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RESUMEN

El presente trabajo de investigacion tiene como objetivo fundamental analizar tres obras
sacras del compositor venezolano César Alejandro Carrillo (1957): Ave Maria, Salve Regina y
Missa Sine Nomine, escritas para coro a capella durante el periodo 1983 y 2000. De acuerdo
a ello, la misma se justifica por cuanto proporciona a quien lo requiera, la informacion
necesaria para conocer y estudiar el perfil estilistico del mencionado compositor y porque
hasta ahora, segun informacion obtenida a través de distintas instituciones (UCV, UNEARTE,
UPEL), no se ha realizado con anterioridad un trabajo de esta envergadura sobre dichas obras.
En este contexto, se analizaron los aspectos estilisticos, armonicos y formales de las tres obras
mencionadas, donde se evidencid que las mismas fueron influenciadas (segin palabras del
compositor), por su entorno familiar, por los arreglos realizados para Ensamble 9 (agrupacion
de la que fue director), y por su maestra de composicion Modesta Bor. Asimismo, la presente
investigacion, metodolégicamente, es un trabajo documental de tipo descriptivo en la
modalidad de andlisis de caso por ser una sola persona el sujeto de investigacion. Ademas, el
andlisis de las obras se realizd mediante un estudio descriptivo sobre aspectos de armonia,
textura, forma, texto y retdrica, propuesto por el tedrico Jan LaRue a través de sus estudios
sobre analisis de estilo musical. Finalmente, se obtuvo informacion sobre el estilo
compositivo, el lenguaje armonico y la utilizacion de técnicas avanzadas de Carrillo, donde a
lo largo de conversaciones con este compositor, se concluyd que éstas se fundamentaron en el
estilo compositivo de lenguaje jazzistico de acordes mayores con 4 ?, 6%, 7* y 9* superpuestas,
con tensiones armonicas y sustituciones por tritonos e intercambios modales combinados con
la armonia tradicional.

PALABRAS CLAVES: César Alejandro Carrillo, obras sacras, andlisis musical, retorica
musical, musica coral.
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INTRODUCCION

La presente investigacion se encuentra distribuida en cinco capitulos y lleva por titulo:
Andlisis de tres obras sacras para coro compuestas entre 1983 y 2000 por el compositor
venezolano César Alejandro Carrillo (1957). Tiene como objetivo analizar tres obras sacras
del mencionado compositor: la Missa Sine Nomine (Misa Sin Nombre), el Ave Maria y el
Salve Regina, con la finalidad de conocer su lenguaje musical y su estilo de composicion
basado en formas, retérica y armonias. En este sentido, Carrillo afirma que sus obras sacras se
basan en las obras de los compositores del canto gregoriano y del renacimiento tales como
Palestrina, Dufay, Des Prez, Victoria, Di Lasso, Gesualdo, considerados como los méaximos
exponentes de la musica de esa época. Por lo tanto, no existiendo trabajos que se relacionen
con las obras sacras de este compositor', nace la necesidad de elaborar esta investigacion con
la finalidad de dar a conocer el estilo compositivo de Carrillo en el contexto de la composicion

coral sacra en Venezuela.

Del corpus de obras sacras compuestas por César Alejandro Carrillo, se escogieron tres
obras cuyas caracteristicas sintetizan la produccion coral del Maestro. En primera instancia se
encuentra La Missa, para coro a capella compuesta en 1999 tributada a la memoria de su
maestra de composicion Modesta Bor, para cuatro voces mixtas, las cuales se subdividen en
ocho voces en algunos pasajes. Seguidamente se encuentra el Salve Regina, para cuatro voces
oscuras con algunos pasajes con divisi a ocho voces, compuesta en 1990 y dedicada al Coro
de Voces Oscuras de la Fundacion Vinicio Adames del cual fue director y finalmente el Ave
Maria, para cuatro voces claras con divisi en algunas secciones, dedicada a su hijo Simoén
Odoardo (+) en 1999, lo que proporciona una muestra representativa de su creaciéon musical a
nivel vocal y sacro a través de las tesituras, registros y rangos conocidos de la voz, logrando

sonoridades que extasian a quien esto escribe.

! Sin embargo, se tiene conocimiento de una sola investigacion sobre la obra de Carrillo: el trabajo de grado de Manuel
Hurtado: Los Tres Cantos de Salomon (IUDEM 2005), madrigal profano compuesto por CAC en 1987, perteneciente a una
seleccion del Cantar de los Cantares, dividido en tres secciones (triptico), cada una con nombres diferentes.

Este trabajo no se encuentra en la biblioteca del recinto universitario, pero fue explicado verbalmente a quien esto escribe por
el propio Hurtado.
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Para el logro preciso de los objetivos trazados en la presente investigacion, la misma se
dividié en cinco (05) capitulos distribuidos de la siguiente manera: En el primer capitulo se
ubica el Planteamiento del Problema, se formulan los objetivos y la justificacion. En el
segundo capitulo se desarrolla el Marco Teorico en el cual se describen los antecedentes y las
bases tedricas, haciendo énfasis en las referencias, biografia del compositor y retérica basada
en los estudios de Rubén Lopez Cano. En el tercer capitulo se detalla el Marco Metodologico
utilizado (el tipo y disefio de la investigacion, la técnica de recoleccion de datos y el analisis
de la informacion), adoptando la metodologia del analisis de estilo planteada por el tedrico Jan

LaRue por considerarla la mas apropiada para la consecucion de los objetivos.

El cuarto capitulo corresponde al analisis de las tres obras escogidas para esta
investigacion utilizando las bases teéricas de Leonard Meyer y de Jan LaRue, conjuntamente
con la terminologia retérica encontrada en las obras de Carrillo. Finalmente, el quinto
capitulo, es el que concierne a las conclusiones. En la secciéon de Anexos se ubicaran las
partituras seleccionadas para el seguimiento del anélisis, la comparacién de cada una de ellas
y las conversaciones entre César Alejandro Carrillo y la autora de la presente investigacion, la
cual pretendio despertar en el lector la inquietud y el deseo de elaborar nuevas propuestas
analiticas de las obras de Carrillo, sean éstas sacras o seculares, composiciones y/o arreglos,

todo esto como aporte a la musica coral venezolana.
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CAPITULO 1

EL PROBLEMA

Planteamiento del Problema:

Segun Garbini (2009), “la musica es y ha sido una forma de expresion del ser humano
desde sus inicios en el mundo. Es asi como el término musica tiene su origen del
latin “musica”, que a su vez deriva del término griego “mousike” y que hace referencia a la
educacion del espiritu, la cual era colocada bajo la advocacion de las musas de las artes”. En
este sentido, se puede decir que la musica es el arte que consiste en dotar a los sonidos y
los silencios de una cierta organizacion, y donde el resultado de este orden resulta logico,

coherente y agradable al oido, dando sentido a la primera afirmacion de éste parrafo.

Existen diversos principios que permiten llevar a cabo esta organizacioén de los sonidos
y silencios como son la armonia, la melodia y el ritmo, y que son elementos que deben tenerse
en cuenta a la hora de generar musica y donde el musico, vya
sea profesional, aficionado o improvisado, trate de generar alguna sensacion en el oyente, toda
vez que dicha creacion musical estimula la percepcion del ser humano y puede, desde
entretener a la persona, hasta aportarle algtn tipo de informacioén. Con el paso del tiempo se
desarrollaron cientos de teorias para explicar el sentido de la musica y donde se ubican las
denominadas Composiciones, que es el arte de crear obras musicales, y donde éstas son

sometidas a reglas estrictas de armonia para su correcta transmision.

De alli nacen las denominadas Obras Sacras, que es la musica liturgica que nace en
Europa en la Edad Media, desarrollada principalmente en ritos cristianos de uso fundamental
en dicha fe, donde a través de sonidos primeramente monddicos y dindmica presencia vocal,

se relataba un pasaje biblico o se destacaban virtudes y valores cristianos.

Segin Morgan (1991), en Latinoamérica, compositores, musicos y estudiosos de esta

area han analizado y estudiado lo relacionado con la musica sacra, como por ejemplo Heitor


http://definicion.de/arte/
http://definicion.de/organizacion
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Villa-Lobos, quién a partir de esta musica compuso varias obras de caracter religioso: La Misa
de San Sebastian, Bendita Sabedoria, Vidapura, entre otras, adaptandolas a su estilo brasilero
basado en motivos musicales inventados, inflexiones gregorianas sobre cantos populares,
modulaciones, armonias cromaticas, cambios ocasionales de métrica, variedad ritmica, efectos

vocales, atonalismo, polifonias que rememoran el estilo Renacentista, entre otros.

En Venezuela existe un repertorio importante en cuanto a nimero, calidad y cantidad de
compositores de obras sacras corales y de directores de obras corales. Tal es el caso de José
Angel Lamas (Misa en Re), Vicente Emilio Sojo (Misa a Santa Ifigenia), Miguel Astor (Misa
a Juan Pablo II), Alberto Grau (Dies Irae, Pater Noster, Stabat Mater, Magnificat-Gloria), Juan
Bautista Plaza (Requiem para voces oscuras), Inocente Carrefio (Requiem para solistas, coro y
orquesta sinfénica), Juan Carlos Nufiez (Misa de Los Tropicos: para coro, orquesta e
instrumentos afroamericanos, dedicada a la beatificacion de la Madre Maria de San José¢),

César Alejandro Carrillo (Missa Sine Nomine), entre otros.

En este contexto, las obras de los compositores venezolanos antes mencionados, han
sido analizadas por estudiosos de la musica y se describen en catalogos, libros, reseias,
ensayos, en cuanto a los anos de composicion, época histérica; lo que permite conocer un
poco en lo referente a ellas en relacion al lenguaje musical de cada uno de ellos, exceptuando

la Missa Sine Nomine de Carrillo.

En el caso especifico de César Alejandro Carrillo, musico venezolano, autor de
numerosas composiciones tanto seculares como sacras, asi como de arreglos corales de musica
venezolana y latinoamericana, ademas de conocido director coral de varias agrupaciones, solo
existe un trabajo investigativo bajo la figura de Tesis de Grado: Los Tres Cantos de Salomon,
presentado como requisito parcial para optar al titulo de Licenciado en Musica en el antiguo
Instituto Universitario de Estudios Musicales (IUDEM), por parte de Manuel Hurtado en el
afno 2005.

Las obras sacras de Carrillo fueron escritas bajo la influencia de la musica del

Renacimiento (1400 a 1600) y cuyas caracteristicas son: textura polifénica, contrapunto,
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sistema modal heredado del canto gregoriano, y sus formas musicales mas difundidas son la
misa y el motete en el género religioso. En este caso, las piezas de Carrillo han sido
interpretadas tanto en Venezuela como en escenarios internacionales; sin embargo, hasta
ahora, éstas no han sido analizadas ni estudiadas en escuelas de musica ni en catedras
musicales, razon por la cual el propdsito de esta investigacion, basada sobre estos
planteamientos, fue analizar tres obras sacras para coro escritas por el compositor en estudio
entre los anos 1983 y 2000. Dichas obras son: Misa Sine Nomine (para voces mixtas), Salve
Regina (para voces oscuras) y Ave Maria (para voces claras), correspondientes a la liturgia
catolica latina. Esta muestra de tres piezas se puede considerar como parte representativa de su
catdlogo. En este punto vale la pena mencionar que el compositor en estudio solo escribe

musica para coros.

Como ya se indico, para la presente investigacion se utilizo la metodologia de andlisis
del estilo musical disefiada por los teéricos LaRue y Meyer por considerarla la mas adecuada
para la obtencién de los objetivos. No existiendo otra investigacion sacra sobre el compositor
en estudio, se determina el valor del presente trabajo ya que constituye una aproximacion
novedosa de la creacion musical del maestro Carrillo que no habia sido considerada a nivel
académico. En el contexto de lo antes planteado se formularon los siguientes objetivos que

sustentan esta investigacion:

Objetivos de la Investigacion

Objetivo General
Analizar tres obras sacras: Salve Regina para voces oscuras, Ave Maria para voces
claras y la Misa Sine Nomine para voces mixtas, escritas entre 1983 y 2000 por el compositor
venezolano César Alejandro Carrillo (1957).

Objetivos Especificos

¢ Identificar los aspectos retoricos en las obras sacras de César Alejandro Carrillo

(CAC).



17

e Determinar el estilo de las tres obras sacras seleccionadas del compositor César

Alejandro Carrillo (CAC), utilizando la propuesta metodologica de Jan LaRue.

e Describir el lenguaje musical, armonia, estilo compositivo y retdrica de César

Alejandro Carrillo (CAC).

Justificacion de la Investigacion

A pesar de que sus obras han sido difundidas tanto en el pais como a nivel
internacional, su musica sacra no ha despertado el interés investigativo ni analitico de la
academia, por tanto, este trabajo pretende contribuir en pequena escala a llenar este vacio. En
relacion con la obra sacra de César Alejandro Carrillo, su Missa Sine Nomine es
practicamente desconocida entre las muchas agrupaciones venezolanas. Esto fue constatado a
través de la revision documental de fuente impresa tales como las bibliotecas: Nacional,
Universidad Central de Venezuela (UCV), Universidad Simon Bolivar (USB) y finalmente
fue en la Fundacion Vicente Emilio Sojo (FUNVES), donde se encontré la Coleccion de
Musica Coral de Autores Latinoamericanos, Volumen III, dedicado a la Obra Coral y Arreglos
de Musica Popular Venezolana de César Alejandro Carrillo (2002), la cual es un compendio
de partituras de todas las obras escritas por el compositor hasta esa fecha, sin ningun tipo de

analisis.

También se realizaron preguntas informales sobre la existencia de la Missa de CAC a
varios directores corales, quienes afirmaron desconocer la existencia de esta obra
perteneciente al compositor en estudio, y el mismo maestro, en conversacion mantenida en un
ensayo de Cantarte en el afio 2009, verifico la afirmacion presentada en este trabajo, es decir,

que su obra sacra no habia sido analizada por ningln particular o institucion alguna en el pais.

Por el contrario, su Ave Maria y el Salve Regina si son conocidas a nivel internacional
y en Venezuela y han sido interpretadas por coros tales como la Cantoria Alberto Grau,
dirigida en el 2005 por quien hoy escribe este trabajo, y por las Voces Oscuras de

Barquisimeto, dirigidas por Livia de Da Donna, respectivamente.
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Resulta entonces pertinente preguntar: ;Por qué elaborar una tesis acerca de la obra
sacra de César Alejandro Carrillo? ;Cudl es el lenguaje, estilo musical, armonia y recursos a
estudiar de César Alejandro Carrillo? En el caso de la autora de la presente investigacion, ésta
es coralista y directora coral y ha notado que se hacen montajes de misas y obras sacras de
varios compositores nacionales e internacionales, pero no del compositor en estudio. Se
indagd en agrupaciones corales si conocian la Missa Sine Nomine de CAC, obteniendo
respuestas negativas. Unicamente la Schola Cantorum de Venezuela respondié conocer y

haber interpretado alguna de sus obras sacras, su O Magnum Mysterium.

Asi, esta investigacion aspira constituir un eslabon en la cadena de estudios realizados
sobre compositores venezolanos y sus obras sacras y despertar en el lector el deseo y la
inquietud de elaborar nuevas propuestas sobre el maestro objeto de estudio y su trabajo
musical basado en la liturgia. Cabe mencionar que Carrillo es muy conocido en el medio
coral, tanto nacional como internacional, por sus logros en cuanto a la musica popular y
folklorica. Se conoce que CAC también se dedic6 a componer musica sacra por estar
conectado con una espiritualidad y religiosidad especial en la fecha que se estudia en esta
indagacion, misma que prefirid6 mantener para si y pidid que no fuese expuesta en el presente

trabajo.

Los resultados de esta informacion son de importancia para directores corales,
musicologos, estudiantes y coralistas, por sentar un precedente en la musica sacra del maestro
en estudio, ya que proporcionard una idea precisa y concreta sobre las tres obras objeto de la
presente investigacidon sobre un compositor venezolano contempordneo vivo. También
facilitard el abordaje de las obras de CAC, sacras y profanas, las cuales procuraran solucionar

la comprension de su estilo compositivo.
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CAPITULO II

MARCO TEORICO REFERENCIAL

Antecedentes de la Investigacion

Henriquez (2011), en su Trabajo de Grado titulado “Estudio, digitalizacion y
catalogacion preliminar de los documentos existentes en la coleccion del archivo de musica
de la escuela José Angel Lamas”. Periodo Hispdnico — colonial. Periodo Republicano, para
optar al titulo de Magister en Musicologia Latinoamericana en la Universidad Central de
Venezuela (UCV), manejo el objetivo central de su investigacion en torno a la inquietud por
estudiar y revivir el pasado musical de América Latina, tomando como punto de inicio la
primera mitad del siglo XX, pues es a partir de alli, segin él, que adquirié6 importancia el
estudio de la musicologia y de los compositores en Venezuela. Dicho interés se fundamenta en
la necesidad de recuperar los repertorios que se encuentran en archivos catedralicios y

colecciones musicales del denominado periodo hispanico en el continente.

Lo sefialado anteriormente se logro a través del disefio y desarrollo de una base de datos
digital (RH-BDJL) contentiva de los ficheros, listados y catdlogos que registran los
manuscritos de la musica colonial existente. En este contexto, la pre nombrada investigacion
se enmarcd en un estudio de tipo documental, cuyo propdsito fue una disertacion y
actualizacion preliminar para la alimentacion de la base de datos. En el caso venezolano, se
encontrd que el pais goza de un importante historial musical que ha sido objeto de

organizacion y estudio, considerados como patrimonios culturales.

El aporte de ese estudio a la presente investigacion se encuentra en la forma en que se
analizaron las diversas composiciones musicales de la historia venezolana, dando cabida a los

diferentes géneros en el pais y exaltando la importancia cultural de la misma.
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Conjuntamente con lo antes expuesto, se necesitdé conocer las técnicas de composicion
utilizadas por Carrillo, teniendo en cuenta su formacion académica y su aplicacion de
herramientas de composicion en las tres obras objeto de este estudio. En este sentido, se
consultaron conjuntamente con CAC, los libros de Antonio E, D"Agostino: Teoria Musical
Moderna, Solfeo de los Solfeos (varios volumenes) y /50 Bassi, de Franco Margola, que
fueron algunas de las bases de su formacion académica y de uso frecuente en los

conservatorios en la época en la que el maestro Carrillo se formd como musico.

Gonzalez, (2009) en su Trabajo Especial de Grado titulado Recursos utilizados por el
compositor venezolano Federico Ruiz en la musica de la pelicula “El Caracazo”, para optar
al titulo de Magister en Musica en la Universidad Simon Bolivar (USB), sefialé que el
compositor Federico Ruiz utiliz6 la Teoria de los Afectos como la base para el desarrollo de
algunas técnicas de composicion y asi lograr expresar sentimientos, estados de éanimo,

personajes y sus aplicaciones de acuerdo a las diferentes secuencias del film.

Para su desarrollo, el autor arriba mencionado plantea un andlisis musical en tres (03)
niveles: el poético, que trata sobre los elementos que intervienen en la obra al momento de su
creacion; el neutro, que es la ejecucion de la obra como tal; y el estético, que trata sobre el
publico como receptor, predominando este ultimo punto. El autor concluye que la pieza para
la filmografia “El Caracazo™ presentaba analogias con la terminologia que expone Conrado
Xalabarder (1964), especialista en musica de cine, en cuanto a la composicion. El aporte de
dicha indagacion para el presente estudio se basa principalmente en la metodologia empleada
por el licenciado para el analisis descriptivo de su trabajo y que concuerda con el manejado en

esta investigacion.

Hurtado (2005) en su trabajo de grado titulado “Los Tres Cantos de Salomon” (CAC,
1987), presentado en el Instituto Universitario de Estudios Musicales (IUDEM), muestra un
triptico basado en cantos profanos sin repeticion de las secciones, donde cada seccion puede
cantarse separadamente. Asi, la primera parte del madrigal se llama ;Quién es ésta que se
muestra como el alba?; la segunda tiene como titulo Mi amado es blanco y rubio; y la Gltima

seccion tiene como epigrafe Levdntate, amiga mia, y ven. Esta composicion esta escrita para
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coro mixto a cuatro voces con divisi en algunas de las frases y fue Premio Municipal de
Composicion en 1988, y puede conseguirse en Libro dedicado a la Obra Coral de CAC
(FUNVES), Fundacién Vicente Emilio Sojo, 2002.

Se enfatiza nuevamente el hecho de que dicho trabajo de grado no estd en ninguna
biblioteca. Lamentablemente, no se pudo tener acceso a dicha investigacion ya que el autor no
desea que se haga publico. Se conoce de su existencia por referencia verbal de parte de

Carrillo y Hurtado.

Paralelamente, FUNVES, en su coleccion de Musica Coral de Autores
Latinoamericanos, volumen III (2002), publicé la Obra Coral y Arreglos de Musica Popular
Venezolana de César Alejandro Carrillo y realizé una segunda edicion, corregida y ampliada
en el 2009. En esta investigacion se utiliz6 la edicion 2002 que esta integrada por un estudio
preliminar y un catidlogo realizado por Roberto Ojeda, mas una compilacion de musica

distribuida en 29 composiciones y 32 arreglos del compositor en estudio.

Las composiciones de CAC en esta publicacion, estan seccionadas de la siguiente

manera:

Musica Secular:

- Canciones Corales: Ocho.
- Aguinaldos: Tres.
- Madrigales: Siete (donde se encuentra Los Tres Cantos de Salomoén).

- Himnos: Tres.

Musica Religiosa:

- Misa Sine Nomine (tema de esta investigacion).

- Kyrie (compuesta en 1994)

- Gloria
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- Credo
- Sanctus
- Benedictus

- Agnus Dei (compuestas en 1999).

La Missa fue galardonada con el Premio Municipal de composicion en el anio 2000.

Varia: Siete (07) composiciones sacras, donde estan el Ave Maria (para voces claras)
Regina Mundi,

Salve Regina (para voces oscuras)

Crux Fidelis,

Salve Regina (coro mixto),

Ave Maria (coro mixto) y

O Magnum Mysterium.

Canciones del Mundo, editado por Peter Wordelman, S-141 (US: Earthsongs, 1999).

Arreglos: Treinta y dos (32), todos sobre musica popular y folklérica venezolana,

latinoamericana y europea.

Las tres obras temas de esta investigacion fueron digitalizadas y grabadas:

e El Ave Maria (SSAA), CD Sampler Earthsongs Music, Oregon Repertory
Singers, Gilbert Seeley, director. Sin serial (2000). Duracion: 317",

e Los Tres Cantos de Salomon y la Missa (con todas sus secciones, seis en total),
fueron grabadas por Cantarte, Coro de Céamara. César Alejandro Carrillo,

director. CCC1002 (2000). Duracion: 147327,

e El Salve Regina, produccion discografica América Sacra, Coro de Camara
Exaudi, Maria Felicia Pérez, directora. Jade 198479 (2000). Duraciéon: 2°40"" y

el Coro de Voces Oscuras de Barquisimeto. Livia de Da Donna, directora.
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La metodologia trata de entrar de la manera mas viable en la vida de las personas, por
lo que el enfoque biografico es un antecedente de suma importancia, ya que es la experiencia
musical, en este caso, lo que ha constituido la vida del compositor en estudio para llegar a ser
quien es, y ademas, para ser objeto de disertacion de esta investigacion. Los socidlogos se
interesan por hechos sociales tales como la musica, considerada ciencia social y es por esto
que quien escribe discurre que la biografia de César Alejandro Carrillo es de vital importancia
para conocer su historia, su hacer, sus logros. Por ende, la investigadora se permitira colocarla
en esta seccion por entenderla como referencia primordial en el quehacer musical de CAC, asi
como unas breves notas biograficas sobre Rubén Lopez Cano y Juan Francisco Sans por ser su

trabajo parte del basamento tedrico de la presente investigacion.

Bases Teoricas

La retérica musical

Por tratarse de musica vocal y evidencidndose que el compositor usa la retdrica en la
mayoria de sus composiciones, se decidi6é consultar el libro Teoria de los Afectos de Rubén

Lopez Cano (2012) y un articulo de Juan Francisco Sans (2005).

Segun el New Grove Dictionary of Music, tomo 15, p. 793, en articulo de George Buelow:

“Hasta relativamente tarde en la historia de la civilizacion occidental,
la musica fue principalmente vocal y ligada a las palabras. Los
compositores han sido generalmente influidos en variada medida por
las doctrinas retoricas que gobernaban la adecuacion de los textos a la
musica, y también después del crecimiento de la musica instrumental
independiente, los principios retdricos continuaron siendo utilizados
por algin tiempo, no sélo en la musica vocal sino también en la
musica instrumental.

Todos los conceptos musicales relacionados con la retorica proceden
de la extensa literatura sobre oratoria y retorica de los antiguos
escritores griegos y romanos; el proposito de su obra y de todos los
otros estudios de oratoria desde la antigliedad habia sido el mismo:
instruir al orador sobre los medios para controlar y dirigir las
respuestas emocionales de su audiencia, o, en el lenguaje de la retorica
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clasica y también de los tratados musicales posteriores, capacitar al
compositor o al intérprete para mover los afectos y las emociones de
los oyentes”.

Sans (2005), afirma lo siguiente:

“La doctrina de los afectos, mejor conocida como retdrica o poética
musical, alcanz6é su punto maximo durante el siglo XVIII. Entre
mediados del siglo XVI y finales del XVIII existieron publicaciones
de una serie de tratados musicales (en lengua alemana o en latin)
dedicados a codificar las relaciones entre musica y texto, que
reflejaban el interés creciente de los compositores por la aplicacion de
los recursos retoricos a su disciplina.

Los compositores franco-flamencos, espafioles, portugueses, franceses
e italianos, se constituyeron de por si en los grandes maestros del uso
de la retorica musical como técnica creativa. A este respecto, llama la
atencion el hecho de que después del espectacular revival
experimentado por la llamada "musica antigua" durante el siglo XX y
el interés que suscitd en el estudio de la retorica musical como fuente
de inspiraciébn entre los compositores renacentistas, barrocos y
clasicos, no haya sido tomada muy en cuenta por los compositores
latinoamericanos.

En este libro, sin embargo, se usdé como ejemplo de las estrategias
retéricos-musicales, el Popule Meus de José Angel Lamas, (1775-
1814), composicion magnifica de la musica colonial venezolana,
perteneciente a uno de los innovadores mas importantes de la llamada
Escuela de Chacao, compuesta en 1801. El estilo de la obra, mas
proximo a los maestros del barroco tardio espafiol que a los clasicos o
romanticos alemanes, puede ser abordada sin problema desde lo
retorico-musical”.

Segun Hill (2007), las relaciones entre retorica y musica han sido muy estrechas. Hasta
relativamente tarde en la historia de la civilizacion occidental, la musica fue principalmente

vocal y ligada a las palabras.

Siguiendo con Hill (2007), para la musica sacra del Cristianismo no hay estudios que
analicen la influencia de los conceptos retdricos, pero al parecer, el canto gregoriano muestra
frecuentes y variados reflejos de la expresion retdrica. El impacto del pensamiento de la

retdrica clasica se hace patente con la llegada del humanismo renacentista a finales del siglo
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XVI, cuando los libros sobre retorica se convierten en la base del curriculo educativo europeo,
tanto en los paises catolicos como en los que se convertirian en protestantes después de la

Reforma Luterana.

Afirma Miranda (2012), que la vitalidad de los conceptos retoricos se evidencia mas a
través de la historia musical. Un orador tiene que encontrar primero una idea: inventio, antes
de desarrollar su discurso, asi como el compositor tiene que inventar una idea musical que
constituya una base adecuada para la construccion y el posterior desarrollo. Como cada idea
musical tiene que expresar un elemento afectivo incluido en el texto al que estd unida, los
compositores a menudo requieren ayuda para estimular su imaginacién musical. No todo texto
poético poseia una idea afectiva adecuada para la invencion musical. Sin embargo la retorica,

una y otra vez, proporcionaba los medios para ayudar a la imaginacion del compositor.

Segtin César Alejandro Carrillo, ¢l ha utilizado aspectos de retdrica en la mayoria de sus
composiciones. Es por esto que se realiz6 una breve indagacion sobre algunos puntos de las
investigaciones realizadas por Rubén Lopez Cano en su libro Miisica y retorica en el barroco.
Entonces, la retorica no es mas que el arte de exponer de forma apropiada una idea para

alcanzar la atraccion del oyente.

Asencio (2008), asegura que el motete fue generalmente escrito para cuatro (04) voces y
la musica reacciona al lenguaje. A cada nueva palabra o nueva frase le corresponde una idea
nueva, distinta de las demas, que reproduce el texto y es transportada imitativamente a través

de todas las voces.

Lopez Cano, (2012, p.123) explica en su libro que existen figuras que afectan la
melodia, tal como la figura de repeticion, la cual es el elemento unificador de una obra, siendo
el elemento que determina las diferentes secciones de dicha obra y al cual también llama

repeticion de igualdad relajada, si se quiere subrayar alguna frase del texto.
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Teoria de los Afectos

Lausberg, (1983. p. 135), enfatiza la importancia del tratamiento no polifénico de los
textos a favor de la melodia acompafiada para colocar en primer plano las palabras por
separado. Este proceso dio origen a la Opera. Los primeros compositores que se ocuparon de
este nuevo género musical se enfrentaron con varias dificultades, siendo la primera de ellas el
coémo lograr enunciar con musica las emociones y sentimientos que expresan los textos; y por

otro lado, como lograr dar unidad a las obras, uniendo palabra y textos, frases.

La musica de los siglos XVII y XVIII se propuso conquistar el poder de la expresion de
los estados afectivos mas profundos que el hombre es capaz de experimentar. Asi, el
compositor busc6 plasmar la mayor variedad de pasiones humanas de la manera mas intensa

posible.

Adicionalmente, por tratarse de musica vocal, y al evidenciarse que el compositor César
Alejandro Carrillo usa la retdrica en la mayoria de sus composiciones, se decidié consultar los
libros: Teoria de los Afectos de Rubén Lopez Cano y un articulo de Juan Francisco Sans
(2005), cuyo titulo es: Estrategias Retoricas en los Compositores de la Escuela de Chacao,
Departamento de Musica de la Escuela de Artes de la Universidad Central de Venezuela, pp.

273-284.

Seguin expone Rubén Lopez Cano, (2012):

“Las teorias musicales que hablan acerca de como se originan los
afectos y como se va llevando a cabo su funcionamiento, estan ligadas
directamente con el desarrollo del pensamiento general de fil6sofos
como Descartes...”.

También sefiala que:

“La musica, por medio de la accion de un afecto, emula los
movimientos corporales, los cuales se producen por el efecto que
generan, a su vez, las caracteristicas propias de los elementos que la
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describen y la integran, por lo que se puede decir que el principio
basico y fundamental de la representacion musical de los afectos
reside en la imitacioén por asociacion analdgica, entendida esta como la
relacion entre dos o mas conceptos”.

Sans, (2005, pp. 273-282), cita lo siguiente:

“Existen numerosos escritos dedicados a codificar la relacion entre
musica y texto, entre los que se encuentran a partir de 1416, los de
Aristides Quintiliano y que se prolongaron por mas de tres siglos.
Entre otros escritos, estd el de J. Mattheson, publicado en 1739 y es
considerado el tratado mas completo de la composicidén racional a
partir de la retorica. El sur de Europa qued¢ indiferente a este proceso,
negandose a convertirlo en una fuerte doctrina. En la Espafia del siglo
XVIII se encuentran documentos de compositores que disertan
especulativamente sobre este asunto: la musica como vehiculo de los
afectos, el poder de la musica para mover pasiones del alma y la
musica como posibilidad terapéutica corporal, pero no se localiza
nada que desarrolle el procedimiento, destrezas o técnicas en la
composicion musical”.

Siguiendo con Sanz (2005):

“Fue Benito Feijoo (1676-1764) el defensor mas fuerte de los
espafioles, quien alegd que ellos manejaban la retorica con suficiente
soltura, dandole a la musica la mas valiente expresion de los afectos
que seniala la letra. Destaca en este punto,a  Antonio de Literes,
quien le da energia a la musica, al significado de la letra que
arrebata. Feijoo también destaca la labor de Kircher y de su tratado
Musurgia Universalis. Kircher escribio en latin y no en alemén,
facilitando la difusion de su obra, lo que actud en su favor para ser
aceptado en el Nuevo Mundo catolico”.

En este sentido, se procedera a detallar lo litargico, especificamente la Misa, el cual
funge como eje central de la presente investigacion, toda vez que las Obras Sacras se

desarrollan de acuerdo a ésta.

Segun Asencio (2003), “El Canto Gregoriano estimula los sentimientos contenidos en
el texto que dan expresion y promueven la devocion. La Iglesia, sin embargo, no desprecia los

medios artisticos mas elaborados, como el caso del estilo polifénico de Palestrina. Wagner era
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un entusiasta admirador de Palestrina. Mendelssohn hizo todo lo posible para coleccionar
misas, salmos, motetes de los viejos maestros, como los de Orlandus de Lassus y Vittoria,
quienes componian bajo estilos més elaborados pero no se alejaban de lo litargico, atin usando
recursos como el contrapunto y el doble coro para lograr un efecto sonoro impresionante. La

musica sacra debe ser universal pero enmarcada bajo las normas eclesidsticas”.

Terminologia en relacion a la Misa

a. Misa: Segun Sor Beatriz Alceda, 2009:

“Historicamente, el Kyrie proviene de las oraciones de los fieles o
peticiones que se hacian antes de la fraccion del pan y que
practicamente desaparecieron de la misa quedando solo la respuesta en
forma de letania que repetia el pueblo y que cerca del siglo V, se
traslado al comienzo de la celebracion. De este proceso tenemos
testimonio del Papa Gregorio el Grande, alrededor del siglo VII. El
Kyrie es como un grito de stplica que en cierta forma prolonga los
ritos de entrada y junto con el Gloria, fue posiblemente de las
primeras piezas sacras en que se introdujo la polifonia. Al principio
fueron solo sencillas melodias que hoy nos muestran su caracter
letanico, luego estas melodias antiguas se fueron enriqueciendo y
adornando con abundantes melismas o temas muy desarrollados. Ya en
el siglo IX quedd establecido el niimero de invocaciones/respuestas
(en total nueve) con lo cual qued6 como un canto mediante el cual los
fieles aclaman al Sefior e imploran su misericordia”.

b. Gloria:

“Es un pasaje celebratorio de la gloria de Dios y de Cristo: Gloria a
Dios en las alturas, y en la tierra paz a los hombres de buena voluntad;
es un himno de alabanza que la Iglesia romana incorpor6 a la misa
desde tiempos remotos y es una de las mas piezas antiguas de la
liturgia (s. 1) que fue concebida no para la misa sino las Laudes. Fue
incorporado por los obispos a la misa de navidad, hacia el siglo VI,
por empezar con las palabras del cantico de los angeles en Belén, y se
extendido después a la Iglesia universal. Es de todas las piezas del
ordinario junto con el Sanctus, la que reclama con mas necesidad del
canto, admitiendo que es una expresion musical. En la liturgia romana,
el Gloria se cantaba por el coro de los clérigos rodeando el altar. En
cuanto a la tradiciéon musical, sucede lo mismo que con el Kyrie, ya
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que fue también de los primeros cantos del ordinarium que se han
transmitido poliféonicamente y que adquirieron mayor importancia
musical, como se respalda anteriormente. Por ser un texto muy rico
admite muchos contrastes musicales desde lo solemne y pomposo
hasta lo suplicante y expresivo”.

¢. Seguidamente, sobre el Sanctus afirma que:

“El Sanctus es una oracion doxoldgica (alabanza a Dios, la realidad de
Dios y sus manifestaciones) a la Santisima Trinidad: “Santo, Santo,
Santo, Sefior Dios del universo. Todo el cielo y la tierra estan llenos
de tu gloria. Hosanna en las alturas”. Luego se canta el Benedictus,
que es su continuacion: “Bendito el que viene en el nombre del
Sefior”. El Sanctus es el canto principal de la misa eucaristica y se
concibe como un canto colectivo de toda la asamblea, clérigos y
pueblo; sobrepasa a todas las demds piezas del Ordinarium en
dignidad e importancia. Su origen se remonta a la herencia judia y su
texto se puede encontrar casi integro en la Biblia, el libro de Isaias 6:3.
En la antigua liturgia se apartaban el Sanctus del Benedictus por ser
cantos separados; actualmente son dos elementos enlazados de una
misma pieza. Con el Sanctus comenzaron a incluirse instrumentos en
la misa, especialmente el 6rgano, considerado de uso pagano”.

Sor Beatriz Alceda no se extiende sobre el Credo ni sobre el Agnus Dei (Creo en un
solo Dios, Padre omnipotente, creador del cielo y de la tierra...y cordero de Dios, ti que
quitas el pecado, respectivamente). Sin embargo, explica brevemente que por el texto, el
Credo es un reto para el compositor debido a su longitud. Es una declaracion de la fe cristiana
que describe las creencias de una comunidad religiosa. La afirmacion del Credo en el
cristianismo certifica la creencia de la Santisima Trinidad de Dios. Su inclusion en el ordinario
de la misa fue tardia, en el siglo XI. El Agnus Dei es una forma de letania, cuya letra es:
“Cordero de Dios, ti que quitas los pecados del mundo, ten piedad de nosotros, danos la paz”.

Es la tltima parte del ordinario de la misa.

El Motete, segun el Webster's New World, Dictionary of Music, p. 336:

“Es una composicion vocal sacra con estilo contrapuntistico, se cultivo
en las iglesias tanto catdlicas como protestantes. Mot significa verso,
estrofa. Nuevos desarrollos del motete son encontrados en las
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extraordinarias obras polifénicas de los maestros de la escuela
flamenca: Ockeghem, Obrecht y Josquin Des Prez. Palestrina en Italia,
Victoria en Espafia, Tallis en Espafia, Hassler en Alemania y
Goudimel en Francia y ellos contribuyeron en el arte recién brillante
del motete. En Inglaterra, el motete adquirié formas homofonicas.
Bach, en Alemania, trabajo el motete para doble coro y ocho voces
solistas”. (Traduccion propia).

Segun Hale, J. (1993):

“Antes de haber compositores particulares de misas, la musica fue
meramente basada en el canto gregoriano. La primera misa compuesta
por un mismo autor y de manera completa fue la Messe de Notre
Dame, de Guillaume de Machaut (1300-1377), compositor del Ars
Nova, estilo que marca el fin de la Edad Media y el principio del
Renacimiento a nivel musical. El modelo de la obra musical
renacentista, es una pieza vocal de textura polifénica (forma en que la
melodia, armonia y ritmos se combinan en una composicion donde
suenan simultineamente varias voces melddicas, independientes o
imitativas entre si, para determinar la cualidad sonora global), de
caracter cantabile. Lo modal pasa a ser tonal con el uso progresivo de
los intervalos de quinta, lo que caracteriza la tonalidad”.

Se pueden encontrar cuantiosas composiciones del ordinarium de las misas realizadas
por numerosos musicos de diversas €pocas, entre ellas podrian nombrarse algunos ejemplos
como: Palestrina, J. S. Bach, Mozart, Vivaldi, Haydn, Beethoven, Part, y también multiples

composiciones de misas para difuntos como los Requiem de Mozart, de Fauré, de Verdi, etc.
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Musica Sacra

Origenes:

Asencio (2008), conceptualiza a la musica sacra o litirgica, nacida en Europa en la Edad
Media (siglo V) y desarrollada para los ritos cristianos. Su origen resulta de la palabra sacrum,
que es una traduccion del griego Hieron, (hueso fuerte, sagrado). El hueso sacro es el hueso
central de la pelvis, que de acuerdo a los primeros romanos (antes del catolicismo) en su
religion pagana, creian que este hueso era indestructible y que seria capaz de revivir a un
muerto. El hueso sacro se brindaba a los dioses romanos, y es de alli que nace la

palabra sacramento, ofrendado para fines sagrados.

Siguiendo con Asensio (2008), la denominacién de Canto Coral viene de aquellos
tiempos en que los eclesiasticos, congregados en el coro o en el presbyterium, salmodiaban
juntos o alternando los oficios divinos. Las melodias se interpretan al unisono,
preferentemente sin acompafiamiento, cuidando del ritmo propio de la lengua latina. Su
interpretacion correcta es dificil de ejecutar, sobre todo por los intérpretes que desconocen el
latin, asi como las mas elementales nociones técnicas para su ejecucion. No se dirige
midiendo compés alguno, sino con gestos quironémicos (recurso mnemotécnico para
cantantes que indica elevacion o descenso de la melodia, la cual debe conocerse previamente),

que vendran dados como resultado del ritmo interno del texto.

Asi mismo, el autor refiere que los cantos propium de la misa se constituyen por piezas
cantadas segun el tiempo litirgico, lo cuales cambian cada domingo. El introito (canto de
entrada), gradual (alleluia o tracto: luego de las lecturas), secuencia (se canta después del
gradual), ofertorio (para acompafiar la procesion de las ofrendas) y comunion (union con los
de pueblos de Dios y del Cuerpo de Cristo). La diferencia basica esta en la letra, los cantos del
ordinarium siempre tienen la misma letra mientras que en los del propium la letra varia y
también puede cambiar la musica. Todo esto depende de la fiesta que se celebre y del

calendario litargico.
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El ordinarium de la misa nunca cambia, sus textos son invariables y estan en latin a
excepcion del Kyrie que estd en griego, el cual es manejado constantemente en las liturgias

cristianas.
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CAPITULO 111

MARCO METODOLOGICO

Toda investigacion se realiza bajo parametros y lineamientos en donde la metodologia
tiene un papel importante, pues a través de ella, el investigador planea, ordena, sistematiza y
selecciona “el estudio, métodos, técnicas e instrumentos necesarios para realizar un trabajo”
(Tamayo y Tamayo, 1996, p.113). En esta seccion se expone la estrategia seguida en la
presente investigacion, tipo y disefio del trabajo, sujeto de estudio y procedimientos a seguir

para desarrollar la exploracion metodologica.

Por la naturaleza del objetivo y por las caracteristicas de las obras analizadas, se
decidi¢ utilizar la teoria del analisis del estilo musical, contenidas principalmente en los textos
de Jan La Rue (1989) y Leonard Meyer (2000). La informacion recabada de las entrevistas
orales, cara a cara, via telefébnica y/o por correo, realizadas al sujeto de estudio de esta
investigacion puede ser leida en la seccidon de Anexos. Meyer nos da el alcance de la teoria y
de los conceptos basicos, en tanto que LaRue nos ofrece un esquema de pasos a seguir para

obtener resultados.

Segun LaRue (1989, p. XII), “esta investigacion se inserta dentro del analisis musical,
que es la rama del conocimiento encargada de estudiar el comportamiento de las estructuras
musicales principales y secundarias que conforman una obra y de observar las preferencias en

la eleccion de unos elementos sobre otros por parte del compositor al momento de componer™.

Segiin Meyer (1956, p.8), “el alcance de la teoria es la percepcion y comprension de
las relaciones musicales en el interior de la obra”. Meyer (2000, p. 37), también afirma que el
estilo es una reproduccion de modelos que resulta de una serie de elecciones realizadas por el
compositor. El andlisis de estilo debe comenzar con la descripcion y exposicion de los
aspectos o modelos reproducidos en la obra dando como resultado los rasgos que definen la

forma y definen las preferencias del compositor”.



34

Continuando con Meyer (pp. 39-43), manifiesta que “el analisis estilistico comienza
con la clasificacion y reconocimiento de que en alguna obra podrian reproducirse relaciones y
rasgos particulares en uno o mas niveles de estructura. Esta clasificacion es fundamentalmente
una disciplina descriptiva que nos indica cudles rasgos van juntos y con qué frecuencia
aparecen. Los rasgos caracteristicos en el lenguaje musical de un compositor son
interdependientes y para relacionarlos entre si, debe deducirse la estrategia utilizada por el

compositor en la trama de la obra”.

Mientras que LaRue (1989, p. 2), es el que presenta la metodologia a seguir, utilizando
un esquema distribuido en tres estadios: antecedentes, observacion y evaluacion, tal como se

muestra a continuacion:

Antecedentes

Marco de referencia: Aqui, las tres obras a estudiar se desglosan en sincronia: CAC
compuso el Salve Regina para que fuese interpretado por el Coro de Voces Oscuras Antonio
Estevez de la Fundacion Vinicio Adames, del cual era el Director Coral. El Ave Maria fue
escrita para cuatro voces claras, en lo que fue un intento de composicion olvidado en el
tiempo, pero luego rescatado y dedicado a su hijo Simén Odoardo cuando nacid. La Missa

Sine Nomine fue dedicada a la memoria de su maestra de composicion Modesta Bor.

El otro aspecto es la diacronia: caracteristicas de las obras: el Ave Maria fue compuesta
para Voces Femeninas (claras), el Salve Regina para Voces Masculinas (oscuras) y la Missa
para Voces Mixtas. Observacion significativa: prioridad de la seleccion sobre la
multiplicacion de evidencias: Se escogieron estas tres obras de César Alejandro Carrillo por
presentar distintos tipos de sonoridad vocal por manejar tres ambitos vocales distintos: Voces

claras, oscuras y mixtas, por las tesituras y registros vocales.
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Observacion

Las tres dimensiones principales del analisis: Grandes, Medias y Pequefias:

Las grandes dimensiones son aquellas que conforman cada movimiento de la Missa:
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus y Agnus Dei. El Salve Regina y el Ave Maria son
consideradas como un todo ya que son obras corales de corta duracion. Las dimensiones
medias son aquellas que se definen como las secciones que conforman las obras. El Salve
Regina tiene cinco secciones, el Ave Maria consta de tres secciones, y cada parte de la Missa
tiene las secciones correspondientes a los seis movimientos que la componen; y las pequefias

dimensiones son las correspondientes a las frases que contienen cada una de las tres obras.

Los cuatro elementos contributivos: Sonido, Armonia, Melodia, Ritmo. (SAMER).

- Sonido (p.17): “Las observaciones sobre el sonido se agrupan en de un modo natural

en tres apartados basicos:

- Timbre: colores: Voces claras, voces oscuras, voces mixtas.

- Dindmicas: intensidades del sonido, matices: Las utilizadas en las tres obras objeto de
estudio, son: Piano, mezzo piano, mezzo forte, forte; crescendo, decrescendo, sforzato,
devoto, cedendo, calando, diminuendo, dolce, acelerando, con tensione, ritardando, ben

marcato, legato, agilmente, a tempo.

- Textura: disposicion de los timbres vocales. La mas usada por el compositor es la
homofonica, la homorritmica, en acordes, en bloques vocales, asi como también el estilo

polifénico, contrapuntistico y el fugado como resultado de independencia ritmica y melodica.

- Armonia: Segun LaRue (p.31), “El color armoénico es el recurso afectivo mas
instantaneo de la musica”. El compositor en estudio, se maneja dentro de un contexto tonal de

acordes mayores y menores enriquecidos con un lenguaje jazzistico de acordes mayores con
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4% 6% 7" y 9* superpuestas, tensiones armonicas, sustituciones por tritonos e intercambios
modales combinados con la armonia tradicional para lograr esa busqueda de colores y
sonoridades que nos sitian en una expresion del jazz. El estilo contrapuntistico se aprecia
cuando las voces hacen imitaciones directas y cuando la textura general no es sildbica, sino de

tipo pregunta/respuesta. Hace uso del cromatismo en todas las voces en algunos pasajes.

- Melodia: La melodia utilizada por el compositor es tonal, a veces cromatica, cantabile,
por grados conjuntos y pocos saltos intervalicos que a su vez no son de gran altura. Los
registros vocales son posibles y viables para los cantantes. Hace uso del pedal y
eventualmente distribuye las melodias bajo la modalidad de bloques vocales para lograr una

sonoridad especial.

- Ritmo: “En un sentido amplio, el ritmo surge de los cambios que se producen en el
sonido, armonia y melodia, controlandolos bajo movimientos en pequefias escalas”. (p. 67). El
ritmo manejado por el compositor en estudio es dindmico o activo, principalmente adecuado
al texto, como por ejemplo, el inicio del Gloria en la Missa Sine Nomine, donde utiliza
corcheas y semicorcheas en forte para resaltar la frase Gloria in excelsis Deo. Se apoya en el

uso de las sincopas para crear diferentes texturas ritmicas.

- El quinto elemento: Crecimiento, es el resultado de las cuatro anteriores y ademas, las

combina y mezcla. Presenta dos facetas de combinacion y resultado:

1) Fuentes de movimiento:

a) Estados generales del cambio: estabilidad, actividad local, movimiento direccional:
Es el equilibrio entre la recurrencia y la variedad. Por lo general, el compositor en estudio

hace uso de las anacrusas al comienzo de las frases y varia los tiempos segun el texto.

b) Tipos especificos de cambio: estructural, ornamentos: CAC emplea compases
enteros y fenutos como pausa para crear tension o “suspender la musica” para que el oyente

quede “a la expectativa”.
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2) Fuentes generadoras de Forma:

a) Articulacion: El compositor en estudio utiliza la articulacion dependiendo
definitivamente del texto. También la maneja prescindiendo de un compas para crear tension,
asi como cambiando el disefio de 3/2 a 4/4 como forma introductoria del Credo, 4/4 a 3/4 para
enfatizar el texto y 3/4 a 4/4 a modo de rallentando hacia una frase conclusiva, como se
observa entre los compases 43, 44 y 45 del Gloria para asi empezar una nueva frase en el
compas 46 con anacrusa, que es en unisono, mp y se especifica que debe ser interpretada
devotamente. En el Salve Regina, esto se muestra en los compases 38, por ejemplo. Esta

seccion estd en 4/4 y termina en 3/2.
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Figura 1. Gloria. Compases 43 al 45
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Figura 2. Salve Regina. Compases 38 al 40.

b) Cuatro opciones de continuacion:

Recurrencia: repeticion, retorno después del cambio: Este punto no se encuentra en el
Salve Regina, ya que esté escrito en forma motete donde ninguna seccion se repite. En el Ave
Maria, hay frases que pudieran ser recurrentes por las notas que utiliza el compositor a lo
largo de la obra, con ciertas variaciones, tal como puede observarse en los compases lal 7. En
el Kyrie de la Missa, el tema melodico es presentado por los tenores al principio de la pieza
(compases 1 al 3: las primeras cinco notas), luego se desarrolla esta seccion y ese mismo tema
es presentado nuevamente por las sopranos igualmente las cinco primeras notas del tema, al

final de esta seccion (compases 44 y primer tiempo del 45).
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Figura 3. Ave Maria. Compases del 1 al 7.
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Figura 4. Kyrie. Compases 44 y primer tiempo del 45
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Figura 6. Salve Regina. Compases 15 al 18

Desarrollo: (interrelacion): variacion, mutacion: Para dar un ejemplo: En el Salve

Regina, compases 8 al 10, el compositor presenta la frase Ad te clamamus en forma de bloque

vocal en la tonalidad de La Mayor y luego en Sol menor 6. Luego, la frase Ad te suspiramus,
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compases 15 al 18, se presenta una alteracion tonal: Empieza en Re Mayor y juega con Do#

Mayor 7, teniendo ambas secciones el mismo motivo ritmico.

Respuesta: interdependencia. CAC utiliza los bloques vocales a manera de pregunta/

respuesta y lo hace a través de las voces oscuras en un primer plano y las voces femeninas en

un segundo plano.

S (Sonido): forte frente a piano, tutti frente a solo, etc.: Esto se observa a través de las

tres obras en estudio. En el Salve Regina se exhibe en el compéas 37, donde las voces inferiores

estan en forma de pedal acompanando armoénicamente al solo de las sopranos con la palabra

Maria.
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Figura 7. Salve Regina. Compases 37 al 40

A (Armonia): ténica frente a dominante, mayor frente a menor, etc.: Por ejemplo: La

primera frase del Salve Regina comienza en Re Mayor, mientras que la segunda frase,

comienza en La mayor (I-V). Otro ejemplo: en el Ave Maria, la obra empieza en La menor y

la seccion A termina en La Mayor.
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Figura 8. Ave Maria. Compases 10 al 13

ME (Melodia) ascenso frente a descenso, grados conjuntos frente a grados disjuntos o
saltos, etc.: El compositor hace uso de los grados conjuntos en la generalidad de sus obras. Se
mostrard varios pequefios ejemplos para ilustrar este punto. La voz de la contralto II en los
compases 13 al 16. Las sopranos, en los compases 21 al 23. Los tenores [ y II, en lo compases

con anacrusa al 26 hasta el 30 y los bajos, interpretan su melodia por grado conjunto a partir

del compas 27 hasta principios del 31.

8
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Figura 9. Kyrie. Compases del 13 al 16. Contralto II
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Figura 10. Kyrie. Compases del 21 al 23. Sopranos
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Figura 11. Kyrie. Compases anacrusa al 26 hasta el inicio del 30. Tenores.

R: (Ritmo): estabilidad frente a actividad o direccion, proporcion entre modulos
(cuatro compases contestados por cuatro), etc.: Este punto no se evidencia en la generalidad
de la obra de CAC. Sin embargo, en la seccion correspondiente al Ave Maria, compases 24 al
30, en la frase Sancta Maria, Mater Dei utiliza cuatro compases y luego otros dos compases

con las mismas notas de la frase anterior, sin variacion alguna.

Contraste.

c) Grado de control: conexion, correlacion, superrelacion: “Es lo que le da importancia
al lenguaje estilistico al ajustarse estos tres conceptos” LaRue (p. 12). CAC mantiene el
control del lenguaje musical y su estilo compositivo a lo largo de las tres obras escogidas para
esta investigacion, a través de la unidn, afinidad y semejanza segiin su manera de expresarse

musicalmente.

d) Formas convencionales: Forma motete en ¢l Salve Regina, Missa Sine Nomine con
perfil renacentista al agregarle el Gloria y el Credo y el Ave Maria, escrito igualmente en
forma motete.

Evaluacion

e Logro del crecimiento (movimiento, forma, control).

e Equilibrio entre unidad y variedad.
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e Originalidad y riqueza de imaginacion.

e Consideraciones externas: innovacion, popularidad, oportunidad, etc.

Estos puntos pueden sintetizarse en una especie de conclusion. El empleo frecuente de
secuencias de varios acordes que se mueven por tonos enteros (grados conjuntos), pueden
romperse a través de los cromatismos usados por CAC, lo que constituye la policentralidad
tonal que se encuentra sobre todo en algunas secciones de la Missa. CAC también utiliza la
funcionalidad en partes donde el protagonismo lo tiene una voz acompafiada por bloques

vocales sobre una region tonal establecida para dicha seccion.

En el Ave Maria, CAC hace uso del minimalismo (reiteraciones de las frases musicales
en pequenas unidades, repeticion de breves motivos sin variacion alguna) en los compases 24
al primer tiempo del 32. Trabaja con cuatro notas que no varian para ninguna de las cuatro
voces. En cuanto al Agnus Dei de la Missa, CAC escribe una progresion diatonica que le da
un caracter conclusivo (II-III-IVm7-Vm7-I), ya que Carrillo supedita esta progresion a la
region tonal previa y la utiliza en la cadencia que desea para cerrar, preparandola con ciertas
variaciones en algunas secciones anteriores para generar tension para luego plasmarla

definitivamente entre los compases 24 y 25.

A proposito del contraste de texturas entre las partes, no se consiguen dos o mas
tejidos similares, razon por la cual, en las obras sacras de CAC para coro mixto, tienen una
dentro de una misma seccion y se puede ver la variacion de tejidos homofoénicos, polifénicos y
responsoriales, buscando el contraste musical. La influencia del texto es vital para CAC e
influird en el desarrollo estético de su lenguaje musical, donde se observa una reaccion ante el
contenido literario traducida en la escogencia de los recursos timbricos para la mejor
correlacion texto-musica. La armonia utilizada por Carrillo es un medio para dar expresion a
ciertos pasajes literarios debido al poder que tienen los acordes, las tonalidades y sus
modulaciones para cambiar de cardcter y sensaciones. Frecuentemente hace uso de algliin
acorde distinto, especial, un poliacorde, con el proposito de subrayar alguna frase o palabra

especifica.
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Se concluye pues, que las tres obras escogidas para esta investigacion del compositor
César Alejandro Carrillo (1957), se conectan perfectamente dentro del proyecto teorizado por

Jan LaRue.

Tipo y Diseiio de la investigacion

La presente investigacion se encuentra enmarcada dentro del esquema Tipo Documental
con un Disefio Descriptivo, ya que el origen que proporciona la informacion se basa en libros,
paginas de internet, publicaciones. También se puede manifestar que es Testimonial y/o de
campo, en la modalidad de andlisis de caso por ser una sola persona el sujeto de investigacion
y porque se utiliza la entrevista, la conversacion espontdnea, libre, donde hay preguntas y
respuestas de tipo conversatorio, no estructuradas ni creadas con anterioridad, lo que da como
resultado respuestas abiertas por parte del compositor. Lamentablemente, éstas no fueron

grabadas porque fueron comentarios en ensayos, en conversaciones informales.

Analisis de la informacion

Los criterios de seleccion de las obras estudiadas en la presente investigacion se basaron

cn:

* Variedad de ensamble vocal requerido: Voces oscuras, voces claras y voces mixtas.
* Nivel de dificultad armonico.

+  Unica misa compuesta por CAC.

La Missa es a cuatro (4) voces y se desglosa luego a ocho (8) voces. Se apega al texto a
través de una variedad armonica notable en cada una de sus secciones (seis, en total: Kyrie,
Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus y Agnus Dei) y que se divulga a través del uso de la

retorica.

Por otra parte, quien escribe, como aporte informativo y para a contribuir un poco mas

en esta investigacion, elabord pequefias fichas técnicas que sintetizan las obras estudiadas.
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Vale mencionar que estas fichas fueron aprendidas en el aula de clase bajo la ensefianza de
Maria Guinand, quien las realiza para tener una idea especifica de cada obra a dirigir. Es una
contribucion personal que trata de sumar informacion a la teoria de Meyer y de LaRue. En
cada una de ellas se presentan de forma breve y generalizada la informacion y las
caracteristicas principales de las tres obras escogidas y fueron clasificadas en tres grandes

bloques:

1) Ficha Técnica: el cual proporciona informacién basica, como: nombre de la obra,

género, periodo, tipo de agrupacion, nombre del compositor, lugar y fecha de nacimiento.

2) Aspectos generales, como: fecha de composicion, idioma, texto, traduccion, origen y

sentido del texto.

3) Elementos musicales de la obra: los cuales indica la tonalidad, tempo, métrica y

gesto, caracter y rango vocal.

Finalmente, se elabor6 un cuadro comparativo de las tres obras sacras seleccionadas del
compositor en estudio, en el cual se muestran las semejanzas y diferencias entre las piezas que

describen su lenguaje y el “estilo propio” de composicioén que defiende CAC.
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CAPITULO IV

ANALISIS E INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

Presentacion del analisis

El andlisis se hizo sobre tres composiciones sacras del compositor sujeto de estudio:

Ave Maria, para cuatro voces claras.
Salve Regina, para cuatro voces oscuras.

Misa Sine Nomine, para coro mixto a cuatro y ocho voces.

Segun LaRue (1989, p. 5), la informacion recopilada fue estudiada a través de los
elementos claves del analisis musical tales como: armonia, textura, retorica, forma, estilo

compositivo, tonalidades y métrica.

Formas retoricas

Los conceptos retoricos explicados en esta seccion proceden de la investigacion sobre el

texto de Lopez Cano (2012).

La Parresia, son fuertes disonancias dadas en la musica segin el texto, como por

ejemplo, el tritono, que pueden producir en el oyente sentimientos de miedo, terror.

El Passus Duriusculus, son las disonancias de 2* mayor o por cromatismos.

El Exclamatio es un impulso ascendente a descendente que se usa para exaltar la
defuncion de alguien, al creador, al Mesias, al cielo, al infierno, a lo terrenal. Si es de 6*
menor, se le llama Saltus Duriusculus. También se recurre a este aspecto retorico para

dramatizar.
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La Heterolepsises es el impulso de una disonancia a partir de una consonancia y

rapidamente regresar a ella. También se le conoce como notas de paso.

El Gradatio es la utilizacion de los grados conjuntos en una oracién musical.

El Poliptoton es el uso del unisono u octavas.

El Peroratio es la utilizacion retorica del uso del pedal armonico.

La Tautologia es el manejo del unisono para enfatizar el texto.

A continuacion, se mostrara algunos de los fragmentos que grafican lo antes descrito:

Salve Regina: Se observa los grados conjuntos (Gradatio) en los tenores 1, 2 y bajo,
mientras el baritono presenta el uso del cromatismo. Se ubica en el ultimo tiempo del compas
18 hasta el 22. Posteriormente, se muestra en la figura 52, un pedal armoénico (Peroratio) en
sol mayor presente en los tenores 2, baritono y bajo, mientras la melodia, que le corresponde

al tenor 1 es una melodia sobre el quinto grado de Sol mayor.

Siguiendo con el andlisis, Loépez Cano (p.123) explica en su libro que existen figuras
que afectan la melodia, tal como la figura de repeticion, la cual es el elemento unificador de
una obra, siendo el elemento que determina las diferentes secciones de dicha obra y al cual
también llama repeticion de igualdad relajada, si se quiere subrayar alguna frase del texto.

(Lausberg, 1983. p. 135).

En la obra de CAC, esto sucede en el Salve Regina para voces oscuras: Ad te clamamus
(compases 8 al 10) en forma de bloque vocal. Ad te suspiramus (compases 15 al 17),
Advocata (compas 17), Oculos (altimo tiempo del compds 26 y los dos primeros tiempos del
compas 27), Ad nos converte (tres Gltimas corcheas del compas 27 y los dos primeros tiempos
del 28); todas pertenecientes a secciones diferentes y en la frase final de las sopranos: Maria.

(Compases 38 al 40, final, en figura de corcheas).
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En cuanto al Ave Maria para voces claras, sucede en las frases Benedicta tu inmulieribus

(compases 10 al 13), Et benedictus fructus (compases 14 y 15), Ventris tui (compas 17), Mater

(compas 26 y compas 30), Sancta Maria (compases 24 al 28), Ora pro nobis (compases 32 al
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35), Peccatoribus nunc et in hora mortis (dos ultimos tiempos del compas 36 hasta los dos

primeros tiempos del compas 39), también de secciones distintas.

bus,

e - 1l

mu - I -

n

tu

- i - cta

be - ne

bus,

e - 1l

mu - I -

n

tu

- di - cta

be - ne

- bus,

e - 1l

mu - h -

n

tu

- i - cta

be - ne

TR T T 11
Sun Saen
P acs E
A A

bus,

e - 1l

mu - I -

n

tu

- di - cta

be - ne

Figura 16. Ave Maria Compases 10 al 13.

0
L —

R IR i DA i,
(5] (5] (]
™| E ™ E ™ E e
a = ™ 2 mm 2 TN
(5] (5] (]
N B ™| = . T
ol 2 ™| 2 T 2 T
ol =2 M B 5. T T
nlll = ™| T ™ T T
il i il
i "
=
(@ nmw SS7 ]
< <
75} 73]

ctus

fru

ctu

di

ne

be

et

Figura 17. Ave Maria. Compases 14 y 15.



Soprano

Sopranao

Alto

Alto

Soprano

Soprano

Alto

Alto

Vel tris
]
I 1 I 1
F j | 1 1 1
%ﬁj - #
VEN ris tu
f T
VET s tu
fi
5 . : :
g T { &
0 = ’ ’
VEDN s 1]
Figura 18. Ave Maria. Compas 17
ﬁ:ﬁ! = 1
| Il |
I | Il |
a, Ma
| y
| | Il |
T Il |
54— #o 1
a, Ma
| | : ]
o L 7 I
a, Ma
f)
)" A ] | | Il |
F W 3 | | | Il |
[ [T 1 | | | Il |
ST o] & 1 ]
[ F‘L
a, Ma -

Figura 19. Ave Maria. Compas 26 y 30.

| 1NN
T



53

045 = & = —— !
Soprano | —— £ I S— i
1 ] ] 1 1 | 1 ] ] 1 ] 1 Il |
[7) ' | T T ' 1 1
San-c¢ta Ma - m - a, Ma - ter De - 1,
n | | | | 4 ] 4
e e e e e e ,,,—
Soprano ' 55— 7s e g—% q
- | | Il |
) ¢ * ! ..
San-c¢ta Ma - n - a, Ma - ter De - 1,
n 1 1
lto B2 ' I —1— I 1 ' I —1— I S ——
Alto Hes4-¢ R e F i
¢ &—t ' t g & it -
San-cta Ma - n - a, Ma - ter De - 1,
Al 2 %2 i ! — i ! —— i
t() 1 1 1 1 1 ||
S ——— — ™ T E— m—— T m—— il
) - b4 - had #'L
San-c¢ta Ma - n - a, Ma - ter De - 1,

Figura 20. Ave Maria. Compases 24 al 28.

Soprano

i, o-ra pro no - bis, o -ra pro no - bis

Soprano
I, O-rTa pro no - bis, o-ra pro no - bis
n 1 1 1 1 ]
X e e s e s S 1
Alto ; ; ; P - i |
o) R L n [ B von
I, ©O-rTa pro no - bis, o -ra pro - no - bis
I I I I ! I I I M |
Alto (55— ———————
#;L = #
L, ©-r1a . 0 -T1a pro - no - bis

pro no - blS,

Figura 21. Ave Maria. Compases 32 al 35.



54

- i T T N O —

| f I f Y Il |
Soprano T — — — =
] ] 1 1 ] ] ] 1 | ] & =] 1 & 1
e/ I [ T T T I T & —= .
bis pec-ca - to - ri-bus,nunc et m ho-ra mor-tis no - strae

Soprano

f) |
A —4— e S S S S —
Alto I I o — ] | | = |
e #
bis pec-ca - to - rn-bus,nunc et mm ho-ra mor-tis no - strae
Q % i i — T I —1— I I I ¥ i|
Alto I I I I — I I I — I I — I I ! = - 1
_ _ T E +
bis pec-ca - to - ri-bus,nunc et In ho-rta por_yg no - strae

Figura 22. Ave Maria. Compases 36 al 39, (dos ltimos tiempos del compas 36 hasta los dos primeros
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En cuanto a la Missa Sine Nomine, en el Kyrie, el compositor logra el reposo en los finales de
frases con las figuras de negras y las de blanca y utiliza las corcheas para establecer tension
(compases 16, 20 y 21, 42 y los dos tltimos tiempos del compas 45 hasta el final en el compas
46). En el Gloria, el reposo se logra, por ejemplo, en los compases 43 al 45.
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Figura 25. Kyrie. Compases 42 al 46.

Palillogia: (p.124). Repeticion exacta sin alteraciones con respecto al original. Esto

sucede en las voces de soprano y tenor en la presentacion del tema en el inicio del Kyrie

(compases 1 al primer tiempo del 4 en los tenores y en las sopranos, desde el compas 7 hasta
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el primer tiempo del 10). Y en los compases 24 al 31 del Ave Maria: Ocho compases

dispuestos por cuatro notas iguales para cada voz (repeticion de partes iguales).
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Traductio: (p.125). Repeticion alterada con respecto a la frase original. Esto se encuentra en
el tema de presentacion del Kyrie de la Missa entre las voces de contralto (compases 4 al 7) y
del bajo (compases 10 al 12), quienes hacen un fa natural en tanto las otras tres voces, en su

melodia, hacen un fa#.
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Figura 28. Kyrie, compases del 4 al 12.
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Traductio: (p.134). Cambios de armonia, de octavas, de voz. En el Gloria de la Missa,
compas 57, la frase finaliza en La Mayor. La frase siguiente comienza en La menor, unisono
en octavas durante tres compases y enseguida los tenores enfatizan durante un compas y luego

destacan las sopranos.
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Figura 29. Gloria, compases 55 al 60.
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El Sanctus comienza en Sol Mayor y luego cambia la tonalidad a Sib mayor en la
armadura pero es un acorde de do menor 7*. El Benedictus comienza en Re Mayor y pasa a
Sib mayor en la armadura (compas 29) pero resulta ser un acorde de do menor con 7* y notas

de paso. La voz del bajo es exactamente igual al Sanctus.

f) 4 . | . ELI .
" . &) ] | ] | | | 1 | | | ] | | ] | r . | 1 ]
Soprano % % I 5 I e e S— — ——1 —— 7 — !' —
- 1 =I. - =I |
Ple - m sunt cae - I1 et te - ra glo -
|
o I — —] —— = i I |
Alto ¥ ] I 1 — 1 I — T ¥ ot B —|
= 3 I | & I 1 1 I I I 1 o | | I I I T 1 o | |
¢ L v T R o+ v 3
Ple - m sunt cae - I1 et te - ra glo -
0 4 [r— | | [ | — b | p— \
= =¥ ] ] ] I ] - ] I ] ] ] ] I ]  — IHIID 11 1 ]
']'C].lor L ] ] = ] ] ] ] | I} ]
(Y] 1
8 . .
Ple - m sunt cae - l1 et te - ra glo
41 | | | | | [— Ly | | ]
23 B ] EEEEEE T
Bass g2 = [ _—— [ _— ! b
|
Ple - ni sunt cae - 1 et te-ra glo-1-a
6 n | - ) i
VAN 1 I T I | | T - > |
Q; I': 1 ] ] 1 1 ] - - F ] Il |
S Mot ——2—= F I R B S S N | £ !
L) I '
n - a tu - a, glo - n - a tu - a
0 1 | | |
NS — . ——r— ' — ' 7 1
A2 | ——e—% £ 1
Y, - - | | | K
n - a tw - a, glo B A . a tw - a
Q IL‘ 1 ] I I | W Il |
T fgp—e—o—F - ] - = = 2 1
!g‘ I 1 1 1 1 I 1 ] ] 1 |
n - a tu - a, glo - n - a tu - a
| | ] ]
T | J | | 2 ]
B. 25— e ¢ i
I | |
tu - a, glo - n - a tu - a

Figura 30. Sanctus, compases del 25 al 32.



61

Gradatio: (p.136). Climax por grado conjunto. Esto se evidencia, por citar un ejemplo, en el
Salve Regina en la voz del Tenor I, compases 8 al 15 y en el Ave Maria, en los compases 10 al

13 en la Soprano L.
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Figura 31. Salve Regina, tenor I, compases del 8 al 15.
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Figura 32. Ave Maria, soprano I, compases del 10 al 13.
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Mimesis: (p.138). Repeticion de una frase musical en una voz mas aguda, femenina. La
entrada de los tenores en el Kyrie de la Missa repetida exactamente igual por las sopranos

siete compases después. (Compases 1 al 9).
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Figura 33. Kyrie, sopranos y tenores, compases del 1 al 9.
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Anabasis: (p.152). Se presenta en frases como Ascendit in caelum, tal como puede

evidenciarse en las entradas imitativas del Credo de la Missa, desde el compas 57 al 60.
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Figura 34. Credo, compases 57 al 60.



Catabasis: (p.152). Linea melddica descendente en la frase descendit de

al ultimo tiempo del 34 en el Credo.
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caelis, compases 32
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Figura 35. Credo, compases 32 al 34.

Exclamatio: (p. 155). Se trata de una frase que comienza en descrescendo y sigue con un

crescendo. Segun Caccini, esto es esencial para mover los afectos. (Civra, 1991, p.141; citado

por Lopez Cano). En la generalidad de las obras estudiadas en el presente trabajo, CAC no

empieza en F, sino en P, MP o PP para luego crecer, acelerar y lograr el forte.
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Ficha Técnica 1

Nombre de la obra: Salve Regina.

Género: Sacro.

Periodo: Contemporaneo.

Tipo de agrupacion: Voces oscuras.

Nombre del compositor: César Alejandro Carrillo.

Lugar y fecha de nacimiento: 25 de marzo, 1957.

Aspectos generales de la obra:

Fecha de composicion: 1990.

Idioma: Latin

Texto: “Salve Regina, mater misericordiae. Vita dulcedo et spes nostra, salve. Ad te
clamamus, exsules fili, hevae. Ad te suspiramus gementes et flentes in hac lacrimarum
valle. Eia ergo, advocata nostra, illos tuos misericordes oculos ad nos converte. Et
Iesum, benedictus fructus, Ventris tui nobis post hoc exsilium ostende. O Clemens, o

pia, o dulcis virgo, Maria”.

Traduccion: “Dios te salve, reina y madre de misericordia, vida, dulzura y
esperanza nuestra. A ti clamamos los desterrados hijos de Eva. A ti suspiramos,
gimiendo y llorando en este valle de lagrimas. Ea pues, abogada nuestra, vuelve
a nosotros tus ojos misericordiosos y después de éste destierro, muéstranos a
Jestus, fruto bendito de tu vientre. Oh, clemente, oh, piadosa, oh, dulce Virgen

Maria”.

Origen y sentido del texto: Himno Mariano cantado tradicionalmente en las horas
canonicas que marcan las divisiones del dia. También se entona antes del primer

domingo luego de Pentecostés (venida del Espiritu Santo sobre los apostoles y antes
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del primer domingo de Adviento (nacimiento de Jesus en Navidad). Es la oracion final

del rezo del rosario.

Elementos musicales de la obra:

Tonalidad: Empieza en Re m y termina en Sol M.

Tempo: Empieza con la figura de negra igual a 52, luego pasa a negra igual 60. Termina

en tempo primo y ralenta al final.

Métrica y gesto: 4/4, 3/4, 7/8, 3/2. Debe emplearse las figuras de cruz y tridngulo.

Caracter: Devocional.

Rango Vocal: Tenor 1; tenor 2; baritono y bajo.
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Figura 36. Elementos musicales del Salve Regina

Analisis del Salve Regina para voces oscuras

El Salve Regina pertenece al Propium de la misa. Fue compuesta en forma Motete,
debido a que ninguna de sus partes se repite. Para realizar un anélisis detallado se ha dividido

la obra en cinco secciones.

La primera seccion consta del compas 1 al 8, alli se hace énfasis en la palabra Salve en
modo menor (re menor) para indicar que es una oracion introspectiva y no una alabanza
exultante. En la segunda parte, que parte desde el compas 8 al 15, la retérica es antifonal en la

frase Ad te clamamus, lo que indica el clamor del pueblo. La tercera seccion consta desde el
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compas 15 al 22, donde se observa cromatismos ascendentes y descendentes, lo que sugiere
sufrimiento y angustia, realzando el caracter del texto. Esto se evidencia especialmente en el
fragmento de los compases 15 al 19 entre las voces de los tenores 1, 2 y baritonos. En la
cuarta seccion, la tonalidad mayor (mi) es mas constante para sugerir esperanza a través del
texto y fe en la Virgen Maria luego de la tribulacion; esta seccion esta entre los compases 22
al 33. Finalmente, en la quinta seccion, tomada desde la anacrusa al compdas 34 hasta el final
(compas 40), la musica sugiere un regreso a la tranquilidad inicial, a la espiritualidad, a la
esperanza en la Virgen Maria luego de los momentos de sufrimiento y angustia. (La retdrica
expuesta fue proporcionada por el compositor en entrevista realizada en febrero 2014, via

telefonica y ratificada luego en reunion personal en un ensayo de Cantarte).

El maestro utiliza como estilo compositivo, retardos conclusivos en los cierres de las
secciones, las notas de paso complementan la armonia propuesta por el compositor y los
cromatismos son utilizados como motivo de angustia, sufrimiento y desesperanza. En el
compas 23, la figura de negra es igual a 60 dando una sensacion de fe y esperanza; y en el
compas 34, la figura de negra es igual a 46, sugiriendo peticion, ruego. En cuanto a la textura
de la obra, es mayormente homofénica (en sus secciones: 1, 3 y 4), e imitativa en las

secciones 2 y 5.
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Ficha Técnica 2

Nombre de la obra: Ave Maria.

Género: Sacro.

Periodo: Contemporaneo.

Tipo de agrupacion: Coro de voces femeninas, claras.
Nombre del compositor: César Alejandro Carrillo.

Lugar y fecha de nacimiento: Caracas, 25 de marzo, 1957.

Aspectos generales de la obra:

Fecha de composicion: 1999.

Idioma: Latin.

Texto: “Ave Maria, gratia plena, dominus tecum. Benedicta tu inmulieribus et

benedictus fructus, ventris tui, lesus. Sancta Maria, Mater Dei, ora pronobis

peccatoribus nunc et in hora mortis nostrae. Amén”.
Traduccion: “Dios te salve Maria, llena eres de gracia, el Sefior es contigo.
Bendita ta eres entre todas las mujeres y bendito es el fruto de tu vientre, Jesus.
Santa Maria, madre de Dios, ruega por nosotros, pecadores, a la hora y en la
hora de nuestra muerte, Amén”.

Origen y sentido del texto: Esta obra presenta textos utilizados en la celebracion

religiosa, especialmente en el rezo del rosario de la ceremonia catdlica romana.

Elementos musicales de la obra:

Tonalidad: Comienza en La menor y termina en La Mayor.

Tempo: Andante tranquilo, devoto e poco pill mosso, segin la descripcion por parte
del compositor: aterrenal.

Meétrica y gesto: 4/4. Se debe emplear la forma gestual de cruz. Ocasionalmente, usar

la gestualidad de baston para que la seccion de figuras de negras no suene
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sildbicamente y en otro momento determinado, la gestualidad de tridngulo como
producto del ictus.
Caracter: Contemplativo, de oracion, piadoso.

Rango Vocal: Soprano 1; soprano 2; alto 1 alto 2.
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Figura 37. Elementos musicales de Ave Maria
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Analisis del Ave Maria a cuatro voces claras

Es una obra escrita en forma ternaria (ABC) y también pertenece al Propium de la

misa. A continuacién se explicara con detalle cada seccion:

La seccion A consta del compés 1 al 23 y se caracteriza por ser una oracion piadosa
hacia la Virgen Maria: empieza en La m y en el compdés 23, termina en La M, lo que determina
el caracter de la segunda parte. La palabra lesus se repite tres veces sugiriendo la invocacion a
la Santisima Trinidad y la linea melddica de la S1, sugiere la imitacion del Canto Gregoriano

si se toma como motivo aislado.

En el compas 10 se dibuja la ascension de la Virgen Maria por encima de las mujeres
terrenales. Del compds 14 al 19, se delinea la encarnacion de Jesus. La seccion B, del compas
24 al primer tiempo del compas 40, refleja alabanza; pide con alegria y luego se pasa a la
pena, a la culpa en el segundo tiempo del compas 36. La voz de la S1 traza la liberacion del
alma y la ascension al reino de Dios, mientras que el resto de las voces puede ser interpretado

como las plegarias de los seres humanos.

En los compases del 24 al 30, la armonia no varia en las cuatro voces: el compositor
trabajo con cuatro notas para cada voz y lo hace cuatro veces con una escala casi pentatonica
(tipica del jazz, el cual se caracteriza por el uso de melodias simples, musica de llamada y
respuesta, tipo antifona plagada por sincopas que son notas desplazadas, giros armonicos,
cromatismos, superposicion de ritmos y acordes, entre otras), y con un tipo de Minimalismo
(corriente nacida en los afos ‘60 que utiliza lo esencial. Se basa en pulso y armonias
constantes, transformaciones lentas y dentro de los mismos acordes se escriben pequefas

frases musicales que se repiten).

Luego en los compases del 36 al 40, las cuatro voces tienen el mismo ritmo sobre la
frase peccatoribus nunc et in hora mortis nostrae, sugiriendo la condicion humana de
pecadores. Y para finalizar esta seccion, de los compases del 24 al 36, se observa una escritura

basada en los Ictus (pulsos ternarios contra pulsos binarios a favor de la acentuacién natural
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del texto), lo que genera el uso de compases irregulares a nivel del gesto: 3/4 — 5/4. Para
culminar en la seccion C, el compositor sugiere una interpretacion con alegria propia de
saberse escuchado, atendido en las plegarias. El compés 53, ultimo tiempo, representa una
pequetia coda hasta el final. Esta seccion es vista desde el segundo tiempo del compas 40
hasta el final en el compas 55. (La retérica expuesta fue proporcionada por el compositor en

entrevista realizada en febrero 2014, via telefonica).

En cuanto a la textura de la obra, ésta se encuentra escrita en su parte A y B en forma

homofonica y la seccion C en forma polifonica.
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Ficha Técnica 3

Nombre de la obra: Misa Sine Nomine.

Género: Sacro.

Periodo: Contemporaneo.

Tipo de agrupacion: Coro mixto a capella.
Nombre del compositor: César Alejandro Carrillo.

Lugar y fecha de nacimiento: Caracas, 25 de marzo, 1957.

Aspectos generales de la obra:

Fecha de composicion de la obra: 1999.
Idioma: Latin.

Texto: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus y Agnus Dei.

Kyrie: “Kyrie eleison, Christe eleison, Kyrie eleison”.

Traduccion: “Sefior ten piedad, Cristo ten piedad”

Gloria: “Gloria in excelsis deo et in terra pax hominibus bonae voluntatis. Laudamus
te, benedicimus te, adoramus te, glorificamus te. Gratias agimus tibi propter magnam,
gloriam tuam. Domine Deus, Rex celestis, Deus Pater omnipotens. Domine fili
unigenite, lesu Christe. Agnus dei, filius patris. Qui tollis peccatta mundi, miserere
nobis, suscipe deprecationem nostram. Qui sedes ad dexteram patris, miserere nobis.
Quoniam tu solus sanctus, tu solos dominus, tu solos altisimus, Iesu Christe. Cum

sancto spiritu in gloria dei patris, Amen”.

Traduccion: “Gloria a Dios en las alturas y en la tierra paz a los hombres de
buena voluntad. Te alabamos, te bendecimos, te adoramos, te glorificamos, te
damos gracias por tu inmensa gloria, sefior Dios, Rey celestial, Dios Padre
omnipotente. Hijo unigénito de Dios, Jesucristo, Sefior Dios, Cordero de Dios,

hijo del Padre, ti que quitas los pecados del mundo, atiende nuestra suplica. Tt
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que estas sentado a la derecha del Padre, ten piedad de nosotros porque solo ti
eres santo, solo tu Sefior, solo t, Altisimo Jesucristo, con el Espiritu Santo en

la gloria de Dios Padre, amén”.

Credo: “Credo in unum Deum, Patrem omnipotente, factorem coeli et terra, visibilium
omnium et invisibilium. Et in unum Dominum Iesum Christum filium Dei unigenitum,
et ex Patre natum ante omnia saecula. Deum de Deo, lumen de lumine, Deum verum
de deo vero, genitum non factum consubstantialem Patri: per que um omnia facta sunt.
Qui propter nos homines et propter nostram salutem descendit de caelis. Et incarnatus
est de Spiritu Sancto ex Maria Virgine: et homo factus est. Crucifixus etiam pronobis,
sub Pontio Pilato pasuss et sepultus est. Et resurrexit tertia die secumdum scripturas. Et
ascendit in caelum, sedet ad dexteram patris, et iterum venturus est cum gloria,
iudicare vivos et mortuos cuius regni non erit finis. Et in Spiritum Sanctum Dominum
et vivicantem, qui ex Patre filio que procedit, qui ex Patre et filio simul adoratur et
conglorificator, qui locutus est per Prophetas. Et unam sanctam catholicam et
apostolicam, Ecclesiam, confiteor unum baptisma in remissionem peccatorum. Et

expecto resurrectionem mortuorum. Et vitam venture saeculi, amen”.

Traduccion: “Creo en un solo Dios, Padre omnipotente, creador del cielo y de
la tierra, de todo lo visible y lo invisible. Y en un tnico Dios: Jesucristo, hijo
unigénito de Dios, nacido del Padre antes de todos los siglos. Dios de Dios, luz
de luz, Dios verdadero de Dios verdadero, creado, no hecho, consubstancial
con el Padre, por quien todas las cosas fueron hechas, que por los hombres y
por nuestra salvacion descendid de los cielos y se encarn6 por obra del Espiritu
Santo en Maria Virgen y se hizo hombre. Fue crucificado por nosotros bajo
Poncio Pilato, atormentado y sepultado. Y al tercer dia resucitd de acuerdo a las
escrituras y ascendio al cielo, donde estd sentado a la derecha del Padre. Y
volvera con gloria a juzgar a los vivos y a los muertos, cuyo Reino no tendra
fin. Y creo en el Espiritu Santo, que es Dios y dador de vida que procede del
Padre y del Hijo y junto al Padre y al Hijo adoramos y glorificamos, como fue

profetizado. Y creo en una Santa Iglesia catolica y apostdlica, confio en el
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bautismo para la remision de los pecados y espero la resurreccion de los

muertos y la vida perdurable, Amén”.

Sanctus: “Sanctus, sanctus, sanctus, Domine Deus Sabaoth, Domine Deus Sabaoth.

Pleni sunt coeli et terra gloria tua. Hosanna in excelsis”.

Traduccion: “Santo, Santo, Santo, Dios de los ejércitos. Todo el cielo y la tierra

estan llenos de tu Gloria. Hosanna en las alturas”.

Benedictus: “Benedictus qui venit in nomine Domini. Hosanna in excelsis”.

Traduccion: “Bendito el que viene en el nombre del Sefior”.

Agnus Dei: “Agnus Dei, qui tollis pecata mundi, miserere nobis, dona nobis pacem”.

Traduccion: “Cordero de Dios, ti que quitas los pecados del mundo, ten piedad
de nosotros. Cordero de Dios, ti que quitas los pecados del mundo, danos la

2

paz”.

Origen del texto: Son las seis (6) partes que conforman la considerada misa completa.
Generalmente, se canta en los oficios litirgicos sin el Gloria ni el Credo, para ser

rezados por la feligresia.

Elementos musicales de la obra:

Tonalidad: Kyrie: La m. Gloria: Sol M. Credo: Fa M. Sanctus: Sol M. Benedictus: Re
M. Agnus Dei: Fa m.

Tempo. Kyrie: Figura de negra igual a 62. Gloria: negra igual a 88. Credo: blanca
igual a 50, luego pasa a figura de negra igual a 100. Sanctus: Figura de negra igual a

72. Benedictus: Figura de negra igual a 78. Agnus Dei: Figura de negra igual a 48.
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Métrica y gesto: Kyrie: 4/4. Gloria: 4/4, 3/4. Credo: 3/2, 4/4, 3/4. Sanctus: 3/4.

Benedictus: 3/4. Agnus Dei: 4/4. Las gestualidades a utilizar son la cruz y el triangulo.

Caracter: Religioso.

La Misa Sine Nomine esta dedicada a la memoria de Modesta Bor.

Rango vocal general de la obra: Soprano, alto, tenor y bajo.
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Figura 38. Elementos musicales de la Missa Sine Nomine
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Analisis de la Missa Sine Nomine para coro mixto

Kyrie: fue escrito en forma binaria con re exposicion (ABC) y pertenece al
Ordinarium de la Misa, es una oracion a Dios para que tenga piedad con los feligreses. La
seccion A, consta de los compases del 1 al 21. En los primeros compases se observa un
caracter gregoriano en el motivo principal, el cual mantiene la misma secuencia intervalica en
cada voz a excepcion de la voz del bajo, que hace una pequefia variacion en el compas 11 con
el Fa natural. Los Tenores comienzan la pieza con un motivo melddico que sugiere un ruego,
una peticion a la que se le van sumando las voces en entradas imitativas (los creyentes), con el
motivo melddico principal distanciado por un intervalo de 5ta (de La a Mi) y estd escrito en

modo edlico sobre La menor.

La seccion B, estd analizada en dos partes: la primera parte manifiesta la angustia del
pecador y la necesidad de ser perdonado. Y en la segunda parte se escucha la angustia del
pecador y se evidencia la dualidad entre el cielo y la tierra. En la seccion C, del compas 37 al
42, se observa la forma musical aportada por las costumbres litirgicas cristianas: la antifona
entre voces oscuras y voces claras (preguntas y respuestas). Al final se presenta una coda,
visto desde el compas 42 al 46, donde las entradas de cada voz con el motivo inicial
representan el rezo por separado de cada orador con la fe de que sus suplicas seran

escuchadas.

Segun palabras del compositor en estudio, el motivo melddico inicial estd inspirado en
la Misa en Sol menor de Vaughn Williams (Compositor britdnico. 1872-1958). La frase Kyrie
Eleison y la frase Christe Eleison son contrastantes entre si: Christe Eleison es manejada de
manera antifonal mientras que la palabra Eleison es manejada por el compositor de manera

imitativa. La palabra Christe, esta escrita de manera polifonica.

El Kyrie es mayormente homofonica con excepcion de los primeros compases (seccion

A) que es homofonica con entradas imitativas.
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Gloria: Es de forma ternaria. Fue analizado y dividido en siete secciones A, B, C, D,

E, F, y G; ésta ultima seccion dividida a su vez en dos: G y G1. A continuacion, el analisis:

Pertenece al Ordinarium de la misa, es una declaracion de las creencias cristianas
fundamentales y debido al texto es una de las secciones mas extensas de la misa. El
compositor, lo largo del Gloria, utiliza acordes superpuestos, se maneja la reparticion de la
melodia entre las diferentes voces, también se evidencia el uso de bloques vocales que forma
parte del estilo compositivo de Carrillo, emplea el unisono para representar verdades
teologicas y para reiterar momentos importantes del texto y se visualiza el uso de los grados
conjuntos asi como las disonancias para crear tension en los diferentes pasajes, como por
ejemplo en algunos finales de frase donde se escuchan los textos Gloria In Excelsis Deo, Qui

Tollis Peccata Mundi, lesu Christe, entre otras (Ver anexo).

La seccion A, del compas 1 al 4, el compositor utiliza la figura de corchea para imitar
los sonidos de trompetas como medio de exaltacién a Dios. La seccion B, desde el compas 4
al 8, los bajos y tenores estan escritos en forma pedal (en sol y re, respectivamente). El
compositor cambia los registros vocales hacia los graves para representar la tierra. En la
seccion C, del compas 8 al 14, el compositor utiliza la antifona como recurso sonoro entre las
voces masculinas y las voces femeninas. La seccion D, ultimo tiempo del compas 14 al
compas 30, se rompe la antifona y toda la humanidad glorifica al Sefior. Entre los compases

15 — 30, Carrillo utiliza el contrapunto imitativo a distancia de figuras de negra.

En la seccion E, que corresponde al compas 31 al 45, se reitera la alabanza a
Jesucristo, hijo del Padre a través del clamor de los feligreses unidos en oracion, segin el
compositor. La seccion F, desde el ultimo tiempo del compas 45 al 57, Carrillo recurre al
unisono para representar a la humanidad en una sola stplica, pidiendo misericordia. En la
seccion G, desde el compas 58 al 67, el compositor vuelve a utilizar el unisono para
representar una verdad teologica: “porque solo tu eres santo”. También dibuja al cielo con
registros vocales agudos. Y finalmente, una pequefia coda, que va desde las tres ultimas
corcheas del compés 67 hasta el final (compas 72), la palabra Amén se repite tres veces para

simbolizar a la Trinidad.
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En cuanto a su textura, es mayormente homofonica y polifonica en la coda final, sin
embargo, el compositor maneja varias texturas en las diferentes secciones. La antifona es
tratada como medio compositivo para crear una sonoridad distinta a la forma homofonica que

se desarrolla en las secciones A, By C.

Credo: pertenece al Ordinarium de la misa, representa la ratificacion de la fe cristiana
y es la seccion mas extensa de la misa en cuanto al texto, por lo tanto su escritura musical
responde a la forma motete. Se realiza el andlisis dividiendo esta parte de la misa en siete

secciones.

La seccion A, que comprende del compas 1 al 10. Los primeros dos compases estan
escritos con textura totalmente homofonica, lo que indica creencia inefable en Dios quien es
perfecto y el creador de todo. La melodia principal estd en la voz de los bajos, la més profunda
del coro, dando sensacion de una afirmacion insondable de fe y porque segliin el compositor,
representa la voz de Dios. En la seccion B, desde el compas 10 al 43, la textura homofonica
apunta a la llegada de Jesucristo como hijo unico de Dios, describiéndolo como el Mesias
profetizado para la salvacion de la humanidad. En el compas 20 al 21, se muestra una nota
pivote sobre la nota si de las sopranos y bajos que dan énfasis a la palabra Deo (Dios),

reafirmando la creencia en El.

La seccion C, desde el compas 42 al 53, se describe la Pasion y Muerte de Jesucristo
quien es crucificado en nombre de la humanidad para que todos tengan vida eterna. En la
seccion D, que va desde el compas 53 al 68, se rompe la textura homofonica con las entradas
imitativas. Las sopranos, en la frase descendit de caelis, descienden en las notas cantadas para
luego subir en la silaba cae. Por su lado, las contraltos en el compés 34 descienden su melodia

a través de grados conjuntos en la palabra caelis.

En la seccion E, desde el compas 69 al 83, se simboliza la encarnacion de Jesus como
ser humano en el vientre de Maria a través del pedal sobre la nota so/ en los bajos,
representando una voz terrenal. El texto de esta seccion, hace referencia al Espiritu Santo

quien es la tercera persona de la Santisima Trinidad y quien santifica las almas y el
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compositor lo ratifica con la indicacioén de las dinamicas de mp y legato, contrastando con la
seccion anterior y posterior. En la seccion F, del compas 77 al 96, en la palabra sepultus, el
compositor mantiene el acorde de Do mayor en figura de blancas, bajando la voz de la

soprano para destacar el hecho de la sepultura de Cristo.

En esta misma seccion, entre el compas 77 al 84, el compositor hace uso de retardos
que buscan transmitir la sensacion de aceptacion y sumision del hombre ante la Gloria del
Padre y del Hijo. Y entre el compas 84 y 96, el uso del unisono inicia esta seccion en las
primeras dos silabas de et expecto, trazando la fe en la vida eterna y sugiere la fiel creencia de
una sola iglesia santa, catdlica y apostdlica. En la seccion G, desde la anacrusa al compas 97
hasta el compas 104, la palabra resurrexit esta incorporada en figura de corcheas para dibujar
a los creyentes corriendo al sepulcro para ser testigos del milagro. También, en los compases
97 al 101, Carrillo destaca la idea de la vida eterna a través del texto y con las entradas

imitativas, dando una sensacion del clamor de los feligreses.

Por ultimo, la coda final, que va desde las ultimas tres corcheas del compas 104 hasta
el final (compds 112), el compositor traza la ascension del Sefior a los cielos a través de las
entradas imitativas asi como también su descenso hacia la tierra para dar fe de su resurreccion
mediante el recurso del bloque vocal y termina esta seccion de la misa con la palabra Amén
(asi sea), prometiendo fe y esperanza a los feligreses, en un acorde de La Mayor que tiene

tres sostenidos, lo que representa al Padre, al Hijo y al Espiritu Santo.

A lo largo del Credo se evidencian varios elementos como la isorritmia que forma
parte del estilo compositivo de Carrillo, como se observa en diversas secciones donde se
aprecia la existencia de ritmos iguales para todas las voces (al inicio del movimiento, o desde
el compas 9 hasta el compas 19, entre muchos otros). Los bloques vocales también se pueden
considerar como otro elemento dentro del estilo del compositor, agregando color y
consistencia a través del juego sonoro que se forma por medio de las voces (compases 20 y
21; compases 42 al 46, entre otros). Puede apreciarse que el unisono es utilizado con
frecuencia como bloque sonoro. El compositor establece repetidamente el uso del retardo y

del doble retardo para crear tensidbn armodnica y sonora. También, subraya un momento
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realmente dramatico en el Crucifixus a través del uso de acordes de 7* y 9* disminuidas. La 9*
crea disonancias similares a la musica renacentista, tal como Carrillo lo expone en el compas
43 con anacrusa, ler y 2do tiempo con la voz del tenor y la voz del bajo a través del uso de la

9na rebajada.

Sanctus: pertenece al Ordinarium de la misa, La palabra Hosanna significa jubilo y
homenaje al Creador y es el punto climatico en esta seccion de la misa. El Sanctus comienza
en la tonalidad de Sol Mayor. El compas 29 presenta una nueva tonalidad: Si b mayor y su

escritura musical responde a la forma ternaria con una coda final.

La seccion A, del compas 1 al compas al 16, el compositor hace uso del compas de tres
tiempos para representar a la Trinidad. La palabra Sanctus se repite tres veces de manera
intercalada entre las voces desde el inicio hasta el compas 8. Entre el compas 1 y 2 se
evidencia el uso del contrapunto en primera especie. Y entre los compases 1 y 5 se presenta el

motivo melodico en la voz del bajo y la soprano en imitacion directa a distancia de 3* mayor.

Del compés 9 al 16, se repite nuevamente tres veces, lo que sugiere peticion, suplica,
oracion. La seccion B, desde el compas 17 hasta el 24, el compositor indica un mf, lo que

apunta a un sonido mucho mas lleno por parte del coro a manera de exaltacion de la fe.

En la seccion C, desde el compas 25 al 33, se presenta un nuevo motivo ritmico a
través del uso de las corcheas, dando asi la indicacion de interpretar este pasaje mas
agilmente, tal como lo sefiala el compositor ya que el texto lo amerita. Y para culminar, se
presenta una coda que va desde el ultimo tiempo del 33 hasta el final (compas 40), termina
esta seccion de la misa en la tonalidad de Si b mayor, expresando a través de giros armonicos
que Dios estéd en el Cielo a través de la palabra Excelsis. El motivo melodico de esta seccion
se reparte entre las voces de las sopranos, contraltos y tenores. El compositor utiliza la

herramienta de los grados conjuntos como giros melodicos a lo largo del Sanctus.

Benedictus: pertenece al Ordinarium de la misa. Corresponde a la segunda parte del

Sanctus y se interpretan de manera consecutiva. Por tradicion litirgica musical, se retoma
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nuevamente la palabra Hosanna presentada anteriormente en el Sanctus. El motivo melddico
es semejante al Sanctus pero cambia ritmicamente en esta segunda parte. Su forma es ternaria,

por tanto, se ha divido en dos secciones:

En la seccion A, que va desde el compas 1 al 16, se hace uso del compas de tres
tiempos para representar a la Trinidad. En el compds 2, ultimo tiempo, los tenores muestran
nuevamente el encabezado del motivo melddico del Sanctus. La voz del bajo es presentada en
los compases 1 al 3, en forma de pedal en Re y se evidencia una breve propuesta de hemiola
en los compases 6, 7 y 8 y también se presenta una breve propuesta de hemiola en los

compases 15y 16.

La seccion B, se ubica entre los compases 16 al 24 y representa la entrada de Jests a
Jerusalem. Desde el ultimo tiempo del compas 16 hasta el final, en el compas 24, es una
repeticion cuasi exacta del Hosanna del Sanctus debido a la estructura del texto litirgico
correspondiente a las misas. En esta seccion de la misa hay ligeras variaciones ritmicas, se
mantiene la misma secuencia armoénica y en los dos ultimos compases, los bajos no tienen el

divisi de la seccidn anterior.

También, se presenta la modulacion de Sol Mayor a Si b Mayor: la musica asciende
representando al Cielo. En la anacrusa al compas 21, el compositor prepara el final y utiliza la
tonalidad de Si b mayor a través de los acordes de Mi b mayor y Fa mayor, correspondiente al

Hosanna in excelsis del Sanctus.

Agnus Dei: pertenece al Ordinarium de la misa. El compositor escribio el Agnus Dei
en la tonalidad de fa menor porque “esté relacionada con los sentimientos, las emociones, los

afectos”. Es de forma ternaria, con coda final.

En la seccion A, del compas 1 al 8, la tonalidad de Fa menor representa la
introspectividad del ser humano al orar pidiendo misericordia y paz. En los primeros tres
compases, el compositor emplea la armonia modal ya que en el 3er tiempo del segundo

compas utiliza el 3er grado rebajado en consonancia con su estilo compositivo. En los
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compases 4 y 5, se observa el uso de una cadencia plagal. En el compas 7, el compositor
utiliza un acorde de Sol mayor 7 como dominante de la dominante (Do Mayor) para llegar a

un primer punto climatico (Fa menor como punto de reposo).

En Ia seccion B, desde el compas 9 al 17, la palabra Miserere se repite tres veces,
invocando la intercesion de la Trinidad por la humanidad. En el compas 11, se observa una
superposicion de acordes al tener el 3er grado alterado y con un bemol (mi becuadro versus mi

bemol). Se observa un cambio de tonalidad en el compas 14 (Re menor).

La seccion C, desde la anacrusa del compas 17 hasta el 25, se observa el estilo
antifonal a través de las entradas imitativas, creando una sonoridad parecida a la stplica del
pueblo. La voz del bajo inicia el motivo melddico en la anacrusa al compas 18, mientras que
las otras voces, mediante notas de paso, hacen retardos, suspensiones y se reitera la

superposicion de acordes con la alteracion del do becuadro versus el do# en el compas 20.

En el ultimo tiempo del compas 20, aparece una 6* alemana (6to grado enarmonizado).
En el compas 23, el motivo melddico es repartido entre las voces de los tenores y las sopranos.
Por ultimo, la coda final, que va desde el compas 25 al 30, en la anacrusa al compas 26, el
compositor vuelve a utilizar la figura de “bloques vocales” en la voces de las sopranos,
contraltos y tenores, mientras que la voz del bajo se presenta en forma de pedal en fa mayor
hasta el final de esta seccion. A lo largo del Agnus Dei se evidencia la utilizacion de los

grados conjuntos como estilo compositivo.

El estilo del compositor en estudio, segiin quién esto escribe, es de tipo sincretista, ya
que utiliza variedad de elementos fusionados entre si, como son las ensenanzas de Bor,
elementos del jazz, del renacimiento, la retorica, lo leido, lo escuchado etc., para lograr ese

estilo propio que tanto defiende y que lo caracteriza.

A continuacion, se presentan diferentes ejemplos musicales del estilo compositivo de
César Alejandro Carrillo para entender visualmente su manera de escribir, para demostrar el

estilo que lo caracteriza:



Fragmento - Salve Regina

Pedal armonico en sol mayor y melodia en re mayor
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Figura 39. Fragmento - Salve Regina / Pedal Armdénico y Melodia

Fragmento - Salve Regina

Grados conjuntos y cromatismos
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Figura 40. Fragmento - Salve Regina / Grados conjuntos y cromatismos



84

Ave Maria: Se observa una escritura basada en los Ictus (binario contra ternario), en la

partitura original se encuentra ubicada en la seccion B, a partir del compas 24.

Fragmento minimalista - Ave Maria

Soprano
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Figura 41. Fragmento — Ave Maria / Uso del Minimalismo

Missa Sine Nomine:

Kyrie: Comienza la obra con un motivo melddico modal sobre La menor presentado

unicamente por los tenores.

Fragmento - Missa SN

Melodia modal sobre la bemol
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Figura 42. Fragmento — Missa SN / Melodia Modal sobre La bemol
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En la segunda imagen, se presenta una superposicion de motivos ritmicos que
comienza a manera de bloque con las voces oscuras en la palabra Christe y es respondido,
igualmente en bloque, por las voces claras, esta vez con la palabra Kyrie. Se evidencia la
diferenciacion ritmica entre las voces superiores con respecto de las voces inferiores y la
utilizacion de la ligadura entre la figura de negra con la figura de corchea del tercer tiempo en

los dos ultimos compases para finalizar esta seccion de la Misa con la palabra Eleison.
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Figura 43. Fragmento — Missa SN / Superposicién de motivos ritmicos.



86

Gloria: En esta segunda parte de la Misa, el compositor utiliza el recurso de la Antifona. Esto
se evidencia en el siguiente fragmento en donde las voces oscuras entonan la palabra
Laudamus te y la frase es completada por las voces claras con la palabra Benedicimus te.
Siguen las voces oscuras con la palabra Adoramus te y cierran el fragmento las sopranos I y II
(divisi) con la palabra Glorificamus te a manera de “reconocer auditivamente” la gloria del

Dios.

Fragmento Missa SN

Uso de la antifona
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Figura 44. Fragmento — Missa SN / Uso de la Antifona
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En el segundo segmento presentado, se evidencia la utilizacion de los grados conjuntos
en todas las voces, interrumpido en pocos momentos por algin intervalo presente en la
soprano I, alto I, tenor I y bajo. La palabra Amén es repetida tres veces en la voz de la soprano
con las mismas notas y el compositor utiliza los cromatismos en la voz del bajo como giros

melodicos para expresar la esperanza humana y su agradecimiento al creador.

Fragmento - Missa SN

Cromatismos y grados conjuntos
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Figura 45. Fragmento — Missa SN / Cromatismos y grados conjuntos

Credo: La introduccion de la tercera seccion de la Misa se presenta en un compas de 3/2 para

reflejar la creencia un solo Dios. Su textura es totalmente homorritmica.

El segundo fragmento presenta la utilizaciéon de entradas imitativas con la palabra Et
ascendit para demostrar la ascension del Sefior hacia los cielos. Luego, todas las voces se unen

bajo un mismo Caelum a manera de retorica, ya que el Cielo es uno solo. En la frase Sedet ad
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dexteram Patris el compositor utiliza bloques ritmicos distintos para las voces claras y para

las voces oscuras.

Fragmento - Missa SN

Retorica / Entradas imitativas
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Figura 46. Fragmento — Missa SN / Retorica y Entradas Imitativas

Sanctus: En esta seccion de la misa, se observa el motivo melddico repartido entre los divisi

de las sopranos y los tenores en la palabra Hosanna, la cual es cantada tres veces. Las notas
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que conforman el motivo son: do, re, re, do. Las dos primeras corchas (do y re), se interpretan
primero por las sopranos y los tenores I y las dos tltimas corcheas (re y do), se interpretan por
las sopranos y tenores II. Se observa también la utilizacion de los grados conjuntos en todas
las voces. El compositor utiliza la voz de los tenores en divisi para manifestar la retdrica
musical en la palabra excelsis en forma ascendente, apuntando al cielo.

Fragmento - Missa SN

Motivo melddico
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Figura 47. Fragmento — Missa SN / Motivo melddico

Benedictus: Esta seccion fue escrita en 3/4 para reflejar a la Trinidad. El bajo, en los
primeros compases, es presentado a manera de pedal con la nota re, mientras que las sopranos,

altos y tenores presentan una melodia repartida entre ellos a través de inversiones de re mayor.
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El compositor vuelve a manejar el motivo melodico del Sanctus a partir de la anacrusa al
compas 17, utilizando igualmente a sopranos y tenores en divisi, repitiendo de manera cuasi
exacta las mismas notas de la seccion anterior, con algunas diferencias. En el caso del bajo, en
la anacrusa al compas 21, las notas son exactamente iguales a la seccion anterior. (Como
ambas secciones se interpretan de manera seguida, el compositor las finalizdé en la misma
tonalidad: Si b mayor).
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Figura 48. Fragmento — Missa SN / Distribucién del Motivo melédico entre las voces

Agnus Dei: tltima seccion de la Misa. Comienza en una tonalidad menor, realiza giros

armoénicos y termina en fa mayor, tal como se refleja en el final del siguiente fragmento. El
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compositor retorna al uso del pedal en la voz del bajo y vuelve a utilizar la figura de “bloque”

en las otras tres voces pero rompiendo un poco la homorritmia.

Las notas més agudas estan

situadas en el antepentltimo compads, en la palabra Nobis, lo que sugiere un expiro fervoroso

para conseguir la paz.
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Figura 49. Fragmento — Missa SN / Uso del Pedal

do-na no-bis  pa-cem.
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Procedimiento:

Segun lo expresado por César Alejandro Carrillo, su estilo compositivo esta determinado por
la influencia del Jazz. Afirma que sus composiciones y arreglos no son jazzistas pero que
existe un predominio de éste género que determina su estilo propio, ya que usa la técnica del
pedal, las tensiones armonicas, los sistemas modales antiguos, la sustitucion de la dominante
por tritonos, las 4as, 6as, 7mas y 9nas superpuestas, armonias propias del género, dominantes
extendidas, retardos, disonancias y un “swing” o fraseo que refleja su personalidad. Usa
tonalidades menores y mayores para determinar el caracter de las secciones. También afirma
que no utilizé6 ninglin método especifico en el tratamiento de las voces (claras, oscuras,
mixtas) en las piezas escogidas para este estudio, que solo utiliz6 su estilo propio, basado en

las circunstancias personales, emotivas y creativas de cada obra.



93

El analisis comparativo - descriptivo de las tres obras en estudio, se presenta de la

siguiente manera:

OBRA ESTILO LENGUAJE TEXTURA RITMO
SALVE Ecléctico. Disonancias, Uso avanzado de la Mayormente Isorritmica
REGINA cromatismos (Passus disonancia como fin homofodnica.

Duriusculus), uso del expresivo (Parresia o | Seglin se

pedal en las voces graves | Passus Diriusculus). | presente el texto,

(Peroratio), retardos, Uso del unisono como | se evidencia

notas de paso caracter expresivo de polifonia.

(Heterolepsises), texto (Poliptoton o

inversiones. Uso de la Tautologia).

ligadura como fin Uso de los bloques

expresivo. vocales que sugieren

profundidad sonora.

AVE Uso del sistema Modal en | Minimalista. Homof6nica. En | Isorritmica
MARIA la primera parte de la Utilizacion de los la seccion C se

pieza. Uso del pedal enla | grados conjuntos en observa el uso

voz de las contraltos II todas las voces de la polifonia

(Peroratio), notas de (Gradatio). Notas de | vocal para

paso. Uso de los grados paso (Heterolepsises). | recrear

conjuntos (Gradatio), profundidad

movilidad de las voces. sonora.

Disonancias como fin

expresivo (Parresia),

cruce de voces. Uso de 3as

mayores. Superposicion de

4as.
MISSA Procedimental. Ecléctico. | Uso del contrapunto en | Mayormente Isorritmica
SINE Uso del sistema modal. primera especie; el homofoénica.
NOMINE Disonancias como fin bajo ya que se mueve | Uso de bloques

expresivo. Uso del retardo | mucho y es tan vocales, pedales.

y doble retardo. importante como la En algunas

Disonancias (Parresia), melodia. Influencia del | secciones, se

grados conjuntos jazz en su lenguaje evidencian

(Gradatio). Superposicion | musical. entradas

de 4tas. imitativas.

Cuadro 1. Analisis de las tres obras sacras de Carrillo.
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CAPITULOV

CONCLUSIONES

Del analisis de la informacion recolectada, se concluye lo siguiente:

Determinar el estilo de las tres obras sacras seleccionadas del compositor César

Alejandro Carrillo (CAC) para esta investigacion.

Identificar los elementos musicales del estilo compositivo de CAC.

Los aspectos retoricos en las obras sacras de César Alejandro Carrillo (informacion
proporcionada por el propio compositor) estan intimamente relacionados con el texto y esto se
demuestra en las frases que desea resaltar musicalmente y en el nivel de detalle que le concede
a las dinamicas, las cuales se conservan dentro de un ambiente sereno y manierista (estilo
referido a la intensa expresion emocional del texto cantado) , que no es mas que la pretension
de mantener un alto nivel contrapuntistico simultineamente con la conduccién de
sentimientos. Usa mads el color sonoro que los elementos técnicos. Se cifie al texto a través de
una gama armonica que se transmite a traveés del uso de la retorica. Le parece importante tanto
las palabras y la musica como los sentimientos y las emociones. Hace énfasis en las palabras a
través de las notas, los acordes, las tonalidades, los compases, los registros vocales,
disonancias, retardos e inversiones, logrando asi, establecer claramente su lenguaje musical
que al ser escuchado por quien lo conoce y ha trabajado sus obras, logra inmediatamente

reconocer su estilo.

El estilo que caracteriza al compositor en estudio, viene dado por el manejo de motivos
tésicos en la musica sacra, uso de finales suspensivos y con retardos para crear sensaciones de
enigma a nivel métrico dando como resultado el desplazamiento del texto a través de la
agogica, la hemiola, los ritardandos, el rubato, los diminuendo, los calando, etc. Los forte que

dirige con sus coros no son atronadores; trabaja su musica dentro de los limites del piano y el
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mezzo forte, por lo que el publico conocedor de la musica coral, seguidora de su trabajo, le ha

calificado como un cuidadoso de la filigrana.

De acuerdo con el compositor en estudio, en cuanto a la armonia, “mi lenguaje es a
veces denso y a veces transparente”. Esto significa que escribe con la gracia que lo distingue
como persona y lo espeso de las emociones que pueda sentir como humano. Para lograr esta
dualidad, recurre a la suspension de los finales a través de los grados conjuntos, arpegios y
disonancias de 6, 7* y 9* menores, los cuales pueden ser simultdneos, en inversiones o
arpegiados. Usa las escalas diatonicas (sucesion constituida por intervalos de segunda
contiguos), lo cual sustenta la afirmacion de la influencia del jazz en su musica por cuanto
afamados jazzistas de la talla de Chick Corea, Bill Evans, Keith Jarrett utilizan este mismo

lenguaje musical en sus obras.

La forma que utiliza el compositor generalmente, son la binaria y la ternaria. Emplea
las entradas imitativas para generar polifonia en ciertas secciones donde quiere destacar una
idea musical segun el texto. También aplica los bloques vocales para generar mas sonoridad
asi como el pedal en las voces graves para producir un sonido denso y profundo. La isorritmia
utilizada por Carrillo en las obras estudiadas en esta investigacion, crean equilibrio ritmico,

sonoro y expresividad.

De manera global, se concluye que las tres obras sacras del compositor en estudio
estan definidas por un estilo sincretista ya que concilia diferentes direcciones al utilizar el
texto a favor de la musica y viceversa, también al usar elementos del jazz, del renacimiento y
de aquellos compositores de diferentes periodos que ha estudiado y escuchado. El sincretismo

une ideas diferentes para lograr una fusion.

Une, mezcla y armoniza diferentes elementos para crear su propio estilo, su obra.
Existe una especie de exaltacion amonica con un uso avanzado de disonancias utilizadas con
fines expresivos. El unisono, (tautologia, segun Lopez Cano) es utilizado como herramienta
retorica de clamor designado por el texto. El ritmo es fundamental para Carrillo, ya que a

través de sus obras busca que el intérprete logre establecer un pulso interno. La musica sacra
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en estudio se caracteriza por el manejo de células melodicas que inician ciertas secciones
como motivo, de antifonas, entradas imitativas, bloques vocales, ligaduras como instrumento
expresivo, imitaciones, superposicion de motivos ritmicos, acordes superpuestos, disonancias,
notas de paso, grados conjuntos, silencios. La retorica de las tres obras escogidas es parecida
entre ellas ya que Carrillo enfatiza alguna palabra o frase a través de las notas ascendentes,

descendentes, en unisono, en inversion, de manera arpegiada o con disonancias.

En cuanto a su estilo compositivo, éste se mueve bajo las tendencias del lenguaje
jazzista aun cuando sus obras sacras mantienen las estructuras tradicionales de composicion y
es considerado tonalmente moderno. Se evidencia un fuerte predominio del lenguaje armonico
coral a través de las composiciones y ensefanzas de Modesta Bor, su maestra de
composicion, sobre todo por los madrigales de la época nacionalista, herencia orgullosa de la

musica coral venezolana.

La importancia del estudio, analisis y revision que se encuentra dentro del presente
trabajo acerca de la obra musical de César Alejandro Carrillo, reside en su connotada carrera
como compositor, arreglista y director, pero también por ser uno de los menos estudiados e

investigados a nivel nacional por musicos y profesionales en el area.

No obstante, otra de las razones, pero no menos importante por la cual se espera que
esta investigacion constituya un aporte al medio musical venezolano, es demostrar la riqueza,
profundidad y delicadeza con la cual el compositor expresa sus emociones, sensaciones,
susceptibilidades, impresiones, etc., logrando proyectarlas de una manera diadfana, sencilla y
colorida, denotando un gran manejo de la técnica compositiva que le ha permitido el logro de
sus objetivos musicales. Es de esta manera como el contenido investigativo del presente
trabajo espera haber logrado como el compositor en estudio ha alcanzado desarrollar a través
de su estilo musical, el estimulo en cuanto a esas sensaciones y sentimientos, conquistando la
empatia del escucha e intentando ofrecer, no solo a estudiosos y pedagogos, sino también a
quienes lo interpretan (coralistas y directores de coros), un acercamiento al estilo del

compositor y a su particular manera de afrontar el reto de la composicion, demostrando la
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condicion que lo caracteriza como uno de los maestros mas destacados dentro de este género

en la musica venezolana de finales del Siglo XX y principio del XXI.
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Anexo D: Biografias

D.1. Biografia de César Alejandro Carrillo.

Naci6 en Caracas el 25 de marzo de 1957. Su madre, cantante popular, le trasmite el
gusto por el repertorio popular de Latinoamérica. Fue integrante de grupos gaiteros en
Guarenas, lo que fortalece la practica técnica del tambor, furruco, mandolina, charango, flauta
dulce y el cuatro. Como cantante de tales grupos, se interesa por el color y textura de las voces

en la musica venezolana.

En 1975, conjuntamente con Edgar Salazar, forman el Grupo Vocal Gesta, para los
actos de graduacion de su liceo. Salazar, integrante del grupo Los Curiaos, influye en la
educacion musical de Carrillo, aupandolo a ingresar a la Escuela Superior de Musica José
Angel Lamas. En 1976, Carrillo ingresa a esta institucién y cursa violoncello con Florian
Ebersberg, Dictado Musical con José¢ Clemente Laya, Armonia con Tiero Pezzuti, Historia de
la Musica con Walter Guido y Teoria y Solfeo con José¢ Agustin Maldonado, quien también lo
adentra en la formacion cabal, la disciplina y rigurosidad como musico. Es aqui cuando se

inclina hacia la Composicion y la Direccion Coral como sus especialidades musicales.

En 1979, Carrillo conoce a Modesta Bor, quien lo invita a estudiar en su Catedra de
Contrapunto de la Escuela de Musica Jos¢ Lorenzo Llamozas, convirtiéndose asi en su
alumno hasta 1998, afio del fallecimiento de Bor, quien es una influencia decisiva en el

lenguaje y estilo musical de Carrillo.

Ha realizado cursos de especializacion con los Maestros Luigi Agustoni (Suiza),
Ernani Aguiar (Brazil), Maria Felicia Pérez (Cuba), Noemi Lugo (Venezuela), Robert Sund
(Suecia), Vic Nees (Bélgica), Alice Parker (Estados Unidos), Jos¢ Rafael Maldonado
(Venezuela), Ghislaine Morgan y Peter Phillips, éste ultimo, director de The Tallis Scholars
(Inglaterra).
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César Alejandro Carrillo es compositor, arreglista y director de coros. En 1981,
despliega una enérgica actividad coral al frente de diversas agrupaciones en Caracas como
director de la Coral Modesta Bor del Instituto Nacional de la Vivienda (INAVI), asistiendo al
VI Festival de Coros de Guayaquil, Ecuador, obteniendo extraordinarios comentarios por el
meticuloso trabajo vocal del coro. Representa a Venezuela varias veces en el exterior con la
Coral Juvenil Vinicio Adames en el IV Concurso Polifénico Internacional Ciudad Ibagué,
Colombia en 1983, obteniendo el 2do Premio en la Categoria Clasicos y la Medalla de

Excelencia Musical.

En 1983, funda la agrupacién Ensamble 9, dedicada al cultivo y la difusion de la
musica popular venezolana y latinoamericana. Le dedica casi una centena de arreglos corales
en ocho afios. El mismo afio, ingresa al Conservatorio de la Orquesta Nacional Juvenil para

estudiar Direccion Coral con Michel Eustache y Alberto Grau.

En 1984, Carrillo se muda a Barinas y funda la Coral Universitaria de la Universidad
Nacional Experimental de los Llanos Occidentales Ezequiel Zamora (UNELLEZ). Al mismo
tiempo, dirige la Coral Barinas de la Casa de la Cultura, dicta clases de Teoria y Solfeo en la
Escuela de Musica de la misma ciudad y semanalmente viaja a Caracas para seguir su

actividad con Ensamble 9 y con sus estudios de Composicion y Direccion Coral.

En 1986, regresa a Caracas y termina sus estudios de Direccion Coral, para en 1987,
presentar su concierto de grado con Ensamble 9 en la Sala José Félix Ribas del Teatro Teresa
Carreno. Al mismo tiempo, se desempefia como profesor de musica en el Colegio Emil
Friedman, asi como profesor de Préactica Coral en el Conservatorio Siméon Bolivar. En 1988,

regresa definitivamente a Caracas.

Entre 1989 y 1992, dirige la Coral Cantamundo.

En 1991, funda Cantarte Coro de Camara, agrupacion a capella dedicada a la

difusion de la musica sacra y profana; su repertorio incluye obras desde el Renacimiento hasta
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la actualidad, y hasta la fecha sigue siendo el Director. Principia sus estudios en el Instituto

Universitario de Estudios Musicales (IUDEM).

En 1992 asume el cargo de director asistente del Orfeon Universitario de la
Universidad Central de Venezuela (UCV), Patrimonio Artistico de la Nacion. Al jubilarse el
director titular de ésta agrupacion, Ratl Delgado Estévez, Carrillo ocupa el cargo de Director
Titular hasta el afio 2012. También dirige la Coral de la Electricidad de Caracas y la Coral

Conatel.

En diciembre de 1994, asiste a la VII edicién del Concurso Internacional de Ibagué,
Colombia, esta vez con Cantarte Coro de Camara, obteniendo el Primer Premio en la

Categoria Clasicos.

En 1995, participa en la Primera Competencia Nacional de Coros en Mérida,
obteniendo el Primer Premio y el Premio del Publico para el Mejor Coro con Cantarte Coro

de Camara.

En 1997, se gradua en el Instituto Universitario de Estudios Musicales (IUDEM),

como Licenciado en Musica, mencidon Direccion Coral con la distincion Cum Laude.

Ha dirigido numerosas agrupaciones corales: Coral José Angel Lamas, Coral del
Colegio Universitario de Caracas, Coral del Instituto Nacional de Parques (INPARQUES), y

al grupo Voces Oscuras Antonio Estévez.

En julio 2003, asiste como director invitado frente al Coro de Camara de Mérida, al
Certamen Internacional de Habaneras y Polifonia, en Torrevieja, Espafia, obteniendo el

Primer Premio Categoria de Habaneras.

Se ha desempefiado como profesor de musica en el Colegio Emil Friedman y ha dado
Talleres de Arreglos Corales y de Direccion Coral. Actualmente trabaja como profesor de

Direccion Coral para Fundamusical, e imparte clases en la Universidad Nacional
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Experimental de las Artes (UNEARTE). Ha sido conferencista y jurado en diferentes eventos
musicales en Venezuela. Ha participado como tallerista sobre la Musica Sacra y Popular de
Venezuela en el Festival Internacional de Coros en San Juan, Argentina, asi como también en
Taiwan, Corea del Sur, China, Japon, Portugal, Espana, Alemania, Francia, Holanda,
Inglaterra, Brasil, Cuba, Ecuador, Colombia, Aruba, Uruguay, Chile, México, Estados Unidos,

Noruega, Finlandia, Estonia, Dinamarca, Suecia y la Republica Checa.

Fue seleccionado para dictar el taller de Musica Popular Caribefia en el marco del

América Cantat III celebrado en Caracas, en el 2000.

En el 2010, asisti6 como invitado a Espafia para impartir talleres sobre su propia
musica y la de otros autores, el primero fue en Tomelloso (ciudad situada al noreste de la
provincia de Ciudad Real, en la comunidad autonoma de Castilla-La Mancha) para el
Conservatorio de Musica de esa ciudad; y el segundo en Pamplona, para la Federacion de
Coros de Navarra. En este mismo afio se convierte en el Director de la Coral Antiphona de
Maracaibo. En agosto 2011 fue invitado a participar como profesor en el XV Curso de Canto
Coral, Técnica Vocal y Direccion Coral en Segovia. En julio de 2012, bajo la invitacion de
Corpacoros, asistio6 como profesor del Seminario para Directores de Coros en Buga,

Colombia.

Su obra creativa ha estado dirigida totalmente a la musica coral. Su labor como
compositor ha sido premiada en varias oportunidades: Premio Nacional de Composicion
(1982, 1991), Premio Municipal de Composicion (1984, 1988, 1992, 1998, 2000), Premio del
Himno Municipio Chacao (1994), Concurso de Arreglos Corales Modesta Bor (1994, 1997).
Ha realizado arreglos musicales, ademés de grabado discos con sus agrupaciones junto a
figuras publicas venezolanas como Ilan Chester, Serenata Guayanesa, Maria Teresa Chacin,

El Cuarteto, Cecilia Todd, entre otros.

César Alejandro Carrillo ha compuesto y arreglado musica de distintos géneros tales
como musica sacra y secular. Asi, por ejemplo, Canciones Corales: Monte Avila, primer

premio en el Concurso de Obras Corales de la Procter and Gamble en 1991; Oiga Compae,
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1996, Premio Municipal de Composicion en 1998. Aguinaldos: Partamos a Belén y La
Llegada de los Reyes (1980). Madrigales: Has crecido en la tarde como la lluvia, Premio
Nacional de Composicion, 1982; Tres Cantos de Salomon, Premio Nacional de Composicion,
1987. Himnos: Himno del /nos e Himno del Municipio Chacao. Arreglos para cuatro voces
mixtas, a tres voces iguales y a cuatro voces iguales y Musica Sacra: Missa Sine Nomine en
1999; Ave Maria para coro mixto en 1983; Regina Mundi en 1986; Salve Regina para coro
mixto en 1990; Crux Fidelis en 1991; Salve Regina para voces oscuras en 1991; Ave Maria

para voces claras en 1999; y O Magnum Mysterium en 2000.

El IIT Volumen de la Coleccion Musica Coral de Autores Latinoamericanos publicado
por la Fundacion Vicente Emilio Sojo en el 2002 y reeditado en el 2009, contiene toda la obra
musical de Carrillo hasta esa fecha. Las editoriales Santa Barbara Music, Sheet Music Plus,
JW Pepper y Earthsongs, dan a conocer su musica a nivel internacional. Carrillo es el autor
del libro Musica Sacra: Guia de textos latinos traducidos al espariol (2008). Actualmente se
desempefia como director fundador y arreglista de Bolanegra, conjunto vocal dedicado a la
musica popular y es profesor de Direccion Coral en el Conservatorio Simén Bolivar y en la

Sede Principal de El Sistema.

En este Trabajo de Grado se analizaran especificamente tres obras sacras de Carrillo: el
Ave Maria para voces claras, Salve Regina para voces oscuras y la Missa Sine Nomine para
voces mixtas que consta de seis partes: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus y Agnus

Dei.
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D.2. Breve nota biografica de Rubén Lopez Cano

Nacid en México (1966). Esta especializado en Musicologia y es experto en retorica
musical. También ha estudiado la semiotica musical y la investigacion artistica. Ensefia en la
Escola Superior de Musica de Catalunya. Es miembro fundador del Seminario de Semiologia
Musical. Hoy por hoy es asesor del programa de formacion de investigadores en musica del

Ministerio de Cultura en Colombia.

Su libro, Musica y Retorica en el Barroco (2012), es la cronica mas amplia en la
indagacion musical y sus trabajos e investigaciones son considerados como citas primordiales
para quienes lo leen. Segun profesores e instruidos en la materia, aseveran que el libro de
Cano debe ser referencia obligada para la comunicacion musical, y seglin la Soprano Raquel

Andueza, “es indispensable para la praxis interpretativa de los siglos XVII y XVIII”.
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D.3. Breve nota biografica de Juan Francisco Sans

Sans (1961) venezolano, pianista y compositor, es director de la Escuela de Artes de la
Universidad Central de Venezuela y profesor de la Maestria de Musicologia Latinoamericana.
En Costa Rica, fue profesor en la Universidad Nacional y dirigi6 el Coro Sinféonico Nacional.
En 1988 asumid la Catedra de Composicion del Conservatorio Juan José Landaeta. Es un
docto investigador sobre la musica colonial venezolana y los compositores de la época.

Actualmente, sus trabajos sobre la retérica musical son ampliamente reconocidos en el pais.
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Anexo E: Conversaciones con César Alejandro Carrillo.

Carrillo contest6 algunas preguntas a través de un correo el dia 13 de marzo, 2015:

1) (Qué te llevo a ser compositor?

“El hecho de estar “inventando” musica desde mi adolescencia. De no haber descubierto muy
tarde que uno podia estudiar musica, lo habria hecho a una edad mucho mas temprana. Mi

primera decision fue esa, ser compositor” (Inclinacién vocacional).

2) (Cuales libros usaste para aprender a componer? ;Cuales libros usaste con Modesta

Bor?

“En general, ninguno. Nunca he abierto un libro de composicion y de hecho, no tengo ninguno
en casa. Modesta, la tnica persona con la cual estudié composicion, no usaba ningun libro.
Solo usaba sus apuntes de cuando ella estudié con el Maestro Vicente Emilio Sojo y de sus
estudios realizados en Rusia... Ella usaba sus propias notas, las cuales preparaba para cada
clase. Con ese “libro” aprendimos quienes estudiamos con ella”. (Transmision oral,

aprendizaje directo del Maestro).

“Por otra parte, siempre nos recomendaba tocar y estudiar cualquier obra que cayera en
nuestras manos. Para mi, el mejor “libro” que he tenido, ha sido todas las obras que he tenido
que tocar, estudiar e incluso interpretar y dirigir, principalmente los compositores del
renacimiento y del siglo XX. Adicionalmente, la audicion de la musica grabada”. (Esto

completa su formacion con la préctica directa).

3) ¢(Cual libro te marcé mas y porqué?

“Mi coleccion de partituras de todo los géneros, de todas las €pocas, asi como mi coleccion de

discos”.
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4) ;Por qué afirmas que el Jazz marco6 tu estilo compositivo?

“En principio por su lenguaje armoénico. Vale la pena destacar que tampoco estudié ningun
libro de composicion basado en el lenguaje del jazz. Mi manera de aprender fue totalmente
intuitiva y empirica. A estas alturas de mi vida es que he aprendido a ponerle nombres a todos
los recursos que he ido aprendiendo y utilizando a lo largo de mi vida como compositor y
arreglista. Compongo basandome en los colores sonoros, no bajo alguna técnica, lo que podria
llamarse entonces “mi propio estilo”. Debo hacer énfasis que mi obra no puede ser calificada
bajo la optica Unica del jazz, de hecho, he aprendido de todos los compositores que he podido
estudiar y analizar, los cuales abarcan un largo periodo de la historia de la musica. La audicion
de muchisimo material de jazz lo que hizo fue abrir mi espectro auditivo, de como abordar
desde un punto de vista arménico produciendo cierto impacto en mi forma de enfrentar la

armonia”.

En conversacion sostenida con Carrillo, via telefonica el 17 de febrero, 2015, ¢l manifesto

que el periodo comprendido entre 1983 y 2000, fue de particular importancia:

“Senti una transformacioén musical entre el Ave Maria (1983) y el Regina Mundi (1986)...
busqué una mayor densidad armoénica y amplitud sonora indagando sobre un nuevo equilibrio
en las herramientas que me dio Modesta (Bor) a nivel armoénico y contrapuntistico lo que me
dio el empujon para crear el Kyrie de mi Missa en 1994, a quien por cierto, se la

dediqué...Esto también lo dije en las primeras paginas del libro de FUNVES”. (pag. xix).

5) Se le pidi6 al compositor que hablara sobre su Misa. Su respuesta fue:

“La Missa Sine Nomine nace de la necesidad de componer una obra de largo aliento
estructurada como las misas tipicas del Renacimiento. Estudié las formas compositivas de las
misas de los maestros de las distintas generaciones del renacimiento, las escuché y asi fue que
compuse la mia. Quiero agregar que la Misa la compuse en memoria de Modesta Bor, a su

recuerdo” (Carrillo, C. comunicacién personal, UCV, 26 de mayo de 2010).
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6) Se le pregunté al compositor si el Canto Gregoriano habria influido en sus

composiciones, a lo que respondio:

“Por supuesto. Hay mucho del canto gregoriano en mis composiciones sacras; es la esencia de
nuestro legado littrgico. Hay incluso muchas obras profanas de compositores venezolanos que
muestran el canto gregoriano en su musica, como Federico Ruiz en El Santiguao y Antonio
Estévez en la Cantata Criolla. No me baso en el canto gregoriano en profundidad pero si lo

utilizo como técnica de composicion”.

7) Otra pregunta realizada en la entrevista fue si Modesta Bor habria ejercido alguna

motivacion en su estilo. La respuesta fue:

“;Claro que si! Modesta fue mi maestra, fue la que me aclar6 muchas dudas, la que me abrio
un nuevo mundo a la hora de componer! Ya hoy por hoy tengo un estilo propio, muy mio...
La gente sabe cuando una determinada pieza es mia o no... pero sigo teniendo mucho de

Modesta. Ella marcé mi vida como compositor”.

Acoto el maestro Carrillo que Modesta Bor encamin sus estudios sobre la Escuela de Chacao
y por la Escuela Nacional de Misica Jos¢ Angel Lamas, donde ella estudié. Afirma ademas,
que los estudios realizados por Bor en Rusia, el Nacionalismo y el pertenecer a la Escuela de
Madrigalistas, marcaron definitivamente su estilo de composicién, ya que lo influenci6 a
componer y a arreglar musica popular y del folklore venezolano tanto como del

latinoamericano.

8) Se le pregunté sobre qué lo habia motivado a componer el Salve Regina y el Ave

Maria. Respondié:

“El Salve Regina lo escribi porque para ese momento yo dirigia las Voces Oscuras Antonio
Estévez y quise dedicarle una obra sacra al grupo. El Ave Maria si tiene un poco mas de

historia... Muchos afios antes hice unos motivos melédicos y armoénicos que luego dejé de
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lado. Cuando nacié mi hijo Simén Odoardo, retomé la pieza y se la dediqué a ¢éI” (CAC,

comunicacion personal, 11 de enero de 2014. Ensayo de Cantarte).

9) Segun César Alejandro Carrillo, en conversacion telefonica sostenida el martes ocho

de febrero de 2014 a las 3:15 pm:

“La Missa Sine Nomine fue escrita para voces mixtas a capella, tal como una misa de la época
renacentista. Busqué la misma sonoridad de aquella época en mi propia misa. Estudié a todas
las Escuelas generacionales del Renacimiento, a cada uno de sus compositores. La musica de
algunos me ha marcado més que la musica de otros. Me marcaron Palestrina, Monteverdi,
Victoria, Josquin DesPrez... tantos... Dufay me encanta y trato de encontrar una sonoridad

parecida en mis obras sacras, al igual que la musica de Poulenc”.

10) Segun CAC: (Comunicacion personal, 11 de enero de 2014, ensayo de Cantarte):

“La estructura de las obras en estudio permite al director explicarle al coro las caracteristicas
basicas de las formas musicales que se usan frecuentemente en la interpretacion de la obras a

capella”.

“El ritmo en mis composiciones es esencial para el desarrollo del pulso interno de cada

coralista. En mis obras, prepondera la isorritmia”.

11) En cuanto a la armonia, Carrillo afirma que:

“Sobre las tres obras escogidas, hay tres tipos de ensambles vocales (voces oscuras, voces

claras y voces mixtas), lo que supone exigencias vocales distintas. Las escribi sin ningin

tratamiento especifico; solo quise lograr un color muy mio”.
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12) Sobre la retorica, Carrillo alega que:

“La concatenacion entre la musica y el texto es de suma importancia para mi; asi compongo.
Trato de trabajar con los sentimientos y las emociones para crear un mundo sonoro unico,

magico, irrepetible”.

(Toda la retdrica de las tres obras sacras escogidas para ser presentadas en esta investigacion,
fue suministrada por el compositor César Alejandro Carrillo en entrevista realizada en febrero
2014, via telefonica y luego en reunion personal en un ensayo de Cantarte en la urbanizacioén

Chuao).
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Anexo F: Definicion de términos basicos

Segun Sadie, pp.: 77- 80:

Motete: proviene de la palabra francesa Mot, para el siglo XVI es un género polifénico

religioso y todas las voces cantan el mismo texto.
Misas: son una de las principales formas musicales del renacimiento, y de acuerdo con Atlas,
A (1998), en ellas se emplean diferentes tipos de cantus firmus ni ninguna peculiaridad, la

fuente no era indicada por el compositor.

Coral: propia de la musica protestante de la época. Se entonaban himnos y salmos con

melodias populares y en lengua vernacula, como ya se habia explicado en el apartado anterior.

Textura: Forma en que la melodia, armonia y ritmos se combinan en una composicion.

Polifonia: Es una textura musical donde suenan simultineamente muchas voces, todas de

igual importancia.

Retdrica: Union de palabra y musica en determinadas frases.

Jazz: Género musical que surge al sur de los Estados Unidos a finales del siglo Es un estilo
que tiene su origen en ritmos y melodias afro/norteamericanas con peculiar forma sonora y

armonica basada en los cantos de trabajo, gospels, spirituals y sobre todo en el blues.

Canto Gregoriano: Es un canto litirgico. Es una melodia llana, melismatica o silabica y la

melodia supeditada al texto y debe ser interpretado con devocion.

Musica Sacra: Es la musica fundamental de un servicio religioso ya que forma parte del

ceremonia catdlica donde se entonan cantos espirituales para exaltar a Dios.





