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RESUMEN 

 

Este trabajo presenta el análisis del repertorio asignado en las cátedras de Taller 

de Ensamble y Dirección Coral.  

Las obras fueron asignadas por el maestro Rafael Suescún, docente de la cátedra 

de Dirección Coral y asesor del trabajo teórico y musical. Para la escogencia del 

repertorio se tuvieron en cuenta diversos aspectos, tanto la experiencia y 

capacidad musical, como el formato coral.  

Dichas obra fueron distribuidas para dos formatos: Coro Mixto (Coro UNAB, y 

Coral Comfenalco Santander) y Coro Femenino (Coral Juvenil Femenina del 

Instituto Gabriela Mistral y Coro Ocarina). 

El desarrollo de las mismas fue dado por procesos completamente diferentes entre 

un coro y otro, no sólo debido al formato y a la complejidad del repertorio, sino 

también se vieron involucrados los entornos sociales y las edades en que cada 

coro se desenvuelve. Sin embargo todos coincidieron que uno de los elementos 

claves mas allá de los resultados sonoros, es la capacidad con que se puede 

expresar a través de las voces, sentimientos, historias, estados de ánimo y 

paisajes, que sólo son posibles trascendiendo las notas y recurriendo al 

estremecimiento y a la imaginación. 
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INTRODUCCIÓN 

 

 

Hacer música es producto de un pilar de 

 conocimiento adquirido que, para sustentarse sin flexiones 

 debe sostenerse con apoyo de intuición, sensibilidad,  

sentido estético, experiencia y madurez 

(Alberto Grau)1 

 

Todo el proceso formativo a lo largo de una carrera profesional, encierra un sin 

número de experiencias, conocimiento, un continuo aprendizaje y una incesante 

retroalimentación, no sólo en la parte profesional e intelectual, sino también como 

humano y persona activa dentro de una sociedad. Si bien es cierto que cada 

individuo posee un don especial, el verdadero valor no está en conservarlo sino en 

optimizarlo y desarrollarlo evolutivamente para un fin, que adquiere sentido 

cuando se vivencia y se tiene la oportunidad de compartir. 

 

Tener la posibilidad de cumplir una meta con la satisfacción de haber ejecutado 

todos los requisitos, no es alcanzarla realmente, he aprendido a través de este 

desarrollo constructivo, que lo verdaderamente valioso es haber superado las 

expectativas que tenía como profesional y ser humano.  

 

Lo que se encuentra en este escrito, no es más que la explicación de un proceso 

musical, una descripción de elementos históricos, un estudio del por qué y para 

qué fueron hechas las obras, una sustentación o talvez una deducción del cómo 

cantar. Este trabajo es la construcción de un conocimiento básico para 

comprender el por qué de la música, de sus sonoridades y de su sentido, es un 

punto de partida para desarrollar lo realmente importante, una interpretación no 

                                                
1 Grau, Alberto. (2005) Dirección Coral, La forja del director. Caracas: GGM Editores. 
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sólo actuada, sino interiorizada y sentida, tan importante y trascendental como 

nuestra propia vida. 

 

Desde este punto espero seguir teniendo la claridad de cumplir con ética y 

dignidad musical, con cada uno de los compromisos y responsabilidades que 

envuelven a un director coral, contribuyendo al mismo tiempo a mi visión como 

cantante y persona integral. De igual manera, estoy segura de poseer las 

herramientas necesarias para iniciar este largo camino como profesional, 

deseando en el día a día profundizar cada vez más, en todos los conocimientos 

adquiridos a lo largo de mi carrera.  

 

A través de este trabajo comprendí la importancia de conocer el lenguaje musical 

para acercarme de manera acertada al qué debe sonar en una obra en un 

determinado momento. Así mismo aprendí a discernir la profundidad del cómo 

debe sonar, haciendo uso de elementos de la naturaleza y de la vida misma. A 

través del la mezcla sabia de estos dos componentes pude alcanzar un alto grado 

de sensibilidades que fundamentan las imágenes sonoras que están 

representadas en los textos tanto musicales como literarios, ya que es allí donde 

está la riqueza del arte musical. 
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1. CORO FEMENINO OCARINA 

 

 

1.1 CONTEXTO HISTÓRICO 

 

Esta agrupación coral fue creada en el primer semestre del año 2004, por la 

maestra Elizabeth Rivera, egresada de la Facultad de Música, quien 

posteriormente delegó la dirección a Catalina Skinner, Maestra en Música de la 

UNAB. Desde sus inicios el coro abordó repertorio de amplia riqueza 

interpretativa, incluyendo obras folclóricas colombianas, latinoamericanas, así 

como algunas obras contemporáneas. Posteriormente asumió la dirección del coro 

la maestra Dayra González. En el primer semestre del año 2008 asumió la 

dirección del coro femenino Ocarina la maestra Idanis Paola Rueda, junto a la 

subdirección de Paola Patricia Arias, con el fin de desarrollar parte del proyecto de 

grado que se presenta en este trabajo, bajo la supervisión y asesoría del Maestro 

Rafael Suescún. 

 

El coro surge por iniciativa de la Maestra Luz Helena Peñaranda, docente del área 

de Técnica Vocal de la Facultad de Música UNAB, con el objetivo de ofrecer un 

espacio de implementación de los conocimientos teórico-prácticos adquiridos por 

las estudiantes en el énfasis de Dirección Coral.  

 

Actualmente se encuentra conformado por estudiantes de distintos niveles, dentro 

de los énfasis ofrecidos por la Facultad de música, como dirección coral, 

instrumento y música popular. Se destaca su participación en proyectos y 

conciertos organizados por la Facultad de Música como La Ventana y la Ola 
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Musical, además de su intervención en el Festival Coral 2007, en múltiples 

instituciones educativas y entidades públicas de la ciudad de Bucaramanga. 

 

1.3 CONTEXTO MUSICAL 

 

Actualmente el coro Ocarina está integrado por 12 estudiantes y egresadas de la 

Facultad de Música UNAB, distribuidas de la siguiente manera: 

 

 

 

 

 

 

Rangos 

 

Figura 1. Rango Coro Femenino Ocarina 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Cuerda Número de Integrantes 

Sopranos 4 

Mezzo-sopranos 4 

Contraltos 4 
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Organización 

 

Los ensayos del Coro Femenino Ocarina se realizan los días lunes en el horario 

de 3 a 5:00 p.m. en el aula N 2-3 de la UNAB y los miércoles de 1:00 p.m. a 3:00 

p.m. en el aula N 3-1, siendo generales ambos ensayos. 
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2. CORAL JUVENIL FEMENINA DEL INSTITUTO 

“GABRIELA MISTRAL” 

 

2.1 CONTEXTO HISTÓRICO 

 

La Coral Juvenil Femenina del Instituto “Gabriela Mistral”, tuvo sus inicios como 

coro a capella en el año 2001 bajo la dirección del licenciado en música, Juan 

Manuel Hernández Morales. Actualmente está conformada por 21 alumnas que 

cursan sus estudios, entre los grados sexto y undécimo del Instituto “Gabriela 

Mistral” fundado por las hermanas misioneras del “Divino Maestro”. Posee dentro 

de su repertorio, obras de música sacra, folklore latinoamericano y folklore 

colombiano, en el formato de coro a capella y también con acompañamiento 

instrumental.  

 

La coral Juvenil Femenina, ha realizado intercambios y presentaciones en masa 

coral junto a la Coral Comfenalco Santander y el Coro de la Universidad Pontificia 

Bolivariana de Bucaramanga; de igual manera participó en Diciembre del 2007 

junto a los mas representativos coros del área Metropolitana, en la masa coral del 

concierto de Navidad ofrecido por la Orquesta Sinfónica de la UNAB.  

 

Ha participado en diferentes festivales a nivel local y nacional, tales como el XXI y 

XXII Encuentro Coral navideño CAJAMAG (Santa Marta, Diciembre de 

2007/2008), II y III Festival de Coros de Santander (Octubre del 2007/2008), I 
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Festival de Cultura Musical “Batuta” Barrancabermeja (Octubre de 2002), entre 

otros. 

 

En la actualidad, la Coral Juvenil Femenina del Instituto “Gabriela Mistral” es 

dirigida por el Licenciando en Música, Juan Manuel Hernández Morales, a quien 

en el año 2007 presenté la propuesta de trabajar parte de mi repertorio de grado y 

que con la aprobación de la rectora la Hna. Angela Franco Vaquero, pude iniciar el 

proceso  de montaje que ha generado un enriquecimiento recíproco a nivel vocal, 

directriz y humano. 

 

2.2 CONTEXTO MUSICAL 

 

En la actualidad, La Coral Juvenil Femenina del Instituto “Gabriela Mistral”, por 21 

alumnas que cursan sus estudios, entre los grados sexto y undécimo. Están 

distribuidas de la siguiente manera: 

 

Rangos: 

Cuerda Número de Integrantes 

Sopranos 7 

Mezzosopranos 6 

Contraltos 8 
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Figura 2. Rango Coral Juvenil Femenina del Institut o “Gabriela Mistral”. 

 

 

 

Organización: 

 

Los ensayos se realizan los días martes de 3:00 p.m. a 5:00 p.m. y jueves en el 

mismo horario, ambos ensayos generales, de los cuales el director Juan Manuel 

Hernández me asignó el espacio de los martes. Estos ensayos se efectúan en las 

instalaciones de la institución.  

 

2.3 ANÁLISIS DE LA OBRA “VOIS SUR TON CHEMIN” 

 

- TITULO:   “Vois sur ton chemin”, hace parte de la banda sonora del film Les 

Choristes de Christophe Barratier. 

 

- GÉNERO: Canción 



 19 

  

- FORMATO: Composición para voces iguales con acompañamiento de piano. 

 

- IDIOMA: Francés 

 

- TONALIDAD Y MODO: Re menor 

 

- RANGO: 

Figura 3. Rango Total 

 

 

 

 

- AUTOR:  

 

Bruno Coulais 

Nació en París el 13 de Junio de 1954. 

Desde muy temprana edad tuvo formación musical en violín y piano clásico. Estas 

bases le ayudarían mas adelante para la realización de sus composiciones para 

diversas películas que lo convertirían en uno de los creadores de bandas sonoras 

mas reconocidos a nivel nacional e internacional. 

 

Coulais fue particularmente influenciado por el director François Reichenbach, 

quien tras su ofrecimiento para realizar la música  de su película documental 

“México mágico”, lo induce y le abre las puertas al mundo musical detrás del cine2. 

                                                
2 Tomado de: http://es.wikipedia.org/wiki/Bruno_Coulais 
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Durante toda su carrera se ha destacado por imprimir a los filmes nuevas 

propuestas auditivas, generando así ambientes propicios para cada una de las 

tramas y demarcando diferentes pautas entre los proyectos y directores con 

quienes ha trabajado. 

 

Contexto Histórico 

 

La música y el texto fueron hechas de manera especial por los productores de la 

película Les Choristes, la cual se desenvuelve en la problemática conductual  de 

un internado infantil y juvenil (masculino) y según Merche Moreno (2006) en un 

análisis que realizó a la película, el contexto histórico es aproximadamente en los 

tiempos de la posguerra francesa3. 

 

Los problemas de relaciones interpersonales entre los niños, miembros de este 

internado se reducen a una respuesta agresiva, por tanto este sitio diseñado para 

reformar malos comportamientos y bajo el lema “acción-reacción”, se convierte en 

un sistema de sometimiento y crueldad, provocando más rebeldía y agresividad 

por parte de los ellos.   

 

Tomando en cuenta el ambiente del internado, la llegada de un personaje pasivo 

juega uno de los papeles más importantes dentro de la historia, convirtiéndose en 

una nueva alternativa gratificante y alentadora tanto para el profesor como para 

los alumnos.  

 

                                                
3 Véase en: http://www.mundobso.com/fichacompo.asp?codigo=C332 
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- FORMA:  

 

La obra posee una estructura formal binaria simple asimétrica. 

 

Figura 4. Estructura  

 

 

 

 

 

 

 MELODIA: 

 

El tratamiento melódico está dado por grados conjuntos ascendentes y 

descendentes predominando los intervalos de segundas y terceras mayores y 

menores. Ocasionalmente el compositor introduce saltos interválicos de cuartas 

justas ascendentes y quintas justas, en su mayoría descendentes. Este 

planteamiento melódico es utilizado por el compositor para dar un sentido 

diferente a una misma frase y generar a su vez sensaciones distintas a nivel 

sonoro.  

 

Teniendo en cuenta que la obra está escrita en un registro medio-bajo, los agudos 

dentro del mismo, cumplen una función de notas de color para proporcionar 

expresividad al texto. 

 

 
                     A                              B                                A  
                a            a1              b               b1               a                  a2 
 
 
                       12               24               28                32                  40 
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- ARMONIA:  

 

Durante el transcurso de la obra, el compositor utiliza una armonía convencional 

plasmada en una progresión en la tonalidad de Re menor, esta armonía es usada 

de manera reiterativa.  

 

La textura de los acordes está trabajada de dos maneras así: La parte vocal 

enriquecida con el piano acompañante.  En el piano acompañante Coulais emplea 

disposición semiabierta y cerrada para generar sensaciones de estabilidad y 

plenitud, además de servirse de las tensiones (disonancias segundas menores) 

propias de los acordes pertenecientes a la tonalidad. En la parte vocal el 

compositor se sirve de unísonos para exponer la melodía principal además de 

hacer uso de contrapunto de segunda especie en la sección A y de primera 

especie en la sección B. 

 

La sección B presenta una modulación al sexto grado de la tonalidad principal (Bb 

Mayor), en donde las voces adoptan el patrón rítmico del piano produciendo un 

bloque armónico complementario. 

 

- TEXTURA: 

 

Esta composición posee textura mixta, por secciones. Según el planteamiento 

prosódico  y melódico de la obra, el compositor dispone de la polifonía en la 

sección A para resaltar algunas frases del texto. Esta afirmación se evidencia del 

compás 9 al 13.  
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Figura 5. Utilización de polifonía para resaltar el  texto 

 

 

 

En la sección B la obra se sirve de la homofonía como refuerzo armónico 

complementario. En el compás 28 la soprano además de tener la nota que define 

el modo de la triada y de la tonalidad, está ubicada intencionalmente por el 

compositor, para precisar la disposición cerrada del acorde.  

 

Figura 6.  Armonía complementaria voz y piano 
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Figura 7. Cuadro de Texturas 

 

 

 

 

 

 

 

 

- RITMO: 

 

Es constante la utilización de corcheas en toda la obra como subdivisión principal. 

El piano acompañante en gran parte de la obra, mantiene una constante de una 

negra y tres corcheas.  

 

 

Figura 8.  Figura rítmica principal 

 

 

 

- TEXTO: 

 

Predomina el estilo silábico, el cual nos permite una apreciación clara del texto. 

 

 
A                            B                            A 

 
24                                  32                                47 

 
Polifonía              Homofonía               Poli fonía 
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Figura 9. Traducción del texto 

  

Francés Español 

Vois sur ton chemin 

gamins oubliés égarés  

Donne leur la main  

pour les mener Vers d’autres lendemains. 

Aug cœr de la nuit  

L’onde d’espoir  

Ardeur de la vie  

Sentier de gloire  

Bonheurs en fan tins  

Trop vit’ oubliés effacés  

une lumière dorée brile sans fin 

Tout au bout du chemin. 

Mira en tu camino 

a los niños olvidados, perdidos 

Dales la mano 

para llevarles hacia otros mañanas  

Siente en el corazón de la noche 

la ola de esperanza 

Ardor de la vida  

Senda de gloria  

La alegría de la infancia 

Se olvida y se borra demasiado rápido 

Una luz dorada brilla eternamente  

al final del camino4. 

 

Fonética: 

 

La fonética francesa está basada en conjugaciones consonánticas guturales y 

sonoridades vocálicas cerradas, las cuales utiliza sonidos muy centrados en el 

velo palatino. De allí podemos inferir el siguiente tratamiento sonoro aplicado al 

texto de esta obra. 

 

- Las consonantes finales, en particular s, x, z, t y d, suelen ser mudas; y n y 

m son perceptibles incluso al final de palabra porque nasalizan a la vocal 

que acompañan. 

 

- La escritura es diferente a la pronunciación. Uso de dos o tres letras para 

indicar un fonema. 

 
                                                
4 Según asesoría de traducción del profesor Santiago Sierra. Facultad de Música UNAB. 
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  Ejemplo: 

 

 

 

 

 

 

 

- Se utilizan cinco diacríticos:  Acento agudo ( ´ ), acento circunflejo ( ^  ), 

acento grave ( ` ), ligadura (œ)5. 

  

Como complemento fonético se anexa un glosario fonético del francés (ver anexo 

A). 

 

- ELEMENTOS INTERPRETATIVOS: 

 

-  Interpretación 

 

Toda la música de la película Les Choristes fue hecha con un sentido más allá de 

introducir una banda sonora a un filme, en donde los personajes principales son 

niños cantores. El sentido es mucho más profundo, encierra todo un contexto de 

los problemas que se han presentado y que aún se presentan en la sociedad a lo 

largo de la historia tanto en la etapa infantil como en la adolescencia y que son 

sensibilizados con un elemento tan aparentemente simple pero que puede 

transformar un pensamiento, comportamiento y hasta una vida entera. 

 

Al respecto Jordi Montaner, periodista y escritor español, afirma: 

  

                                                
5 Ver glosario 

Escritura Pronunciación 

oi ua 

au o 

ai 

(dentro de una palabra) 

a 
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Les Choristes abre una reflexión sobre el poder terapéutico de la música, la 

orquestación de sensibilidades alrededor de una partitura, una canción (…).Las 

letras de las canciones son, además, pura poesía; abundosas en metáforas sobre 

la dificultad de abrirse paso en la adolescencia dentro de una sociedad rota por las 

guerras y con una moral labrada en la culpa6. 

 

- Color vocal: 

 

El color vocal para esta obra se da de manera natural, puesto que está escrita 

para voces  blancas, requisito que se cumple en este caso con la interpretación de 

la Coral Juvenil Femenina  del Instituto “Gabriela Mistral”. Sin embargo para dar un 

color mas acertado es necesario enfatizar las posturas vocales propias de la 

fonética del idioma francés. 

 

En este caso en que sólo se está tomando la parte auditiva, a través de este coro, 

se pretende que además de crear un efecto conmovedor a través de sus voces 

blancas, también se refleje un sentido de esperanza a través de sus gestos, 

finalidad que encierra el profundo significado del texto. 

 

 - Carácter: 

 

Si bien durante todo el análisis se ha hecho referencia a la conexión que existe 

entre la película y la música, es en éste ítem en donde se hace evidente el vínculo. 

Como las escenas de la película están estrechamente ligadas a la aparición de los 

temas musicales no sólo en su versión vocal sino también instrumental, es preciso 

mencionar varios acontecimientos sucedidos en la película que tienen una relación 

directa con esta obra específicamente. 

 

                                                
6 Tomado de: http://www.bsospirit.com/comentarios/leschoristes.php 
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En las primeras situaciones en que aparece el tema melódico de esta obra dentro 

la película es instrumental y es puesta adquiriendo un sentido de enmendación y 

esperanza para un niño que tras varias acciones negativas, logra lastimar 

físicamente a un personaje que se encuentra fuera del conflicto.  

 

Otro periodo en donde aparece nuevamente el tema en versión instrumental con 

un agregado percutido mucho mas fuerte que en las ocasiones anteriores, y con 

una connotación esta vez de desespero, después de ocurrir un robo inesperado 

por parte de tres de estos niños internos. 

 

En otra ocasión es utilizada con un significado dramático cuando uno de los 

alumnos es castigado drásticamente, la melodía es puesta en esta circunstancia 

para ilustrar las acciones de tiranía y abuso del poder de la cabeza de autoridad 

en el internado.  

 

Así en muchos momentos esta obra adquiere una connotación que comprende la 

melancolía, la rabia y la tristeza, sentimientos expresados instrumentalmente a 

través de los motivos melódicos de esta obra.  

 

A partir de la primera vez que es cantada, el significado de la obra empieza a 

tomar un sentido netamente positivo y con una evocación de alegría, esperanza, 

disciplina, avance, satisfacción, para llegar al punto más importante donde es 

mostrada en su sentido original a voces. 

 

Todo esto para decir y sustentar que esta obra debe abarcar todos estos 

sentimientos presentes en la música y puestos a disposición de una historia que 

logra tocar la sensibilidad de las personas que de alguna u otra manera están 

implicadas, ya sea como oyentes, músicos, actores, directores o espectadores. El 

trabajo desde este punto de partida fue interiorizar todos estos sentimientos 
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encontrados y ponerlos a disposición del canto y la expresión corporal y alcanzar 

el mismo efecto con que fue utilizado en la película. 

 

- PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN 

 

- Marcación: 

 

El reto encontrado al dirigir esta obra es ubicarme no sólo en el papel de director, 

sino también interiorizar el personaje que guía a los coristas en la película, pues 

es él quien logra dentro de ese contexto de miseria, dar una luz en el camino, una 

esperanza para esas vidas aparentemente perdidas. Para lograr este sentido a 

través de la parte directriz y lograr esa reciprocidad hacia las coristas y ellas hacia 

el público, fue necesario ver la película desde una perspectiva mucho más 

comprometida y vivida, apropiando cada momento de tristeza y alegría dentro de 

una circunstancia en donde los protagonistas estaban catalogados como causas 

perdidas. 

 

Todo lo mencionado anteriormente juega un papel importante en el momento en 

que el director se encuentra frente al coro, pues además de tener una idea clara 

del cómo debe sonar la obra, contribuye a una postura física que se centra mas en 

los aspectos técnicos requeridos, y en los elementos que se refieren al sentido del 

contexto social y musical. Por ello la marcación deberá ser cerrada, expresiva y 

con pesos sonoros anticlimáticos en su primer y segundo tiempos, con el fin de 

hacer los fraseos más cantabiles. 

 

- Fraseo: 

 

Esta obra maneja unos fraseos extendidos que se entretejen entre una voz y otra 

hasta llegar a unirse en un momento determinado. Este efecto genera una 
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sensación de tensión que es necesario ser mantenido por una línea de 

intencionalidad. Para lograr esto a través de la interpretación se tuvo que manejar 

esta línea de tensión por medio de la parte directriz y de ejercicios que 

desarrollaran en las coristas una sensación melódica extendida. 

 

-  Fonética: 

 

Debido al poco uso cotidiano que se hace del idioma expuesto en esta obra, se 

presentaron algunos problemas de dicción en el texto, los cuales fueron trabajados 

a través de las reglas generales que posee el idioma en sus conjugaciones 

consonánticas y vocálicas, la lectura y la emisión repetitiva y la asesoría de un 

profesor de francés. 

 

- Color vocal: 

 

El color vocal a emplear en esta obra fue altamente influenciada por la 

pronunciación de esta lengua romance, pues la postura vocal hablada natural ya 

establece unas diferencias que tienen que ver con la apertura tanto vocálica como 

consonántica, con respecto a nuestro lenguaje. A partir de estas diferenciaciones 

fue necesario trabajar el texto primero de manera recitada y poco a poco ir 

introduciéndolo y asumiéndolo con una postura media – posterior de tal manera 

que se pudiera mantener el sentido original cerrado del dialecto francés. 

      

2.4 ANÁLISIS DE LA OBRA “IN MEMORIAM” 

 

- TITULO: “In Memoriam”, hace parte de la banda sonora del film Les Choristes de 

Christophe Barratier. 
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- GÉNERO: Canción 

  

- FORMATO: Composición para voces iguales con acompañamiento de piano y 

solista. 

 

- BIOGRAFÍA: Bruno Coulais7. 

 

- ESTRUCTURA:   

 

Esta obra posee una estructura formal de rondó simétrica  

Figura 10. Macroestructura  

 

 

Las secciones A y A’ poseen igualdad de número de compases y se dividen en 

dos semiperiodos de 6 compases. 

 

 

 

 

                                                
7 Véase en el análisis de la obra “Vois su ton chemin” 

 
                  
                  A                      B                    A’                      B’             C ODA 
 
                                  
                                  12                   20                            32                   40 
       (12 compases)    (8 compases)   (12 compases )    (8 compases)(2 compases)   
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Figura 11. Microestructura  

 

 

 

 

 

 

 

 

OTRAS CARACTERÍSTICAS: 

 

- Tonalidad y modo: Sol  menor  

 

- Rango:  

Figura 12. Rango total 

 

 

- CONTORNOS MELODICOS 

 

Esta obra utiliza contornos melódicos diatónicos y cromáticos, asimismo el 

compositor da un tratamiento melódico arpegiado tanto en la soprano como en la 

 
SECCIÓN A 

                               a                                                  b              
 

 
         1                                                6                                               12                           
                         (6 compases)                           (6 compases)  
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solista, donde hace uso usualmente de segundas mayores, terceras mayores y 

menores y quintas justas. 

 

La línea melódica de la solista, comprende la utilización de notas extendidas o con 

más duración con respecto a las demás voces, es decir, se desarrolla en  

redondas, blancas y negras, mientras que las voces internas se desarrollan en 

corcheas y negras, además de hacer poco uso de la articulación principal, el 

staccato. 

 

Los contornos melódicos de las voces que establecen la armonía, están 

establecidos frecuentemente por movimientos cromáticos, sin embargo en 

ocasiones se encuentran saltos interválicos de sexta menor y octava justa. 

 

Coulais emplea un tratamiento melódico repetitivo durante todo el transcurso de la 

obra, esporádicamente se encuentran intervalos de cuarta justa y disminuida en 

todas las voces. 

 

-  Armonía: 

 

Coulais emplea armonía complementaria8 que sirve de piso tonal a la línea 

melódica, esto lo determina para dar mayor amplitud sonora. 

 

La armonía al igual que los contornos melódicos tiene movimientos repetitivos, 

basados en el segundo, tercer y quinto grado de la tonalidad principal. Es 

frecuente encontrar triadas tanto aumentadas como disminuidas. 

 

                                                
8 Las frases melódicas tienen sentido en la mezcla vertical de los sonidos, es decir, en la armonía. 
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Los acordes están planteados en su mayoría con disposiciones semiabiertas y 

cerradas, el piano por lo general es empleado como refuerzo armónico. 

 

- TEXTO 

 

El Kyrie es un canto perteneciente a la liturgia cristiana católica romana, el cual 

corresponde a la parte del Introitos dentro de una misa de réquiem.  

 

Por la profundidad de su texto y estructura, en este caso en particular, es utilizada 

como cortina musical en la película Les Choristes, para el personaje que hace el 

papel de director rígido del internado y para ambientar un hecho infortunado que 

se desencadena por la intervención de un personaje negativo que hace el papel 

de uno de los internos. Estas intervenciones de los contornos melódicos del Kyrie, 

están dadas a través de sonoridades instrumentales. 

 

Cuando aparece el tema en su estado original para voces, adquiere un significado 

más profundo y menos perverso,  que al igual que en Vois sur ton chemin, 

transforma el sentido y le imprime a la música un elemento de sublimidad.  

 

Al respecto María Martos (2006), alumna de Conrado Xalabarder, director del 

filme, comenta en una publicación dedicada al estudio de bandas sonoras9: 

 

Las voces infantiles consiguen retirar parte del terror que transmitían los motivos. 

Situándose en el mismo nivel espacial de la acción, Kyrie se convierte ahora en un 

tema que hace honor a su letra y a esta súplica de compasión. 

 

Para desglosar el significado de esta obra es importante tener en cuenta varios 

aspectos. En primer lugar aunque su texto hace parte de una misa, la obra debido 

                                                
9 Tomado de: http://www.mundobso.com/fichacompo.asp?codigo=C332 
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al contexto para el que fue creada, no está titulada con su mismo nombre a como 

se acostumbra en estas solemnidades católicas, sino de una manera mas profana 

en acomodación al filme. Desde este punto de partida y aunque su significado 

corresponde a la misma estructura ceremonial católica, las palabras empiezan a 

adquirir otra connotación. 

 

Como segunda medida, este texto se encuentra apoyado tanto melódica como 

armónicamente, la densidad y la profundidad de los acordes recrean una escena 

llena de caos, violencia, venganza y tragedia, pero al mismo tiempo debido al 

significado netamente literario se pide redención y compasión. 

 

Este trabajo de comprender la profundidad del texto dentro del contexto de la 

película, fue necesario desarrollarlo, para crear la atmósfera sonora requerida 

tanto por el compositor como por el director del filme. 

 

Figura 13. Traducción del texto 

 

Latín Español 

Kyrie eleison, Christe eleison 

requiem aeternam dona eis  

domine et lux perpetua luceat eis 

te decet hymnus deus in sion  

et tibi reddetur votum in Jerusalem 

Kyrie eleison, Christe eleison 

requiem aeternam dona eis 

Señor ten piedad, Cristo ten piedad 

dales Señor el descanso eterno 

brille para ellos la luz perpetua, Señor 

en Sión cantan tus himnos 

y en Jerusalén te ofrecen votos 

Señor ten piedad, Cristo ten piedad 

Dales Señor el descanso eterno10 

 

 

 

                                                
10 Según asesoría de traducción del Presbítero Jaime Serrano, párroco de la iglesia Niño Jesús, Bucaramanga. 
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- PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN 

 

- Marcación:  

 

El uso continuo de una figura rítmica, no sólo genera tensión a nivel físico, sino 

sonoro también, por lo cual se tendía a producirse un agotamiento y pérdida de la 

atención. Para solucionar este inconveniente fue primordial mantener una línea de 

intencionalidad continua a nivel técnico y gestual. 

 

- Afinación: 

 

Debido a los divisis que se presentan en las voces y por la inexperiencia del coro 

juvenil en este tipo de obras, fue necesario hacer el montaje por ensayos 

parciales, para obtener unas líneas mas depuradas y facilitar a las coristas el 

aprendizaje de las mismas.  

 

- Balance: 

 

En este caso se hizo importante la distribución equilibrada del número de coristas 

por divisi, pues de esto dependía la sonoridad acórdica correcta. Para lograr esto, 

fue necesario tener en cuenta la capacidad auditiva y de aprendizaje de cada 

corista. Cabe mencionar que debido al ciclo de permanencia que se maneja en la 

coral femenina, en este año ingresaron nuevas coristas en sustitución de las que 

se graduaron el año pasado, por lo que fue necesario realizar ensayos extras con 

dichas estudiantes para que al sumarse con las coristas mas antiguas se pudieran 

complementar y así lograr un discurso armónico – melódico ecuánime y 

proporcionado 
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- Fraseos: 

 

Debido al continuo uso del staccato, se perdía el sentido melódico y prosódico, por 

lo que se hizo necesario trabajar en un principio legato, para que las coristas 

pudieran captar y entender el discurso melódico y armónico de la obra. 

 

2.5 ANÁLISIS DE LA OBRA “MOLIENDO CAFÉ” 

 

- TITULO: “Moliendo café”, nombre de una de las composiciones más conocidas 

realizada el 19 de diciembre de 1960. 

 

- GÉNERO: Canción 

  

- FORMATO: Arreglo coral a capella para formato a 3 voces iguales 

 

- BIOGRAFÍA 

 

Detrás de la composición de esta obra es determinante mencionar a dos 

personajes, los cuales han generado una controversia respecto a la autoría de 

esta obra. Ellos son Hugo Blanco y José Manzo Perroni. 

 

Hugo Cesar Blanco Ochoa 

Nacido en la parroquia de Catedral en la ciudad de Caracas, Hijo de Carmen 

Manzo Perroni y César Blanco Vásquez. Este destacado músico ha contribuido al 

desarrollo creativo de la música en Venezuela. Su estilo personal lo sitúan en un 

plano especial, dentro de las primeras figuras del Arpa en su país. Su interés en 

haber logrado nuevas formas de expresión musical, le hizo ganar más 
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admiradores en el mundo transcurriendo los años, como también el afecto y 

estimación de sus colegas en el entorno artístico. 

 

Por su gran capacidad creativa es el hacedor de formas musicales diferentes, es 

así como nace el "Ritmo Orquídea", producto de su constante búsqueda de 

armonías y nuevos sonidos. Sin embargo, no se encuentra ninguna descripción ni 

fuente bibliográfica que ilustren de manera puntual esta sensación rítmica, ya que 

ahora ese ritmo hace parte de los ambientes y músicas populares que se 

trasmiten por tradición oral11. 

 

Hugo Blanco jamás pensó en ser músico, pero a los doce años comienza su 

interés en la música, venezolana al punto que realizaba visitas frecuentes a las 

emisoras de radio para observar como los músicos ejecutaban e interpretaban, 

teóricamente aprendió la ejecución del cuatro y comenzó a reunir dinero del que le 

daban los tíos y los padrinos porque en una chivera veía un cuatro viejo a la venta, 

al llegar el día de su cumpleaños logra tener quince bolívares y compra el cuatro, 

esa misma tarde comenzó a practicar y en la noche sacó sus primeras melodías 

de la misma forma captó que al ejecutar el instrumento lo hacía popular entre las 

jóvenes. Desde allí comienza a observar a los maestros Juan Vicente Torrealba; 

José Romero Bello, Miguelito Rodríguez, Cándido Herrera, Amado Lovera.  

 

De esta forma aprende la ejecución y forma su primer conjunto ya que un amigo 

tenia un arpa que de vez en cuando se la prestaba, en una oportunidad lo vio uno 

de los integrantes de la familia Attías y vio lo fácil que se convertía el instrumento 

en sus manos y por ello le regalaron un Arpa, jamás pensaron que el joven Hugo 

Blanco llegaría a ser uno de los mejores interpretes del instrumento y mucho 

menos que tenia tal talento musical que llegaría a crear un ritmo nuevo dentro de 

                                                
11 Tomado de: http://www.ciao.es/Las_10_mejores_canciones_de_la_historia__Opinion_1231691 
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la música venezolana, un talento hasta ese entonces, oculto. Cabe destacar que la 

primera noche que durmió con el arpa obsequiada, realizó su primera 

composición12. 

 

- ARREGLO CORAL 

 

Juan Manuel Hernández 

 

Cellista, arreglista 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 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 como director de la Coral Juvenil Femenina del 

Instituto “Gabriela Mistral” y de la Coral Universitaria UIS. 

 
                                                
12 Tomado de: http://es.wikipedia.org/wiki/Hugo_Blanco_(m%C3%BAsico) 
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Contexto Histórico 

 

Al respecto se ha logrado indagar lo siguiente: 

 

“Se cuenta que Blanco, al componer la canción siendo menor de edad, no pudo 

registrarla por lo cual, su tío el también compositor José Manzo Perroni accedió a 

hacerlo. Sin embargo, en los años posteriores, Manzo afirmaría ser quien creó la 

melodía y hasta el momento se mantiene la polémica por la autoría del tema que, 

en la actualidad, tiene más de 800 versiones”13. 

 

Moliendo Café es uno de los temas populares de mayor difusión internacional y 

que particularmente pertenece al folclore venezolano, contrario a lo que se ha 

creido, al designar su autoría al folclore cubano. Esta obra sin lugar a dudas se ha 

difundido por todo el mundo en versiones para diverso formato. Algo muy 

particular y contradictorio es que a pesar de ser del folclore venezolano, es el país 

que menos versiones se destacan, elemento que desdibuja su real procedencia. 

 

Las versiones de este tema son múltiples, desde salsa, flamenco, pasando por 

música andina. No esta mal que esta pieza se constituya en un ícono de 

identificación de la música latina.  

 

OTRAS CARACTERÍSTICAS: 

 

- Tonalidad y modo: Mi menor 

 

- Rango:  

                                                
13 Tomado de: http://domingo1967.spaces.live.com/Blog/cns!505FC9C5B9D05443!6708.entry?sa=252610713 
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Figura 14. Rango total 

 

- FORMA:  

 

Esta obra plantea una introducción y dos grandes secciones determinadas por la 

estructura del texto. Es una forma binaria simple asimétrica.  

 

Figura 15. Macroestructura 

 

 

Figura 16. Microestructura 

 

 

 
       Introducción                       A                                   B                    CODA 
 
                                
                               5                                         21                          27 
        (5 compases)                 (16 compases)                (6 compases)      (7compases) 
 

                           
                                    SECCIÓN A                                          SECCIÓN B 
                      a                                       b 
 
                                        
                                           13                                       21 
                     Frase 1                                Frase 2                                   Frase 1 
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Debido a la estrecha relación existente entre el texto y la sonoridad de la obra, el 

arreglista organiza las secciones de manera estrófica, manteniendo las frases 

gramaticales de la composición original. La coda se presenta como una variante 

de la introducción de la obra, exponiendo un cambio sonoro al final de la misma, 

mediante el empleo de la textura homofónica.  

 

- CONTORNOS MELODICOS 

 

Este arreglo presenta contornos melódicos cromáticos y diatónicos de segunda y 

tercera mayor y menor, tanto ascendentes como descendentes. A su vez tiene 

saltos interválicos de cuartas justas y disminuidas ascendentes. 

El arreglista utiliza unísonos parcializados, es decir, que la melodía es llevada por 

las tres voces en un momento específico de la obra. Éste hecho se presenta en 

varios momentos, para resaltar  frases gramaticales. 

Figura 17.  Unísonos parcializados 
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Este arreglo presenta una armonía simple basada en acordes fundamentales de 

dominante, subdominante y tónica, además de utilizar notas de paso de segunda 

mayor, para crear el efecto tensión – relajación en un acorde. 

 

- TEXTO 

 

Respecto al texto de esta obra venezolana se han suscitado diversas 

interpretaciones a nivel latinoamericano ya que lo consideran muy descriptivo, 

pintoresco, romántico y metafórico.  

Figura 18. Texto de la obra 

 

Cuando la tarde languidece 

renacen las sombras, 

y en la quietud de los cafetales 

vuelven a sentir, 

esta triste canción de amor 

de la vieja molienda, 

en el letargo de la noche 

parece decir. 

Una pena de amor, 

una tristeza, 

lleva el zambo Manuel 

en su amargura, 

pasa incansable la noche 

moliendo café. 
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- PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN 

 

- Marcación:  

 

Esta obra presenta tiempos desplazados, dados inmersamente por el arreglista a 

través de figuras rítmicas. Para hacer evidente esto en la música, fue necesario 

exagerar el movimiento, no sólo para que las coristas tuvieran claridad en el tempo 

sino también para lograr que ellas entendieran, aplicaran y sintieran la clave de 

una manera natural y cadenciosa con los acentos desplazados que hacen parte de 

este tipo de ritmos. 

 

- Ritmo: 

 

Para lograr una mayor flexibilización de la clave planteada por el arreglista en esta 

obra, fue necesario introducir unas claves físicas, respetando de esta manera los 

acentos prosódicos en relación a los acentos literarios, propios de este tipo de 

naciones latinoamericanas. 

 

Del compás 33 al 40, aparecen dificultades de acople rítmico, ya que el arreglista 

utiliza subdivisión de blanca en la mezzosopranos, que en relación con las figuras 

rítmicas que plantean las demás voces, generan confusión en la cadencia de la 

clave que se venia desarrollando a lo largo de la obra. Se trabajó este fragmento 

en un principio con pulsos plenos y después con la aplicación de la clave 3x2, que 

consiste en cuanto a técnica directriz, desplazar el tercer tiempo en un compás de 

4/4. 
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Figura 19. Subdivisión de blancas 

 

 

 

Esto permite realizar un estudio delicado del cómo se deben interpretar este tipo 

de aires musicales con acompañamiento de una clave, para poder sentir las 

sensaciones desplazadas que le da la cadencia rítmica.  

 

- Afinación:  

 

Gran parte de los problemas de afinación se hacen presentes en las 

mezzosopranos, ya que la mayor parte de su línea melódica está construida  con 
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una finalidad armónica, lo que hace que exista un mayor grado de complejidad con 

respecto a las demás voces. Para solucionar lo anteriormente mencionado, fue 

necesario la flexibilización de esta línea mediante el estudio en ensayos parciales 

y la repetición mecanizada de estos fragmentos melódicos, que se complejizan 

tanto por la melodía, como por el ritmo y el ensamble con las otras voces. 

 

 

- Balance 

 

Debido al cruce de voces planteado por el arreglista, se produce un desbalance 

tímbrico en donde se pierde por momentos la línea melódica principal. Para 

solucionar este problema fue preciso establecer y aclarar a las coristas la función 

melódica que cumplen dentro de la obra y en que momento el motivo que cada 

una hace es importante. 

 

2.6 ANÁLISIS DE LA OBRA “MAS QUE DOS” 

 

- TITULO: “Mas que dos” 

 

- GÉNERO: Pasillo, folclor colombiano. 

  

- FORMATO: Arreglo para formato a dos voces iguales con acompañamiento de 

tiple y guitarra 

 

- BIOGRAFÍA 

 

- AUTOR: 
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Freddy Suárez 

Guitarrista, pianista, arreglista y compositor, nacido en Málaga, Santander en 

1970. Hizo sus estudios superiores en la Universidad Industrial de Santander - 

U.I.S., donde obtuvo el título de Licenciado en Música.  

Realizó trabajos compositivos para orquestas tropicales y grupos de música 

andina colombiana, tales como Misión secreta, Las Reinas del Swing, Dueto Las 

Zurronas y Dueto Carmen y Milva, entre otros, aplicando de manera conjunta los 

conceptos adquiridos durante su carrera universitaria. 

 

Su inquietud para componer, nace de una necesidad espontánea por crear 

canciones que tengan un valor más que musical, sentimental, consiguiendo con 

esto, dar durabilidad en el tiempo a sus composiciones. En un principio las obras 

de Suárez fueron concebidas con guitarra, luego, tras descubrir la riqueza 

armónica y sonora del piano, este instrumento fue convirtiéndose en el elemento 

que le dio sentido y evolución a su música. Su estilo compositivo se basa en el 

desarrollo conjunto entre el texto, la armonía y la melodía, que se origina a partir 

de la construcción de una frase literaria14. 

 

Ha tenido la oportunidad de reforzar sus conocimientos musicales con maestros 

como Ruth Marulanda, Gustavo Parra y Oscar Acevedo. Asimismo su experiencia 

profesional en la Escuela de música y audio Fernando Sor, amplió sus 

perspectivas en géneros musicales como el rock, el pop y el jazz. 

 

Desde septiembre de 2008, se desempeña como docente en la Universidad 

Industrial de Santander - U.I.S., después de haber laborado en la ciudad de 

Bogotá por 5 años. 

                                                
14 Datos suministrados a través de entrevista realizada a Freddy Suárez, el día miércoles 11 de Marzo de 2009. 
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- ARREGLO: 

John Jairo Claro 

Guitarrista, compositor, arreglista, productor musical y cantautor nacido en Ocaña, 

Norte de Santander, Colombia, en el año 1960. Hizo sus estudios superiores en la 

Universidad Industrial de Santander - U.I.S., donde obtuvo el título de Licenciado 

en Música.  

Claro, es un artista dedicado a incursionar en las músicas folclóricas y populares 

de Colombia y de Latinoamérica. La mayoría de su música está influenciada de un 

conjunto de elementos auditivos y visuales en los cuales ha estado involucrado 

durante toda su vida y carrera15.  

Durante 10 años hizo parte del “Grupo de música y danzas de la U.I.S.”, a su vez 

fue integrante del “Cuarteto que”, obteniendo varios premios en la interpretación 

de música “guasca”, del mismo modo se desempeñó como compositor, arreglista y 

guitarrista del dueto “Carmen y Milva”.  Actualmente  se encuentra vinculado al 

dueto “Música para el pie izquierdo”, con el cual obtuvo el Gran Premio Mono 

Núñez, modalidad vocal, en 1996 y al dueto “Las Zurronas”, con el que ha 

obtenido importantes premios a nivel nacional16. 

Entre sus distinciones se destacan: 

- “Orden Ciudadano Meritorio”, categoría Plata, expedido por la Gobernación 

de Santander. 

- Homenaje de reconocimiento de la Universidad Industrial de Santander a 

través de su Consejo Académico en 1999.  

                                                
15 Tomado de: http://www.myspace.com/johnklaro 
16 Tomado de: http://www.geocities.com/funmusica/jjclaro.html 
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- Primeros puestos en la modalidad de obra inédita en concurso del "Premio 

departamental de música de Santander", el "Festival Mono Núñez", el 

"Concurso nacional de duetos" en Armenia y el "Festival Hato viejo Cotrafa" 

en Bello, Antioquia. 

OTRAS CARACTERÍSTICAS: 

 

- Tonalidad y modo: Mi mayor 

 

- Rango:  

Figura 20. Rango total 

 

 

- ESTRUCTURA:  

 

Esta obra posee una estructura formal simétrica binaria simple por estrofas. 

Figura 21. Estructura 

 

 

 
          Introducción                   A                                  B                       CODA 
 
               
                                   8                                24                                  42 
           (8 compases)             (16 compases)              (18 compases)         (6 compases) 
 
 



 50 

- CONTORNOS MELODICOS: 

 

Esta obra plantea contornos melódicos diatónicos por grados conjuntos que 

corresponden a intervalos tanto ascendentes como descendentes de cuartas 

justas y disminuidas, segundas mayores y terceras menores. También presenta 

contornos melódicos angulosos a partir de quintas justas y sextas mayores 

descendentes, hasta saltos interválicos de séptima mayor ascendente. 

 

Presenta contornos melódicos definidos, tanto en la contralto como en la soprano, 

lo que hace que su aprendizaje sea ágil y el resultado sonoro sea más melódico 

que armónico.  

 

- TEXTO 

 

El texto se desarrolla a partir de la escogencia de la frase “somos mucho mas que 

dos”, perteneciente al poema “Te quiero” de Mario Benedetti. Está inspirada tanto 

por el amor que estaba sintiendo en ese momento por su esposa, como por la idea 

del compositor por hacer una canción que fuera de alguna manera comercial, es 

decir, que cualquier persona que tuviera la oportunidad de escucharla, sintiera 

cierto bienestar emocional17. 

 

                                                
17 Ver cita 13 
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Figura 22. Texto de la obra 

 

Dime amor que hiciste en mi 

que después de tantos años 

nuestro amor perdura así 

somos dos sin negarlo. 

 

Que te amo mas que ayer 

entre amor y fantasía  

nuestro sueño seguirá 

pues no será flor de un día. 

 

Somos mas que dos, mucho más  

es darle vida al sueño que me das 

que un amanecer yo sobre tu piel 

que tu amor es fiel. 

 

Somos mas que dos, mucho más 

en un rincón del alma guardarás  

que en un beso yo te robé el amor 

y tu mi corazón, y tu mi corazón. 

 

Si eres verso en mi canción  

si eres tu la melodía  

nuestro amor sin condición 

es la mas bella poesía 

 

Que decirte si tu estás  

en mi vida y en mi sueños 

en mi sentimiento y más 

si del amor ya somos dueños. 
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- PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN 

 

- Marcación:  

 

La marcación de esta obra se da mediante la conexión entre un compás y otro, 

que es posible por el tratamiento de los pesos sonoros. Para hacer evidente esta 

afirmación fue preciso flexibilizar y concientizar al coro de la importancia de sentir 

el enlace que existe entre el último tiempo de un compás y el primer tiempo del 

siguiente, teniendo éste una sensación anticlimática. 

 

- Balance: 

 

La intensidad y la fluidez de ésta obra se originan de manera natural y se 

producen como resultado de la construcción melódica de las dos voces. No 

obstante en la aparición de unísonos propuestos por el arreglista para dar realce al 

texto, se producía una saturación del motivo melódico principal, por lo que fue 

necesario aplicar a través del gesto una fuerza dinámica de intencionalidad. 

 

- Fraseos: 

 

El manejo prosódico se da de manera natural, sin embargo para no caer en la 

monotonía, fue necesario aplicar una línea de intencionalidad entre cada frase, a 

través de la conducción de los pesos sonoros. Toda esta causalidad es posible 

mediante los movimientos directrices y gestuales empleados dentro de la obra.  

 

- Afinación: 

 

Como es una canción repetitiva se tendía a medida que avanzaba la canción a 

descuidar la afinación, para solucionar este inconveniente fue necesario crear a lo 
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largo del desarrollo de la misma una línea de tensión – relajación y mantener una 

línea de intencionalidad desde el inicio hasta el final de la obra. 

 

- Color vocal 

 

Es importante mencionar que esta obra está enmarcada en un contexto folclórico, 

además de tener en cuenta que su proceso de creación fue pensado para un 

formato de dúo. Para lograr un color acorde a estas especificaciones, fue 

necesario flexibilizar las melodías a través de la interiorización de un sonido medio 

anterior, que permita una libre y bella expresión del texto y las melodías que 

guardan una relación prosódica directa. 
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3. CORAL COMFENALCO SANTANDER 

 

3.1 CONTEXTO HISTÓRICO 

 La Coral Comfenalco Santander tuvo sus inicios como coro a capella en el año de 

1982, gracias al apoyo de la Caja de Compensación Familiar Comfenalco, 

Seccional Santander, entidad interesada en el desarrollo artístico y cultural de la 

región. 

Está conformada por estudiantes y profesionales de diferentes universidades de la 

ciudad de Bucaramanga, que combinan sus ocupaciones académicas y laborales 

con el compromiso de hacer cultura y con el ánimo de ser embajadores de 

Santander en el ámbito nacional e internacional, difundiendo la música coral en 

todas sus manifestaciones. 

Cuenta con un amplio repertorio musical de compositores nacionales y 

extranjeros, representado en obras de diferentes estilos y épocas que van desde 

el renacimiento hasta la música contemporánea. 

A nivel nacional ha participado en importantes Festivales y múltiples eventos en 

ciudades como Bogotá, Chiquinquirá, Villa de Leiva, Pamplona, Cúcuta, Santa 

Marta, Cartagena, Barranquilla, Tunja, Buga y Bucaramanga. En el ámbito 

internacional ha participado en varios certámenes corales en países como México, 

Estados Unidos, España y Brasil, entre otros.  

Desde 1992, la Coral es dirigida por Luz Helena Peñaranda López, cantante, 

directora, flautista y docente de la Universidad Autónoma de Bucaramanga.  
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3.2 CONTEXTO MUSICAL 

 

En la actualidad, la Coral Comfenalco Santander está integrada por 32 personas, 

distribuidas de la siguiente manera: 

 

 

Cuerda Número de Integrantes 

Sopranos 8 

Contraltos 8 

Tenores 8 

Bajos 8 

 

Rangos: 

Figura 23. Rango Coral Comfenalco Santander 
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Organización: 

 

Los ensayos se realizan los días lunes y martes de 7:00 p.m. a 9:00 p.m., para 

ensayos parciales y jueves en el mismo horario, para ensayo general. Estos 

ensayos se efectúan en la sede administrativa de la Caja de Compensación  

Familiar Comfenalco Santander, Bucaramanga.  

 

3.3 ANÁLISIS DE LA OBRA “MATA DEL ÁNIMA SOLA” 

 

- TITULO: “Mata del Ánima Sola” obra escrita para formato de coro mixto a capella 

(SATB) y tenor solista. 

 

- GÉNERO: Tonada llanera18 folclore venezolano 

  

- COMPOSITOR: 

 

Antonio Estévez Aponte 

 

Fue uno de los compositores más representativos de la música nacionalista en 

Venezuela. Nació en Calabozo Estado Guárico, el 1 de enero de 1916 y murió en 

Caracas el 26 de noviembre de 1988. 

 

Cumple una importante labor como copista de la música colonial del archivo de la 

Escuela de Música y Declamación (también llamada Escuela de Santa Capilla), 

bajo la dirección de Juan Bautista Plaza y Vicente Emilio Sojo. Allí Estévez, tras 

                                                
18 Cantos de trabajo que acompañan a diversas faenas como el ordeño, la labranza el arreo, la caza, la pesca, la trilla, la 
molienda de maíz, la cosecha y el necesario descanso del hombre. Tomado de la página Web: 
es.wikipedia.org/wiki/Tonada. 



 57 

manipular manuscritos del periodo colonial, adquiere un profundo conocimiento del 

pasado venezolano que lo impulsa a desarrollar un apasionado interés por la 

composición19. 

 

Al respecto el maestro Geraldo Arrieche comenta: 

 

El maestro Estévez, muy joven logró llegar a la capital de la república y formarse 

con el maestro Vicente Emilio Sojo y él es de la primera generación de los 

compositores,… para muchos de nosotros llegó a ser inclusive uno de los 

directores más importantes de orquesta que ha tenido Venezuela20. 

 

Realizó estudios de composición, armonía, contrapunto, fuga, formas musicales, 

canto gregoriano, música religiosa, instrumentación, orquestación y dirección 

orquestal e hizo estudios complementarios de piano y violoncello. Estos 

conocimientos fueron adquiridos dentro de su país como alumno de diversos 

maestros tales como Gregorio Ascanio, Mario Pereira, Elsa Pezzolanni y su más 

influyente formador Vicente Emilio Sojo. Gracias a su destacada labor como 

músico recibe una beca para perfeccionar sus saberes en Europa y Estados 

Unidos en donde tiene la oportunidad de instruirse con  importantes compositores 

y directores de la época, entre los que se encuentran Sergei Koussevitsky, 

Leonard Berstain y Aaron Copland21.  

 

Su obra consta de una amplia gama de composiciones entre las que cabe 

destacar: Orquesta: Suite para orquesta (Amanecer, Mediodía, Atardecer en el 

llano); Solistas, coro y Orquesta: Cantata Criolla, su composición más conocida y 

representativa, además de ser una de las principales obras nacionalistas del siglo 

XX en Latinoamérica. Florentino el que cantó con el diablo (1954). 

                                                
19  PEÑÍN, José y Guido Walter. Enciclopedia de la Música en Venezuela: Fundación BIGOTT, 1998. p. 559                                       
20 Entrevista realizada al director venezolano José Geraldo Arrieche, alumno del maestro Antonio Estévez. en 
Bucaramanga, en el mes de octubre, 2008. 
21 Véase cita 2. pp. 559-560. 
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Música de cámara: Divertimento para oboe, clarinete y fagot (1941); Obras 

vocales, voz e instrumento: El jazminero estrellado (1932), Tres canciones 

otoñales (1956), Nana del llano (1956); Obras corales religiosas, a capella: Ave 

Regina Coelorum, Al nacimiento de Cristo nuestro Seños (1984); Obras corales 

profanas, a capella: Los gallos (1938), Fresas maduritas (1938), La sombra salió 

del monte (1984), Mata del ánima sola (1984); Con orquesta: Poema sinfónico La 

rauda novia del aire, (1944); Instrumento solista: 17 canciones infantiles (1956); 

Instrumento y piano: Sonata para piano y oboe (1943); Arreglos, orquesta: La 

renuncia, Polo doliente; Canciones corales: Shostakovich, En pos de la vida 

(1943), Oligarcas temblad (1943); Voz y piano: Canciones ancestrales, 

habladurías, El Ordeñador.  

 

- AUTOR:  

 

Alberto Arvelo Torrealba 

 

Poeta, abogado, educador, político, diplomático y ensayista, autor del célebre 

poema Florentino y el diablo utilizado por Antonio Estévez en la Cantata Criolla. 

Nació el 30 de septiembre en 1905 en Barinas y murió el 28 de Marzo de 1971 en 

Caracas, Venezuela. 

Arvelo creció en un ambiente familiar rodeado de arte y literatura, desde niño tuvo 

a su disposición una amplia biblioteca patrocinada por su padre Pompeyo Arvelo 

Rendón. De su madre Atilia Torrealba Febres heredó su destreza y carisma para 

escribir poemas. Estos dos hechos importantes, además de las veladas 

organizadas en su vivienda y sus experiencias en el llano, fueron determinantes 

para Arvelo Torrealba en el desarrollo de su personalidad, pues a partir de ahí se 
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construyeron sus dos pasiones: el llano y la poesía, traducidas en un estilo literario 

nacionalista22. 

Alexis Marques (1999) expresa sobre el sentido de la poesía de Arvelo23: 

Alberto Arvelo Torrealba nos ofrece una poesía de gran fuerza lírica y épica, a la 

cual no son ajenas las reflexiones filosóficas y existenciales, aunque sin disminuir 

ni enajenar la intensidad estética. La gran popularidad de sus versos se explica por 

los temas sacados de la vida y del paisaje cotidiano del habitante de las llanuras 

venezolanas. 

La poesía fue su mayor y autentica vocación, la cual desarrolló innatamente como 

resultado de sus vivencias familiares en el llano.  

- PERIODO HISTÓRICO: 

 

“La Escuela de Santa Capilla”, actualmente llamada José Ángel Lamas es una de 

las escuelas de composición más representativas de Venezuela, creada y 

enriquecida en el periodo comprendido entre 1944 y 1966, por el compositor, 

docente, director coral y orquestal, Vicente Emilio Sojo (1887-1974)24. 

 

A través de sus enseñanzas, Sojo infunde a sus alumnos una técnica y estética 

nacionalista, dándole mayor prevalencia a la voz, recurso utilizado para la 

composición. Esta tendencia se desarrolló paralelamente con la literatura y la 

plástica25.  

 

Dentro de su trabajo como maestro, se destacó como recopilador y armonizador 

de alrededor de trescientas piezas del acervo popular folclórico venezolano. Entre 

                                                
22 Tomado de: http://www.albertoarvelotorrealba.com/home.html 
23 Ensayista, crítico y profesor universitario venezolano 
24 FUNDACION Vicente Emilio Sojo. Colección Música Coral Latinoamericanos Vol. IV. 2005 p. 8 
25 Ibidem p. 10 
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estas labores de recolección e investigación sobre la música folclórica y de la 

colonia, tuvieron participación otros compositores, entre los que se nombran Juan 

Bautista Plaza, José Antonio Calcaño, Miguel Calcaño, Moisés Moleiro, Evencio 

Castellanos y Antonio Estévez26. 

 

- TONALIDAD Y MODO:   La menor 

 

-  RANGO: 

Figura 24. Rango total 

 

 

 

- ESTRUCTURA:  

 

La obra se encuentra estructurada por tres secciones asimétricas, dentro de una 

forma ternaria antecedida por una introducción.  

 

Figura 25. Estructura 

 

                                                
26 Ibidem p. 12 

      Pregón     Introducción          A             Fine           B                              C     D.S al fine  
 
 
                   8                       16                               32                             43 
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La sección A posee dos periodos simétricos, cada uno de 8 compases, mientras 

que las secciones restantes solo tienen un periodo debido a la estructura de las 

frases gramaticales del texto.  

Figura 26. Microestructura 

 

 

 

 

 

 

 

- CONTORNOS MELODICOS 

 

El planteamiento de los contornos melódicos de ésta obra venezolana, está dada 

de la siguiente manera: contornos diatónicos planteados a través de intervalos de 

terceras menores, cuartas justas, quintas y octavas justas y de una manera 

esporádica, séptimas menores. 

 

Contornos melódicos cromáticos ascendentes y descendentes trabajados desde 

una perspectiva melódica, así como de enriquecimiento para la textura armónica, 

creando así giros armónicos muy propios dentro del estilo de Antonio Estévez. 

 

Es importante hacer mención, que debido a la característica estructural de la obra, 

el compositor plantea en su primera parte unos contornos melódicos a manera de 

obstinatos melódico-rítmicos, dentro de textura contrapuntística en las voces 

internas (contraltos y tenores), creando así sensaciones instrumentales propias de 

la organología de la música llanera. 

 
SECCIÓN A 

a                                     b 
 
 

16                                          24                                         32 
 
 



 62 

 

La segunda forma de tratamiento melódico, el cual es conducido durante casi toda 

la obra, presenta un tratamiento melódico por grados conjuntos ascendentes y 

descendentes, en su mayoría de terceras menores, eventualmente haciendo uso  

de intervalos de 7ª mayor  y  4ª disminuida. 

 

Un aspecto importante a resaltar es el tratamiento melódico que le dio el 

compositor a la voz del bajo, el cual plantea un manejo melódico muy propio del 

bajo que acompaña las agrupaciones instrumentales, los cuales dentro de la parte 

vocal tienen un carácter anguloso utilizando intervalos de cuartas y quintas justas 

para reafirmar de manera continua los giros armónicos de las tonadas llaneras.  

 

- ARMONIA: 

 

El lenguaje armónico en esta obra está dado por la imitación de los instrumentos 

musicales de los llanos venezolanos. El cuatro cumple una función de soporte 

rítmico-armónico. El arpa está a cargo de la melodía y contra melodía y las 

maracas o capachos se utilizan como instrumento de percusión con la labor de 

complementar la parte rítmica27. Este conjunto instrumental está representado por 

sonidos onomatopéyicos en todas las voces (SATB) que cumplen la función de 

acompañar al solista. El compositor incorpora  una base  tonal en los bajos, 

función que actualmente desempeña el bajo eléctrico en la música llanera.  

 

El tratamiento armónico es complementario y su piso es netamente tonal y 

consonante, el cual se mueve armónicamente a través de acordes de dominante y 

subdominante.  

 

                                                
27 Tomado de: http://www.pianollanero.com 
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En la sección B la obra modula a Do menor natural o en su estado modal eólico, 

éste cambio va estrechamente relacionado con el texto, que junto con el cambio 

de  compás, dinámicas y textura,  crea una atmósfera sonora de calma y 

tranquilidad a través de acordes en disposición cerrada. El compositor utiliza los 

grados típicos de la escala, primer grado menor, quinto grado menor y sexto grado 

bemol, consecutivamente realiza un proceso de modulación hacia La menor, 

recurriendo a acordes pertenecientes a las dos tonalidades implicadas. 

 

En la sección C, el solista retoma el motivo melódico de la introducción con su 

tonalidad inicial, acompañado por voces oscuras, recurso que genera una nueva 

sensación tímbrica. El compositor a través de los divisis realiza movimientos 

paralelos ascendentes y descendentes, en los bajos de quintas justas, segundas 

mayores y terceras mayores y en los tenores de terceras mayores. Todo lo 

anterior dentro de una textura de voces oscuras, para crear una atmósfera 

sombría, creando una relación prosódica directa, que enriquece el contorno 

melódico principal, el cual está a cargo del solista. Así mismo cabe anotar que la 

disposición de los acordes esta dentro de una densidad media- baja, que reafirma 

la atmósfera descriptiva que el compositor desea darle a esta nueva forma de 

presentar el motivo principal de la tonada. 

 

- RITMO: 

 

Las tres secciones presentan un carácter individual:  

 

- La sección A es hace un tratamiento basado en la exploración rítmico - armónica. 

La contralto y el tenor inicialmente acompañan a la soprano (arpa) en su 

intervención como instrumento melódico, para después establecer en la entrada 

del solista un contrapunto complementario que asemeja el golpe del cuatro. La 
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soprano en el periodo b vuelve a intervenir ejecutando contra melodías. El bajo 

cumple función de complementar la parte rítmico – armónica. 

 

- La sección B es atmosférica. El compositor dispone de cambios musicales para 

generar nuevas sensaciones. A nivel de textura, mantiene una homofonía entre 

soprano y contralto y ocasionalmente con tenores o bajos, para elaborar un bloque 

sonoro, armónico – atmosférico, que describe las imágenes plasmadas en el texto. 

Los cambios de compás conducen a un tratamiento libre de las frases  

 

En conclusión el tratamiento contrapuntístico, está dado dentro de un tratamiento 

imitativo, apoyado en sensaciones homofónicas parcializadas, es decir utilizando 

contrapuntos leves de primera especie. Con lo anterior Esteves logra darle un 

sentido fraseado a todos los enlaces acórdicos para crear tres atmósferas 

diferentes los cuales refuerzan  su idea principal de respetar el texto y de esta 

manera creando la relación prosódica directa. 

 

- TEXTO: 

 

El autor mediante el uso de elementos técnicos literarios como el octosílabo, 

combinado con términos regionalistas, expresa un sentido propio de los llanos 

venezolanos. 

 

El texto está escrito metafóricamente. El autor emplea un lenguaje propio de la 

región para crear imágenes sonoras. Es evidente desde el aspecto literario que el 

fragmento utilizado por Estévez es uno de los fragmentos que plantea una libertad 

descriptiva en cada uno de sus versos, es decir es un poema que como bien se 

conoce dentro de las figuras literarias, guarda una estructura asimétrica desde las 

sílabas pero simétrico dentro de su cadencia y entonación propia del llano. 
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El texto corresponde a un fragmento de la estrofa No. 28 y la estrofa completa No. 

29 de uno de los poemas de Alberto Arvelo Torrealba, titulado “Glosas al 

Cancionero”, está tomado por el compositor a pie de letra. 

Arvelo Torrealba combina en sus escritos aspectos técnicos, que contienen un una 

particular significación en la poesía y la música del llanero, estrechamente 

consustanciado con su vida y sus afanes.  

Además de su sentido Márquez (1999) añade en relación con su estructura 

literaria:  

El uso de formas métricas y estróficas de atractiva sonoridad y de larga tradición 

popular, está heredada de nuestro pasado hispánico: el octosílabo, la copla, la 

décima o espinela, el romance. 

Figura 27. Texto de la obra 

Mata del ánima sola 

boquerón de Banco largo 

ya podrás decir ahora 

aquí murió cantaclaro. 

Con el silbo y la picada 

de la brisa coleadora 

la tarde catira y mora 

entró al corralón callada. 

 La noche yegua cansada 

sobre los bancos tremola 

la crin y la negra cola 

y en su silencio se pasma 

Tu corazón de fantasma. 

 

De la profundidad de su poesía Alexis Márquez (1999) dice:  
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El tema popular, se encuentra  específicamente extraído del llano venezolano y de 

la vida del llanero (hombre, afán y paisaje); contiene un profundo contenido 

reflexivo, netamente existencial, que universaliza la angustia del poeta ante el 

mundo y la vida, y la expresión estética ricamente elaborada. 

Según esto, la obra de este importante escritor venezolano se basa en sus 

experiencias en el llano, razón por la cual posee y emplea términos propios de la 

región. 

Márquez agrega: 

La riqueza creadora de Arvelo Torrealba es tal, en efecto, que es frecuente 

encontrar décimas, por ejemplo, en las cuales prácticamente todos sus versos 

contienen imágenes de hermosísima factura, aunque a menudo de difícil 

comprensión. 

La obra de Arvelo Torrealba tuvo gran belleza y reconocimiento. Antonio Estévez 

no buscaba darle más comprobación y remembranza a su calidad y precisión, sino 

encontrar una esencia menos perceptible. Tomó elementos particulares del 

poema, los adaptó y apropió acorde con su personalidad y estilo compositivo, con 

esto consiguió inmortalizar estas frases a través de un discurso musical profundo y 

elaborado, pero que al mismo tiempo goza de una simplicidad con una riqueza 

interpretativa en la cual el director debe ser quien a través de todos los elementos 

intrínsecos, logre darle un significado y un sentido  muy especial a ésta  obra que 

hoy por hoy se convierte en una de la joyas de la música coral venezolana. 

 

Con el fin de poder comprender la dimensión y el significado del texto, el maestro 

Arrieche nos hace un descriptivo, a manera de glosario, del significado de algunos 

términos o regionalismos propios de la zona del llano venezolano. Este descriptivo 

resulta de vital importancia para complementar la relación prosódica y los 

elementos interpretativos inmersos en esta tonada llanera. 
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- TEXTURA: 

 

Para analizar las texturas utilizadas por Estévez en esta composición dentro de 

formato de coro mixto con solista, es necesario desglosarlo en cada una de sus 

partes. 

 

Como primera medida se plantea el motivo melódico principal a través de un tenor 

solista con un color sonoro propio de este género musical.  

 

Luego encontramos una textura mixta en la cual la soprano y el bajo describen a 

manera de onomatopeya la mano derecha e izquierda de un arpista. Por otra parte 

y de complemento melódico armónico encontramos a las voces internas, quienes 

describen dentro de una textura homofónica y con onomatopeyas 

complementarias el sonido del cuatro venezolano. Cabe destacar que para 

enriquecer aún más este tipo de sonoridades el compositor emplea fonemas de 

diversa especie, entremezclando sonoridades vocálicas y consonánticas variadas. 

 

A partir del compás 16 se continúa con la misma intencionalidad instrumental, con 

una variante muy importante que enriquece la textura de la obra desde la parte 

rítmico armónica, y es el hecho de que las voces internas plantean un contrapunto 

complementario en tanto que entre las dos voces generan los acordes del cuatro y 

los apagaos y repiques de los capachos. Dentro de toda esta textura entra el 

solista para cantar por encima la tonada y texto principal de la obra. 

 

Desde el compás 32 a manera de anacrusa se plantea una textura diferente, en 

tanto que cambia el tempo y el rango tonal para generar una atmosfera sombría 

del llano nocturno, a través de concatenaciones de acordes dentro de un compás 

de 6/4 y 3/2, con imitativos extendidos utilizando un contrapunto de segunda 

especie dentro de una sonoridad media – baja con textura mixta, tanto en 
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homofonías como en polifonías delicadas. Este entretejido sonoro se enriquece 

con dinámicas muy sutiles. 

 

En el compás 44, surge de nuevo el solista, quien retoma el motivo melódico 

inicial, para que en medio de una textura homofónica, pero esta vez dentro de una 

sonoridad sombría creada por las voces masculinas, complementen el discurso 

musical que compases atrás se venía desarrollando. 

 

A continuación presento una gráfica que nos permite visualizar la ubicación de 

estas texturas. 

 

Figura 28. Cuadro de texturas 

 

- ELEMENTOS INTERPRETATIVOS 

 

- Interpretación: 

 

Para entender y lograr una interpretación acertada en esta obra, no sólo es 

necesario conocer los términos aplicados por el autor, sino contextualizarse dentro 

del espacio llanero para vivenciar esos momentos de trabajo, cansancio y 

desahogo a través de las tonadas construidas intuitivamente por los campesinos 

de la región. 

                                               
          Pregón          Intro                     A                                B                            C      
 
 
                         8                    16                            32                             43 
 
          Unísono   Textura mixta           Polifonía              Polifonía leve      Homofonía con pregón 
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Los versos de ésta o de cualquiera de las obras de Arvelo Torrealba responden a 

una vocación profundamente humana y universal. Un profundo contenido reflexivo, 

netamente existencial, que universaliza la angustia del poeta ante el mundo y la 

vida, y la expresión estética ricamente elaborada, trasvasada en imágenes de la 

más variada especie, aun sin dejar de apoyarse en un lenguaje a veces, pero no 

siempre, típicamente popular, y muy frecuentemente traducida en imágenes 

herméticas, cuya forma popular esconde la dificultad para captar plenamente su 

sentido28. 

 

Antonio Estévez tomó estos elementos del texto y los optimizó en la música 

logrando coherencia entre lo popular, lo académico y lo estético, sin desmejorar la 

esencia de las tonadas en su estado natural en el llano. 

Para apoyar lo anteriormente dicho y desde la vivencia, el conocimiento de la vida 

y la formación de Antonio Estévez, José Geraldo Arrieche (2008) menciona: 

Su formación académica fue muy buena, muy severa, muy rigurosa, no fue un 

músico descuidado en ese sentido, él desde que comenzó a estudiar música fue 

una persona muy aplicada, muy seria en su trabajo, o sea que detrás de lo que 

plantea en esta obra hay un bagaje técnico y cultural muy importante pero sin dejar 

de lado la tradición. Todo lo que él hace en ésta obra está hecho con mucho 

cuidado y teniendo en cuenta lo verdaderamente folclórico pero también  las 

técnicas adecuadas para que el arte pueda funcionar mejor29. 

 

 

- Dinámica: 

 

Esta composición presenta dinámicas explícitas, que refuerzan constantemente 

una macrodinámica de la obra. 

                                                
28 Tomado de Obra poética. Monte Ávila Editores. Caracas – Venezuela, 1999. 
29 Véase cita 3 
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De acuerdo al registro medio-bajo, en el cual están ubicadas cada una de las 

voces a excepción del tenor solista, podemos inferir que las indicaciones 

dinámicas explicitas corresponden ciertamente a planteamientos sonoros reales, 

que nos aclaran la función armónico-rítmica que cada una de las voces cumple en 

un momento determinado. 

 

La obra básicamente plantea una sonoridad media-baja, con sensaciones 

climáticas generadas más por la fuerza del contrapunto y de la textura creada más 

que por fuerzas sonoras, que se tengan que tomar a pie de letra. Esto es lo que 

Garretson (2002: 234 – 235), llama las sensaciones de sonoridad dadas por los 

contrastes armónicos y rítmicos así como por disposición de los mismos acordes. 

 

- Color vocal: 

 

El color vocal debe estar dado dentro de una sonoridad semiabierta con postura 

media – alta, que le permita al coro manejar posturas y proyecciones diferentes, 

pero unificadas en cuanto a la intencionalidad. Para el caso particular del solista 

se buscó que sea una voz fresca que maneje de manera clara los brillos y la 

proyección cuidando de no saturar los fortes en los sonidos agudos, así mismo 

que el solista desarrolle una capacidad de proyección natural en la búsqueda de 

resonadores frontales, para evitar el esfuerzo vocal y por ende la fatiga. 

 

El tratamiento del bajo debe estar enmarcado dentro de una voz muy rítmica, con 

una clara determinación melódica, que permita identificar de manera clara los 

giros armónicos, los cuales siempre serán definidos por esta voz. 

 

Las voces internas deben mantener un color vocal homogéneo y compacto, ya 

que allí se centra la riqueza armónica y rítmica propia de los conjuntos 

instrumentales de la música llanera, en los cuales tanto el cuatro con sus repiques 
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y apagados como los mismos capachos ejercen una fuerza dinámica en esta 

música. 

 

Cabe anotar que las onomatopéyicas utilizadas por Esteves en este arreglo en 

particular gozan de una función melódica a manera de obstinato vista de manera 

horizontal y que en su conjunción vertical logran crear los giros armónicos de 

manera complementaria, así como las sensaciones contrapuntísticas a través de 

pequeños acentos dados por  un efecto sonoro que destacan el ritmo natural del 

ritmo del seis por derecho. Esto hace que las voces internas manejen un nivel de 

simetría Interpretativa, dejo rítmico logrado a través de un nivel de escucha y 

coordinación entre las dos voces, las cuales van apoyadas por la cadencia del 

bajo y complementadas con el repique de las sopranos, las cuales representan la 

mano derecha de un arpista.  

 

- Fraseo:  

 

La obra plantea fraseos melódicos los cuales están dados por la relación 

prosódica que existe entre el texto y la música. Por otra parte encontramos fraseos 

rítmicos generados por la sensaciones instrumentales creadas de manera 

intencional por el compositor, como acompañantes del pregonero llanero, fraseos 

armónicos, los cuales deben mantenerse para lograr las sensaciones atmosféricas 

que desea crear Antonio Estévez , a través de los diferentes enlaces acórdicos 

extendidos, los cuales describen una atmósfera densa y sombría. 

 

- Tempo 

 Se manejan dos tipos de conceptos témpicos: los explícitos y los implícitos, así 

mismo se encuentran gran cantidad de indicaciones que afectan la movilidad de la 

obra y que enriquecen cada una de las atmósferas y cuadros que Estévez quizo 
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representar a través de tratamientos melódicos, rítmicos y armónicos muy bien 

intencionados. 

 

Figura 29. Indicación témpica explícita compás 9 

 

Figura 30. Indicación témpica explícita compás 33 
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Figura 31.  Indicación témpica explícita compás 1 

 

 

 

La importancia de saber mezclar las sensaciones de tempo de esta obra es 

determinante para que el equilibrio sonoro, así como la riqueza misma de las 

atmosferas que se crean gracias a las texturas y al tratamiento armónico sean las 

que cada uno de los fragmentos o partes de esta obra se mantengan, mezclando 

de manera cuidadosa tanto la naturaleza misma del llano venezolano como la 

complejidad del pensamiento escolástico de un compositor nacionalista. 

 

PROBLEMAS INTERPRETATIVOS 

 

- Marcación:  

 

Para llegar a marcación en dos con subdivisión de corcheas y lograr que el coro 

pudiera entender el esquema, fue necesario dividir la marcación de 6/8 en dos 

esquemas de ¾ y de esta manera a medida que se iba ganando el tempo indicado 

en la partitura, ir introduciendo el nuevo y definitivo esquema.  

 

- Balance: 

 

Gran parte de la obra esta planteada en el uso de acompañamiento por 

onomatopeyas correspondientes a instrumentos pertenecientes a un conjunto 

llanero. Desde esta consideración y por los ejemplos auditivos, se deduce que se 
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debe presentar un equilibrio entre todos estos instrumentos, en este caso en las 

voces. Para llegar a ese punto fue indispensable quitar pesos en el color vocal y 

en la intensidad del sonido, no sólo para conseguir el equilibrio, sino para dar más 

fluidez y soltura a las frases rítmico – melódicas planteadas en esta composición.  

 

- Fraseos: 

 

Debido a la agilidad rítmica y de tempo en la introducción y la parte B que se debe 

tener en la obra, se presentaron inconvenientes de respiración, por lo que 

sustancialmente afectó los fraseos. Para esto se tuvo que emplear el sistema de 

respiración alternada para cada una de las voces. 

 

- Ritmo: 

 

Rítmicamente esta es una obra que demanda precisión métrica, para lograr esto y 

por la complejidad del efecto témpico requerido en el acompañamiento vocal, fue 

fundamental llevar un proceso de preparación, que consistía en plantearles a los 

coristas un pulso de corcheas y sobre éste construir primero la línea rítmica y 

después la línea melódica  de cada voz. La subdivisión en corcheas fue un 

elemento esencial para el desarrollo de este montaje. 

 

- Color vocal: 

 

El eje principal que se debe tener en cuenta para lograr mayor precisión rítmica y 

témpica, es la postura vocal y el manejo adecuado de los pesos sonoros. Para 

alcanzar esto en los bajos fue necesario plantearles una postura mas media – 

anterior, que media – posterior, pues debido a esta colocación, ésta cuerda tendía 

a retrasarse en el tempo y por consiguiente ocurría un desajuste sonoro en 
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relación a las demás voces. Más que una explicación técnica se trabajaron 

ejemplos gráficos para que los coristas entendieran el color vocal adecuado. 

 

3.4 ANÁLISIS DE LA OBRA “JUBIABÁ” 

- TITULO: “Jubiabá” (denominación que recibe padrino de santo, o sacerdote de la 

religión)  

 

- GÉNERO: Folclor Brasilero 

  

- COMPOSITOR: 

 

Carlos Alberto Pinto Fonseca 

 

Nació el 7 de Junio del año 1933 en la ciudad de Belo Horizonte, capital del 

Estado de Mina Gerais, Brasil y murió el 28 Mayo de 2006 en la misma ciudad30. 

 

Músico, compositor, director de coro y orquesta. Comenzó a estudiar piano aún 

niño con la profesora Jupyra Duffles de Barreto. Hizo sus estudios de educación 

superior en la Universidad Federal de Bahia donde constituyó su primera 

agrupación coral, el Renascença de Bahia, quienes interpretaban repertorio 

ecléctico, incluyendo música erudita y del cancionero popular del Noreste. Realizó 

también cursos de dirección en Alemania, Francia e Italia, con eminentes 

maestros europeos y en Brasil, con el afamado director Eleazar de Roble. 

 

                                                
30 Datos suministrados por el maestro Joao Fernando Paluan Paluan por via e-mail el día miércoles, 11 de Febrero de 2009. 
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Se ha destacado como director y fundador de importantes agrupaciones musicales 

tales como: 

 

- Orquesta Sinfónica  

- Coral Lírica de Minas Gerais en la década de 80  

- Orquesta Sinfónica de UFMG, (9 años)   

- Coral Ars Nova, desde 1962, y mientras fue su maestro, recibió invitaciones a 

  dirigir otras corales, como la de la Radio MEC y de las Orquestas Sinfónicas 

  del Arrecife, Salvador, Porto Alegre, Brasilia y Campinas. 

- Fue también uno de los fundadores del Festival de Invierno de Ouro Preto. " 

 

Como compositor recibió mención honrosa internacional Fides, en Italia, en 1977, 

conquistó el 1º lugar en el Concurso Nacional en Paraíba y el premio de la 

Asociación Paulista de Críticos de Arte por su Misa Afro-Brasileña. Pinto Fonseca 

tiene obras editadas en Brasil y en el exterior. 

 

En la recta final de su carrera Carlos Alberto Pinto tuvo la intensión de recopilar en 

un CD un selecto grupo de sus composiciones que hubiese sido dividida  en dos 

partes. La primera parte dedicada al erudito y a la música contemporánea, y la 

segunda, a la música afro-brasileña31. 

 

- ESTRUCTURA: 

 

Esta obra posee una estructura formal libre por secciones. 

 

                                                
31 Tomado del análisis Muie Rendera, hecho por Deyanira Gualdrón  
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Figura 32. Estructura 

 

 

 

- CONTEXTO 

 

Según el maestro Joao Fernando Paluan Paluan, tallerista, pianista y director coral 

Brasilero, comenta sobre ésta: 

 

“Jubiabá es primeramente un romance del gran escritor brasileño llamado Jorge Amado que 

vivió toda su vida en la ciudad del Salvador, capital del estado de Bahía donde esta 

concentrada la más grande etnia negra de Brasil. Por tanta influencia negra, también, es el 

estado donde el sincretismo religioso (afro-católico) es muy fuerte y esta presente en la vida 

de todos sus habitantes, además, de Bahía ser referencia nacional de ritmos, melodías y 

creencias en el periodo de nuestro carnaval. Mientras tanto el sincretismo religioso en Bahía 

fue utilizado como un instrumento de auto defensa que permite la protección de una 

determinada cultura religiosa. 

 

Los indígenas y esclavos eran obligados por los curas jesuitas a aceptar la imposición de la 

Iglesia Católica, pues, la misión jesuítica era quitar el espirito impuro de los considerados no 

civilizados. En ese instante fue que el sincretismo tuvo un papel muy fuerte ya que los 

esclavos como forma de resistir, admiraban imágenes de santos católicos pero, en verdad 

ellos estaban con su mirada  y pensamiento volteado para sus dioses y sus rituales 

africanos. Y los indígenas y negros que no hiciesen eso eran castigados de la manera más 

cruel posible y todo eso lo hacían (la Iglesia)  para   que los esclavos se olvidasen de la 

practica de los rituales y cultos de su cultura. Es desde ahí que surgió el sincretismo religioso 

en Bahía. De principio surge la Umbanda y Candomblé. 

 
             Intro                      A                  B                   C                      D       CODA  
 
                              
                               9                          33                46                             75            93 
          (9compases)          (24 compases)       (13 compas es)       (29 compases)     (18 compases) (8 compas es) 
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Los dioses del Candomblé tienen su origen en sus ancestrales africanos divinizados por más 

de 5.000 anos. Muchos creen que estos dioses sean capaces de manipular las fuerza 

naturales, y por eso, cada ORIXÁ tiene su personalidad relacionada con un elemento de la 

naturaleza.  Las ceremonias son realizadas con cánticos, en general, en idioma Nago  o 

Yoruba. Existen sacrificios de animales (gallo, paloma, cabra, etc.) al sonido de cánticos y 

danzas. Percusión de Atabaques constituyen la base de la música. En sus rituales utilizan el 

Aceite de Dende (de coco), aguardiente, farola (una mezcla de harina de maíz con 

aceitunas, huevos, etc) y otras ofrendas. 

 

Pai de Santo (término en Umbanda)  (es el padrino de santo) es el Jefe del “terrero” 

(ubicación en donde se realizan los rituales – espacio físico). Ya en otra vertiente afro, en el 

Candomblé Pai de Santo cambia el nombre a Babalorixá. 

 

Entonces, el Pai de Santo es la persona física, terrena que recibe el espíritu de un negro 

esclavo ya fallecido y que a través de él habla idiomas en Nago o Yoruba. Es decir,  el Pai de 

Santo en una persona normal que cuando está en el terrero a través de danzas, músicas, 

atabaques, comidas y bebidas alcohólicas, deja el espíritu terreno y por transcendencia 

recibe el espíritu de un negro esclavo hablando dialectos Nago o Yoruba. Asi envía los 

mensajes a su comunidad.  

 

La diversidad de religiones afro en Bahía es increíble y lo que cambia entre una u otra es el 

nombre de los santos y la vestimenta de cada religión, pero, los rituales son muy similares32”. 

 

- OTRAS CARÁCTERISTICAS 

 

- Tonalidad y modo : El piso tonal de la obra se centra sobre la tonalidad de Si 

menor, aunque presenta algunas modulaciones transitorias y continuamente se 

evidencian notas de paso.  

 

 

                                                
32 Ver cita 29 
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- Rango: 

Figura 33. Rango total 

 

 

 

- CONTORNOS MELODICOS: 

 

El compositor utiliza en esta obra un tratamiento de los contornos melódicos con 

sensaciones diatónicas plenas, a través de segundas y terceras mayores y 

menores, además de movimientos cromáticos leves. Así mismo, existen contornos 

melódicos angulosos, utilizando saltos interválicos de cuartas y quintas justas, 

todos estos desplazamientos dados tanto ascendentes como descendentes. 

Ocasionalmente aparecen intervalos ascendentes y descendentes de séptima 

menor y de octava justa ascendente. 

 

Mas allá de sus movimientos melódicos, está obra presenta unas sensaciones que 

conducen a una sonoridad plena, sus continuos unísonos y sus figuras rítmicas 

repetitivas, son elementos enérgicos que permiten determinar que esta es una 

obra de fuerza y vivacidad dentro de un contexto serio y sombrío, como lo es un 

rito religioso. 

 

- TEXTO: 

 

Esta obra presenta dos idiomas el portugués, como la lengua de la comunidad y el 

Yoruba como el habla del espíritu, donde sólo los padrinos de santo conocen su 

completo significado. 
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Para dar un mejor entendimiento del texto, es necesario comprender un  aspecto 

fundamental que enmarca el significado general, tanto en la ceremonia como en la 

obra.  

 

Jubiabá, es el Padrino de Santo, la figura más importante de una comunidad afro 

en Bahía. Es un “Dios” terreno donde todas las personas buscan su ayuda para los 

problemas de su vida. Lo respetan y siguen sus enseñanzas33. 

 

Este personaje tiene la facultad tanto de hacer el bien como el mal, el individuo 

que acude a él, es el responsable de elegir cual de los dos beneficios quiere 

recibir del padrino de santo. En el caso específico de esta obra, una persona sufre 

la perdida de un amor y busca al Jubiabá, para que le realice un  “quebranto”, es 

decir, un rezo para el mal de amor, ayuda para sanar la enfermedad del corazón. 

A partir  de este sentido se desencadena la obra.  

 

- Traducción: 

A continuación me permito hacer una referencia del texto literario que maneja 

Guillén en su obra y su respectiva traducción. 

Figura 34. Traducción del texto 

 Portugués Español 

Pai de Santo, E! Jubiabá, Pai de santo, temdó 

de mim! 

Dame um quebranto mal de amô! 

Lá no morro do Cápa Negro mora Jubiabá! 

Pai de Santo, Pai da Bahia, meu Pai Jubiabá! 

 

Ô lá no terreiro de Pai Jubiabá, Hoje é festa 

de Oxalá! 

Padrino de Santo, E!  Jubiabá., Padrino de 

Santo, ten piedad de mí.  

Dame un rezo para el mal de amor 

Allí, en la colina de Capa Negro, vive 

Jubiabá!  Padrino de Santo, el Padrino de la 

Bahía, Jubiabá mi padrino!  

¡Oh!  Allí, en el lugar del Padrino Jubiabá,  

Es la fiesta de Oxalá .34 

                                                
33 Dato suministrado por Joao Fernando  Paluan Paluan 
34 Ver cita 29 
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-  Fonética del portugués 35:  

 

A continuación se hará una especificación de la fonética utilizada en el idioma 

portugués. 

 

Figura 35. Cuadro de Fonética 

Letra Pronunciación Ejemplo 

Ã AN (la A es cerrada)  

ÃO AUM Coração = Corasaum 

EM EIM Também = Tambeim 

L U (entre palabras o al final) Alto = Auto, Normal = 

Normau 

J calle (como dicen  los argentinos)  

R o RR H (En inglés)  

X SH (En inglés)  

Z Easy (En inglés)  

S entre dos  vocales (easy – Z) Casa = caza 

NH   Ñ (En español)  

LH LL (En español)  

RR J (En español)  

CH SH (En inglés)  

 

Terminaciones en: 

 

E  cambiar por la i 

0  cambiar por la U 

       

 

                       
                                                
35 Ididem 
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- RITMO:  

 

El ritmo en esta obra juega un papel fundamental, teniendo en cuenta que está 

basado en las tendencias musicales afro, que son cimentadas esencialmente en 

los tambores y que tuvieron su expansión por América a través del fenómeno de la 

esclavitud.  

 

Esta obra no es ajena al significado que tienen los tambores en África, pues en 

éste caso en particular, estamos celebrando un rito acompañado por jitanjáforas, 

onomatopeyas, e indicaciones articulatorias como el acento y figuras rítmicas 

repetitivas que simulan la presencia de estos instrumentos. 

Figura 36. Figuras rítmicas repetitivas. 

 

 

- INTERPRETACIÓN: 

 

Esta obra está basada en el libro también nombrado “Jubiabá”  de Jorge Amado y 

en las características que tiene el personaje principal. 

 

Es importante tener en cuenta que el desarrollo de la obra está establecido en un 

ceremonia benigna, por lo cual nada lo que es realizado dentro del rito tiene 

acción dañina. Dentro de este marco, se le suman la fuerza de los tambores, las 

danzas y las bebidas, parte esencial de todas las manifestaciones rituales afro.   

En el primer momento de la obra, se hace un llamado al padrino de santo, para 

hacer que él reciba el espíritu del negro ya fallecido y de esta manera pueda 

expresarle al Jubiabá lo que se debe hacer para curar su mal de amor. Llegando a 
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la recta final de la obra el espíritu del negro llega y entra en el cuerpo de Jubiabá y 

en los últimos compases el espíritu comienza a dejar el cuerpo de terreno y 

regresa a su mundo de muertos y todos se quedan en silencio como un señal de 

respeto a la entidad36. 

Para lograr esto al materializar la obra coral, es necesario establecer con los 

coristas una conexión entre la mente, el cuerpo y la música, sintiendo realmente 

los diversos momentos, en los cuales, el espíritu es experimentado en su estado 

sagrado y terreno. 

 

Para la interpretación adecuada de esta obra se hizo necesario hacer la consulta directa 

con el maestro Joao Fernando Paluan Paluan, destacado director de coros del Brasil, 

quien motivado por la investigación, realizó un estudio riguroso sobre el sentido 

interpretativo del Jubiabá dentro del contexto afrobrasilero, apoyado por indicaciones 

establecidas por el mismo compositor, Carlos Alberto Pinto Fonseca. Es por ello que 

hacemos un anexo de las sugerencias interpretativas que él hace respecto de la obra, ya 

que sobre ellas se basará el montaje recreado con el coro. Es importante hacer mención 

que ésta obra si bien pertenece al folclor afrolatino, se mueve dentro un contexto muy 

particular con fonéticas, posturas vocales, sonidos, armonías que son propias de la 

cultura afrobrasilera, y que puestas en un coro de una latitud como la nuestra,  resultan 

ser lejanas, y requieren de un entendimiento y apropiación de todos estos conceptos y 

contextos. 

 

 

 

 

 

                                                
36 Ver cita 1 
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Figura 37. Cuadro interpretativo 37 

 

COMPASES MOMENTO CARÁCTER MÚSICA 

 

 

 

1 - 28 

 

Preparación de la 

llegada del Espíritu 

negro en el 

Jubiabá. 

Fuerte, enérgico, declamado, 

lento, suave, llorado, triste, 

movido, fuerte y acentuado. 

A través de estas 

sensaciones,  se expresa la 

creencia tanto en el rito como 

en el padrino de santo. 

Ritmo preciso, 

pianissimo, lento, 

exactitud en la 

rítmica,  buena 

interpretación de 

articulaciones como 

portatos y acentos.   

 

 

 

29 - 93 

 

 

 

 

Manifestaciones 

del Espíritu Negro y 

apropiación del 

cuerpo del Jubiabá. 

 

Fuerza en las onomatopeyas, 

alegría, tristeza, enérgico, 

sonoro y estridente.  

A través de estas 

sensaciones, se van 

desarrollando las 

indicaciones musicales y todo 

el proceso en que el espíritu 

se hace presente en el ritual. 

Cuando aparecen los 

solos, las demás 

voces actúan como 

eco. Bajos y tenores 

hacer marcato en la 

sílaba KUM de la 

palabra MAKUMBA. 

Correcciones de 

repeticiones, 

rítmicas, y de texto, 

inflexiones de 

microtempo. 

 

 

94 -101 

 

 

 

 

 

Abandono del 

Espíritu Negro en 

el Jubiabá y en la 

asamblea. 

 

Enérgico y sonoro. El 

glissando de las sopranos  

fue la manera metafórica que 

encontró Carlos Alberto P. 

Fonseca para describir el 

momento en que el espíritu 

del negro deja el terreiro y los 

cuerpos de todos y regresan 

a la realidad. 

Poner calderón en el 

último compás.  

El silencio absoluto 

del compás 94 es la 

representación 

definitiva del 

abandono del 

Espíritu en el ritual. 

 

                                                
37 Basado en las indicaciones del maestro Paluan 
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- PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN 

 

- Marcación: 

 

Debido a las inflexiones témpicas planteadas por el compositor y a la densidad 

que requiere este tipo de obras con sonoridad plena, fue necesario trabajar, la 

técnica de directriz, de manera individual, con el fin de obtener la resistencia física 

a través de ejercicios, por la tensión que se crea al mantener la densidad entre 

una frase y otra. Así mismo interiorizar del contexto y el carácter requerido por la 

obra. 

 

- Balance: 

 

Esta obra posee todos los tipos de textura, homofonía para darle fuerza al texto en 

partes determinadas y representar a través del quórum, el pueblo reunido en el 

rito. La polifonía es utilizada como recurso armónico y demostraciones que hacen 

parte de la ceremonia, sumado a esto, aparece la textura mixta para darle fuerza 

más que al texto y a la melodía, a las figuras rítmicas. Todo esto para sustentar 

que esta obra debe tener un equilibrio en el manejo de texturas y que de ellas 

depende el balance general de la obra. Se presentaron algunos inconvenientes no 

tanto en el entendimiento de este proceso, sino en el momento de la emisión y el 

ensamble, por lo que fue necesario establecer una matización general, no sólo 

para respetar las indicaciones dinámicas dispuestas por el compositor, sino para 

dar mayor sentido al tratamiento de texturas anteriormente mencionadas. 
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4. CORO DE LA UNIVERSIDAD AUTONOMA DE BUCARAMANGA 

 

4.1 CONTEXTO HISTÓRICO 

El Coro de la Universidad Autónoma de Bucaramanga incluye en su repertorio 

obras del folclore colombiano y latinoamericano, además de obras que van desde 

el periodo renacentista hasta la época contemporánea. 

 

Con 15 años de trayectoria, el Coro de la UNAB se ha constituido como uno de los 

mejores coros del país de la mano del maestro Rafael Suescún Mariño, quien 

asumió su dirección desde el año de 1996. 

 

La agrupación ha participado en encuentros corales, festivales y certámenes 

corales en el ámbito nacional e internacional, obteniendo importantes distinciones 

entre las que cabe destacar: Segundo Puesto en la categoría Coros Mixtos, en el 

Primer Concurso Nacional de Coros, Teatro Amira de la Rosa (Barranquilla, 2004); 

Tercer Puesto en la categoría 1: Tema Obligatorio “Regreso al mar”, del IX 

Festival D’Canto realizado en Isla Margarita (Venezuela); Segundo Puesto en la 

categoría Música Folclórica en el VIII Certamen Internacional de Coros, celebrado 

en Trelew, Patagonia Argentina, en el año 2007; y el Primer Puesto en el 

Concurso Jóvenes Intérpretes en la categoría Coros Mixtos, organizado por el 

Banco de la República en el año 2008. 
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4.2  CONTEXTO MUSICAL 

 

En la actualidad, El Coro de la Universidad Autónoma de Bucaramanga está 

integrada por 28 estudiantes de la Facultad de Música, distribuidas de la siguiente 

manera: 

 

Cuerda Número de Integrantes 

Sopranos 7 

Contraltos 6 

Tenores 8 

Bajos 7 

 

Rangos 

Figura 38. Rango Coro de la Universidad Autónoma de  Bucaramanga 
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Organización: 

 

Los ensayos se realizan los días lunes de 12:00 m. a 2:00 p.m. y jueves de 6:00 

pm a 8:00pm. Estos ensayos se efectúan en las instalaciones de la UNAB. 
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4.3 ANALISIS DE LA OBRA “O CRUX AVE SPES UNICA” 

 

- TITULO:  “O Crux Ave Spes Unica”, única obra vocal sacra por el compositor y 

guitarrista Fernando Sors. Basada en el himno latín medieval "Vexilla regis 

prodeunt"38. 

 

- GÉNERO: Motete  

 

- COMPOSITOR: 

Joseph Fernando Sors Macari  

Guitarrista y compositor español destacado por su virtuosidad el ejecutar sus 

propias composiciones en la guitarra. Nació en Barcelona el 13 de febrero de 1778 

y murió el 10 de julio de 1839 en París. 

Parte de su formación musical la obtuvo en la Escolanía del Monasterio de 

Montserrat, en donde hizo parte de la escuela de niños cantores y comenzó a 

escribir sus primeras piezas para guitarra. 

 

Debido al poco reconocimiento y valoración de la guitarra en el clasicismo, Sor 

realizó un trabajo no sólo a nivel compositivo, sino también técnico con el fin de 

subir el estatus de este instrumento, ya que era considerado inferior a los 

instrumentos de la orquesta. Para esto realizó una amplia obra para guitarra que 

consta de un método, 63 opus y más de 250 piezas. Además de esto, en sus 

composiciones para la guitarra logró aproximarse a las grandes formas como la 

sonata o las variaciones, reservadas hasta entonces para otros instrumentos. 

                                                
38 Tomado de la pagina Web: http://www.trito.es/details.php?ref=DP01809 
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Dentro de su producción se ha encontrado música vocal, orquestal, de cámara, 

ballets, óperas y piezas para piano. Su primer obra destacada fue la ópera 

“Telémaco en la isla de Calipso” estrenada en Barcelona, España. Un periodo de 

su obra para guitarra está influenciado por un aire nacionalista tras la invasión de 

Napoleón Bonaparte a España. 

 

- OTRAS CARACTERISTICAS: 

 

- Tonalidad y modo: Re menor 

- Rango: 

Figura 39. Rango total 

 

 

 

- ESTRUCTURA:  

 

Esta obra tiene una forma libre asimétrica por secciones. 

Figura 40. Estructura 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                A                     B                            C                      D           CODA 
 
 
                            17                             42                            61                   75 
      (17 compases)    (25 compases)     (19 compas es)   (13 compases) (6 compases) 
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- TEXTO  

 

El texto de este motete pertenece a una serie de poemas religiosos escrito por 

San Venantius Fortunatus y por primera vez cantado en la procesión (19 de 

noviembre, 569), cuando una reliquia de la Verdadera Cruz, enviado por el 

emperador Justino II del Este, a solicitud de Santa Radegunda, se llevó con gran 

pompa desde Tours a su monasterio de Saint-Croix, en Poitiers. Este "himno de 

fama mundial, uno de los más grandes en el tesoro de la Iglesia latina", y "sin 

duda una de las cepas más significativas en la himnología de la Iglesia Católica. El 

poeta a través de este texto exalta a la Cruz como bandera (vexilla) cristiana, con 

la que Cristo venció a Satanás, al pecado y al mundo.39 

 

A este poema en particular se le han añadido una gran cantidad de estrofas libres, 

las cuales dentro del rigor y purismo católico, se han considerado totalmente 

descontextualizadas por la misma naturaleza del texto. Una de estas inclusiones 

es la que pertenece al verso de esta famosa obra: O crux, ave spes unica, el cual 

en su versión original dice: 

 

O cruz ave, spes unica,  

hoc passionis tempore  

piis adauge gratiam,  

reisque dele crimina. 

Salve, oh cruz, única esperanza 

nuestra! en este tiempo de pasión,  

aumenta la gracia en los justos  

y borra los crímenes de los reos. 

 

Con las posteriores inclusiones de texto y la versión que más se ha trabajado aún 

al interior de la misma Iglesia Católica, y que particularmente es el mismo texto 

que trabaja Sor en su obra es: 

 

                                                
39 Tomado de: http://www.coralcaspe.org/vexilla_regis.htm 
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O crux, ave spes unica 

hoc passionis tempore  

auge piis justitiam  

reisque dona veniam. 

Salve, O cruz, única esperanza nuestra 

en este tiempo de pasión  

aumenta a los píos la justicia  

y a los pecadores concede el perdón40. 

 

- CONTORNOS MELÓDICOS  

 

El tratamiento de las líneas melódicas planteadas por Sor en esta obra, están 

dadas por contornos melódicos diatónicos, cromáticos y a través de pedales 

melódicos con figuras extendidas. 

 

Los contornos melódicos diatónicos plenos los trabaja de manera ascendente y 

descendente utilizando de manera frecuente intervalos de segunda mayor, cuartas 

y quintas justas, sexta mayor y octava justa. 

 

El tratamiento melódico cromático de esta obra en particular, los utiliza Sor 

creando sensaciones de tensión modulatoria tanto de manera ascendente como 

descendente, es importante aclarar que a pesar de que tiene una estructura 

gramatical cromática, se deben cantar con sensación diatónica plena a la usanza 

del clasicismo41.  

 

Cabe destacar dentro de esta obra los pedales melódicos utilizados por Sor para 

mantener una tensión armónica dentro de una reafirmación prosódica, lo cual 

dentro de la atmósfera tonal – menor, describe una fuerza armónica dada por la 

densidad del acorde y las variantes cromáticas que dan sutiles giros armónicos 

intencionados. 

                                                
40 Tomado de: http://quaestiones.blogspot.com/2007/11/el-misterio-de-la-tercera-estatua_20.html 
41Información basada en el libro El Director de Coro: manual para la dirección de coros vocacionales. Buenos Aires: Editorial 
Ricordi Americana. 
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- INTERPRETACIÓN 

 

El motete  O crux de Sor  es la única obra vocal para formato de coro mixto hecho 

por este importante músico español, al buen estilo de la tradición clásica 

depurada, con gran influencia de los estilos renacentistas italianos, 

particularmente  de la música de Palestrina y de Tomás Luis de Victoria. 

 

Una de las particularidades de esta obra es la utilización de líneas melódicas al 

estilo de imitativos de la alta polifonía renacentista, junto con densidades 

armónicas, producto  de la mezcla armónica de sus acordes. Este estilo particular 

de composición se debe a la influencia de la escuela Monserratina, la cual se ve 

fuertemente demarcada por la exploración de sonoridades, en ese entonces del 

clasicismo depurado, con las buenas influencias de la escuela italiana, francesa y 

británica, las cuales particularmente Sor las plasmó de manera virtuosa en sus 

composiciones para guitarra y de una manera muy específica en esta su única 

obra para formato coral. 

 

- DINÁMICA 

 

En la obra de Sor podemos ver dinámicas implícitas y explícitas, las cuales 

corresponden a la época del clasicismo, periodo en el cual se caracterizaba por la 

búsqueda continua de dinámicas que van desde los pianissimos (pp) hasta los 

fortísimos (ff), con una exploración continua de sonoridades reguladas. 

 

Las dinámicas utilizadas por el compositor permiten enriquecer de manera 

constante la fuerza sonora de cada una de las frases y están ubicadas de manera 

explícita en sitios muy acertados de acuerdo al registro de cada una de las voces. 

 

Algo importante a destacar es la sonoridad de esta obra la cual debe estar 
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enmarcada dentro de un carácter clásico con la fuerza sonora propia de esta 

época pero dentro de una atmósfera dramática y expresiva. Esto es evidente 

dentro de algunas indicaciones de carácter utilizadas por el compositor: tales 

como: mezza di voce, dolce y cantabile. 

 

De otra parte es de vital importancia lograr determinar la fuerza sonora de algunas 

frases melódicas y armónicas, para poder explorar las dinámicas implícitas o 

microdinamicas, las cuales están dadas dentro de una relación prosódica directa. 

 

- PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN: 

 

- Marcación: 

 

El manejo de pesos sonoros juega un papel importante al momento de establecer 

la marcación. A medida que se va desarrollando la obra y por su extensión, 

provoca que estos pesos se pierdan y se produzcan problemas tanto en afinación 

como en el sentido interpretativo. Este problema es netamente solucionable en la 

parte directriz y gestual, por lo que se trabajó a través de estos elementos 

estableciendo una línea de conducción anticlimática hacia el primer tiempo de 

cada compás y con tensiones de conexión interpretativa en los otros tres tiempos 

de sonoridad completa. 

 

- Afinación: 

 

Debido a sus continuas modulaciones y a los espacios de reposo dados por 

silencios, se tendía a producirse problemas de afinación. Para contrarrestar este 

inconveniente fue de gran ayuda trabajar por fragmentos. Al momento de 

empalmar fue necesario recordar el sentido interpretativo de cada frase y su 

significado textual, a la vez de establecer una línea de intencionalidad que 
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conectara con el significado prosódico general de la obra. 

 

- Balance: 

 

Esta es una obra que demanda tanto intencionalidad como tensión física. Aunque 

motivicamente y a través de las entradas viene marcada la línea melódica principal 

y por el manejo de la polifonía, se tiende a producir una pérdida de la melodía y 

por ende su significado. Para rescatar el sentido melódico fue necesario provocar 

en los coristas una matización al momento de la intervención del motivo melódico 

principal. 

 

- Color vocal: 

 

La postura vocal viene dada tanto por la época en que fue creada esta obra como 

por el carácter adquirido por el sentido del texto, lo que haría pensar que es una 

posición media con proyección anterior. Para lograr un resultado pulcro a nivel 

sonoro e intencional para alcanzar lo anteriormente mencionado, se trabajó a 

través de ejemplos vocales resonantes, dramáticos y con un alto grado de plenitud 

sonora al estilo clásico. 

 

4.4 ANÁLISIS DE LA OBRA “SENSEMAYÁ” 

 

- TITULO: “Sensemayá”, Canto para matar a una culebra.  

 

- GÉNERO: Canción dramática42 

  
                                                
42 Dato suministrado por el maestro José Antonio Rincón, a través de correo electrónico enviado el día 12 de octubre de 
2008.  
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- FORMATO: Arreglo coral A capella para coro mixto con texto declamado. 

 

- BIOGRAFÍA: 

 

COMPOSITOR: 

 

José Antonio Rincón 

 

Licenciado en Pedagogía Musical por la Universidad Nacional de Colombia y 

postgraduado en dirección por el Queens College de New York. Becado por la 

Fullbright en Northern University de Iowa y por la OEA en el INTEM  de Santiago 

de Chile.  

 

Ha participado en simposios y congresos de dirección coral con Helmuth Rilling en 

Vancouver, Canadá; Robert Shaw  en Stamford, CT. USA; Frieder Bernius en 

Namur, Bélgica. 

 

Ha dictado talleres sobre Organización, Dirección y Arreglos Corales en Buga, 

Colombia; Cancún, Mérida y el Distrito Federal, México y en San Juan de Puerto. 

Rico. 

 

Sus composiciones son conocidas mundialmente y están siendo publicadas por 

Editions A Coeur Joie en Francia, por Third Planet Music en USA y  por Carus-

Verlag en Stuttgart, Alemania.  

 

En Octubre del 2003, CORPACOROS de Buga, Colombia, le confiere la medalla al 

mérito “Edy Salospi”, como compositor, arreglista, director y docente.  
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Becado por CONACULTA, de México, compone 12 Obras Corales para coros de 

niños y jóvenes.  

 

En Octubre del 2004, la Dirección de Cultura de Yucatán le rinde un homenaje como 

compositor, arreglista y conferencista.  

 

En Julio del 2005 fue  invitado por el 51º Certamen Internacional de Habaneras y Polifonía 

de Torrevieja (España) a dictar conferencias sobre “La Habanera en México”. 

 

En Julio de 2007 participó como director y tallerista en el II Festival Coral de Santander. 

 

Actualmente es catedrático, investigador y conferencista, dependiente del Colegio de 

Artes de la Benemérita Universidad Autónoma de Puebla. 

 

- AUTOR: 

 

Nicolás Guillén  

 

Nació en Camagüey, Cuba 10 de julio de 1902. De acuerdo a las fuentes 

biográficas electrónicas consultadas existe una ambigüedad en la fecha de su 

muerte, algunas fuentes hablan del 16 de julio y otras el 17 de julio de 1989. Lo 

que sí coinciden es que fue en La Habana, Cuba. Esto es importante mencionarlo, 

ya que es el estado de muchas biografías incompletas de nuestros compositores 

musicales y literarios de Latinoamérica.  

Poeta cubano considerado como legítimo representante de la poesía negra de su 

país. Sus pensamientos, críticas, inconformidades, aciertos y satisfacciones están 

plasmados en cada uno de los versos que escribió a lo largo de su vida. 



 98 

Este personaje literario de reconocimiento mundial, ha logrado asimilar diferentes 

estilos y periodos sociales, que van desde el posmodernismo y el vanguardismo, 

pasando por su integración al partido comunista y el enriquecimiento teórico, 

crítico y vivencial de las diferentes culturas tanto americanas como europeas. La 

otra fase de este importante escritor es la conocida como la etapa de maduración 

de su pensamiento intelectual y existencial con el nombramiento presidencial de la 

Unión de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC) en 1961, en donde no sólo 

obtiene después de las desigualdades políticas y sociales con su patria, el 

reconocimiento de su vida y obra con el Premio Nacional de Literatura, en 1983, 

sino además la oportunidad de dejar en físico parte importante de su material 

poético y literario43. 

En el III Congreso de la Unión de Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC), en el 

año 1982, Nicolás Guillén es reconocido con la siguiente declaración: 

 

Significa el más alto ejemplo actual de vida y obra creadoras, que por su fidelidad 

inquebrantable a la tradición patriótica y revolucionaria de la cultura cubana, ha 

sido capaz de expresar, con vigoroso genio artístico, la sensibilidad, el carácter, el 

proceso histórico y el espíritu combativo de un pueblo, de un ámbito geográfico y 

de una época. 

Guillén es uno de los más grandes poetas a nivel internacional, por esta razón 

muchos países le han concedido honrosas distinciones nacionales, entre las 

cuales se destacan44:  

- Premio Lenin de la Paz (1954).  

-  El título de Doctor Honoris Causa en Lengua y Literatura Hispánicas de la 

Universidad de La Habana en el año 1978, en atención a sus altos 

                                                
43 Basado en: http://www.cervantesvirtual.com/bib_autor/Guillen/autor.shtml 
44 Tomado de: http://www.fguillen.cult.cu/guigale/08.htm 
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merecimientos literarios, indiscutible maestría en el dominio de la lengua 

española y por su mantenida militancia revolucionaria. 

- Medalla de Oro Musgrave, en Kingston, la más alta distinción cultural 

jamaicana. 

- Premio Nacional de Poesía "Ricardo Miró", otorgado por el instituto 

Nacional de Cultura de Panamá 

- La orden José Martí", la más alta condecoración del Estado cubano, y el 

Ministerio Cultural el Premio Nacional de Literatura 1983, otorgado por El 

Consejo de Estado de la República de Cuba. 

- Premio Mundial de Poesía Asan concedido por la Asan Memorial 

Association, de Kerala, India (1983). 

- En Colombia, en 1984, fue condecorado con la Orden Caro y Cuervo y las 

universidades del país le otorgaron el título de Doctor Honoris Causa, así 

como también la Universidad de Guayaquil, Ecuador.  

Otras de su obras literarias de colectivo conocimiento son: Cerebro y corazón, 

Motivos de son, Sóngoro cosongo; poemas mulatos, España. Poema en cuatro 

angustias y una esperanza, Elegía a Jesús Menéndez, El son entero, Las coplas 

de Juan Descalzo, Elegía cubana, La paloma de vuelo popular, Prosa de prisa, 

Balada, Poemas de amor, Antología mayor, Cuatro canciones para el Che, La 

rueda, entre otras45. 

 

- CONTEXTO HISTÓRICO: 

  

Esta obra está estrechamente ligada al poema, ya que fue concebida 

musicalmente desde la vivencia y la cultura del escritor. 

 

                                                
45 Véase cita 3 
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Cuba y Brasil poseen un sincretismo religioso y cultural marcado, sus diversas y a 

la vez similares vertientes, son utilizadas como tema, las cuales se encuentran de 

manera implícita o explícita en obras tanto musicales como literarias. Algunas de 

estos cultos son: Santería (Cuba) o Macumba (Brasil), Abacua (Cuba) o 

Camdomblé (Brasil), Palo Monte (Cuba) o Umbanda (Brasil), entre otros46. 

 

En el caso particular de esta obra se pueden encontrar diferentes apreciaciones 

según la cultura cubana, una de las más fundamentadas se basa en el rito de Palo 

Monte o Palo Mayombe. 

 

Palo Mayombe es una de las religiones afrocubanas con orígenes en la gente 

bantú del congo, que eran los esclavos importados al Caribe, ésta ceremonia 

practica el sacrificio de animales, que se matan y que se ponen en un gran caldero 

llamado la Nganga junto con palos y otros elementos naturales. Cada elemento en 

el caldero tiene una energía espiritual particular. En general Palo Mayombe es un 

modo de comunicarse con los espíritus47. 

 

Según lo anteriormente dicho, podría pensarse y rectificarse que esta obra está 

envuelta en una serie de acontecimientos de tipo religioso, sin olvidar la 

importancia que tienen las manifestaciones musicales dentro de este contexto 

cultural y que todo el conjunto músico-espiritual hace parte del sentido humano y 

existencial. 

 

- TONALIDAD Y MODO: Sol menor 

 

- RANGO: 

                                                
46 Tomado de: http://www.religion-cults.com/Ancient/Africa/Africa1.htm 
47 Tomado de: http://www.authorstream.com/Presentation/sraward-64306-sensemay-guill-sensemaya-education-ppt-
powerpoint/ 
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Figura 41. Rango total 

 

 

- ESTRUCTURA: 

 

Tiene una estructura formal libre por secciones y asimétrica, con lenguaje musical 

contemporáneo. 

 

Figura 42. Macroestructura  

 

Esta obra presenta en la sección A y A’, una microestructura simétrica. 

Figura 43. Microestructura 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                                                                                                        CODA 
   INTRO         A                A’        INTRO       B              C                D     PUENTE  EXTENDIDA 
  
 
               6              22               38         46            54                79         94           102 
  

   
SECCION A 

                                  a                                            b 
 
     
     6                                                  14                                                 22 
                    ( 8 compases )                                    (  8 compases  ) 
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- CONTORNOS MELODICOS: 

 

El compositor utiliza contornos melódicos diatónicos angulosos y por grados 

conjuntos con sonoridad afro, es decir con sensaciones melódicas expresivas 

dentro de un color profundo, apoyado en rubatos, apoyos vocálicos y quiebres 

expresivos. Ocasionalmente el compositor introduce contornos melódicos 

angulosos a través de saltos de quinta justa tanto ascendente como descendente. 

Es reiterada la utilización de contornos melódicos arpegiados.  Así mismo recurre 

a la sonoridad de amplitud de las octavas justas y la sexta ascendente.  

 

Rincón utiliza un recurso sonoro, el cual se convierte en el eje principal de su 

huella como compositor, en el cual expresa la profundidad, el misticismo y una 

energía que desencadena en una amplitud sonora que enriquece la plenitud 

armónica. Este recurso tímbrico expresivo es el glissando48.  

En esta obra el compositor recurre a la utilización de texto hablado expresivo, el 

cual lo mezcla dentro de una plenitud armónica  que permite enriquecer la 

atmósfera de este texto que a su vez debe ser dramatizado y darle una cadencia 

profunda, con el fin de convertirlo en un contorno melódico hablado. 

 

- ARMONIA: 

 

En esta obra aparecen de manera reiterada, acordes con disposición semiabierta, 

en las cuales el bajo mantiene una distancia de más de una octava. El compositor 

emplea este elemento sonoro para crear una atmósfera sombría y profunda, que 

refuerza el ambiente del rito que se está describiendo.  

 

                                                
48 Dato suministrado por  Rafael Suescún, profesor de la Facultad de Música de la UNAB. 
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De igual manera, ubica la melodía en las voces masculinas, las cuales están 

dispuestas verticalmente por intervalos de una octava justa, para producir el 

mismo efecto sonoro anteriormente mencionado.  

 

Rincón maneja un discurso armónico convencional, dado por la subdominante, 

dominante, acordes con séptima menor, sexta mayor y relativo mayor de la 

tonalidad, sin embargo en ocasiones recurre a la utilización de disonancias suaves 

de segunda mayor dentro de las construcciones acórdicas, para generar tensión 

dentro de un momento específico. Es muy usual encontrar dentro de esta obra 

disposiciones acórdicas abiertas y semiabiertas, siempre con la intensión de 

fomentar mayor amplitud y profundidad sonora. 

 

- RITMO: 

 

A través del uso de tresillos el compositor crea una relación prosódica directa, que 

dentro del contexto de la obra producen una sensación agójica, asimismo estas 

figuras hacen papel de célula rítmica demarcando la frase. El empleo de  

semicorcheas conlleva a producirse cambios microtémpicos, que deben ser 

controlados a través de la parte directriz.  

 

-TEXTO: 

 

El texto en esta obra juega un papel muy importante ya que la fuerza literaria y la 

temática de la poesía de Guillén permiten trascender en su sentido y contexto. 

 

Un trabajo anónimo encontrado en Internet, presenta de manera explicativa una 

hipótesis de lo que pudo haber pensado el escritor al construir este poema, 

teniendo en cuenta el periodo intelectual y social. 
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Uno de los experimentos vanguardistas consistía en la creación de palabras sin 

sentido pero con valor fónico. En el caribe esta practica se llamó jitanjáfora, y se 

juntó con el movimiento de “poesía negra”, la cual intentaba captar en verso, los 

ritmos, sonidos y signos de las cultura africanas. 

 

Ej. Este poema de Guillén toma la palabra que es una religión afrocubana y la 

transforma en dos “bombé” y “mayombe”, aprovechando sus valores fónicos y 

rítmicos49. 

 

Entonces, inferimos que el propósito del escritor se basaba en dos fundamentos: 

la importancia estructural y auditiva de las palabras dentro del  poema y el 

significado de las mismas para crear una atmósfera misteriosa y dramática. José 

Antonio Rincón tomó estos elementos y los trasformó en un discurso musical en el 

que se hace importante la expresividad y misticismo, mezclada con elementos 

corpóreos que recrean las diferentes atmósferas presentes en el rito narrado por 

Guillén. 

Figura 44. Texto de la obra 

 

Mayombé bombé, mayombé 

Mayombé bombé, mayombé, 

Mayombé bombé, mayombé. 

 

La culebra tiene los ojos de vidrio, 

La culebra viene y se enreda en un palo 

Con sus ojos de vidrio en un palo 

Con sus ojos de vidrio, 

sus ojos de vidrio, de vidrio. 

 

La culebra camina sin patas, 

La culebra se esconde en la yerba 

Tú le das con el hacha y se muere 

¡Dale ya! 

No le des con el pie que te muerde 

No le des con el pie que se va. 

 

Sensemayá la culebra, sensemayá, 

Sensemayá con sus ojos, sensemayá, 

Sensemayá con su lengua, sensemayá, 

Sensemayá con su boca, sensemayá. 

 

La culebra muerta no puede comer, 

La culebra muerta no puede silbar, 

                                                
49 Ibidem 
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Caminando se esconde en la yerba 

Caminando sin patas, 

Caminando sin patas, sin patas, 

 

Mayombé bombé, mayombé 

Mayombé bombé, mayombé, 

Mayombé bombé, mayombé. 

La culebra muerta no puede mirar, 

La culebra muerta no puede beber, 

No puede caminar, no puede correr. 

 

Sensemayá no puede respirar, 

Sensemayá no puede morder, 

No se mueve, se murió. 

 

- TEXTURA: 

 

Esta obra se divide por su textura en dos momentos temáticos: antes de matar a la 

culebra donde el compositor hace uso de la textura homofónica y durante el 

proceso de muerte, en el cual emplea la textura mixta. Cabe mencionar que en 

algunos momentos importantes de la segunda parte utiliza la homofonía, como por 

ejemplo en los 78 y 79 para hacer énfasis en la palabra “sensemayá”, es decir, 

para resaltar el texto, asimismo en los compases 114 – 117, para resaltar el final, 

en que la culebra muere. 

 

En los compases 11, 23 – 30, 97 – 101, el compositor emplea una textura 

diferente en donde a través de dúos de tenores y sopranos elabora un discurso de 

pregunta – respuesta entrecruzado, creando así una textura polifónica tímbrica. 

 

- ELEMENTOS INTERPRETATIVOS 

 

- Interpretación: 

 

Esta obra particularmente tiene un alto contenido de elementos místicos dentro de 

un rito que representa el sincretismo religioso existente aún en un país como cuba. 

Muestra de ello, es la representación gráfica plasmada  en el escrito de Nicolás 

Guillén y la sensibilidad sonora que le imprimió Rincón, además de ser dos 
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personas muy susceptibles a toda la cultura africana y la influencia directa en 

elementos de transculturación en Latinoamérica. 

 

Una muestra de la profundidad que se le da al texto por parte de Rincón, en la 

afirmación que él mismo hace respecto al sentido general de la obra: 

 

Referente a Sensemayá, es una obra plena de fetichismo, en el que un líder es 

comparado con una culebra a la que hay que darle muerte empleando diferentes 

medios o formas y cuando esto sucede es como si triunfara el bien sobre el mal. 

 

Por otra parte la obra Sensemayá plantea un ritual escénico enriquecido con 

elementos musicales contemporáneos, lo que convierte a esta obra no sólo en una 

obra vocal, sino en una obra teatral, al respecto Rincón sustenta: 

 

En cuanto a su interpretación, en la música contemporánea los efectos juegan un 

papel preponderante, la obra debe ser mas actuada, más expresada,  que cantada, 

ya que el sentido lírico del canto es superado por la forma de interpretación.   

 

Teniendo como base primordial los aportes y conceptos musicales y de 

interpretación que el compositor ha hecho frente a su obra, se puede afirmar que 

esta obra tiene un alto contenido y profundidad interpretativa, tanto desde el 

discurso melódico, armónico, y rítmico, como de la visión y análisis literario. Sin 

embargo Rincón ofrece tres indicaciones específicas respecto a tras momentos de 

la obra, las cuales a continuación me permito mencionar:  

 

 - En el compás 45 el declamador debe gritar con mucho énfasis y señalar a 

alguien en el fondo del auditorio: " tu le das con el hacha"...y así todo lo 

declamado.  

 

- En el compás 55 se puede acompañar de un tambor que va en crescendo, o 

acompañado con palmas, también de piano a medio fuerte. 
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- En el compás 80 puede entrar todo el coro en una danza desordenada, 

moviéndose entre unos y otros sin perder el ritmo que estará acompañado de 

tambor. 

 

El maestro Rincón también ofrece una libertad interpretativa, resaltando la  

capacidad sensible y creadora del director, la cual es determinante para ejecutar la 

obra, acorde con todo lo ya mencionado anteriormente. Al respecto Rincón dice: 

 

Es necesario tener en cuenta que es una leyenda africana y como tal, vivida en su medio. 

Todo lo demás ya queda a gusto y análisis del director. 

 

- Dinámica: 

 

En la mayor parte de la obra el compositor plantea dinámicas explícitas en todas 

las voces. Es notorio el uso de reguladores de manera continua, lo cual crean un 

grado de tensión – relajación.  

 

El rango dinámico va desde pianissimos (pp) hasta fortísimos (ff), generando  una 

gran movilidad a nivel sonoro. Estos son posibles tanto en intensidad como en 

intencionalidad ya que se desarrolla en las notas de registro de cada cuerda. 

 

Rincón añade que el dinamismo sonoro debe trascender al sólo volumen y que el 

cuerpo y la intensión del drama deben estar incluidos en su interpretación. 

 

Los glisandos, los fortes, los pianísimos deben estar acompañados de 

movimientos, ademanes y miradas expresivas entre los cantores50. 

  

- Carácter:  

                                                
50 Ver cita 1 
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Sobre el carácter de la obra Rincón dice: 

 

Hay que tener en cuenta que no debe ser cantada como una romanza o un 

madrigal sino como una canción dramática, en la que todo es misterioso, desde la 

primera hasta la última nota.  Inclusive en su texto se manifiestan algunas 

"jitanjáforas" que el mismo Nicolás Guillén inventaba, como Sensemayá, 

Mayombé, Bombé, lo que dan al poema un sentido sin sentido. 

 

Esto nos permite inferir que existe una relación prosódica directa, la cual permite 

sentir y proyectar la fuerza implícita tanto en la poesía como en la música, creada 

para representar un rito propio de las culturas afrocubanas. 

 

- Color vocal: 

 

Si bien se ha dicho que el canto va mas allá de un sentido lírico y que el elemento 

importante es la forma como se interpreta la obra, para lograr esto se deben tener 

en cuenta varios aspectos: que está dentro del periodo contemporáneo, que es 

una obra misteriosa, que dentro de su estructura musical tiene intervenciones 

habladas, que su tema y su texto están basados en el sacrificio de un animal 

astuto y maligno y que intrínsecamente hará parte de un ritual religioso y musical 

afrocubano. Para lograr la posición vocal mas indicada, sería la media – posterior, 

con densidad sonora, para generar atmósferas en las dinámicas que abarcan los 

pianos y las notas de pedal y en las dinámicas que abarcan los fortes para dar 

fuerza y energía. 

 

- Fraseo: 

 

En la mayor parte de la obra las cesuras de cada una de las frases están dadas 

por sensaciones de reposo intermedios, a través del uso de calderones y silencios. 
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Cabe anotar que estos elementos son dispuestos bajo el concepto de 

intencionalidad y no de rompimientos o alargamientos bruscos de sonoridades. 

 

- Tempo: 

 

La obra presenta cambios témpicos explícitos que influyen en la interpretación,  y 

la movilidad de la obra. Estas indicaciones están ligadas a la dinámica, y tienen su 

efecto tanto en intencionalidad como en intensidad.  

 

Esta obra si bien presenta indicaciones de macrotempos, es decir metronómicas, 

también tiene una gran influencia de sensaciones y flexibilizaciones intencionadas, 

las cuales hacen mover el tempo con relación al misticismo que encierra el texto y 

el mismo contexto. 

 

- PROBLEMAS DE INTERPRETACIÓN: 

 

- Marcación: 

 

Se produjeron algunos problemas en el entendimiento de la conexión entre un 

compás y otro, máxime cuando existen cambios en las indicaciones témpicas. 

Para solucionar esto, fue necesario establecer en la parte directriz y gestual, una 

preparación y anticipación de estos cambios para lograr un empalme coherente y 

claro, donde a su vez, se desarrollaba implícitamente alteraciones microtémpicas. 

 

- Afinación: 

 

Debido a la complejidad de los saltos interválicos en la línea melódica de los 

tenores, se producía problemas en los acordes al ensamblar con las demás voces. 

Para darle solución a estos inconvenientes, fue necesario depurar la línea en 
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ensayos parciales y trabajar la parte de colocación vocal, que también incidía al 

momento de la emisión y que provocaba que no se diera la afinación exacta 

requerida por el compositor. 

 

- Color vocal: 

 

Para acercarnos al color vocal adecuado, es necesario tener en cuenta que  esta 

obra está pensada con sonoridad afrocubana y sensaciones rubatiadas, Esto nos 

haría pensar que para darle densidad y profundidad, la postura vocal debe estar 

centrada en una colocación posterior con sensación media. Para lograr este 

objetivo fue fundamental recordar de manera reiterada a través d la parte directriz, 

la conducción de las frases y a través del gesto, la retroalimentación del color 

vocal ya mencionado. 

 

En el caso de los solistas se trabajó la proyección del sonido, a través de 

ejercicios que desarrollaran más que la intensidad de la emisión, la 

intencionalidad. 

 

- Homogenización de intencionalidades:  

 

En esta obra se hace importante tener claridad en el concepto que utilizaron los 

creadores, tanto en la composición literaria como en la musical, además de hacer 

que todo el contexto social e histórico de la obra, esté enfocado hacia una misma 

dirección interpretativa. Para lograr que lo anteriormente mencionado se viera 

reflejado al momento de ejecutar la obra, fue necesario suministrar la información 

dada por el compositor y a su vez, contextualizar al coro en el ambiente 

ceremonial afrocubano, en que la obra se desarrolla. 
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- Interpretación: 

 

De acuerdo a la profundidad del texto y a las indicaciones del mismo compositor, 

es necesario hacer uso de expresiones faciales, acompañados de movimiento 

corporales que dinamicen la sonoridad de la obra, así como tener presente en 

todo momento el carácter místico y dramático en que está envuelta la misma. Para 

ello fue necesario hacer ejercicios de expresión facial y corporal en espejo, con 

accesoría de un profesor de teatro. 
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CONCLUSIONES 

 

 

- La música va mucho más allá de emitir un sonido, va mucho más allá de 

escuchar, cantar o dirigir una obra, la música se convierte en música 

cuando a través de ella somos capaces de vivir y dejar una inquietud en la 

vida del otro. 

 

- La perseverancia, la dedicación y la continua retroalimentación tanto de 

experiencias como de conocimiento, hacen que el estudio se transforme en 

un hecho mucho mas profundo, carismático y enriquecedor. 

 

- Un elemento determinante dentro de este estudio, es el reconocer la forma 

como se puede trascender de las notas a los sentimientos desde una 

perspectiva argumentada, factor que es reflejado de manera directa en los 

coristas, cuando logran comprender de manera amplia el por qué de una 

creación musical. 

 

- Definitivamente un aspecto a destacar dentro de este trabajo, es la 

importancia y la necesidad de hacer un proceso delicado y rigoroso de 

investigación respecto al contexto de una obra, el cual se convierte en el eje 

que le da sentido a lo expresado en las ideas musicales de una partitura. 

 

- La interpretación musical es uno de los elementos más delicados dentro de 

esta profesión, ya que, exige el saber tomar decisiones respecto al como 

sonar las obras, respetando no sólo el pensamiento del compositor sino de 

todo el entorno y el contexto que permite darle un sentido particular a cada 

una de ellas.  



 113 

- Una frase que siempre me causó inquietud a medida que mi proceso de 

aprendizaje iba avanzando, fue “el saber hacer”. Ahora que concluyo este 

proceso de formación profesional comprendo de manera clara, esa mezcla 

entre la razón del conocimiento y la práctica argumentada, las cuales se 

convierten en la clave del éxito en el momento de saber y de hacer música. 
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ANEXOS 

 

ANEXO A. Glosario fonético 

Signo diacrítico:  Es un signo gráfico que confiere a los signos escritos (no 

necesariamente letras) un valor especial. 

Son diacríticos, por ejemplo: los acentos ortográficos, la diéresis, los signos 

empleados en el alfabeto fonético, como la oclusión ( ^ ) o la nasalización ( ~ ), la 

tilde de la ñ, la cedilla ( ¸ ) , la colita ( ˛ ), la coma ( , ), el doble acento agudo, ( ˝ ), 

el carón ( ˇ ), el breve ( ˘ ), el macrón ( ¯ ), el anillo ( ˚ ), el punto ( . ) y el garfio ( � ). 

Acento agudo  ( ´ ): Signo ortográfico que indica la apertura de las vocales e y o 

en varias lenguas romances. En catalán, francés e italiano indica que esas vocales 

son cerradas: é se pronuncia [e] y ó se pronuncia [o]. 

Acento circunflejo ( ^  ): Acento utilizado sobre las vocales. En el idioma francés 

suele indicar la contracción debida a la pérdida de una < s > preconsonática en el 

latín, por ejemplo en chastel→ chasteau → château (castillo); o en isle → île (isla). 

Acento grave ( ` ): Signo ortográfico que indica que estas vocales son abiertas: è 

se pronuncia [ǫ] y ò se pronuncia [Ǥ]. 

 Cedilla (Ç y ç):  es una letra originaria del castellano antiguo usada actualmente 

en muchos alfabetos, unión de una c sobre una zeda o zeta pequeña o cedilla; 

dando lugar a la letra Ç es decir la c con cedilla o ce cedilla. El término cedilla 

también puede referirse a la letra Ç. 

Se usa con sonido /s/ en francés, portugués, catalán y occitano. 
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Ligadura (œ):  Es una contracción opcional de oe, incide en la pronunciación pero 

no tiene ningún significado especial.  
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ANEXO B Consideraciones de la obra coral “JUBIABÁ”,  hechas por Joao 

Fernando Paluan Paluan. 

 

Jubiabá es primeramente un romance del gran escritor brasileño llamado Jorge 

Amado que vivió toda su vida en la ciudad del Salvador, capital del estado de 

Bahía donde esta concentrada la más grande etnia negra de Brasil. Por tanta 

influencia negra, también, es el estado donde el sincretismo religioso (afro-

católico) es muy fuerte y esta presente en la vida de todos sus habitantes, 

además, de Bahía ser referencia  nacional de ritmos, melodías y creencias en el 

periodo de nuestro carnaval. Mientras tanto el sincretismo religioso en Bahía fue 

utilizado como un instrumento de auto defensa que permite la protección de una 

determinada cultura religiosa. Los indígenas y esclavos eran obligados por los 

curas jesuitas a aceptar la imposición de la Iglesia Católica, pues, la misión 

jesuítica era quitar el espírito impuro de los considerados no civilizados. En ese 

instante fue que el sincretismo tuvo un papel muy fuerte ya que los esclavos como 

forma de resistir, admiraban imágenes de santos católicos pero, en verdad ellos 

estaban con su mirada  y pensamiento volteado para sus dioses y sus rituales 

africanos. Y los indígenas y negros que no hiciesen eso eran castigados de la 

manera más cruel posible y todo eso lo hacían (la Iglesia)  para   que los esclavos 

se olvidasen de la practica de los rituales y cultos de su cultura. Es desde ahí que 

surgió el sincretismo religioso en Bahía. De principio surge la UMBANDA Y 

CANDOMBLÉ. 

 

Los dioses del Candomblé tienen su origen en sus ancestrales africanos 

divinizados por más de 5.000 años. Muchos creen que estos dioses sean capaces 

de manipular las fuerza naturales, y por eso, cada ORIXÁ tiene su personalidad 

relacionada con un elemento de la naturaleza.  Las ceremonias son realizadas con 

cánticos, en general, en idioma Nago  o Yoruba. Existen sacrificios   de animales 
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(gallo, paloma, cabra, etc.) al sonido de cánticos y danzas. Percusión de 

ATABAQUES  constituyen la base de la música. En sus rituales utilizan el Aceite 

de Dende (de coco), aguardiente, farola (una mezcla de harina de maíz con 

aceitunas, huevos, etc) y otras ofrendas. 

 

PAI DE SANTO (término en Umbanda)  (es el padrino de santo)  es el Jefe del 

“terreiro” (ubicación en donde se realizan los rituales – espacio físico).Ya en otra 

vertiente afro, en el Candomblé PAI DE SANTO  cambia el nombre a 

BABALORIXÁ. 

 

Entonces, el PAI DE SANTO es la persona física, terrena que recibe el espíritu de 

un negro esclavo ya fallecido y que a través de el habla idiomas en Nago o 

Yoruba. Es decir,  el Pai de Santo en una persona normal que cuando esta en el 

terreiro a través de danzas, músicas, atabaques, comidas y bebidas alcohólicas 

deja el espíritu terreno y por transcendencia recibe el espíritu de un negro esclavo 

hablando dialectos  Nago o Yoruba. Así envía los mensajes a su comunidad.  

La diversidad de religiones afro en Bahía es increíble y lo que cambia entre una u 

otra es el nombre de los santos y la vestimenta de cada religión, pero, los rituales 

son muy similares. 

 

LOS ORIXÁS = SANTO CATÓLICO 

SUS CORRESPONDENTES 

 

Orixá Santos Católicos 

Oxalá N.S.Jesus Cristo, N.S. do Bonfim 

Xangô San  Jeronimo, San Pedro 

Ogun San Sebastian (Bahia), San Jorge (RJ) 
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Oxossi San Sebastian (RJ), San Jorge (Bahia) 

Obaluaiê San Lazaro, San Roque 

Oxumare San Bartolomeu 

Logun edé San Expedito 

Ibeji São Cosme e São Damião 

Exu Santo Antônio 

Nanã N.S.Santana 

Iemanjá N.S. da Glória, N.S. dos Navegantes 

Oxum N.S.Conceição (RJ), N.S. das Candeias (Bahia) 

Iansã Santa Bárbara 

Obá Santa Catarina 

 

Todo eso para decir que fue en este universo que Carlos A. P. Fonseca compuso 

su bellísima obra coral Jubiabá. Esta basada en las características que tiene el 

personaje mas importante del romance de Jorge Amado, el JUBIABÁ,  el Padrino 

de Santo, el figura mas importante de una comunidad afro en Bahía. Es un “Dios” 

terreno donde todas las personas buscan su ayuda para los problemas de su vida. 

Lo respectan y siguen sus enseñanzas. Pero Jubiabá puede tener distintas formas 

de actuación, para hacer el BIÉN o el MAL, la persona que busca su auxilio es el 

responsable por elegir lo que quiere que haga el padrino de santo. 

Como muchas veces los padrinos de santo hablan en idioma Nago o Yoruba 

puedes percibir en el Jubiabá de Carlos Alberto Pinto Fonseca varios momentos 

donde existen palabras que solamente los padrinos de santo saben lo que quiere 

decir. 
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En caso de la obra coral de Carlos .A. P. Fonseca lo que pide una persona a 

Jubiabá (el padrino de santo) es que el haga un “quebranto” una reza para mal de 

amor. Es decir la persona sufre la perdida de un amor y busca Jubiabá para 

ayudarlo en su enfermedad de amor. No hay trabajos de Macumba o Umbanda 

malo en esa obra coral……hay solamente cosas del bien de amor, pero, no se 

puede olvidar de la fuerza de los tambores, sus danzas, sus bebidas para que se 

pueda “imaginar” el ambiente en que esta ubicada la obra coral. El cuerpo hay que 

moverse….bailar…..por fin…..tener en sus venas LA SANGRE NEGRO sino, la 

obra se queda sin originalidad. 

Desde el primero compás, cuando se canta, la idea es…..llamar al padrino de 

santo, hacer con que el reciba el espíritu del negro ya fallecido y así pueda hablar 

a Jubiabá lo que debe hacer uno para curar su mal de amor. Casi ya en el final de 

obra….el espíritu del negro llega y entra en el cuerpo de Jubiabá y en los últimos 

compases el espíritu comienza a dejar en cuerpo de Jubiabá y regresa a su 

mundo de muertos y todos se quedan en silencio como un señal de respeto a la 

entidad. 
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ANEXO C Indicaciones interpretativas de “Sensemayá” , hechas por José 

Antonio Rincón 

 

Referente a Sensemayá, es una obra plena de fetichismo, en el que un líder es 

comparado con una culebra a la que hay que darle muerte empleando diferentes 

medios o formas y cuando esto sucede es como si triunfara el bien sobre el mal. 

 

Pero hay que tener en cuenta que no debe ser cantada como una romanza o un 

madrigal sino como una canción dramática, en la que todo es misterioso, desde la 

primera hasta la última nota.  Inclusive en su texto se manifiestan algunas 

"jitanjáforas" que el mismo Nicolás Guillén inventaba, como Sensemayá, 

Mayombé, Bombé.....lo que dan al poema un sentido sin sentido... como la culebra 

muerta no puede comer, o silbar, o mirar...  en todo caso lo importante es acabar 

con un animal maligno… 

En cuanto a su interpretación, en la música contemporánea los efectos juegan un 

papel preponderante, la obra debe ser mas actuada, mas expresada,  que 

cantada.. ya que el sentido lírico del canto es superado por la forma de 

interpretación. Los glisandos, los fortes, los pianísimos deben estar acompañados 

de movimientos, ademanes y  miradas expresivas entre los cantores. 

 

En el compás 45 el declamador debe gritar con mucho énfasis y señalar a alguien 

en el fondo del auditorio: " tu le das con el hacha"...y así todo lo declamado. 

 

En el compás 55 se puede acompañar de un tambor que va en crescendo, o 

acompañado con palmas, también de piano a medio fuerte. 

 

En el compás 80 puede entrar todo el coro en una danza desordenada, 
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moviéndose entre unos y otros sin perder el ritmo que estará acompañado de 

tambor. 

 

Finalmente se debe tener en cuenta que es una leyenda africana y como tal, vivida 

en su medio. 

 

Todo lo demás ya queda a gusto y análisis del director, recordar que una obra de 

ballet, puede tener diferentes coreografías, lo mismo sucede con obras corales, 

diferentes interpretaciones. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


