta los rasgos 

estilísticos planteados por Gardel en la versión original, la cual conserva algunas 

de las características que él incluía en la interpretación de sus tangos, a pesar de 

que “El día que me quieras” fuese rotulada por el propio Gardel como canción 

(Selles, 2006). Entre los recursos utilizados podemos reconocer los ritenutos 

empleados por frase, entre secciones y en las cadencias; las síncopas, las 

anticipaciones y los retardos que desplazan el sentido métrico dando a la voz total 

libertad rítmica; además de los cambios dinámicos que surgen de la natural 

expresividad de los movimientos melódicos y armónicos (Casares, 1999, pp. 510-

511).     

 

El sentido del texto plantea una ilusión amorosa rodeada de un gran lirismo, 

desarrollado dentro de una melodía llena de bordaduras y apoyaturas sutiles que 

contrastan con intervalos angulosos, empleados para destacar ciertas palabras y 

acentuar su intencionalidad literal.  

 

Habiendo recibido Le Pera influencias de la poesía de Amado Nervo, se considera 

según una afirmación de José Plaja (citado en Selles, 2006) – quien fuera profesor 

de inglés de Gardel –,  que la letra de la canción “El día que me quieras” es una 

paráfrasis del poema homónimo, escrito por este poeta mexicano e incluido en la 

obra “El arquero divino” (1915). 



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PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN 

 

 Marcación:  
La marcación de pequeñas inflexiones rítmicas, comienzos de frase 

acéfalos, ritmos irregulares (tresillos), sensaciones que afectan la movilidad 

de la obra (Rallentando, ritenuto), así como micro-dinámicas y micro-

tempos implícitos dentro del estilo interpretativo gardeliano.  

 

Para solucionar estas dificultades se efectuaron ejercicios que permitieran 

la vivencia y el reconocimiento de los diversos elementos técnicos inmersos 

en la dirección, aplicados a la interpretación de la obra. 

       
 Color vocal: 

Debido a la inexperiencia de algunas voces se hace difícil conseguir una 

homogeneidad en el color vocal requerido por el estilo. Como solución, se 

realizaron ejercicios que corrigieran la correcta postura vocal y unificaran el 

color en los distintos registros.   

       

 Ritmo: 
Como se enunció anteriormente, se requiere de un desarrollo rítmico muy 

fluido, con ligeras alteraciones graduales del movimiento, que permitan 

acentuar el sentido agógico planteado por el texto.  

 

Se presentó dificultad para conseguir una flexibilización métrica que 

permitiera la libertad rítmica en el tratamiento de las frases. Para dar 

solución a ello se cantaron las líneas melódicas en distintas velocidades, 

reconociendo las que mayor relación directa contenían con el texto, y 

apropiando el tempo adecuado para cada una de ellas.  
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 Afinación: 

Los contornos melódicos angulosos, las constantes modulaciones 

transitorias, los movimientos cromáticos y la extensión de algunas notas 

que sirven como base armónica, sugieren problemas de afinación. Para ello 

se realizaron ejercicios de técnica vocal que incluyeran acordes disonantes 

con su respectiva resolución, el empleo de acordes de prolongadas 

sensaciones de tensión armónica, además del afianzamiento de las líneas 

melódicas y la interiorización de los cambios armónicos.  
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3.   ANÁLISIS DE “BLOW, BLOW, THOU WINTER WIND” 

 

 TÍTULO: 

“Blow, Blow, thou winter wind”, pertenece al ciclo de obras corales de John 

Rutter titulado “When Icicles Hang”.  

 

 GÉNERO: 

Popular (canción).  

 

 FORMATO: 
Obra compuesta en 1975 para formato a cuatro voces mixtas (SATB) con 

acompañamiento de piano.  

 

 AUTOR 

Música:  
Jhon Rutter 

Compositor, director, editor, arreglista y productor musical, considerado 

como el compositor coral más exitoso de su generación (Wikipedia, 2006). 

Nació en Londres (Inglaterra) el 24 de septiembre de 1945. 

 

Se inició en la música como miembro del coro de la escuela Highgate 

School, continuando luego sus estudios musicales en el Clare College de 

Cambridge donde nacerían sus primeras composiciones y en el que 

además sería director coral desde 1975 hasta 1979. Luego de retirarse de 

este cargo para dedicar más tiempo a la composición, forma el coro de 

cámara Cambridge Singers, dedicado fundamentalmente al trabajo 

discográfico (“Full biography”, 2006).   
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Su música es ecléctica10, en ella se conjugan las influencias de la  tradición 

coral francesa e inglesa de principios del siglo XX, así como de la música 

ligera11 y la canción clásica americana; basando su estilo compositivo en el 

neotonalismo12. A pesar de componer y dirigir mucha música religiosa, 

Rutter manifestó en una entrevista al programa 60 Minutes (2003), que él 

no era particularmente un hombre religioso; no obstante, su inspiración 

provenía muchas veces de la espiritualidad de los versos y oraciones 

sagradas. (Wikipedia, 2006)  

 

Gracias a la publicación y difusión de su música, ha llegado a convertirse 

en uno de los compositores más notables y prolíficos de la música coral en 

todo el mundo.13 Entre sus composiciones, principalmente escritas para 

coro, se incluyen además piezas orquestales e instrumentales, un concierto 

para piano, dos óperas para niños y música para la televisión. Sus obras 

corales más renombradas son: Réquiem (1985) y Magnificat (1990).  



Texto: 
“¡Oh, cuánto más bella parece la belleza por el dulce atractivo  

que le presta la espiritualidad!” 
(Shakespeare)14 

        
           William Shakespeare 

Poeta, actor y dramaturgo, considerado el escritor más importante de la 

lengua inglesa (Wikipedia, 2006). Nació en Stratford-upon-Avon (Inglaterra) 

el 23 de abril de 1564, y murió allí mismo el 23 de abril de 1616.  

 

Al margen de su obra poética que comprende una serie de 154 sonetos y 

dos poemas eróticos, Shakespeare dedica toda su producción literaria a los 
                                                   
10 Ver glosario. 
11 Ver glosario. 
12 Ver glosario. 
13 Disponible en: http://epdlp.com/compclasico.php?id=1116 
14 Citado en Font, 1979, p. 60 
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géneros escénicos, cultivando la tragedia, la comedia, obras históricas, e 

incursionando en un nuevo género, la tragicomedia.  

 

En sus comedias es donde mejor se refleja la sociedad de su tiempo, 

estableciendo contrastes entre idiosincrasias opuestas por clase social, 

sexo, género o poder, valiéndose de artificios dialécticos y de juegos de 

palabras que logran caracterizar a sus personajes por el modo de hablar. 

Predominan elementos característicos como los trastornos de identidades, 

los disfraces, las relaciones amorosas, la propensión a la confusión y el 

caos, que redunda en la restauración y recuperación; todo esto con un 

desenlace festivo y placentero (Wikipedia, 2006). 

 

Entre sus comedias más reconocidas y representadas se encuentran 

Sueño de una noche de verano (1595), y As You Like It (1599), que 

sumadas al considerable canon shakesperiano, hacen de su obra fuente de 

inspiración para escritores modernos y contemporáneos, y le confieren el 

ser estimado como uno de los mejores dramaturgos de la literatura 

universal.  

 

 IDIOMA: 
Inglés británico.  

 

 TEXTO 
Fuente: 
“Blow, blow, thou winter wind” es una canción que forma parte de la 

comedia pastoral de William Shakespeare “As You Like It”. Pertenece al 

segundo acto, escena VII, la cual se desarrolla en el bosque y es 

interpretada por Amiens, uno de los seguidores del duque desterrado.  
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“As You Like It” (A vuestro gusto, ó Como gustéis) se remonta a 1599 y 

consta de V actos escritos en verso y en prosa. Esta obra describe el 

contraste entre la opulencia de la corte isabelina y la serenidad de la vida 

pastoril; por otra parte, desarrolla su trama en el conflicto familiar en torno a 

la herencia y la ambición por el poder, entremezclando lo trágico y lo 

cómico, lo terreno y lo sobrenatural, lo real y lo fantástico, todos estos, 

elementos característicos del teatro isabelino.15 

 

Con su filosofía, Shakespeare hace un planteamiento sobre las angustias 

inherentes a la condición humana, y deja a la naturaleza el poder mágico 

para restaurar y reparar los daños ocasionados por la maldad y la 

irracionalidad, arguyendo que el hombre cambia su forma de pensar y 

actuar al alejarse de la civilización y refugiarse en lo salvaje; en las palabras 

de Pep Duran: “Es una obra llena de dualidades, de binomios y contrastes, 

un mundo entre lo onírico y lo real, entre lo tangible y la fantasía” (2006). 

 

Traducción: 
A continuación se presenta el texto original y su traducción según la edición 

digital que aparece en la página Web: http://www.librodot.com/. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 

                                                   
15 Disponible en: http://www.online-literature.com/shakespeare/ 
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Blow, blow, thou winter wind,  
Thou art not so unkind 
As man's ingratitude; 
Thy tooth is not so keen 
Because thou art not seen, 
Although thy breath be rude. 
 
Heigh-ho! sing heigh-ho! unto the green holly: 
Most friendship is feigning, most loving mere folly: 
Then, heigh-ho! the holly! 
This life is most jolly.  
 
Freeze, freeze, thou bitter sky, 
That does not bite so nigh 
As benefits forgot: 
Though thou the waters warp, 
Thy sting is not so sharp 
As friend remember'd not. 
 
Heigh-ho! sing heigh-ho! unto the green holly: 
Most friendship is feigning, most loving mere folly: 
Then, heigh-ho! the holly! 
This life is most jolly.  
 
 

Sopla, sopla, viento invernal,  
pues daño nunca harás 
como la ingratitud humana. 
Tu diente es menos cruel,  
porque nadie te ve,  
por rudo que seas tú. 
 
¡Eh, oh! Canta, ¡Eh, oh, el verde del bosque! 
Amor es ceguera; amigos, traiciones.  
Entonces, ¡Eh, oh, el bosque! 
Es vida y es goce. 
 
Hiela, hiela, aire glacial,  
pues no podrás cortar 
como lo hace el olvido. 
Puedes el agua herir,  
mas no eres tan hostil 
como el pérfido amigo. 
 
¡Eh, oh! Canta, ¡Eh, oh, el verde del bosque! 
Amor es ceguera; amigos, traiciones 
Entonces, ¡Eh, oh, el bosque! 
Es vida y es goce.    

 
 ESTRUCTURA: 

La obra presenta una forma binaria simple que se encuentra directamente 

relacionada con la estructura estrófica del texto.  

       
Figura 4. Estructura “Blow, blow thou winter wind” 
 

 
 

             Intro             A                       B              Intro1            A1                      B1 
 
                       9                       39                      59         67                       96 
 
 
 
 OTRAS CARACTERÍSTICAS: 
 

- Tonalidad y modo: Fa menor 

- Rango total de la obra: 

 
Figura 5. Rango total 
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“Blow, blow thou winter wind” es una canción en la que se evocan algunos 

elementos de la naturaleza, como el bosque, el viento invernal, y el aire glacial; 

que por muy crueles que parezcan, siempre brindarán un espacio de libertad y de 

alegría, mas nunca serán tan nocivos como los perjurios y engaños del hombre.  

 

En esta obra, Rutter describe musicalmente el pensamiento shakesperiano sobre 

la melancolía y la decepción que producen las desventuras y las traiciones 

humanas, apoyando estos sentimientos a través de la reiteración textual, las 

secuencias, y la conducción melódica. Como un recurso particular para dar un 

carácter y un énfasis independientes a cada estrofa del texto, emplea los cambios 

tímbricos, trasponiendo la melodía de las voces femeninas (sección A) a las voces 

masculinas (sección A1). Para los estribillos reserva un tratamiento diferente, en el 

primero (sección B) se emplea una textura homofónica que refuerza la vivacidad 

manifestada por el texto a través de la expresión bucólica: ¡Eh, oh! Canta, ¡Eh, oh, 

el verde del bosque!, que no obstante, gracias a su tratamiento armónico, preserva 

el carácter reflexivo sin solapar la festividad que suscita la vida campestre. La 

amplitud sonora, la vivacidad rítmica y las contramelodías planteadas 

armónicamente en el segundo estribillo (sección B1), son recursos empleados 

para dar una mayor fuerza a este último, incitando una vez más a gozar de la 

alegría del bosque. 

 

El lenguaje poético e idílico utilizado por el dramaturgo, es corroborado por medio 

del tratamiento que el compositor da al acompañamiento del piano, predominando 

de este modo las melodías descendentes con notas ocultas, en el registro agudo, 

e igualmente, los acordes arpegiados; elementos utilizados ya desde el clasicismo 

y el romanticismo para explorar la poesía que puede hallarse en la técnica 

pianística. Para el caso particular, los recursos pianísticos empleados por Rutter 

sugieren la ligereza y la continuidad aludidas en el texto. 
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El planteamiento armónico es realizado dentro de un lenguaje tonal 

contemporáneo, que valiéndose de sutiles tensiones armónicas, como los 

intervalos de 7ª mayor, y el enlace de acordes por nota común, que consigue crear 

disonancias imperceptibles; busca reafirmar la concepción del mundo fantasioso y 

onírico16 del bosque. Esta característica fue descrita por Luchino Visconti (citado 

en Duran, 2006) así: “Como gustéis, un cuento de hadas fantástico”.   

 

 

PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN 

    

 Color vocal: 
Debido al empleo de los registros medio y agudo, que exigen una correcta 

colocación para obtener una dicción clara, se presentó dificultad para 

conseguir en las voces la sencillez, la claridad, el equilibrio y la 

espontaneidad que caracterizan la sonoridad inglesa (Graetzer, 1558, p. 

142). Para lograr homogeneizar los diferentes registros y obtener el color 

apropiado, se emplearon ejercicios de técnica vocal dirigidos a la 

unificación de las notas del passagio y a la búsqueda de un sonido claro y 

expresivo dentro del carácter íntimo y reflexivo que promueve el texto.   

 

 Ritmo: 
El constante empleo de síncopas y de notas prolongadas durante varios 

compases consecutivos, dificulta la estabilidad métrica y propende a la 

inexactitud rítmica. Para ello se recurrió a la euritmia, que propone integrar 

la expresión corporal con la ejecución vocal a través de ejercicios físicos 

que involucren manos y pies (Grau, 2005, p. 131), afianzado de esta 

manera el sentido rítmico y métrico de cada una de las voces. 

 

 
                                                   
16 Ver glosario.  
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 Afinación: 

Por causa del tratamiento armónico y la utilización de notas pedal con  

vocales, especialmente la “a”, se tiende a una afinación insegura e 

imprecisa. Como solución, se utilizaron ejercicios de respiración y apoyo 

utilizando consonantes explosivas como t, k, f, p, ó las combinaciones sh, 

ch; esto con el fin de fortalecer los músculos abdominales y favorecer la 

continuidad y la correcta emisión del sonido durante el tiempo requerido en 

cada frase. Además, para conseguir la correcta fonación de la vocal “a”, se 

realizaron ejercicios melódicos y de extensión con “ng”, lo cual prepara  y 

facilita la colocación de esta vocal.   

 

 Fraseo: 

Debido a deficiencias respiratorias se presentaron dificultades para el 

control del aire, y por ende se disminuía el valor real de las notas largas 

frecuentemente utilizadas al final de las frases. Para dar solución a esto, se 

emplearon ejercicios que afianzaran el proceso respiratorio, ampliando la 

capacidad pulmonar y garantizando la buena administración del aire en la 

fonación.   

 

 Fonética: 
La complejidad que representa el cantar en un idioma extranjero, para el 

caso particular, inglés británico, y lograr la correcta emisión de los fonemas 

dando las acentuaciones propias del lenguaje, hace necesaria una 

definición precisa y certera de las combinaciones fonéticas, con el fin de 

conseguir la adecuada pronunciación.  

 

Para desarrollar esta habilidad lingüística acertadamente, se realizaron 

ejercicios rítmicos con los distintos fonemas combinándolos entre sí; luego 

se efectuó la lectura rítmica del texto, y posteriormente al cantarlo, se 



 27

reiteró la precisión fonética para obtener una dicción clara y eufónica 

característica de este idioma (Graetzer, 1558, p. 142).                                    
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4. CORO FEMENINO OCARINA 

 
 

4.1  CONTEXTO GENERAL 
Pertenecí a la agrupación desde sus comienzos en el año 2003, cuando 

nuestro amor por el canto nos llevó a conformar un grupo donde pudiéramos 

desarrollar nuestras capacidades vocales. Sus anteriores directoras fueron 

Elizabeth Rivera y Catalina Skinner, egresadas de la facultad de música; 

legando en el coro un amplio repertorio de gran riqueza musical y distintos 

grados de complejidad, comprendiendo desde música colombiana y 

latinoamericana hasta obras contemporáneas. Asumí su dirección el primer 

semestre del año 2007 para desarrollar parte de mi proyecto de grado, bajo la 

tutela del Maestro Rafael Suescún.  

 

 

4.2  CONTEXTO HISTÓRICO 
La formación de este coro femenino fue incentivada por la Maestra de técnica 

vocal Luz Helena Peñaranda, reuniendo alumnas de diversos semestres del 

énfasis de dirección coral, y creando un espacio para que aplicaran sus 

conocimientos vocales y directrices.  

 

En la actualidad se encuentra conformado por estudiantes de distintos niveles 

de los tres énfasis que ofrece la facultad de música, como dirección coral, 

instrumento y músicas populares. Se destaca su participación en el festival 

coral 2007, realizado en la ciudad de Bucaramanga; además de su 

intervención en diferentes proyectos y eventos de la Facultad de música como 

el Proyecto La Ventana, y la Ola Musical; al igual que en instituciones 

educativas y entidades públicas de la ciudad.  
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4.3   CONTEXTO MUSICAL 

 
Integrantes 
Actualmente el coro comprende 11 integrantes, estudiantes y egresadas de la 

Facultad de música UNAB, distribuidas de la siguiente manera:  

 

Cuerda 
 

Número de integrantes 

Sopranos 3 
Mezzo-sopranos 4 

contraltos 4 
 

 
Rangos 
 
Figura 6. Rango Coro Femenino Ocarina 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Organización:  
 
Los ensayos del Coro Femenino Ocarina se realizan los días martes de 4:00 a 

6:00 p.m. en el cubículo 4, y los viernes de 8:00 a 10:00 a.m. en el aula N 2-3, 

siendo generales ambos ensayos.  
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5.   ANÁLISIS DEL KYRIE 

 

 TÍTULO: 
“Kyrie”, forma parte de la Missa São Sebastião, obra compuesta en 1937 

para formato femenino a tres voces, a capella.    

 

 GÉNERO: 

Sacro litúrgico. 

 

 AUTOR: 

 
"Considero mis obras como cartas que he escrito para la posteridad   

sin esperar respuesta."  
(H. Villa-Lobos)17 

 
Heitor Villa-Lobos 

Villa-Lobos es, junto con Astor Piazzola, el compositor latinoamericano más 

importante del siglo XX18. Nació en Río de Janeiro el 5 de marzo de 1887, y 

murió allí mismo el 17 de noviembre de 1959.  

 

Aunque desde su juventud comienza a estudiar violoncello con su padre, 

también aprendería a interpretar la guitarra, el clarinete y el piano. Realizó 

una serie de viajes a distintas regiones del Brasil para estudiar la música 

folklórica, logrando desarrollar de esta manera un estilo compositivo 

inspirado en los ritmos populares brasileños que caracterizaría toda su 

obra.  

 

Sus estudios de armonía y composición estuvieron guiados por maestros 

entre los que se destacan Angelo França y Federico Nascimento; años más 

tarde obtuvo una beca para viajar a París a estudiar música 
                                                   
17 Citado en Fraga, O.  “Heitor Villa-Lobos: A Survey of his Guitar Music”.  
18 Disponible en: http://www.hoy.com.ec/sigloxx/0212.htm 
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contemporánea, donde recibiría influencias de la música de Ígor Stravinski, 

Erik Satie y Darius Milhaud (“Heitor Villa-Lobos”, Microsoft Student, 2006).  

 
A su regreso fue nombrado director de educación musical de la enseñanza 

pública de Río de Janeiro, implementando una nueva pedagogía que daba 

gran importancia al canto coral. Según afirma Simon Wright: “Villa-lobos 

consideraba la voz humana como instrumento que todo brasileño poseía sin 

esfuerzo alguno, como el principal instrumento de interpretación de la 

música, sobretodo bajo la forma de enormes coros” (1992). Su música coral 

contiene elementos del folclor brasileño, así como un gran sentido de 

patriotismo, enriquecido por su visión de un Brasil multicultural influenciado 

por las tradiciones de la música portuguesa y española, entremezcladas 

con el misticismo africano.   

 

El catálogo de sus composiciones incluye más de 2000 obras escritas que 

abarcan desde óperas, ballets, sinfonías, piezas para piano y para guitarra, 

música de cámara, canciones, y conciertos. 

 

 PERÍODO HISTÓRICO: 
El movimiento musical nacionalista surgió en Europa a mediados del siglo 

XIX, teniendo como objetivo reafirmar los valores esenciales de cada raza o 

nación a través de su música popular o de su folklore (“Nacionalismo 

[Música]”, Microsoft Student, 2006).  

 

Este movimiento vino a desarrollarse en América Latina cuando los 

compositores comenzaron a usar la música folklórica y popular como punto 

de partida para la creación de obras cultas, extendiéndose hasta mediados 

del siglo XX, cuando cedió paso al neoclacisismo.  
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Villa-Lobos fue el máximo representante del nacionalismo brasileño, 

logrando amalgamar las tradiciones musicales de su país con las estéticas 

europeas. Gracias a sus investigaciones, poseía un profundo conocimiento 

de la música autóctona, lo cual le permitía emplear los elementos derivados 

de ésta con precisión. En su estilo se manifiestan las influencias de lo 

indígena, lo ibérico y lo africano, asimiladas al uso de los recursos técnicos 

de la música contemporánea, constituyendo su obra “la mejor síntesis de 

los elementos contrastantes que determinan la expresión musical del 

mundo latinoamericano” (Chase, 1961, pp. 19-22).  

 

A diferencia de sus contemporáneos no cultivaba ni la referencia directa del 

material folklórico – salvo excepciones –,  ni la “estilización del folklore”, 

sino que empleaba temas de su propia invención, con elementos rítmicos y 

melódicos provenientes de lo rural y lo urbano (Aretz, 1997, p. 157), 

confirmando su declaración: “Yo soy el folklore; mis melodías son tan 

auténticas como aquéllas que surgen del alma de mi pueblo.” (Slonimsky, 

citado en Aretz, 1997) 

 

 TONALIDAD Y MODO: 
Do menor. 

 

 RANGO TOTAL DE LA OBRA: 
 
      Figura 7. Rango total 
 

 
 

 FORMA: 
Esta obra presenta un forma ternaria simple, que se encuentra estructurada 

en tres grandes secciones que corresponden a la forma del texto: Kyrie 
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eleison, Christe eleison, Kyrie eleison (ABA1); siendo simétricas la primera y 

la última sección, tal como se muestra en el siguiente gráfico: 

 
 
     Figura 8. Estructura “Kyrie”  
 

  
                    A                                        B                                   A1               Coda         
                      
                                                 21                                            40                            56          
              (20 compases)                      (19 compases)                         (20 compases)           
 

 
 

 SONIDO:   

En el Kyrie de Villa-Lobos predomina el uso de la textura polifónica, 

empleando el contrapunto imitativo, creando una sensación de constante 

movimiento que encuentra su reposo en la homofonía de las cadencias.  

 

El comienzo de cada sección se desarrolla a manera de una fuga, 

exponiendo el tema siempre a partir de las voces graves o medias, nunca 

desde las voces más agudas. Esta característica particular obedece al 

carácter y la densidad que el compositor quiere en cada una de las voces, 

evidenciándose de esta manera tres planos de sonoridad: el terrenal en las 

voces graves, el mediador en las voces medias y el celestial en las voces 

agudas.   

 

Las dinámicas de cada voz están demarcadas por el desarrollo natural de 

los contornos melódicos, produciéndose de esta manera puntos climáticos 

independientes para cada una; esta divergencia se aminora en la tercera 

sección donde hay mayor homofonía, lo cual permite a las voces converger 

hacia una misma intensidad sonora y lograr un clímax homogéneo para 

todas las voces (ver figura 9). El tratamiento homofónico de la coda, y la 
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utilización del unísono casi en su totalidad, permiten transmitir el sosiego 

que sólo se puede conseguir a través del perdón.  

 
      
Figura 9. Clímax general de la obra 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 MELODÍA: 
El tema inicial (ver figura 10), a partir del cual surge todo el material 

contrapuntístico de la obra, tiene un movimiento por grados conjuntos con 

un ámbito medio. El empleo de la extensión motívica hasta el cuarto grado, 

utilizado como punto climático o de relajación, es una característica 

reiterada a lo largo de toda la obra.   

       
      Figura 10. Tema inicial 
 

 
 
 
 
Se producen imitaciones transpuestas del tema o fragmentos de éste, por 

aumentación, en espejo, y también incluyendo bordaduras; buscando 

siempre la dirección de las líneas melódicas hasta el intervalo de cuarta.  La 

proporción de cuartas entre los puntos de partida de las imitaciones es la 

que hace característica la sonoridad, produciendo relaciones interválicas 
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disonantes. En la primera sección se emplean secuencias que funcionan 

como punto de cohesión (cp. 9-11, mezzo),  y como punto cadencial (cp. 18 

y 19, contralto). 

 

El intervalo de segunda menor empleado en la segunda sección en los 

compases 29-33 en la voz de la soprano, simboliza el dolor19 que 

representan nuestras culpas ante el reconocimiento del sacrificio de Cristo y 

su posición como redentor en la cruz.  

 

Las melodías más angulosas empleadas con prioridad en la tercera 

sección, buscan un mayor desarrollo melódico que amplíe el espectro 

sonoro (ver figura 11), y favorecer así los contrastes dinámicos.  

 

Figura 11. Ampliación del espectro sonoro en el compás 48. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 ARMONÍA: 

La síntesis del planteamiento armónico general de la obra se reduce a una 

progresión extendida por secciones, derivada de la construcción armónica 

del motivo melódico inicial, el cual conserva la misma secuencia. En el 

siguiente gráfico se muestra la progresión extendida: 

                                                   
19 Apreciación aportada por el maestro Adolfo Hernández (docente área de teóricas de la 
Universidad Autónoma de Bucaramanga) 
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                          A                          B                       A1          Coda 
                      Tónica              Subdominante         Dominante    Tónica              
 

 
 

El tratamiento armónico realizado en los compases 29-33 es planteado 

dentro del uso del intervalo de segunda menor para la soprano y la 

contralto, que atañe a la escala napolitana de la subdominante (F), y de la 

tónica (C), tal como se muestra a continuación en la figura 12:  

 
     Figura 12. Compases 29-33. 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

A modo de especulación, se puede plantear la hipótesis de un posible 

simbolismo muy particular en estos compases, donde se presenta un alto 

grado de tensión armónica que suscita un cambio de carácter. Analizando 

el número total de compases en la obra podemos determinar exactamente, 

que el compás 29 es justo la mitad de la obra; añadiendo a esto, que el 

motivo melódico parte de la nota Gb (la cual se encuentra ubicada en la 

mitad entre C y C), y además comienza en el tercer tiempo del compás20. 

Todas estas características anteriormente mencionadas, confieren a esta 

sección, una simbología que refuerza la intención de dolor presentada a 

partir de los intervalos y la conducción melódica.  
                                                   
20 Apreciación aportada por el maestro Adolfo Hernández 
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Las contra-melodías homofónicas que se presentan en estos mismos 

compases, sirven como una anticipación de la homofonía que va a ser 

empleada con mayor frecuencia en la tercera sección, garantizando así la 

continuidad y la coherencia de la obra. 

 

 RITMO: 
Al igual que con la melodía, el material rítmico del motivo inicial va a ser 

utilizado durante toda la obra. A partir de este motivo surgen las células 

rítmicas utilizadas con mayor frecuencia (ver figura 13), y sobre las cuales 

se construyen las frases. 

 

Figura 13. Células rítmicas más frecuentes. 

 
                            1)                                  2)  
 
 
Es muy característico el empleo constante de síncopas en la contralto, 

siendo esta voz la de mayor complejidad rítmica. La mayor densidad rítmica 

se encuentra en la tercera sección, donde la expresión “Kyrie eleison” 

adquiere mayor fuerza, relacionada con el constante movimiento rítmico de 

las voces, que confluyen hacia puntos homofónicos culminantes.  

 

 TEXTO 

Fuente: 
Villa-Lobos compone la Missa São Sebastião, para el Orfeón de profesores, 

motivado por las reminiscencias de la música del siglo XVI dentro de un 

nuevo contexto brasileño. San Sebastián era el santo patrón de Río de 

Janeiro, lo que refleja un nacionalismo que busca rescatar la herencia 

católica brasileña. No obstante, en Brasil, los ritos del catolicismo romano 

fueron influenciados por las creencias mágicas de los esclavos negros que 

arribaron junto con los colonizadores. Wright declara en 1992, que “Santa 
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Cecilia y San Sebastián engloban de la misma manera, la totalidad de la 

visión que tenía Villa-lobos del Brasil multicultural, bajo la forma de oración 

y de liturgia”. 

 

Villa-Lobos en un manuscrito de varios fragmentos recitativos bajo el título 

de ‘Introitos de la missa Sao Sebastião’, implementa subtítulos para cada 

sección de la Misa, aportando de esta manera identidades patrióticas a los 

títulos litúrgicos: “¡Kyrie – Sebastián! El virtuoso”, “¡Gloria – Sebastián! El 

soldado romano”, “¡Credo – Sebastián! Defensor de la iglesia”, “¡Sanctus – 

Sebastián! El mártir”, “¡Benedictus – Sebastián! El Santo”, “¡Agnus dei – 

Sebastián! Protector de Brasil”. (Wright, 1992)  

  

Figura 14. Traducción del Kyrie 

 
 

      
      
 
 

 
 

Origen: 
La palabra Kyrie, vocativo21 del griego Kyrios – que quiere decir “el Señor”–,  

siendo transliterada al latín, llegó a convertirse en una oración utilizada en 

la liturgia cristiana después del introito, formando parte del ordinario de la 

misa.22 El uso de la expresión Kyrie eleison se remonta a Roma, donde era 

empleada para saludar al emperador. También fue utilizada por los fieles de 

otras religiones para venerar a sus dioses (Kirst, 2000). Al ser incluida en la 

iglesia cristiana primitiva se convirtió en parte de las letanías de peticiones, 

utilizada de manera intercalada con la expresión Christe eleison, tres veces 

                                                   
21 Ver glosario. 
22 Disponible en: http://www.todaviapordeterminar.com/sutra157813.html 

KYRIE 
LATÍN ESPAÑOL 

Kyrie eleison 
Christe eleison 
Kyrie eleison 

Señor ten piedad 
Cristo ten piedad 
Señor ten piedad 
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cada una, en una estructura ternaria. Según plantea Negrón Hernández, en 

estas oraciones se “suplicaba por los dolores del mundo, se clamaba por la 

paz y la liberación de los oprimidos y de los perseguidos. Más tarde, estas 

súplicas con el Kyrie fueron eliminadas, permaneciendo ahora a solas el 

Kyrie, como un clamor penitencial, individualista”.   

 

 

ELEMENTOS INTERPRETATIVOS 
 

 Dinámica: 
A partir de las dinámicas explícitas planteadas por el compositor, se 

realizarán pequeñas inflexiones, relacionadas directamente con la 

conducción y el desarrollo de las líneas melódicas. Cada voz tendrá un 

tratamiento individual que corresponda a la naturalidad y a la fluidez del 

discurso musical, para lograr entrelazar las imitaciones y los diversos 

motivos, con un alto grado de coherencia expresiva. En los puntos 

homofónicos se llevarán a cabo los matices explícitos, llevando todas las 

voces a un mismo grado de tensión o relajación.  

    
 Color vocal: 

Según una aseveración de Simon Wright (1992), esta obra emula 

características del estilo renacentista de Palestrina y Tomás Luis de 

Victoria, debido al equilibrio en el tratamiento contrapuntístico de las voces 

y la coherencia de la textura polifónica. De esta manera, se empleará un 

color vocal que conserve las características de esta época: “la música 

polifónica debe cantarse con una voz ligera, y clara. Cantar con un vibrato 

destruiría la claridad de las distintas líneas vocales, y reduciría la 

efectividad de la interpretación” (Phillips, 1978, pp. 195-199).  
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 Fraseo: 

En virtud de que las líneas melódicas conservan una relación prosódica 

directa con el texto, y debido al tratamiento contrapuntístico de estas 

mismas, se presenta un desarrollo individual de los fraseos melódicos que 

se encuentra directamente relacionado con los fraseos respiratorios. Por 

consiguiente, la conducción y la polarización de las frases se encuentran 

determinadas por el sentido métrico y agógico del texto, siendo empleadas 

de manera independiente para cada una de las voces. En ocasiones se 

hace necesaria la utilización de respiración alternada a causa de la 

extensión de algunos contornos melódicos, esto con el fin de mantener la 

fluidez melódica y no crear rupturas en el discurso textual.    
 

 Tempo: 
Aunque el tempo indicado por el compositor es Andante, está sujeto a 

pequeñas inflexiones del movimiento, las cuales se determinan por la 

densidad rítmica y el desarrollo de las líneas melódicas. Los cambios de 

tempo deben ser graduales y sutiles para no romper con la simetría, y 

emplear una agógica coherente con el texto. El Adagio propuesto para la 

coda debe ser preparado con una sensación leve de rallentando que 

favorezca la continuidad musical.  

 

 Relación texto-música: 

Dentro de la filosofía católica existen dos interpretaciones acerca del 

enfoque de la expresión kyrie eleison. Unos afirman que por su estructura 

ternaria era dirigida hacia la Trinidad, teniendo en cuenta el acentuado 

énfasis trinitario de la teología medieval; y los otros aseveran que es una 

aclamación dirigida a Cristo como el “Señor”, solicitando su piedad,23 siendo 

una forma abreviada del clamor del ciego: “Señor, hijo de David, ten 

misericordia de mí” (Mt. 20:31).  
                                                   
23 Disponible en: http://www.arquidiocesis.net/php/arquidiocesis/EntreTodos/doc/EntreTodos87.doc 
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Tomando como referencia esta última, en donde se muestra como una 

aclamación cristológica, podemos concluir que la obra se encuentra 

estructurada en tres visiones diferentes acerca de la muerte de Cristo, 

siendo planteadas desde un plano externo, es decir, no el sentimiento 

propio de Cristo, sino la percepción de alguien que ha de ser redimido de 

sus culpas a través de ese sufrimiento. Esta posible interpretación se 

demarca a través del tratamiento armónico, melódico y rítmico particular 

aunque no contrastante, que se da a cada una de las secciones.   

 

 Carácter: 
“La música no debe ser simplemente bella, sino especialmente verdadera 

en su mensaje emotivo, y en su conmovedora misión comunicativa” 

(Celibidache, citado en Grau, 2005). Además del sentimiento reflexivo y 

sincero, que sugiere la expresión “Señor, ten piedad”, se debe mantener la 

unidad de la obra, dando el carácter sonoro particular a cada voz descrito 

anteriormente, tomando como punto central de referencia y cohesión a 

Cristo, el canal del amor y de la misericordia de Dios.24  

 

 

RESOLUCIÓN DE PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN 
 

 Dicción: 
Debido al constante tratamiento melismático para las vocales “i” y “e”; se 

hará una articulación precisa de las consonantes correspondientes a cada 

una de ellas, para esclarecer los distintos fonemas y hacer inteligible la 

pronunciación de cada palabra.  
 

Por otra parte, la utilización de estos melismas en el registro agudo de cada 

voz dificulta una dicción comprensible y limpia, para ello se hace necesario 
                                                   
24 Disponible en: http://www.arquidiocesis.net/php/arquidiocesis/EntreTodos/doc/EntreTodos87.doc 
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el conocimiento de la correcta posición de cada una de estas vocales y su 

adecuada utilización en los diferentes registros, buscando de esta manera 

conseguir una sonoridad homogénea y natural.  

 

Para poder tener claridad acerca de la pronunciación apropiada, se tendrá 

en cuenta el triángulo invertido planteado por el alemán Hellwag, en 1781, 

donde se representa la articulación de las vocales:   
                                                                       
         i                                    u                  LOCALIZACIÓN                                 
                                                                     ABERTURA                   Anterior    Posterior             
               e                     o                           Cerrada                        i                  u 
                                                                          Media                         e                  o 
                           a                                     Abierta                                  a 
 

 

 Color vocal: 
A causa de la dificultad que constituye ejecutar con naturalidad, sencillez y 

claridad algunos contornos melódicos en el registro agudo – especialmente 

en la voz de la soprano –, se hizo necesario desarrollar una técnica vocal 

aplicada a la flexibilización en los cambios de registros, así como a la 

homogenización del color vocal en cada uno de ellos.   

 
Para afianzar la adecuada colocación de las notas agudas y la densidad 

apropiada para los registros medio y grave; se emplearon diversos 

ejercicios de vocalización que abarcaran una extensión mayor al rango 

empleado por la obra, buscado la pureza y ligereza de la sonoridad 

renacentista, dentro de una interpretación vocal expresiva.  

 

 Articulación y fraseo: 

El empleo de síncopas, retardos y anticipaciones, entre otros, puede afectar 

la continuidad y coherencia de las líneas melódicas, fragmentado de esta 

manera el “flujo melódico” (Grau, 2005, p. 136). Además, se presenta 
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problema para homogeneizar la interpretación dentro de la mezcla de 

atmósferas que se produce al enlazar todas las voces.  

 

Para dar solución a esta dificultad, se enfatizó en la polarización y el fraseo 

de cada voz, para luego comprender la relación que se producía entre los 

distintos motivos melódicos y el resultado de la aglomeración de todas 

estas diversas sensaciones, siendo necesario apoyar a cada una de las 

voces con un gesto directriz particular, que mantuviera la sensación de 

liviandad o densidad según fuese requerido en el desarrollo individual de 

cada voz, y precisara la adecuada conducción de las frases hacia los 

puntos de mayor o menor tensión, señalado por Alberto Grau (2005, p. 127) 

así: “El fraseo es la distribución de una energía musical polarizándola, es 

decir, llevando la fuerza hacia puntos de atracción magnéticos naturales”.   
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6.   ANÁLISIS DE AMAPOLA 

 

 TÍTULO: 
Amapola.  

La versión original de Juan Luis Guerra fue grabada en la producción “Ni es 

lo mismo, ni es igual” (1998). El arreglo coral fue escrito en septiembre del 

2001, para tres voces iguales con solista. 

 

 GÉNERO: 
Popular. Pambiche. 

Pambiche o merengue “apambichao”, es una variación del merengue de 

ritmo más lento, y se distingue por el golpe de doble palmada en la tambora 

(Hutchinson, 2006). Surgió en República Dominicana durante la primera 

ocupación militar norteamericana (1916-1924), como una solución a la 

dificultad que presentaban los infantes de marina para bailar el merengue 

rápido tradicional (Solano, 2006). La expresión “pambiche” es una 

hispanización del término “Palm Beach”, ciudad de La Florida (USA).  

 

 AUTOR 
           Compositor: 

Juan Luis Guerra Seijas 

Compositor y cantante dominicano, reconocido como uno de los mejores 

exponentes del merengue y la bachata (Araujo, 2006). Nació en Santo 

Domingo (República Dominicana) el 7 de junio de 1957.  

 

Al terminar sus estudios musicales en el Conservatorio Nacional de Música, 

en Santo Domingo, se hace acreedor a una beca para estudiar composición 

en el Berklee College of Music (Boston - USA). A pesar de que sus años en 

Berklee estuvieron influenciados por el jazz y las bandas de rock más 

importantes de la década de los 60’s, entre las cuales cabe destacar The 
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Beatles y The Rolling Stones; nunca desconocería sus raíces dominicanas 

ni su vocación literaria, la cual le impulsó en sus primeros años a estudiar 

filosofía y literatura. 

 

Considerado por muchos como un poeta, y habiendo recibido una gran 

influencia de escritores reconocidos de la literatura hispana, como Julio 

Cortazar, García Lorca, César Vallejo y Nicolás Guillén entre otros, se 

define a sí mismo: "Lo que soy en realidad es un letrista, no un poeta, 

poetas son otros, poeta era Neruda”.25 

 

Gracias a toda esta amalgama de influencias que logra converger en su 

música, se convierte en un artista del pueblo que manifiesta la realidad 

social con un mensaje de esperanza y concientización, caracterizado por la 

calidad del lenguaje musical entremezclado con un elegante estilo literario 

tangible en sus textos; como lo afirma el periodista y escritor Batista Matos 

(1999, p. 4): “la música para los pies y la lírica para la cabeza”. 

 

Entre sus producciones más sobresalientes se encuentran: “Ojalá que 

llueva café”; “Ni es lo mismo ni es igual”, y “Bachata Rosa”, con la cual 

obtiene su primer Grammy y da a conocer el ritmo popular que más lo ha 

destacado en su carrera, la bachata. 

 

Arreglo coral: 
José Mena 

Director, compositor y arreglista, que reside actualmente en la ciudad de 

Caracas (Venezuela).26 

 

                                                   
25 Disponible en: http://www.muevamueva.com/comunidad/dominicana/grupo/juanluisguerra/ 

Index.htm 
26 Disponible en: http://forum.makemusic.com/profile.aspx?f=11&p=23943 
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 ESTRUCTURA: 

Amapola presenta una forma binaria simple, tal como se muestra en el 

siguiente gráfico:  

 

      Figura 15. Estructura “Amapola” 

 
 
 
 Intro              A                      B             Intro1            A1                      B              Coda 

 
                    9                    20                     36          40                      51                    66 
 
 

 
 
 OTRAS CARACTERÍSTICAS: 
 

- Tonalidad y modo: La mayor 

- Rango total de la obra: 

 
Figura 16. Rango total 

 
 
 
 
 

Amapola es un canto al amor, que emplea figuras retóricas tales como la 

metáfora, expresando una necesidad del corazón. Este lenguaje lírico se ve 

sustentado por una melodía sincopada de carácter cadencioso, dentro de un ritmo 

lento que realza su sentido poético.   

 

Esta obra posee elementos característicos del Pambiche, que fueron adaptados al 

arreglo coral, imitando el golpe improvisado de la guitarra y la melodía que esboza 

el acordeón, a través de fonemas.  

 



 47

La armonía se desarrolla dentro de un tratamiento tonal, con ligeras tensiones 

armónicas que aumentan la sonoridad expresiva de la obra; usando acordes 

disminuidos, de disonancias de séptimas, novenas, empleados de manera 

simultánea o arpegiados.  

 

 
PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN 
 

 Marcación:  

El constante movimiento polirrítmico, demarcado por el uso de motivos 

sincopados simultáneamente a los motivos téticos; las entradas 

anacrúsicas; los acentos desplazados. Para flexibilizar la marcación 

necesaria para estos contrastes rítmicos, se realizaron audiciones sobre 

algunos merengues al estilo “Pambiche”, además de ejercicios para el 

reconocimiento de los patrones rítmicos empleados por los instrumentos en 

dicho género.  

 

Como complemento, en la interpretación de esta obra añadiremos una 

tambora dominicana, la cual favorecerá la fluidez y la precisión rítmica.  

 

 Balance:  
Para conseguir un equilibrio sonoro en las voces, fue necesario trabajar 

cada cuerda independientemente, ayudando al reconocimiento de las 

dinámicas implícitas, las respectivas polarizaciones, así como también la 

comprensión de la función de cada una, ya sea de acompañamiento, 

melodía, o contra-melodía; luego, con estos conceptos apropiados, se 

realizó el ensamble general dando la importancia debida a cada voz. 

 

Aunque en el arreglo la línea de la solista está escrita para soprano, para el 

caso particular, será una contralto quien lo ejecutará a la octava inferior, 
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debido a la dificultad que presenta el registro agudo para lograr una 

sonoridad propia de este género.    
     

 Color vocal: 

Debido a la utilización de contornos melódicos de tesitura media-alta, se 

presentó dificultad para encontrar y homogeneizar un color vocal adecuado 

para este género, teniendo en cuenta el registro usado en cada una de las 

voces. Para ello, se emplearon ejercicios de técnica vocal que permitieran 

lograr la sonoridad buscada además de flexibilizar los intervalos angulosos 

y establecer el color vocal apropiado. 

       

 Temática: 

A causa del tratamiento de las voces que cumplen función de 

acompañamiento, las cuales emplean fonemas en la mayor parte de la 

obra, es necesario contextualizar este acompañamiento rítmico-melódico 

dentro del sentido lírico del texto, y lograr un carácter cadencioso propio de 

este estilo rural y tradicional (Delgado y Porta, 2007), a través de la sutileza 

de los cambios armónicos. 
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7.   ANÁLISIS DE “TÚ” 

 

 TÍTULO: 
Tú, para coro femenino. Obra dedicada a la Coral Juvenil Femenina del 

Instituto Gabriela Mistral.  

 

 GÉNERO: 

Madrigal contemporáneo.  

El madrigal es un género musical coral que surge en Italia de manera 

incipiente en el siglo XIV, y que alcanza su máximo desarrollo en el siglo 

XVI. Su forma se caracterizaba por estar adaptada al texto y era 

determinada según la estructura del mismo, la cual difería de acuerdo a la 

época. Su principal propósito era el de expresar el significado, el carácter y 

las imágenes que contenía el poema, este último, de ineludible calidad 

literaria (Salazar, 1950, p. 302). Las texturas podían ser homofónicas o 

polifónicas y muy a menudo se usaba la imitación como un recurso para 

lograr independencia entre las voces e ilustrar musicalmente el texto 

poético (Milner, citado en Robertson, 1983, p. 228). 

 

 FORMATO: 
Arreglo coral a capella para formato a cuatro voces femeninas (SSAA). 

 

 AUTOR: 
Música: 

          Juan Manuel Hernández Morales. 

Cellista y compositor colombiano, nacido en Bucaramanga el 1 Mayo de 

1978. Cursó estudios superiores de Licenciatura en Música en la UIS 

(Universidad Industrial del Santander), destacándose entre sus maestros 

Julián Illera Sarria, en la cátedra de violoncello y Blas Emilio Atehortúa, con 

el cual estudiaría dirección coral y orquestal, además de composición 
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musical y orquestación. Se hizo acreedor a dos becas otorgadas por la 

escuela de música de la Universidad Industrial de Santander – UIS 

(Bucaramanga) para asistir a dos Diplomados en Composición Musical 

Erudita.  

 

Sus influencias literarias han sido principalmente vanguardistas, incluyendo 

escritores de la talla de Cortázar y Caicedo. Su gusto por las formas 

musicales contemporáneas lo lleva a plasmar en su música coral esa 

necesidad de exploración sonora y búsqueda de la expresión.  

 

Entre sus trabajos más destacados se encuentran: “Pieza de Concierto 

para Piano”, “Impromptu  I”, para Violoncello y Piano, “Estampido”, para 

cuarteto de cámara, “Preludio-Bambuco”, para viola y piano, y “Tú”, para 

coro femenino. Actualmente se desempeña, en la ciudad de Bucaramanga, 

como director de la Coral Juvenil Femenina del Instituto “Gabriela Mistral” y 

de la Coral Universitaria UIS 

                                                                                                                                                              

Texto: 
     Rafael Maya 

Escritor y poeta colombiano considerado uno de los grandes valores líricos 

de la moderna literatura colombiana.27 Nació en Popayán el 19 de marzo de 

1897, y murió en Bogotá el 22 de julio de 1980.  

 

En 1925 formaría parte de la agrupación de escritores “Los Nuevos”, que 

conglomeró a poetas y periodistas, entre los que cabe resaltar a León de 

Greiff, Luis Vidales y Jorge Zalamea, entre otros.  

 

Su sensibilidad poética estuvo influenciada por Virgilio y el paisaje caucano, 

en quienes encontró “una correspondencia perfecta, por lo cual asumió, sin 
                                                   
27 Disponible en: http://www.biografiasyvidas.com/biografia/m/maya_rafael.htm 
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proponérselo, las primeras imágenes de su entorno como experiencias 

literarias” (Jiménez, 1989, p. 1). Manteniendo fidelidad a las formas 

clásicas, su poesía, de carácter humanista y conservador, abarca temas de 

género bucólico, donde la naturaleza contrasta con la vida citadina y las 

nuevas tecnologías, además de mostrar interés por los asuntos hogareños 

y la nostalgia por los tiempos pasados (Jiménez, 1989, pp. 21, 25).  

 

Según Arturo Torres Rioseco (citado en Jiménez, 1989, p. 93): “Es un 

artista de gusto ático, un clásico que ha pasado por el romanticismo, el 

parnaso y el simbolismo, enriqueciendo y refrescando su visión poética. 

Sencillo, perfecto, armonioso…”  

 

En 1972 recibió el premio Nacional de poesía. Sus últimos veinte años los 

dedicó a la escritura y a la cátedra universitaria en diversos centros de 

educación superior de Bogotá. Su vasta obra literaria comprende desde 

poesía, hasta escritos en prosa, ensayos y críticas.  

 

 TONALIDAD Y MODO: 
La obra no posee tonalidad definida puesto que su sonoridad es el 

resultado de acordes independientes no sometidos a la organización tonal 

tradicional, tendencia que surge a partir de la utilización de técnicas de 

composición contemporáneas como el pantonalismo28 y la música 

aleatoria.29  

 

 RANGO TOTAL DE LA OBRA: 
Figura 17. Rango total 

 
 

 
                                                   
28 Ver glosario. 
29 Ver glosario. 
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 FORMA:  
 

Esta obra se encuentra estructurada en cuatro secciones que equivalen al 

número de estrofas del texto, como corresponde a la estructura de un 

madrigal, en el que la forma musical es una consecuencia directa del texto 

poético:  

 

Figura 18. Estructura “Tú” 

 
               

                                                                     
         Intro             A                           B                            C                         A1            Coda 
          
                5                       18                             34                         52                      64   
       
 

 

 SONIDO:  

En esta obra se presentan diferentes texturas, siendo planteadas de 

manera independiente para cada sección. En el siguiente cuadro se 

ilustrará la textura de cada una de las secciones: 

 
 
 
 
 
 
 

 
 

Las dinámicas planteadas por el compositor para las dos secciones 

polifónicas están supeditas a la función que cumple cada voz, por lo tanto, 

para la sección de indeterminación sonora, se dará prioridad a la voz solista 

y en los imitativos de la sección B, se dará importancia a la entrada de cada 

voz, adquiriendo cada una de las imitaciones la dinámica del antecedente y 

desarrollándose a través de las polarizaciones que surgen a partir de la 

Sección Textura 

A Homofónica 
B Polifónica contrapuntística 
C Efecto hablado + Indeterminación sonora 
A1 Homofónica 
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conducción melódica y el tratamiento contrapuntístico. El desarrollo 

dinámico de las cadencias y de los clímax de estas dos secciones se 

encuentra elaborado de forma paralela en todas las voces, al igual que para 

las secciones homófonas.    

 
 MELODÍA: 

En la introducción, el motivo melódico inicial presentado por la soprano II es 

imitado a la sexta inferior por la contralto II, con una ligera mutación hacia el 

final; este mismo motivo es empleado al inicio de la última sección, pero 

presentado en intervalos de cuartas paralelas. El recurso compositivo de la 

reiteración emerge nuevamente en la coda, cuyo tratamiento melódico y 

armónico es una imitación de los dos compases finales de la primera 

sección, y reacciona como una contestación a la melodía expuesta en la 

introducción. A través de la imitación, la repetición y la reutilización del 

material melódico, el compositor quiere garantizar la coherencia melódica y 

mantener la unidad musical. 

  

En los elementos utilizados para la construcción de las melodías predomina 

el movimiento por grado conjunto, con ligeras bordaduras, usado en forma 

circular. El motivo melódico expuesto en el compás 22 (ver figura 19), es el 

resultado de una posible entonación que se produce al recitar este 

fragmento poético,30 su desarrollo y conducción se encuentran planteados 

como lo muestra el siguiente gráfico:  

 

                                                   
30 Comentario realizado por el compositor 
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Figura 19. Melodía en compases 22-26. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 ARMONÍA: 

Como ya se anunció anteriormente, la obra no posee un plano tonal 

determinado, sin embargo, en cada una de las secciones se desarrollaron 

elementos que corresponden a técnicas de composición específicas, en 

donde el concepto de la tonalidad es suplantado por nuevas tendencias 

armónicas en las cuales no existe ningún sonido que ejerza fuerza de 

atracción sobre los demás, y por lo tanto, son válidas todas las relaciones, 

combinaciones y grados de parentesco posibles dentro de la escala 

cromática (Dibelius, 2004, p. 269). En la siguiente tabla se mostrarán las 

técnicas empleadas:  

 
      
 
 

 
 
 
 
La homofonía utilizada en la primera sección se caracteriza por el empleo 

de notas de paso que aportan al discurso musical mayor movimiento, 

bordaduras a manera de pequeños adornos y acordes por cuartas a través 

de los cuales se elimina la sensación tonal clásica. La estructura armónica 

que conforma esta sección está compuesta por siete (7) acordes básicos, 

Sección Técnica compositiva 

A Coral homofónico pantonal 
B Contrapunto libre imitativo 
C Aleatoriedad, efectos sonoros 
A1 Coral homofónico pantonal   
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los cuales presentan una forma de arco o puente microestructural, y se 

encuentran distribuidos entre las semifrases del texto, comenzando en un 

acorde menor y finalizando en el mismo así: A B C D C B A.31  

 

- Eres una canción (A) 

- Aire ligero cernido entre (B) 

- las flores y los nidos (C) 

- Duermen bajo tus pies (D) 

- campos floridos (C) 

- y es tu cabello (B) 

- un río verdadero (A) 

 

En la segunda sección, el contrapunto imitativo es empleado a partir de 

pequeñas frases que son reiterados por cada voz, buscando formar 

acordes por cuartas. Las imitaciones realizadas en esta sección se 

caracterizan por preservar la dirección del motivo melódico, no obstante, no 

son exactas en cuanto al movimiento interválico y en ocasiones se 

producen ligeras mutaciones hacia el final de los consecuentes. El 

engranaje del desarrollo contrapuntístico de las voces se origina a partir de 

la búsqueda de tensiones armónicas, las cuales son elaboradas a través de 

cromatismos e intervalos disonantes en tiempos fuertes.  

 

La técnica aplicada para la tercera sección es la indeterminación 

controlada, recurso compositivo desarrollado por Witold Lutoslawski 

(Dibelius, 2004, pp. 471-473). Esta técnica fue desarrollada dentro de la 

música aleatoria como una necesidad de poner términos de control a 

melodías específicas, tiempos, texturas sonoras, entradas, duraciones, 

articulaciones, etc., sin perder su sentido de probabilidad, característica 
                                                   
31 La asignación de letras no corresponde al cifrado de los acordes utilizados, sino a la ubicación 
de éstos a nivel microestructural.   
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principal de la aleatoriedad: “El encanto de una superficie sonora aleatoria 

reside precisamente en la confluencia irregular de acciones individuales 

ejecutadas por los intérpretes” (Corner, 1993, p. 404).  

 

En esta sección, los elementos aleatorios se evidencian en la supresión de 

las barras de compás y la libertad de ejecución en los motivos hablados; 

estas secuencias no estructuradas, son controladas a partir de la 

especificación de su duración por medio de segundos, que debe ser 

comprendida como una aproximación y no en estricto sentido,32 dándole 

mayor importancia a la expresión del texto lírico dentro de un tiempo y un 

espacio libres, más que al número cronométrico. Al igual que con la primera 

y la última sección, el compositor busca el equilibrio a nivel microestructural, 

el cual está construido en forma de arco en cuanto a las texturas utilizadas, 

siendo de esta manera: A B A.33  

 

- Indeterminación sonora + efecto hablado (A) 

- Melodía sobre homofonía estática (B) 

 

En el primer compás de esta sección, es decir el compás 34 (ver figura 20), 

las notas expuestas por la soprano son planteadas como manchas sonoras 

o pinceladas, que junto con el murmullo de las voces habladas recrea una 

atmósfera efectista, la cual obedece a la combinación de texturas 

contrastantes y a la ausencia del pulso. La inclusión de números para 

sincronizar las entradas de los motivos, corresponde a un recurso orquestal 

aplicado a lo coral, en el que se utilizan los dedos de la mano para indicar el 

punto de partida de un nuevo motivo y su correspondiente finalización, de 

acuerdo a la determinación del director.  
 
 
                                                   
32 Apreciación del compositor. 
33 Entiéndase como letras asignadas al tratamiento a nivel microestructural. 
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Figura 20. Compás 34. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 
 

La última sección contiene las características utilizadas en la primera, a 

manera de recapitulación, lo cual corresponde al tratamiento del texto, en el 

que se emplean imágenes correlacionadas con las que surgen en los 

primeros versos del poema.  

 

 RITMO: 
La primera y la última sección tienen una indicación de tempo y carácter 

que corresponde a: Andante, tranquilo; lo cual determina el manejo de un 

tempo que favorezca la comprensión del texto, que asimismo es apoyada 

por el tratamiento homofónico anteriormente mencionado.  

 

Para la segunda sección se propone un tempo Lento, con carácter 

expresivo, el cual permite apreciar los diversos pasajes contrapuntísticos y 

el colorido melódico. Como la tercera sección tiene la libertad de ser 

interpretada ad líbitum, el tempo lo determina el ritmo natural de los coristas 

–regulado por la sincronía en las indicaciones del director– y la expresividad 

de los motivos melódicos de las voces solistas.  
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En esta obra son muy frecuentes los cambios métricos dentro de compases 

de subdivisión binaria (2/4, 3/4, 4/4, 5/4), que se justifican en el respeto 

hacia el acento natural que contiene la poesía, favoreciendo el ritmo 

prosódico del texto y garantizando su total comprensión. Las figuras 

rítmicas empleadas son de un carácter sobrio, que denota la tranquilidad y 

la sutileza suscitadas en las imágenes poéticas. Teniendo en cuenta los 

cambios métricos y las posibles combinaciones que se producen dentro de 

éstos, las células rítmicas más reiteradas a lo largo de la obra son: 

 

Figura 21. Células rítmicas más frecuentes: 

 

 
 

 TEXTO 
Fuente: 
El poema “Tú” proviene del primer libro de poesía de Rafael Maya titulado 

“La vida en la sombra”, el cual contiene poemas escritos entre los años 

1920 y 1925. El tema predominante en esta obra es el de la naturaleza, que 

según Jiménez (1989, p.15) puede ser presentado como “elogio de la vida 

retirada”, o como idilio señorial, o como elemento de contraste con la vida 

citadina.  

 
Contenido: 
La forma de este poema corresponde al soneto alejandrino, el cual 

conserva la estructura del soneto clásico conformada por dos cuartetos y 

dos tercetos, pero difiere de éste, en que sus versos contienen 14 sílabas 

métricas (Reyna, 2002). La rima utilizada es igualmente proveniente del 

 

1)   
 

2)   
 
3)  
 

 
4)  
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soneto clásico, con una ligera modificación en el último terceto, siendo de 

esta manera: ABBA/ABBA/CDC/EDE. 34  

 

A continuación se mostrara el contenido del poema, y la distribución de sus 

versos: 

Figura 22. Contenido del poema “Tú” 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Este poema es la descripción de un amor idílico, a través de motivos 

ornamentales (flores, nidos, campos floridos, la brisa, mariposas) y de 

figuras retóricas que idealizan la vida pastoril. Además, emplea elementos 

simbólicos frecuentemente utilizados en la obra restante de Maya, sobre los 

cuales establece su filosofía poética; tal es el caso de la palabra “sombra” 

sobre la cual se fundamenta la oposición entre lo diurno y lo nocturno 

(Jiménez, 1989, p. 13).  

 

                                                   
34 Tomado de la página Web: http://www.emma-arvo.net/poema.htm 

Tú 
 
Eres una canción. Aire ligero 
cernido entre las flores y los nidos. 
Duermen bajo tus pies campos floridos,  
y es tu melena un río verdadero. 
 
Comienza en ti mi vida. Eres mi enero 
que asoma en horizontes presentidos;  
mi comarca de ríos conocidos, 
mi alta constelación de marinero. 
 
Por mis manos te vas como una brisa;  
envuelves un jardín en un suspiro, 
y se abren mariposas en tu risa. 
 
Eres la sombra toda, eres la lumbre, 
y yo, elevando el corazón, te aspiro 
como el viento que viene de una cumbre.  
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El compositor modificó la palabra “melena”, utilizada en el último verso de la 

primera estrofa, por “cabello”, la cual le parecía más apropiada de acuerdo 

a su uso en la actualidad.35   

 
 

ELEMENTOS INTERPRETATIVOS 
 

 Tempo: 

En cuanto al tempo de la obra, y considerando las características del 

madrigal respecto a su predilección por la exacta declamación del texto 

(Milner, 1983, p. 228), se hace necesario determinar un tempo que permita 

la fluidez y la compresión del discurso textual. También se debe tener en 

cuenta la utilización de una agógica coherente que esté directamente 

relacionada con los puntos de atracción rítmica que ejercen las frases y sus 

respectivas implicaciones métricas y de acentuación.  
 
 Dinámica: 

Por causa del registro utilizado en las voces, la interpretación de algunas 

dinámicas explícitas no será aplicada en estricto sentido, sino que tendrá 

una connotación de “dinámica intencional”, manteniendo sin embargo el 

carácter y la expresividad demarcados por los crescendos y diminuendos 

propuestos por el compositor.  

 

 Carácter: 

El carácter que promueve la obra es lírico, debido a su discurso poético, 

lleno de imágenes sutiles e ilustraciones agrestes, que suscitan la libertad y 

sosiego de la naturaleza. El discurso musical, a través de su tratamiento 

armónico compuesto de consonancias y disonancias blandas, produce un 

sentimiento de añoranza y tranquilidad sumido en una atmósfera de 

                                                   
35 Apreciación del compositor 
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ensueño, que es descrita por los versos de Maya: “elevando el corazón, te 

aspiro como el viento que viene de una cumbre”.  

 

 Color vocal:  

Teniendo en cuenta una sugerencia del compositor en la que propone la 

utilización de un color semejante al usado en el madrigal renacentista, se 

considerarán las características sonoras aplicadas por estos madrigalistas, 

en las que los recursos vocales eran empleados para resaltar la 

expresividad del texto e ilustrar la palabra hasta en sus más finas 

inflexiones (Graetzer, 1558, pp.160-161); buscando de esta manera un 

color vocal dulce, ligero y homogéneo en los distintos registros, que permita 

la compresión del discurso textual.   

 

 Relación texto-música: 

El compositor mantiene la estructura del soneto aplicando a cada estrofa 

una textura particular según las imágenes utilizadas por el poeta. Para ello 

utiliza la homofonía para describir elementos como el campo, los ríos, las 

flores, el viento; el contrapunto imitativo, que busca la sublimación del 

amor… “alta constelación de marinero”, y el efecto hablado que 

corresponde al susurro de la brisa. Las líneas melódicas son usadas para 

enfatizar los diferentes cuadros poéticos, y resaltar su significado.  

 

 

RESOLUCIÓN DE PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN 
 

 Marcación: 
El múltiple tratamiento métrico que presenta la obra y la libertad que el 

compositor permite en la sección aleatoria, requieren del empleo de una 

marcación clara y concisa, dentro de un lenguaje gestual que favorezca la 

expresividad del texto. Para ello se realizaron ejercicios técnicos de 
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dirección que llevaran a desarrollar unos patrones de comunicación con los 

coristas, permitiendo unificar la interpretación de la obra, descrito por 

Vittorio Gassman (citado en Grau, 2000, p. 145) así: “…un gesto amplio o 

apenas perceptible, precede siempre a la palabra, es el que enuncia la 

intención expresiva, la voluntad emocional del intérprete”. 

       

 Unión: 
Debido a que la obra está conformada por cuatro secciones contrastantes 

entre sí, es necesario determinar los puntos de conexión intencional entre 

cada una de sus partes, para lograr una coherencia y una unidad 

interpretativas. Para este aspecto, se tuvo como principal referencia el 

tratamiento que el compositor dio a las distintas secciones, en las cuales 

comienza por una sonoridad homofónica, que luego se dispersa a través 

del contrapunto y los efectos de la aleatoriedad, pero finalmente son 

sintetizados en su forma prima. Teniendo en cuenta este desarrollo 

estructural, se trabajaron los pasajes de unión entre las secciones, dando el 

carácter particular a cada una de ellas, y buscando la coherencia en el 

enlace de dichos pasajes.     

 

 Voces: 
La utilización de distintas texturas hace que la función (melodía, contra-

melodía, acompañamiento, etc.) de las voces cambie constantemente. Para 

lograr el balance adecuado, se hizo necesario cantar por separado cada 

voz, reconociendo los distintos pesos sonoros, y aplicando las respectivas 

polarizaciones dentro de las dinámicas explícitas. Al comprender las 

distintas sensaciones climáticas y anti-climáticas que influyen en la gravidez 

y laxitud de las frases, se realizó el ensamble entremezclando las voces de 

acuerdo a su función, y dando la importancia debida a cada una de ellas.  
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 Fraseo: 

Debido al frecuente empleo de figuras que corresponden al pulso o tienen 

muy poca movilidad rítmica, el fraseo tiende a ser segmentado, y la obra 

adquiere una densidad que no corresponde a su carácter. Para ello, se 

enfatizó en la descripción poética y la conexión de sus frases, en las que la 

respiración y las inflexiones del tiempo están demarcadas por la 

declamación natural del texto. Para la sección aleatoria se emplearan 

fraseos independientes para cada voz, que permitan recrear el efecto de 

murmullo que suscita la imagen poética de la palabra brisa.    

 

 Afinación:  

Los frecuentes contornos melódicos cromáticos, los planteamientos 

armónicos pantonales, los elementos aleatorios efectistas, la 

indeterminación sonora y la homofonía estática sugieren dificultades para 

lograr estabilidad en la afinación. Como solución, se realizaron ejercicios 

vocales melódicos y armónicos que incluyeran la utilización de nuevas 

escalas y modos, y así ejercitar auditivamente al coro para la complejidad 

armónica de la obra.  
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8.   ANÁLISIS DEL “AVE MARIA” 

 

 TÍTULO: 
Ave Maria. Obra publicada en 1999 por Earthsongs, con dedicatoria “a mi 

hijo Simón Odoardo”.  

 

 GÉNERO: 

Sacro – litúrgico.  

 

 FORMATO: 

Escrita para formato femenino a cuatro voces (S1S2A1A2) a capella.  

 

 AUTOR: 

César Alejandro Carrillo 

Reconocido Director Coral, estimado como uno de los compositores y 

arreglistas de música coral más importantes de Venezuela. Nació en 

Caracas el 25 de marzo de 1957. 

 

Ingresó a la Escuela Superior de Música José Ángel Lamas en 1976, donde 

recibió su formación musical en violoncello, además de otras asignaturas, 

destacándose entre sus maestros José Agustín Maldonado, quien influiría 

en la determinación de su carácter, su tenacidad y su disciplina musical 

(Tovar, 2002, p. XIII). Posteriormente, su formación académica en la 

cátedra de composición estaría dirigida por Modesta Bor, en la Escuela de 

Música José Lorenzo Llamozas.  

 

En 1987, estudió Dirección Coral bajo la tutela de los maestros Alberto 

Grau y Michel Eustache en el Conservatorio de la Orquesta Nacional 

Juvenil, y posteriormente en 1997, obtuvo el título Licenciado en Música, 



 65

mención Dirección Coral, con la prerrogativa Cum Laude, en el Instituto 

Universitario de Estudios Musicales (IUDEM).36  

 

Su obra se encuentra influenciada por compositores de diversos géneros 

que abarcan desde la música popular latinoamericana, el jazz, la salsa, el 

pop y el rock, hasta la música erudita. Del mismo modo, se nutre de la 

producción literaria de destacados escritores como: Albert Einstein, José 

Luis Borges, Julio Cortázar, Gustav Jung, Italo Calvino, Pablo Neruda, entre 

otros. 

 

Según Roberto Ojeda Tovar (2002, p. XX), desarrolló un estilo compositivo 

caracterizado por el empleo de motivos rítmicos irregulares para la música 

laica y de motivos regulares para la música religiosa, recurriendo en ambos 

casos a terminaciones no conclusivas; además, altera la acentuación 

natural de las sílabas tónicas, desplazando así la percepción métrica y 

agógica del texto. En cuanto a la textura, muestra preferencia por la 

utilización de una polifonía vertical multirrítmica, que logra dirigir, hacia la 

búsqueda de una mayor densidad armónica y amplitud sonora, logrando un 

equilibrio en el manejo de los materiales armónicos y contrapuntísticos 

(Tovar, 2002, p. XIX). 

 

A lo largo de su carrera profesional, ha obtenido numerosos galardones por 

sus composiciones e interpretaciones en competencias corales, asimismo 

ha continuado realizando estudios de especialización en dirección e 

interpretación, con reconocidos maestros del gremio internacional.37  En la 

actualidad se desempeña como director del Orfeón Universitario de la 

Universidad Central de Venezuela (UCV), el coro de cámara Cantarte, y la 

                                                   
36 Disponible en: http://cantarte1.blogspot.com/2006/01/csar-alejandro-carrillo.html. enero 02, 2006 
37 Disponible en: http://festivaldcanto.tripod.com/festival/ 
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Coral de la Comisión Nacional de Telecomunicaciones (CONATEL),  entre 

otros.38   

 
 RANGO TOTAL DE LA OBRA: 

 
Figura 23. Rango total 

 
 
 

 

 FORMA:  
La obra posee una forma binaria simple definida por el tratamiento estrófico 

del texto. La estructura asimétrica de la primera sección, la cual comprende 

veintitrés (23) compases, contrasta con la simetría de la segunda sección y 

de la gran coda, conformadas por dieciséis (16) compases cada una. La 

última sección o gran coda se encuentra construida sobre la última palabra 

de la oración: Amén. 

 
Figura 24. Estructura “Ave Maria” 

                                                              
                                                   
                                              A                                      B                      Gran Coda                                                                    
                                                                                                 

                                    
                                                             24                            40                                  
       

 
 

 TONALIDAD Y MODO: 

La primera sección utiliza la técnica del pandiatonismo o tonalidad no 

funcional, difiriendo de la segunda sección, la cual se encuentra construida 

tonalmente. En el siguiente cuadro se mostrarán los modos y las 

tonalidades utilizadas: 

 
 
                 

                                                   
38 Disponible en: http://cantarte1.blogspot.com/2006/01/csar-alejandro-carrillo.html. enero 02, 2006 
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Sección Tonalidad y modo 
A La eólico 
B La mayor – Fa# mayor – La mayor 

                                          
                                      

 SONIDO:   
Una de las características de la escritura de Carrillo es la minuciosidad que 

confiere a las especificaciones dinámicas (Tovar, 2002, p. XIX) y su  “Ave 

Maria” no es la excepción, empleando un tratamiento dinámico explícito 

muy detallado, consecuente con la dirección de los contornos melódicos y 

el registro de las voces. Los crescendos y diminuendos son empleados 

como puntos de conexión entre los niveles de intensidad y desarrollo de las 

frases (ver figura 25), evitando así los cambios súbitos y los contrastes 

extremos. 

 

Figura 25. Utilización de crescendos y diminuendos. 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
            

 

En esta obra predomina además, el uso de la textura homofónica, 

exceptuando el tratamiento polifónico que se presenta en la coda, donde los 

motivos son planteados a partir de agrupamientos de doble homofonía (ver 

figura 26), que forman pequeños imitativos, o a partir de la utilización de un 

contrapunto libre en las voces. Empleando estos elementos 

contrapuntísticos, Carrillo logra un desarrollo que encuentra su síntesis en 
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la homofonía de los cuatro últimos compases, convergiendo todas las voces 

hacia una afirmación contundente y profunda.  

 

La extensión particular de la coda en esta obra se debe a que el material 

melódico utilizado proviene de la sección B, entonces esta sección se 

encuentra planteada no como una conclusión, sino como un desarrollo de 

ese material, el cual a través de repeticiones y pequeñas modificaciones 

concluye con la afirmación final.   

 

Figura 26. Agrupamientos de doble homofonía. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

 

 MELODÍA: 
El tratamiento melódico se caracteriza por darle prioridad al movimiento por 

grado conjunto, utilizando ocasionalmente intervalos ascendentes y 

descendentes de 4ª, 5ª y 8ª buscando amplitud sonora y desarrollo 

melódico. Es muy frecuente la utilización de secuencias para las frases 

largas (ver figura 27), la reiteración motívica para destacar ciertas frases y 

el empleo de finales suspensivos. También prevalece el estilo silábico –una 

nota para cada sílaba– lo cual aporta claridad y naturalidad al texto, siendo 
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por ende la melodía consecuencia del mismo; no obstante la coda recibe un 

tratamiento melismático, queriendo con ello dar un interés especial a esta 

palabra suscitado por San Agustín así: “El que está alegre no emita 

palabras, sino sonidos de alegría. La inabarcable amplitud de la alegría no 

cabe en los estrechos límites de las sílabas” (citado en Font, 1979, p. 55). 

 

Figura 27. Utilización de secuencias en frases largas.  

 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 

 

 

El motivo melódico expuesto por la soprano en el compás 32 con el texto 

“ora pro nobis” es reutilizado en el compás 44 con la palabra “Amen” una 

tercera arriba y bajo la acotación: aterrenal; esta particular indicación se 

hace para establecer un contraste entre el primer motivo que es hecho de 

forma “terrenal” pidiendo oración por los pecadores, y el segundo motivo 

resultante que propende a la sublimación celestial desprendiéndose de lo 

terreno. Este tipo de contrastes eran ya empleados desde la música 

renacentista en la que se utilizaban recursos melódicos, rítmicos, de textura 

y de color (empleando los diferentes registros) para darle el máximo valor 

expresivo a la palabra (Graetzer, 1558, p. 165). 
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 ARMONÍA: 

El lenguaje armónico empleado para la primera sección parte de la 

utilización del pandiatonismo sobre la escala de La eólico, es decir, se usan 

libremente las notas de esta escala, sin considerar su función diatónica y 

sin alteraciones cromáticas (Evan, 1991, p. 136); como consecuencia de 

ello, los enlaces y las resoluciones armónicas no se encuentran 

supeditados a leyes tonales, pues no existe ninguna jerarquía para los 

grados de la escala utilizada. 

 

A partir de esta técnica, surgen entonces tríadas, acordes suspendidos y de 

séptimas, que pierden su color habitual al no ser utilizados en posición 

fundamental sino en sus inversiones. Además, debido al movimiento de las 

voces, se producen cruces entre ellas (ver figura 28), buscando un efecto 

dimensional que sólo es observado en el momento de la ejecución39; en 

este sentido, se evidencia el empleo de elementos minimalistas, utilizando 

cantidades mínimas del material melódico, con pequeñas variaciones.  

 

Figura 28. Cruce de voces en el compás 8.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

                                                   
39 “Este procedimiento, el cruce de voces, tiene que ver con el efecto que produce en el espacio 
que ocupa el coro en el escenario. En el papel no se nota, pero en el escenario sí “  
Apreciación suministrada por el compositor vía e-mail: ccarrillo57@gmail.com, 4-sep.-2007.  
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La segunda sección tiene un tratamiento tonal elaborado sobre la tonalidad 

de La Mayor, la cual cambia súbitamente a Fa# Mayor, y regresa 

nuevamente a La Mayor a través de un corto proceso de modulación en los 

compases 35 y 36. El compositor recurre a la repetición de motivos que se 

van modificando para preparar los siguientes, aportando de esta manera 

una fuerza cohesiva a las progresiones y a las cadencias armónicas. Este 

mismo tratamiento reiterativo de modelos melódicos y armónicos se 

mantiene en la coda, la cual se encuentra elaborada asimismo en La 

Mayor.  

 

 RITMO: 
Cada una de las secciones posee un tempo y un carácter individual, siendo 

la primera Andante, tranquilo; y la segunda devoto e poco piu mosso. A 

través de estas indicaciones el compositor quiere dar un sentido particular a 

cada sección de acuerdo a su tratamiento textual, estableciendo contrastes 

entre la salutación inicial, la exaltación a la que hace referencia la 

proclamación “Sancta Maria”, y como preparación y desarrollo de la Gran 

Coda aparece progresivamente la indicación cedendo, conduciendo así 

hasta el reposo y la tranquilidad del último Amén.  

 

En la primera sección se alterna el uso de motivos rítmicos téticos y 

acéfalos, predominando en la segunda sección y en la coda los motivos 

sincopados. Las células rítmicas son conformadas a partir del sentido 

métrico y agógico de las frases, teniendo como finalidad destacar su 

contenido espiritual.  

 

 TEXTO 

Origen: 
El Ave Maria es una oración de la Iglesia Católica Romana, dirigida a la 

Virgen María. Su nombre proviene del latín “Ave” – en español “Salve” –, 
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clamor de tributo y alabanza que hacían al Emperador Romano los 

soldados antes de ir a la guerra, diciendo: “Ave, César, morituri te salutant” 

(“Salve, César, los que van a morir te saludan”).40 Está compuesta por dos 

partes: la primera, una salutación basada en el Evangelio según San Lucas 

compuesta por las palabras del arcángel Gabriel (Lc. 1:28) y de Isabel (Lc. 

1:42); la segunda parte, una petición que se fue formando progresivamente 

a través de diversas contribuciones, llegando a su conformación actual en 

el año 1568, por el papa Pío V.41 Esta oración es incluida en el Oficio 

Divino, en algunas antífonas de la Misa y es además el punto central del 

rosario ("Avemaría", Microsoft Student, 2006).  

 

Figura 29. Traducción del Ave Maria 

 
 
ELEMENTOS INTERPRETATIVOS    
    

 Dinámica: 
Las dinámicas explícitas que el compositor determina puntualmente, 

conservan una estrecha relación con la dirección de la líneas melódicas; de 

este modo, su interpretación será apropiada a partir de la conducción 

natural del flujo melódico, atendiendo especialmente a la continuidad y a la 
                                                   
40 http://biblia.com/jesus2/salve.htm 
41 http://www.mariologia.org/devocionesrosario35.htm 

                                            AVE MARIA 
LATÍN ESPAÑOL 

Ave Maria, gratia plena: 
Dominus tecum, 

benedicta tu in mulieribus 
et benedictus fructus ventris tui, 

Iesus. 
 

Sancta Maria, Mater Dei,  
ora pro nobis peccatoribus 

nunc et in hora mortis nostrae. 
Amen.  

Dios te salve María, llena eres de gracia, 
el Señor es contigo, 

bendita tú eres entre todas las mujeres, 
y bendito es el fruto de tu vientre,  

Jesús.  
 

Santa María, madre de Dios,  
ruega por nosotros pecadores, 

ahora y en la hora de nuestra muerte. 
Amén. 
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expresividad del contenido textual, característica ya precisada por la música 

renacentista, en la que la intensidad dinámica es dependiente de los 

cambios de carácter en el texto, tal como lo afirmó Dorian en 1942 (p. 40): 

“las dinámicas deben ser análogas al texto, deben profundizar el contenido 

del afecto subyacente”. 

 

 Fraseo: 
Los fraseos respiratorios que se encuentran delimitados en la partitura 

obedecen a la declamación natural de las frases, no obstante, es necesario 

cuidar que no se rompa o fraccione el discurso textual por causa de estas 

pequeñas cesuras, haciendo especial énfasis en la cohesión y la unidad del 

texto.  

 

 Balance: 

La utilización constante de la textura homofónica planteada a partir de 

gamas de colores, hace necesario balancear la sonoridad de los acordes y 

determinar su respectivo color de acuerdo al registro utilizado en las voces 

y a la dinámica planteada por el compositor, equilibrando de esta manera la 

conducción armónica. 

 

 Relación texto-música: 

El compositor utiliza la estructura estrófica de la oración para desarrollar 

dos grandes secciones, que corresponden a la salutación y a la petición, 

respectivamente. Sin embargo, al comenzar la segunda sección, se 

advierte una apoteosis42 determinada por las palabras: Sancta Maria, Mater 

Dei, la cual es desarrollada a partir de un tempo más ágil y de un lenguaje 

armónico translúcido; posteriormente, el compositor, a través de sutiles 

variaciones y súbitas modulaciones, logra empalmar este carácter de 

exaltación con la súplica del pecador; y finalmente, valiéndose de una 
                                                   
42 Ver glosario. 
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disminución progresiva del tempo determinada por la expresión cedendo, y 

de un tratamiento contrapuntístico, que aporta ligereza y movilidad, 

consigue apaciguar la ansiedad hasta llegar a la afirmación del Amen final. 

 

 

RESOLUCIÓN DE PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN 
 

 Dicción: 

En la búsqueda de la correcta pronunciación de este texto en latín, se 

utilizaron las normas romanas fonéticas pertinentes a esta obra, citadas en 

el “Misal diario Latino-Español y Devocionario” (Ribera, p. 92): 

 
-  No hay ninguna palabra aguda. 
-  Las vocales nunca son cerradas, ni muy abiertas. 
-  (ae) se pronuncia e (Mattháeum= Mattéum). 
-  La b se distingue ligeramente de la v. 
-  La h suele ser muda; pero en mihi, nihil suena k: miki, nikil. 
- J. Debe renunciarse absolutamente al sonido gutural de la j, 
pues en latín suena i: Jesús= Iesus.  
- La t seguida de i más otra vocal tiene el sonido de ts: Grátias= 
grátsias; indulgéntiam= indulgéntsiam. Con todo, si a dicha t la 
precediera s, t, x, dejaría de tener el sonido indicado.  

 
 

 Fraseo: 
Debido al tratamiento silábico y a que el movimiento rítmico corresponde 

principalmente al valor del pulso, las frases tienden a ser densas y 

monótonas. Para dar solución a este problema, se flexibilizaron las 

progresiones armónicas a través de la direccionalidad y simplicidad de las 

líneas melódicas, incluyendo pequeñas inflexiones en el tempo que 

favorecieran la agógica del texto.  

 
 Afinación: 

Los contornos melódicos angulosos, la disposición y la densidad de los 

acordes, el manejo de sensaciones diatónicas y cromáticas, las inflexiones 
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modales y las progresiones armónicas no muy doctrinales dificultan una 

afinación precisa. Como solución, se realizaron ejercicios con intervalos 

disonantes (2as, 7as, etc.) utilizados de forma paralela, y sin resolución 

alguna, también se cantaron estructuras armónicas utilizando los acordes 

en sus inversiones.   
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9. CORO UNIVERSIDAD AUTÓNOMA DE BUCARAMANGA 

 
 

9.1  CONTEXTO GENERAL 
Ingresé al coro en el año 2004 como soprano, aprendiendo y compartiendo 

experiencias junto a mis compañeros, a través de la participación y 

representación de la Institución a nivel nacional e internacional. Se determinó 

junto con mi maestro Rafael Suescún el montaje de una de las obras de mi 

proyecto de grado en este coro, debido al nivel vocal requerido y al grado de 

complejidad armónica; asumiendo de esta manera la dirección y el montaje de 

la obra “Hay quién precisa” en el segundo semestre del año 2007.  

 

9.2  CONTEXTO HISTÓRICO 
Creado en el año 1994, desde 1995 ha estado bajo la dirección del Licenciado 

en Música Rafael Ángel Suescún Mariño. La agrupación ha realizado 

diferentes presentaciones en diversos escenarios nacionales e internacionales 

obteniendo valiosos reconocimientos entre los que cabe resaltar: Segundo 

Puesto en la categoría Coros Mixtos, en el Primer Concurso Nacional de 

Coros, Teatro Amira de la Rosa (Barranquilla, 2004); Tercer Puesto en el 

Festival D’canto en Isla Margarita (Venezuela); y Segundo Puesto en la 

categoría Música Folklórica en el VII Certamen Internacional de Coros, Trelew 

2007 (Patagonia, Argentina). Su repertorio incluye obras desde el 

Renacimiento hasta la música contemporánea. 

 

9.3  CONTEXTO MUSICAL 
 

Integrantes 
En la actualidad se encuentra conformado por 21 estudiantes de la Facultad de 

Música y 1 estudiante de la Facultad de Derecho, organizados de la siguiente 

manera: 
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Cuerda 
 

Número de integrantes 

Sopranos 5 
Contraltos 7 
Tenores 5 
Bajos 5 

 
 

Rangos 
 
Figura 30. Rango del coro 

 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Organización: 
Los ensayos del Coro UNAB se realizan los días lunes de 11 a 1:00 p.m. y los 

jueves de 5:00 a 7:00 p.m. en las aulas N 2-3 y N 3-1 respectivamente, siendo 

los dos ensayos generales.  
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10. ANÁLISIS DE “HAY QUIEN PRECISA” 

 

 TÍTULO: 
Hay quien precisa.  

La versión original de Silvio Rodríguez fue grabada en la producción “Oh 

Melancolía” (1988).  

 

 FORMATO: 

Arreglo coral a capella para cuatro voces mixtas con divisis en todas las 

voces de forma ocasional (S1S2A1A2T1T2B1B2).  

 

 GÉNERO: 
Popular. Nueva trova cubana. 

Fenómeno musical derivado de la Trova tradicional y el Feeling 

(movimientos trovadorescos), cuyo propósito fue renovar la canción popular 

cubana partiendo de sus raíces folclóricas, y fusionándolas con otros 

géneros; todo esto con una intencionalidad política a favor de la revolución 

(Casares, 1999).  

 

Su nacimiento data de mediados de la década del 60, cuando surgió una 

nueva generación de cantautores comprometidos en la defensa de 

movimientos políticos revolucionarios, que incorporaron en sus canciones 

temáticas sociales, políticas y filosóficas, enriquecidas con un lenguaje 

poético; descrito sucintamente por Silvio Rodríguez así: “Un trovador, es un 

poeta con guitarra.”43  

 

Este movimiento musical tuvo resonancias en el mundo hispano y 

latinoamericano trascendiendo a países como Chile, Brasil, Uruguay y 

Argentina, bajo la denominación de Nueva Canción. Entre los principales 
                                                   
43 Tomado de la página Web: http://www.geocities.com/SunsetStrip/Backstage/1815/trova.htm 
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exponentes en Cuba se destacan: Silvio Rodríguez, Pablo Milanés, Noel 

Incola y Vicente Feliu.  

 

 AUTOR 

           Compositor: 
“Mi garganta no sabe cantar si mi corazón no alza vuelo” 

(Silvio Rodríguez) 
 

Silvio Rodríguez Domínguez 

Intérprete y compositor cubano, reconocido como uno de los mayores 

exponentes de “la nueva trova cubana”. Nació en San Antonio de los Baños 

(Cuba) el 29 de noviembre de 1946.  

 

Su afición por la música fue cultivada desde la infancia, desde cuando 

escucharía danzones, boleros y sones en la voz de su madre; comenzando 

posteriormente su formación musical en el piano con Margarita Pérez Picó.  

 

En su adolescencia, su carácter sería forjado en medio de una nación 

revolucionaria, que se rebelaba contra el sistema social discriminatorio 

impuesto por el régimen de Fulgencio Batista; Silvio entonces participaría 

de las brigadas de alfabetización y se uniría a las FAR (Fuerzas Armadas 

Revolucionarias), tomando luego estas experiencias como materia prima 

para cimentar sus composiciones. Durante estos comenzaría a tocar la 

guitarra gracias a las enseñanzas de sus amigos Lázaro Fundora y Esteban 

Baños. 

 
En los años setenta se incorpora al Grupo de Experimentación Sonora 

(GESI) del ICAIC (Instituto Cubano de las Artes y de la Industria 

Cinematográfica), donde graba junto a otros artistas, bandas sonoras para 

diversas películas y documentales cubanos. Este grupo, a través de una 

investigación exhaustiva, logra fusionar elementos de la música tradicional 
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cubana y brasileña, el rock, el jazz, la música clásica y la música 

electrónica; logrando obtener un estilo particular. Hacia finales de 1972 se 

une a otros cantautores cubanos, en su mayoría miembros del GESI, entre 

los que resaltan Pablo Milanés y Noel Nicola, para crear el movimiento de la 

Nueva Trova Cubana. (Wikipedia, 2006) 

 

Siendo catalogado por Roberto Fernández Retamar44 como “uno de los 

grandes poetas del amor”, y habiendo recibido influencia de reconocidos 

literatos como Poe, Guillén, Neruda, Martí, entre otros; sus canciones, a 

través de un lenguaje emotivo pleno de metáforas, hablan de los problemas 

de su país y de temas comunes como el amor, la libertad, la muerte, la 

amistad y la vida misma. En su estilo compositivo logra entremezclar la 

poesía con un gran lirismo que caracteriza sus líneas melódicas, dejando a 

través de música un mensaje de unidad, respeto y reflexión; tal como se 

describe en un preámbulo a su CD titulado “Canciones Urgentes” (1990): 

“La trascendencia de su obra se sustenta en haber captado los sonidos y 

las palabras de su tiempo, logrando un gran equilibrio entre lo literario, lo 

musical y lo interpretativo”.    

 

Entre sus composiciones se destacan “Rabo de Nube”, “Por quien merece 

amor”, “Sueño con serpientes”, “Te doy una canción”, y “Ojalá”. 

Actualmente se desempeña como diputado de la Asamblea Nacional de 

Cuba. 

 
Arreglo coral: 
Beatriz Corona Rodríguez 

Compositora, directora de coros, arreglista y productora musical. Nació en 

La Habana (Cuba) el 22 de junio de 1962. Comenzó sus estudios de piano 

                                                   
44 Presidente de la Casa de las Américas, donde se realizó el primer festival de Música Protesta en 
1967.  
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en el Conservatorio Alejandro García Caturla, instruyéndose posteriormente 

en el campo de la dirección coral, bajo la tutela de las maestras Alina 

Orraca y Teresa Pentón, en la Escuela Nacional de Música y en el 

Conservatorio Amado Roldán, respectivamente (Casares, 1999).  

 

Demuestra un profundo interés por musicalizar la obra poética de 

destacadas figuras de la literatura hispanoamericana, logrando convertir 

sus líricas en música con un particular estilo compositivo, caracterizado por 

la sensibilidad que manifiesta a través de sutilezas armónicas y la habilidad 

en el manejo de los recursos sonoros y expresivos de la voz humana.   

 

Con una amplia trayectoria en el campo de la docencia, y habiendo recibido 

cuantiosos premios en concursos nacionales de composición, su catálogo 

comprende alrededor de 200 obras dentro de diversos formatos como 

música orquestal, música de cámara, música religiosa y música incidental.  

 

 ESTRUCTURA: 
La obra presenta una estructura ternaria simple simétrica, en la que cada 

sección está compuesta por dieciséis (16) compases; esta estructura se 

encuentra directamente relacionada con la construcción simétrica del texto 

poético, el cual consta de cuatro frases por cada estrofa.  

 

      Figura 31. Estructura “Hay quien precisa” 
 

 
                               A                              B                      A1 
      Intro               a                a1                b                 b                  a2           Coda 

 
                          
                           9                17               25                33               41                  49                   
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 OTRAS CARACTERÍSTICAS: 
 

- Tonalidad y modo: Sol mayor 

- Rango total de la obra: 

 
Figura 32. Rango total 

 

 
 
“Hay quien precisa” es un poema en el que se emplea un estilo poético 

caracterizado por la lucidez y la sencillez, con un mensaje claro de conciencia 

social, a través del cual se describe la imagen idealizada de un hálito de 

esperanza en medio del conflicto armado, temática característica de la trova 

cubana desarrollada en los años de la revolución.  

 

Los recursos que utiliza Beatriz Corona para musicalizar esta obra están 

enmarcados dentro de un lenguaje armónico funcional, que redunda en sutilezas 

armónicas directamente relacionadas con las figuras retóricas del texto. De este 

modo, son frecuentes el empleo de acordes con tensiones de séptimas y novenas, 

suspendidos, disminuidos o semi-disminuidos, pero que finalmente son 

conducidos a cadencias con resoluciones suaves en las que la música respira con 

el poema, y se realza la expresividad y la sensibilidad de cada verso. Asimismo, 

predomina la utilización de una textura homofónica en virtud de la comprensión del 

poema y el manejo asiduo de figuras rítmicas cortas, que afirman el carácter de 

ligereza y libertad, aportando mayor lirismo al texto poético.     

 
PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN 
 

 Balance:  

La textura homofónica frecuentemente empleada, el manejo de coloraturas 

a manera de adornos y contramelodías y la utilización de bases armónicas 
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con bordaduras y retardos en algunas voces, requieren de especial cuidado 

para lograr un equilibrio sonoro.  

 

En la búsqueda de una depuración sonora, y con una atención particular en 

estos elementos, se procedió a la identificación de la función que cumplía 

cada voz, y se demarcó un fraseo expresivo determinado por los cambios 

armónicos, que fuera consecuente con las demás voces y con el carácter 

del texto, logrando de esta manera entretejer las líneas melódicas 

unificándolas en intencionalidad, para resaltar la expresividad del poema.    

 

 Color vocal: 
Las líneas melódicas presentan un carácter de liviandad y continuidad, 

debido a su construcción tanto rítmica, por medio de la utilización figuras 

muy cortas, como interválica, en la cual se recorren los diferentes registros 

a través de grados conjuntos y arpegios. Estas características demandan 

un color vocal homogeneizado, que permita agilidad para los motivos 

rítmicos, sutileza para los cambios melódicos y armónicos y además 

conserve la viveza y el espíritu de libertad planteado por el texto.  

 

Para lograr conjugar todas estas implicaciones sonoras se realizaron 

ejercicios de agilidad melódica y armónica, empleando motivos de gran 

extensión, con diferentes velocidades que permitieran a los coristas 

reconocer y flexibilizar las variaciones consonánticas y vocálicas producidas 

en cada registro y así conseguir una sonoridad clara, ligera y homogénea.       

 

 Temática:  
Aunque el texto es muy claro y diáfano en su mensaje social, es importante 

comprender todo el pensamiento político y filosófico que se oculta detrás de 

este lenguaje poético y compenetrar a los coristas con la energía y la 

profunda carga emocional inmersa en este movimiento musical cubano. 
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Para ello, se contextualizó la obra a partir de la fuerza y el ímpetu que 

impulsó a los nuevos trovadores a protestar en contra de políticas de 

desigualdad y arbitrariedad, logrando identificar y apropiar el impulso 

nacionalista y la sensibilidad de sus letras. 

 

 Fraseo: 
Debido a la frecuente utilización de motivos rítmicos acéfalos precedidos de 

silencios, el empleo de grandes saltos y a la extensión de los contornos 

melódicos, se presentó dificultad para mantener la dirección de las frases y 

unirlas entre sí. Como solución para un correcto fraseo, se cantaron los 

motivos melódicos buscando identificar el punto profundo y culminante de 

cada frase, se realizó la diferenciación entre los silencios conectores y los 

que implican una cesura respiratoria, y finalmente se procedió a la conexión 

de las frases buscando una coherencia y una unidad interpretativa. 
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CONCLUSIONES 

 

 Cuando nos enfrentamos a grandes retos y llevamos al límite nuestras 

capacidades, es cuando más aprendemos y comprendemos que siempre 

tenemos algo mucho mayor que dar. 
 

 La constancia, la persistencia y la paciencia son los mejores aliados de un 

buen resultado musical, aún más, cuando se trabaja con voces inexpertas, 

que requieren de un proceso más largo, pero que es igualmente 

satisfactorio.  
 

 Para ser un gran Director se necesita construir cada frase con el corazó, y 

transmitir a los coristas ese sentimiento que nos produce la música desde el 

mismo momento en que la imaginamos hasta su ejecución. 
 

 Además del afianzamiento de la interpretación musical en un ambiente de 

ensayo organizado y disciplinado, se debe desarrollar un espacio donde la 

amistad y profesionalismo no interfieran mutuamente, no obstante es 

necesario que se establezcan vínculos de fraternidad debido a que el canto 

coral no es un ejercicio individual sino un trabajo en equipo.  

 

 En la larga travesía de la Dirección existen muchas recompensas, de todas 

la mayor, el construir una familia donde se haga música con el alma.  
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