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RESUMEN
Esta investigacion tiene como proposito realizar un analisis del estilo musical del

madrigal venezolano trabajado por los compositores egresados de la catedra de
composicion impulsada por el maestro Vicente Emilio Sojo en la escuela de Santa Capilla
en Caracas, en el periodo comprendido entre 1944 y 1966. Dicho analisis consistio en la
revision exhaustiva de estas composiciones, a través del estudio y consideracion de
diversos aspectos: melddicos, armonicos, ritmicos, contrapuntisticos, poéticos, retoricos y
de estructura general. La investigacion se centra metodolégicamente en una investigacion
de tipo documental, proceso que permitid la elaboracion de un marco tedrico conceptual
utilizando como técnica la revision de contenidos bibliogréaficos. Dichos procesos ayudaron
a la concrecion de una vision estilistica, critica y profunda de los madrigales venezolanos
seleccionados como objeto de la investigacion. Para el analisis musical se consideraron las
teorias de andlisis estilistico de Leonard Meyer (2000) y Jean LaRue (1989), las cuales, a
través de un andlisis comparativo, han permitido un desarrollo analitico de las obras
seleccionadas, aproximandose con este proceso al establecimiento caracteristico del estilo
musical del madrigal venezolano.

Palabras claves: analisis del estilo musical, madrigal venezolano, escuela de composicion
venezolana, catedra de Vicente Emilio Sojo, anélisis comparativo.
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INTRODUCCION

El siglo XX representd, tanto para Venezuela como para otros paises, una época de
cambios y significativas transformaciones. Las modificaciones en las estructuras basicas
del pais apoyaron la consolidacion de una nueva plataforma politica, social, econémica
cultural y musical, que reorientd el pensamiento del venezolano y, de manera notoria,
transformo su vision del mundo circundante.

Ante tales cambios, emergen las nuevas generaciones de intelectuales y artistas,
como élites de poder cultural, que a través de la observacion de modelos musicales
foraneos, establecieron y delimitaron el seguimiento de corrientes estéticas, de pensamiento
y de concepcion del mundo, que generaron patrones musicales que fundamentaron buena
parte del movimiento artistico y cultural de Venezuela.

Para la primera mitad del siglo XX se originan en el pais los primeros movimientos
que de manera definitiva, con la creacion de coros y orquestas como el Orfedn Lamas y la
Orquesta Sinfonica de Venezuela alrededor de la década de los 30, sintetizaron nuevas y
variadas ideas a nivel de ejecucion instrumental, fundamentaciéon estético-musical,
orquestaciéon y composicion.

De manera consecuente, y gracias a toda esta nueva plataforma musical en el pais,
surge la escuela de musica de Santa Capilla en Caracas, encabezada por Vicente Emilio
Sojo. Esta institucion sirvié de catalizador para la estructuracion de una significativa
escuela de composicion, derivando todo este proceso en la formacion de extraordinarios
compositores, y con ellos, composiciones consideradas Unicas en el contexto nacional y
latinoamericano.

Este grupo de musicos desarroll6 un género musical que los caracterizo: el madrigal
venezolano, que en su forma y delineamiento a nivel de estructura general fusiond (como
en el Renacimiento), la poesia de valiosos escritores de habla hispana, con la musica de los
compositores formados en Santa Capilla.

El madrigal venezolano se transformd junto con la cancidn coral venezolana, en uno
de los géneros trabajados de manera sustancial en la referida escuela de composicion,
observandose una dedicacién preponderante hacia la composicién de éstos. Por otro lado,

todo este movimiento fundamenté un corpus de obras de valiosas dimensiones (tanto de



madrigales como de canciones corales), que bien vale la pena rescatar y divulgar en el
actual escenario coral y musical venezolano.

Ante lo expuesto, se hace relevante el estudio del madrigal venezolano en virtud de
que, después de la desaparicion del Orfedn Lamas, este tipo de forma de composicion fue
poco a poco desplazada por la influencia de nuevas tendencias compositivas en el &mbito
coral venezolano.

En este contexto, es importante ubicar en el tiempo Yy establecer
historiograficamente aspectos tedrico-conceptuales sobresalientes relacionados con el
madrigal venezolano, para que ello coadyuve en el conocimiento de este género coral como
un elemento caracteristico y representativo de la catedra de composicién de la escuela de
musica de Santa Capilla.

Por otra parte, se ha considerado como punto central y propdsito de este estudio, la
elaboracion de un andlisis estilistico a nivel musical, que ayude en la consolidacion de una
definicion, y establezca un estilo musical caracteristico que lo diferencie de la cancion coral
y otros géneros corales venezolanos, de manera mas profunda.

Esta investigacion se ubica historicamente en el periodo comprendido entre 1944 y
1966, lo que implica las cohortes de egresados de la catedra de composicién del maestro
Vicente Emilio Sojo en Santa Capilla, seleccionando de algunos de estos compositores, un
grupo de madrigales venezolanos con poesia de diversos escritores. Dichas obras se
encuentran incluidas en el contexto editorial de los cinco cuadernos de madrigales y
canciones corales de autores venezolanos, presentados por la Institucion José Angel Lamas,
el Ministerio de Educacion y la Direccion de Cultura de la Universidad de Central de
Venezuela, entre 1954 y 1967.

En cuanto a la estructura de la investigacion se considerd la presentacion del
Capitulo I, el cual contiene el planteamiento de la situacion que se estudia, los objetivos de
la investigacion tanto general como especificos, la justificacion, la metodologia utilizada, y
algunas limitaciones de caracter metodoldgico. EI Capitulo Il, donde presentamos los
antecedentes de la investigacion, los aspectos tedrico-conceptuales de mayor significacion
con respecto al madrigal, al madrigal venezolano, y algunos referentes historicos

relacionados con la escuela de Santa Capilla, acotando a su vez, sobre las corrientes



musicales que influyeron sobre su fundamentacion estético-musical, como el
Impresionismo, entre otros aspectos.

El Capitulo 111, incluye en detalle aspectos teérico-conceptuales en relacion al
paradigma de seleccion de los madrigales venezolanos a analizar y comparar, sus
respectivas consideraciones analiticas en base a los precedentes metodoldgicos antes
mencionados, al igual que el punto de mayor peso investigativo: la definicion caracteristica
del estilo musical del madrigal venezolano.

El paradigma de seleccion de los madrigales venezolanos incluidos en este capitulo,
se realizd en base al estudio y observacion critica de la Unica obra denominada madrigal
por Vicente Emilio Sojo (Laetitia), contenida dentro del corpus editorial de los cinco
cuadernos de madrigales y canciones corales, antes mencionado.

Luego de describir, interpretar (proceso analitico) y comparar Laetitia con todas las
obras de los cuadernos, se decidi6 trabajar con seis madrigales, los cuales desde nuestra
perspectiva, y segun las consideraciones conceptuales ubicadas hasta el momento
relacionadas con el estudio de los madrigales venezolanos, las canciones corales y otros
géneros corales venezolanos, conservan relaciones musico-poéticas muy proximas con el
patron seleccionado.

Estas obras son: Sol que das vida a los trigos, En esta hora nuestra, Exético
amanecer, Deja de llorar, Pregon y Cancioncilla Sevillana.

Por su parte, estas obras corales se estudiaron analiticamente considerando los
aspectos del Sonido, la Armonia, la Melodia, el Ritmo y el Crecimiento (SAMyC), sus
aparatos poéticos y de estructura general, tomando a su vez como fundamento las teorias
de andlisis y de estilo en la musica de Jean LaRue (1989) y estilo musical de Leonard
Meyer (2000).

Finalmente se presenta lo correspondiente a las conclusiones de la investigacion,

las referencias bibliograficas y los anexos seleccionados.



CAPITULO |

Planteamiento del tema

Los importantes movimientos musicales que se dieron en Venezuela durante la
primera mitad del siglo XX, lograron impulsar y estimular la labor compositiva en el pais.
La escuela de composicion de Santa Capilla establecié un patrén y al mismo tiempo un
camino a seguir por sucesivas generaciones de musicos, los cuales, tomando lo mejor y mas
relevante de este movimiento, impulsaron nuevos procesos dentro del campo de la
composicion en Venezuela.

En este marco, surge como uno de los epicentros de la composicion coral, un género
que es netamente venezolano: el madrigal venezolano (Guevara, 1999%). Este género
acompafd la recopilacion, armonizacion y composicion de obras nuevas, fundamentadas en
una orientacion estética que por encima de muchos factores, buscaba replantear las ideas
sobre la musica venezolana y por otra parte, establecer un innovador concepto de lo
nacional en la misma.

El madrigal venezolano se transformé en una manera de hacer y entender la masica
en Venezuela, que imitd un esquema ya visto en siglos anteriores en Europa, integrando en
este proceso dos artes que sin duda originaron un extraordinario resultado a nivel musical y
artistico; la unioén de la poesia de los escritores mas sobresalientes de habla hispana
(Latinoamérica y Venezuela), coadyuvo en la creacion de nexos en ese naciente proceso de
identificacion de lo nacional.

Consecuentemente, como lo plantean Sangiorgi (2008) y Carrillo (2009), dicho
proceso particular en tierras venezolanas comenzd a ser recordado por diversas
circunstancias de indole cultural, socio-politicas, de concepciones estéticas entre otras
razones, generando como resultado que los frutos musicales de Santa Capilla se fueran
dejando de lado y olvidando con el transcurrir del tiempo.

Otro aspecto que es fundamental destacar en relacion a la problematica relacionada
con el madrigal venezolano, es el que tiene que ver con el estudio de dicho género en el
actual escenario coral, pudiendo percibir en este contexto, como la mdsica venezolana a

nivel general, y sobre todo los productos musicales de la catedra de composicion impulsada



por Vicente Emilio Sojo en Santa Capilla, han sido poco difundidos, y sobre todo poco
estudiados en los contextos pedagogicos relacionados con la ensefianza musical; es decir,
los conservatorios y escuelas de musica dentro de su labor musical, pedagdgica y de
formacion, han dado mayor difusién y prioridad investigativa a obras foraneas de diversos
formatos, restando de esta manera importancia investigativa al madrigal venezolano como
género coral fundamental del devenir historico de la musica nacional.

Por otra parte, se hace relevante destacar la ausencia de una definicion a nivel
conceptual dentro del contexto musicolégico venezolano en relacion al madrigal
venezolano. Actualmente sélo se perciben someras aproximaciones conceptuales del
género, lo que no llega a constituir un referente tedrico que evidencie una profundidad
cientifica y sobre toda técnica-conceptual en relacion al mismo.

Estas consideraciones pueden ser apoyadas, luego del proceso investigativo
realizado por el autor, al observar dentro del universo bibliogréfico histérico-musical
venezolano, un numero reducido de definiciones en relacion al género, no coincidentes
entre si, superficiales y en algunas oportunidades, mas relacionadas con aspectos de
caracter historiografico.

En este sentido, no se han podido ubicar investigaciones que se orienten hacia el
estudio de aspectos de convergencia estructural a nivel musico-poético dentro del madrigal
venezolano, generando esto una ausencia bibliografica que gire en torno a la
caracterizacion y definicion de un estilo netamente musical, dentro del comentado género
coral venezolano.

Se hace relevante entonces establecer un estudio que se oriente hacia la
comprension a profundidad (a nivel musical, histérico, social) de la escuela de Santa
Capilla, de manera que se apunte hacia la comprension y delimitacién conceptual a nivel
estilistico de sus productos compositivos, especialmente del madrigal venezolano. Es de
considerar que el impulso y, sobre todo, el conocimiento a profundidad de este género
coral, redundard en la revalorizacion y renovacion de la proyeccién artistica del mismo en
la actualidad musical del pais.

Sobre la base de los planteamientos hechos, sus causas y consecuencias, se plantea
la interrogante de la investigacion: ;Cudles seran los elementos poético-musicales que

mediante la seleccion, andlisis y establecimiento de aspectos de convergencia y/o



divergencia musical de los obras previamente comentadas (presentes en el contexto

editorial de los cinco cuadernos de madrigales y canciones corales de autores venezolanos),

permitiran la definicién del estilo musical del madrigal venezolano escrito por los

compositores egresados de la catedra de composicion de Vicente Emilio Sojo en Santa
Capilla, entre 1944 y 19667

Obijetivos de la investigacion

Objetivo General

Definir el estilo musical del madrigal venezolano escrito por los compositores

egresados de la catedra de composicion del maestro Vicente Emilio Sojo, entre 1944 y

1966 en la escuela de Santa Capilla en Caracas.

Obijetivos Especificos

1-

Seleccionar, mediante la observacion de las obras contenidas en los cinco
cuadernos de madrigales y canciones corales de autores venezolanos, un corpus
representativo de los madrigales escritos por los compositores egresados de la
catedra de composicion de Vicente Emilio Sojo, entre 1944 y 1966.

Analizar los aspectos melddicos, armdnicos, ritmicos, contrapuntisticos,
técnicos vocales, poéticos y de estructura general de los madrigales
seleccionados, compuestos por los mdusicos egresados de la catedra de
composicién del maestro Vicente Emilio Sojo, entre 1944 y 1966 en la escuela
de Santa Capilla en Caracas.

Establecer a través de un analisis comparativo, los puntos de convergencia o
divergencia que caracterizan la estructura compositiva del madrigal compuesto
por los musicos egresados de la catedra de composicion del maestro Vicente

Emilio Sojo.



Justificacion de la investigacion

En Venezuela muchos han sido los movimientos musicales que han marcado pauta
y generado puntos de referencia a diferentes niveles. Desde la década de 1930 se viene
observando como la creacién de agrupaciones corales como el Orfedn Lamas y la Coral
Venezuela entre otras, han constituido ejes de impulso para la actividad composicional y
pilares fundamentales para el fortalecimiento de un importante movimiento coral en el pais.

Tomando los planteamientos de César Alejandro Carrillo (2009), fueron variadas las
personalidades responsables de que este impulso musical se hubiese originado. Entre estas
emerge la figura de Vicente Emilio Sojo, quién se transformd en motor basico en ese
proceso coral, continuado por algunos de sus alumnos, entre ellos: Angel Sauce, Inocente
Carrefio, Modesta Bor, Antonio Estévez, Gonzalo Castellanos, Raimundo Pereira,
nombrando solo a algunos.

A su vez, el autor antes referido logra establecer que el repertorio coral venezolano
tiene una historia breve, que abarca entre setenta y cinco y ochenta afios, por lo que no es
mucho lo que hay que contar acerca de él, aspecto que llama a la reflexién investigativa
dentro del estudio de la musica coral venezolana.

Complementado lo expuesto, en la escuela de composicion impulsada por Sojo se
pueden encontrar particularidades, dentro de las cuales es importante mencionar la
preponderancia que se le otorgd a la composicion de madrigales venezolanos, obras que
abarcaron parte de la produccién de dicha escuela, y uno de los ejes béasicos de su
orientacion compositiva, llegando a constituirse en un genero caracteristico y representativo
de la escuela de composicion de Santa Capilla y el movimiento musical de inicios del siglo
XX, en la ciudad de Caracas (Carrillo, 2009, p. 46-47).

En este sentido, se puede comentar en base a tales planteamientos, que el madrigal
venezolano ha caido en desuso, motivado en alguna medida por los cambios en las
corrientes estético-musicales y las transformaciones en los repertorios corales que con el
devenir del tiempo, se han gestado en el pais. Este proceso ha llegado a establecer una
errénea concepcion del género, relacionandolo mas con el motete antiguo que con el
madrigal como estilo de composicion caracteristica y representativa del movimiento

compositivo venezolano, impulsado en la década de los 30 (Carrillo, 2009, p. 49).
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Esta realidad deriva en desconocer en algunos sentidos este tipo de obras por parte
de las actuales generaciones de estudiantes de musica, directores corales y coralistas
noveles, estudiantes de canto y publico en general, por lo que se hace relevante impulsar
investigaciones como la presente.

Por otro lado, es importante destacar que el género madrigal venezolano, segun las
consideraciones conceptuales investigadas y estudiadas, no estd definido musicalmente a
nivel estilistico y profundamente caracterizado, dado en parte a que los compositores
encargados de impulsar este género como los fueron Sojo, Plaza, Calcafio, Moleiro,
Estévez, Carrefio, Bor, Sauce y Castellanos por nombrar algunos, no definieron muy bien
(quizés por estar inmersos en sus procesos creativos), las delimitaciones y caracteristicas
estructurales a nivel conceptual del madrigal venezolano.

En este orden de ideas, esta investigacion se considera relevante, pertinente e
innovadora dado que amplia diversos aspectos tedricos sobre este género coral,
coadyuvando en la creacion de una concrecion conceptual a profundidad a nivel de estilo
musical, dentro del actual campo musical y coral venezolano. Ademas, el caracter
innovador de esta investigacion, le permitiria constituirse en un referente tedrico de
consulta en el estudio de la musicologia latinoamericana, especialmente en el marco de la
musica coral de Venezuela, dado que aportara datos de significacion para los interesados en
el estudio de la tematica, colaborando en la comprension mas especifica de éste género, con
respecto a su estilo musical y estructuracion poética, entre otros aspectos.

Por todas estas razones, se considera de gran importancia estudiar, difundir y definir
estilisticamente el madrigal venezolano, en virtud de que con los resultados investigativos
se podra impulsar la revaloracion del género para las actuales y futuras generaciones de

musicos, musicdlogos y publico en general.



Metodologia

Investigacion documental

Como investigacion musicoldgica (mas que musical), esta es, en principio, una
investigacion documental.

Para Arias (2006):

La investigacion documental es un proceso basado en la busqueda,
recuperacion, analisis critico e interpretacion de datos secundarios, es decir,
los obtenidos y registrados por otros investigadores en fuentes documentales:
impresas, audiovisuales o electronicas. Como en toda investigacion, el
proposito de este disefio es el aporte de nuevos conocimientos. (p. 27)

En este estudio en particular, se utilizo el enfoque documental, por considerarse el
mas pertinente. Al respecto, Alberto Galan (2012) establece aproximaciones conceptuales

con respecto a este tipo de estudios, afirmando que:

El concepto de documento, sin embargo, es mas amplio en la actualidad.
Cubre, por ejemplo: peliculas, diapositivas, planos y discos. Las fuentes de la
investigacion son las enciclopedias, diccionarios y libros; articulos, revistas,
tesis, informes técnicos, manuscritos, monografias; el propio centro de trabajo,
la comunidad a la que se pertenece; los adelantos de la tecnologia, las
conferencias, las discusiones académicas, los seminarios, las clases, los
congresos, las mesas redondas, la consulta a especialistas en la materia que
interesa estudiar; libros de texto, publicaciones periodicas de la especialidad,
folletos, programas de estudio, programas de investigacion, guias
bibliogréficas, catalogos, indices, boletines informativos, resefias, ensayos, y es
por esto, que el mundo ha logrado describir y conocer, predecir y controlar los
fendmenos que se presentan en la realidad circundante de la humanidad.

Tomando como punto de partida lo presentado anteriormente por Galan (2012), la
investigacién documental se hace clave en el contexto de este estudio, ya que a través de la
revision de diversos materiales impresos, material bibliografico de profundidad académica
en el area histérico-musical, y diversas grabaciones discograficas e informaciones via
online, se ha podido llegar al establecimiento de los aspectos tedrico-conceptuales de base
en esta investigacion. Las ediciones de los cinco cuadernos de madrigales y canciones

corales de autores venezolanos han sido, entre los diversos materiales documentales, los



referentes de mayor relevancia, llegando a constituirse en puntales editoriales de
fundamental apoyo en los andlisis muasico-poéticos de las obras corales seleccionadas. Es
aqui donde se observa la significacion del apoyo del documento editado en el contexto
general de este trabajo investigativo.

Por otro lado, y de forma complementaria, se puede comentar que el objetivo de la
investigacion documental es elaborar un marco tedrico conceptual para formar un cuerpo de
ideas sobre el objeto de estudio, e ir dando respuestas a las interrogantes planteadas;
interrogantes que gracias al mismo apoyo documental, y a las consideraciones analiticas,
basadas en los referentes tedricos de diversos autores, se han ido aclarando y respondiendo
de manera sistematica.

Ante tal planteamiento, Galan (2012) aduce que esta metodologia se ha ido
desarrollando con el objeto de aumentar el grado de certeza de la informacion reunida, de
manera que pueda generar mayor interés y credibilidad para la colectividad y, ademas,
permite por si misma crear las condiciones de fiabilidad y objetividad documental que toda
investigacion debe tener. En consecuencia, la técnica documental permite la recopilacion
de informacién para enunciar las teorias que sustentan el estudio de los fendmenos y
procesos, mediante el uso de técnicas e instrumentos especificos para la recopilacion y

analisis de la informacién documentada.

Investigacion comparativa

Hurtado (2010) establece que la investigacion documental posee un caracter amplio
y acepta la aplicacibn de modalidades como las investigaciones comparativas. Su
aplicabilidad se caracteriza por el uso de los principios comparativos, dentro de un marco
investigativo especifico y bien delimitado. En este caso, se desea comparar varios aspectos
de caracter musical: melddicos, armonicos, ritmicos, contrapuntisticos, poéticos y de
estructura general en cada una de las obras previamente seleccionadas, para asi definir
caracteristicamente, el estilo musical del madrigal venezolano.

Sobre la base de lo expuesto, Hurtado (2010) define la investigacion comparativa

cdmo una investigacion que:
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...se realiza con dos o mas grupos, y su objetivo es comparar el
comportamiento de uno 0 mas eventos en los grupos observados. Requiere
como logro anterior, la descripcion del fendmeno y la clasificacién de los
resultados. Estd orientada, a destacar la forma diferencial, en la cual un
fendmeno se manifiesta en contextos o grupos diferentes. (p. 106)

Tomado como base este tipo de investigacion, se puede fundamentar el
proceso comparativo de diversos elementos. En nuestro caso, los elementos a
comparar estan representados por los aspectos musico-poéticos (antes mencionados),
identificados en cada una de las obras corales seleccionadas de los cinco cuadernos

de madrigales y canciones corales de autores venezolanos.

Método de investigacion comparada

En atencién a lo expuesto, puede decirse que toda comparacion consiste en
realidad, en actos mentales dirigidos a obtener un determinado conocimiento a traves del
establecimiento de relaciones. Oportuno referir lo que expone Seijo Raivola (1985),
cuando afirma que la comparacion, en tanto operacién mental, implicita en todos los
aspectos comparativos de la experiencia humana cotidiana, ha de ser diferenciada de la
elaboracion del pensamiento comparativo como método cientifico-social, cuyo fin es
profundizar sistematicamente los conocimientos. (ob. cit.) (p. 7-8)

En ese sentido, el método de investigacion comparada parte de la busqueda de
manifestaciones empiricas que pueden ser observadas en forma de grupos de fenomenos
situados dentro de varios contextos socioculturales. El propdsito, es conectar esas
relaciones empiricas entre si, asi como con las hipétesis-guia (objetivos), establecidas de
antemano para examinar su capacidad de generalizacion teorica y su poder explicativo.
Raivola (1985, p. 2)
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Meétodos y técnicas del principio comparativo

De entre los comparatistas que se han ocupado con amplitud y profundidad de las
etapas especificas del método comparativo, se destaca a Hilker y Bereday (citados en
Santamaria, s.f, 67). Ambos coinciden plenamente en la denominacién de cuatro etapas en
el proceso de analisis comparativo:

1. Descripcion

2. Interpretacion
3. Yuxtaposicion
4. Comparacion.

De todas las etapas antes mencionadas hemos considerado relevantes dentro de este
marco investigativo, solo la fase de descripcion y comparacion.

En esta primera etapa se precisa obtener un conocimiento amplio y lo mas concreto
posible de aquello que se pretende comparar. Se trata, de una observacion del o los
fendmenos que se pretenden someter a comparacion. También es un trabajo de
organizacion de todos los datos y material recopilado. Por otra parte, junto al estudio de la
documentacion y fuentes, el conocimiento personal (in situ) forma parte del trabajo propio
que realiza el investigador en la etapa descriptiva. (ob. cit.). Hilker y Bereday (citados en
Santamaria, s.f, p. 67).

La ultima fase descrita por estos autores es la comparacion, la cual es considerada la
comparacion propiamente dicha. Se trata de una fase de evaluacion de resultados, de
consecucioén, a la que se llega como consecuencia de los analisis realizados en las etapas
anteriores, como la descripcion y el analisis a diversos niveles.

La comparacién es pues una etapa valorativa y de critica, segin lo que se ha dado en
Ilamar tertium comparationis o "tercer téermino de la comparacion”. Hilker y Bereday
(citados en Santamaria, s.f, p. 71). La necesidad de este tercer término, que algunos
comparatistas han llamado mddulo, deriva del intento de comparar aspectos cualitativos,
superando la mera distincion de las semejanzas y diferencias.

Es, sin lugar a dudas en esta Gltima etapa del analisis comparativo donde mayores
rendimientos pueden obtenerse de la comparacion, y dénde el ejercicio del método

comparativo permite demostrar sus posibilidades de aplicacion, y la utilidad que puede y
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debe tener en el desarrollo de los procesos comparativos de los madrigales venezolanos que
se han seleccionado.

En este sentido es relevante mencionar, que los factores sometidos a este riguroso
proceso de comparacién tienen que ver con aspectos musico-poéticos como: el sonido, la
armonia, el ritmo, la melodia, el crecimiento, y los factores retéricos y poéticos observados
en las obras corales seleccionadas y presentes en el contenido editorial de los cinco
cuadernos de madrigales y canciones corales de autores venezolanos, editados entre 1954 y

1967 en la ciudad de Caracas.

Analisis musical sobre la base de las consideraciones del estilo de Leonard Meyer y

Jean LaRue

En este contexto analitico es importante tomar una orientacién mas especifica con
respecto al analisis musical, asunto este Gltimo que permitird observar mas detalladamente
diversos aspectos musico-poéticos en los madrigales venezolanos previamente
seleccionados.

Después de la revision bibliografica realizada, se consideraron las teorias de
analisis estilistico de Meyer (2000). Este autor presenta afirmaciones con respecto a estos
procesos analiticos, estableciendo en principio que el estilo “...es una reproduccion de
modelos, ya sea en el comportamiento humano, que resulta de una serie de elecciones
realizadas dentro de algin conjunto de constricciones” (p.19). Es por esta y otras razones,
que es importante orientar el sentido de esta investigacion, hacia la comprension del estilo
en la muasica, dado que este ultimo término busca describir los modelos reproducidos en
grupos de obras, descubriendo y formulando reglas y estrategias que forman a su vez las
bases de esos modelos.

De esta forma se podria explicar como determinados aspectos musico-poéticos estan

0 no en relacion de convergencia o divergencia.

Meyer: constricciones prevalecientes y modelos particulares

Meyer (2000), define una serie de reglas para la realizacion de los analisis de estilo

y las divide en las siguientes fases:

13



Dialecto

El dialecto tiene que ver con los sub-estilos que diferencian o hacen similares a un
grupo de compositores. El autor establece que los dialectos pueden subdividirse en
términos de areas geogréficas, nacionalidad o movimiento. Explicita que un dialecto
también puede definirse por su clase social o su funcién cultural. En consecuencia, este
principio generaria una caracterizacion importante del estilo de composicién de los
compositores egresados de la catedra de composicion del maestro Sojo; es decir, permitiria
generar una orientacion méas concreta con respecto al dialecto de dicha escuela en un

sentido més amplio.

Lenguaje particular (lenguaje del compositor)

El lenguaje particular se refiere a como los compositores, al considerar como base
un dialecto, o por estar inmersos estilisticamente dentro de un periodo estético especifico,
tienden a emplear caracteristicas particulares creando en algunas oportunidades, lenguajes
propios, los cuales tienen que ver con ese grupo de aspectos que el compositor
reiteradamente selecciona, a partir del repertorio mas amplio del dialecto.

Estas afirmaciones permitieron apoyar los procesos de analisis del estilo musical en
los compositores de la escuela de composicién impulsada por Vicente Emilio Sojo en Santa
Capilla, tomando como base el género madrigal venezolano trabajado por dichos musicos.

Estilo y estructura intra opus

Meyer establece en el marco contextual del analisis del estilo musical,
consideraciones con respecto al andlisis particular de la obra de un compositor en
especifico, o grupo de compositores. Mientras comenta sobre un nivel de analisis general
del estilo dialéctico, relacionandolo con la estética del periodo y analisis del lenguaje
particular de un determinado compositor, genera consideraciones conceptuales referidas a
un analisis intra opus. Define a este estilo de analisis como el que se ocupa de lo que se
reproduce dentro de una sola obra. Lo reproducido puede ser una relacion de primer plano,
como un tema o progresion armonica o una textura u ordenamiento dinamico, o la

reproduccion puede producirse en un nivel jerarquico més extendido.
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Al mismo tiempo es importante destacar que las particularidades de la composicion
pueden estructurarse, para de esta manera generar un analisis interno mas completo y mas
sostenible con respecto a la obra particular de un compositor. Este punto serd un aporte a la
investigacion, debido a que generaria orientaciones con respeto al analisis estilistico
particular de cada madrigal venezolano seleccionado.

Este referente metodologico se transformo en uno de los apoyos de mayor soporte
para este estudio, ya que ayudd a orientar en buena medida las consideraciones

conceptuales que permitieron generar una definicion de estilo en el madrigal venezolano.
El analisis del estilo en musical de Jean LaRue

Las consideraciones analiticas de este tedrico ayudaron a complementar de manera
significativa el andlisis en el estilo musical de los madrigales venezolanos seleccionados.

Sans (s.f), establece con respecto al analisis del referido autor, lo siguiente:

El analisis del estilo musical, en la forma como lo plantea LaRue...,
pertenece al tipo de métodos que Jean Jaques Nattiez llama “discursivos”,
similar al de los modelos de Charles Rosen o Leonard Meyer. De hecho,
Meyer y LaRue coinciden en definir el estilo, entendido desde el punto de
vista exclusivamente musical, como “las elecciones de unos métodos sobre
otros por parte del compositor, procedimientos especificos que le son propios
en el desarrollo de un movimiento y de una configuracion formal”. Por
extension, “el estilo de un compositor, considerado como un todo, puede
también ser descrito en términos estadisticos a partir del uso preferencial que
hace, con mayor o menor constancia, de determinados elementos y
procedimientos musicales. (p. s/n)

Es de destacar que LaRue (1989) entiende el proceso musical de manera global,
logrando establecer que la musica nunca se encuentra en estado de absoluto reposo, por lo
que es importante crear condiciones que permitan detener la musica en momentos, para
observarla con mayor detalle, y de esta manera estudiarla, analizarla y entenderla. Esta
teoria establece tres dimensiones relativas al analisis: las grandes, las medianas y las
pequefias. Establece en este sentido, varias categorias analiticas, las cuales son resumidas

como SAMRYC (sonido, armonia, melodia, ritmo y crecimiento).
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Categorias analiticas de LaRue

Luego de dar alguna orientacion conceptual con respecto a esta metodologia de
analisis musical, es importante comentar sobre las categorias de estilo propuestas por el
citado autor.

Al respecto de las categorias de analisis, el autor establece que:

...a fin de obtener un maximo rendimiento en el andlisis global del estilo,
hemos de recomendar, tras haberla experimentado concienzudamente, una
division en cinco categorias: sonido, armonia, melodia, ritmo y
crecimiento. Estas cinco categorias han resistido la prueba de toda una
serie de afios de investigacion y de ensefianza por parte del autor, de los
estudiantes que le han seguido y las han aplicado, asi como de varios
colegas. La claridad que proporciona inicialmente esta division del estilo
en cinco partes, tan facil ademas de recordar, tiene mucho mas peso,
finalmente, que la posibilidad de hacer las méas sofisticadas distinciones
dentro de un marco de trabajo mas complejo. (LaRue, 1989, p.8)

Es asi, al observar estos comentarios, que podemos tomar como fundamento
practico de analisis musical las categorias antes mencionadas por el autor; las mismas
servirdn para diseflar un marco de comprension analitico-musical en las obras
seleccionadas.

En virtud de lo expuesto, se hace relevante comprender estas categorias de manera
mas detallada, tomando como base los planteamientos de esta corriente tedrica de analisis
musical.

En primer lugar consideramos el sonido. Estudidndose desde esta perspectiva,
incluye en si mismo los aspectos relacionados con el sonido, no relacionandolo ni
incluyéndolo como materia prima que apoya de manera fundamental la melodia, el ritmo o
la armonia. Las observaciones sobre el sonido se agrupan de un modo natural en tres
apartados basicos:

Timbre: referido a los colores que elige el compositor: vocal, instrumental y otros.
Se refiere en este sentido, a la cualidad acustica del sonido, al caracter de la onda sonora
producida por las distintas frecuencias que inciden sobre ella, ya sea independientemente o

en combinacidon de varios instrumentos. En este caso, estd relacionado con las
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combinaciones de tipologias vocales en la plantilla organica del grupo vocal de cada una de
las obras corales seleccionadas.

LaRue apoya este planteamiento sobre la eleccién timbrica, y acota sobre la
observacion de voces femeninas, masculinas, de nifios, de castratis, en el contexto de la
obra, resaltando a su vez los aspectos timbricos netamente instrumentales, sonidos
electroacusticos, concréte, u otros timbres no musicales, tales como grabaciones sonoras en
ambiente exterior. (LaRue, 1989, p. 17)

El ambito, en concordancia con las cualidades timbricas, se relaciona con registros
especificos (tesituras) y combinaciones, en este caso, del conjunto vocal. Se relaciona con
el interés de destacar, o quizas forzar ambitos extremos con respecto al registro vocal,
recalcando sus calidades parciales en lugar de mantener equilibrio continuado.

Al mismo tiempo los grados y frecuencia de contraste se relacionan con el grado de
contraste timbrico usado por el compositor y la frecuencia de esos contrastes. Estas dos
consideraciones van a contribuir a perfilar el estilo de un compositor. En este sentido el
compositor puede optar por desplazarse de las voces graves a las agudas, ya sea dentro de
un mismo conjunto coral (voces claras, blancas, oscuras), o entre distintos conjuntos,
Ilevando el grado de contraste a grandes sutilezas mediante cambios graduales entre estas
agrupaciones vocales. El uso progresivo de estos cambios, que van desde confrontaciones
repentinas a transiciones graduales, puede ejercer una profunda influencia sobre el efecto
general de la composicion coral, y su sonido.

Otro factor considerado dentro del principio timbrico es el aspecto idiomatico, el
cual ejerce una influencia notoria en el estilo de composicién de un determinado
compositor. Los aspectos relacionados con el uso de los recursos técnicos de los
instrumentos y de las voces humanas, dard una idea clara de la forma y del conocimiento
del estilo musical del mismo.

Los grupos idiomaticos pueden revelar también la inclinacion de un compositor al
escribir con notable eficacia para una familia especifica de instrumentos o para un grupo
vocal especifico. En este sentido, los compositores pueden usar los idiomas con sus factores
especificos de articulacion y fraseo, para exponer saltos vocales, registros desusados y
técnicas especiales como el falsete o el sprenchstimme (cantando-hablando), y emisiones

exoticas de la voz, (por ejemplo, los registros conseguidos por la glotis en la musica
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africana, o el canto por “estrechamiento de la garganta” en los asiaticos). Ademas, tanto en
las voces como en los instrumentos, los compositores pueden conseguir disefios propios de
articulacion de superficie (notas ligadas o staccato).

En relacién a esos finos matices, debemos tener también en cuenta si un compositor
ha considerado suficientemente el cansancio que se produce en los labios y en los pulmones
del instrumentista o del cantante, al denotar el uso de diversos recursos técnicos-vocales o
instrumentales, con respecto al idioma pensado o usado dentro de la obra. (ob. cit, p. 18)

Dinadmicas: esta constituida por la intensidad del sonido, la indicacién especifica de
los matices a traves de sus simbolos convencionales, asi como la que se desprende de la
disposicion de fuerzas empleadas en la pieza. Se tiene entonces la tendencia practica a
identificar las dindmicas con aquellos signos escritos sobre la partitura que se refieren al
matiz, tales como el piano, forte o crescendo. Sin embargo, como elemento de fundamento
en las categorias analiticas del estilo, las dindmicas deben incluir todos los aspectos de la
intensidad sonora y todos los matices implicitos en la inflexién musical, sin importar si son
incluidos por signos especificos o no.

Sin embargo es importante, al mismo tiempo que comprendemos las dinamicas
explicitamente escritas, ejercitar la observacion de la realidad concreta de la musica,
calculando el flujo de intensidades a través de la confluencia de fuerzas que produce su
textura a lo largo del desarrollo del discurso vocal o instrumental, sin olvidar el incremento
de intensidad de las tesituras vocales agudas o el efecto curioso y a veces imprevisible, de
las mixturas vocales o instrumentales.

Se puede resaltar en relacion a este punto, los diferentes tipos de dinamicas
expuestas por el autor. Dentro de estas se destacan las dindmicas en terrazas (escalonadas o
en bloques), en donde las frases y los periodos de una pieza establecen niveles dindmicos
contrastantes escalonados, tal como sucede en la alternancia de fuerzas y densidades del
tutti y el concertino en un concerto grosso, o en un solo vocal acompafiado por el resto del
conjunto vocal en boca chiusa, en contraste con areas de crecimiento a nivel de intensidad,
en donde todas las voces exponen temas melddicos, o en contraste con blogues netamente
homofonicos. Por otro lado se resaltan las dindmicas en pendientes, en las cuales los

cambios graduales de fuerzas realizan una transicién a través de una pendiente sucesiva,
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hacia planos mas altos 0 méas bajos, que contindan durante un lapso de tiempo sustancial,
por lo que sélo contrastan entre si de un modo conducido y mas bien general. (ob. cit, p. 19)

Textura y trama: referido a la disposicién de los timbres, tanto en momentos
determinados como en el continuo despliegue de la obra, entendiendo el concepto textural
desde esta perspectiva, como las combinaciones particulares y momentaneas de los sonidos.
De manera analoga con las telas, se incluye el uso del término trama para referirse al tejido
continuo del conjunto de texturas, y niveles musicalmente dinamicos.

LaRue destaca la trama-textural homofdnica, homorritmica, en acordes, en donde

los acontecimientos texturales tienen lugar mas o menos simultaneamente; y la trama
polifonica, contrapuntistica, fugada, referida a los estilos que presentan en la textura una
vitalidad superior, resultante de una mayor independencia ritmica y melddica de los
distintos hilos y capas de la trama instrumental o vocal. La polaridad melodia-bajo,
caracteristica trama del Barroco, en donde las lineas melédicas por lo general 1 0 2, se
complementan con la linea melddica del bajo continuo. La melodia mas acompafiamiento,
la dltima trama textural de apoyo para esta investigacion, se orienta tematicamente por la
observacion de acordes que ayudan a sustentar una linea melédica especifica, siendo este
proceso familiar a gran parte de la masica del clasicismo y el romanticismo. (ob. cit, p. 20)

Otra categoria de analisis es la armonia, “la cual vista como elemento analitico del
estilo, no solo comprende el fendmeno del acorde asociado con el término, sino también
todas las demas relaciones o combinaciones verticales sucesivas, incluyendo el
contrapunto, las formas menos organizadas de la polifonia, y los procedimientos disonantes
que no hacen uso de las estructuras o relaciones familiares de los acordes”.
(LaRue, 1989, p. 30).

La armonia presenta una firme organizacién y complejidad sistémica, relacionada
comparativamente con el lenguaje y sus diversos niveles de interrelaciones de palabras,
gramatica y sintaxis. Gracias a esta clara y bien estructurada organizacion, se puede
diferenciar en los periodos de la historia de la mdsica, el comportamiento de los
convencionalismos de la armonia. Estos citados convencionalismos aportan una orientacion
de fundamento para el analisis del estilo, “puesto que proporciona un mayor conocimiento
en lo que se refiere a la evaluacién de las tendencias progresivas, convencionales o

regresivas del estilo armonico de cualquier compositor”. (ob. cit, p. 30)
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Se hace relevante comentar, que dado a que la armonia produce en si misma un
impacto a través de una serie de relaciones fluctuantes y variables entre los diferentes
compositores, escuelas y épocas, no se le puede asignar un valor estilistico determinado.

Esta categoria de analisis se vale de algunas funciones, las cuales se pueden
considerar en este contexto, como conceptos primitivos y fundamentales de la funcion
armonica. Dichas funciones son:

El color: considerado como un recurso afectivo instantdneo dentro de la musica, se
encuentra relacionado con el comportamiento, progresion y organizacién de los acordes
mayores y menores, junto con el uso de determinados acordes de cuartas y quintas
suspendidas, frente a triadas y acordes en funcion de séptima, o complejidades atin mayores
de la estructura vertical. Por otro lado, las posiciones cerradas o abiertas de los acordes,
junto con las duplicaciones y las relaciones de tonalidades consideradas por LaRue como
oscuras (bemoles) o luminosas (sostenidos), al igual que las areas contrastantes de entre los
sectores mayores con respecto a los menores, crean colores especificos dentro del contexto
armonico general de la obra a analizar.

La tension: este aspecto esta relacionado con el manejo de los puntos de tension o
relajacion dentro del contexto arménico de una obra. La resolucion de un acorde o aspecto
disonante dentro del discurso armdnico, ejercen efectos de tension por si mismos. Por otra
parte, en dimensiones mayores es posible observar areas de estabilidad e inestabilidad en
relacion a un punto de partida a nivel armonico. Es importante observar dentro de este
fenomeno, la necesidad de distinguir entre lo esencial y el detalle (estructuras y
ornamentos), expresando estos como componentes del crecimiento.

La armonia no puede considerarse como un aspecto categérico de analisis
absolutamente l6gico; es mas bien un modelo de intensidades relativas que hace pensar en
una escala flexible entre estabilidad y tension; un aspecto que no debe observarse rigido,
sino mas bien en movimiento constante entre consonancias y disonancias.

LaRue para explicitar mejor lo antes expuesto, establece algunos puntos de vista
respecto al juego de tension y relajacion dentro de una obra especifica, y afirma que hallar
las estructuras armonicas estables de cualquier sistema o convencionalismo armonico,

genera informacién de importancia dentro del estudio del estilo arménico, al igual que las
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inspecciones a otras areas en las que otros elementos musicales, en relacion con el
crecimiento, indican condiciones de estabilidad. (ob. cit, p. 31-32)

De manera complementaria, establece que las mejores indicaciones relacionadas con
los puntos antes expuestos, se pueden encontrar en los finales, comienzos y en los puntos
de mayor articulacion armonica de la pieza.

Hallar el origen de la maxima tensidn, es otro punto relevante, ya que partiendo de
ideas convencionales con respecto a la tension, diversos estilos de origen exotico o no
convencionales, pueden obligar al analista a reconocer ciertos origenes de tension poco
comunes. En este caso, debemos usar la gran actividad y tension de otros elementos como
indicios que nos lleven a un mayor grado de comprension de la armonia, dentro del
crecimiento general de la obra.

En este sentido, establecer una gradacion entre la estabilidad y la tensién maxima se
considera de fundamento para el entendimiento armoénico, partiendo del principio
convencional en donde una tercera se relaciona mas con la consonancia que una segunda.
(ob. cit, p. 34)

La intervencion conceptual del contrapunto, complementariamente dentro del
estudio de la armonia, es de relevancia. Los estilos contrapuntisticos se pueden observar
cuando se encuentran presentes en la obra diversos niveles de control, como por ejemplo, el
polifénico, contrapuntistico, imitativo, canénico y complejo. Entonces, se designara con el
término polifénico “la categoria mas general de toda musica que se desarrolla en més partes
(de aqui su oposicién a monofonico)” (ob. cit, p.35).

LaRue al referirse al tema del contrapunto, realiza una breve explicacion de los
niveles de control polifonicos que podemos identificar dentro de una obra determinada. Al

respecto aduce que:

Una textura de dos o mas lineas que muestren alguna evidencia de
interdependencia , aunque no sean necesariamente relaciones melodicas,
pueden describirse como contrapuntisticas; cierto grado de unidad obtenido
por intercambio de un material similar entre las voces eleva el proceso al
siguiente nivel, al imitativo; una imitacion estricta y sistematica produce una
trama canonica; y cuando una o mas partes del canon contiene,
adicionalmente, otro artificios especializados tales como el estretto, la
inversion, la aumentacién, disminucion o retrogradacion, serd apropiado el
término complejo. (p. 35)
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Estas consideraciones apoyaran las observaciones armonicas y contrapuntisticas
observadas dentro del contexto estilistico de los madrigales venezolanos seleccionados,
dando un sustento conceptual para la comprension de los tramados armoénicos especificos
(en funciones de tensién y relajacion), y secciones imitativas (relacion contrapuntistica)
caracteristicas de este tipo de obras corales.

La melodia es considerada como un elemento categérico de fundamental
importancia dentro del estudio del anélisis de estilo. La misma, por ser elemento de tan
facil acceso (a través de las canciones de cuna, tradicionales, o infantiles), se transforma en
un aspecto analitico que podriamos descuidar a nivel de comprensién y entendimiento
musical mas profundo.

LaRue dentro de sus apartados conceptuales define a la melodia como “el perfil
formado por un conjunto de sonidos” (p. 52). La misma, gracias a la experimentacion
musical por parte de compositores, sobre todo en la Gltima etapa del siglo XX, ha extendido
considerablemente su espectro sonoro, logrando experimentar y ampliar el concepto
melddico a través de sonoridades poco usadas en el pasado.

El aspecto melddico destaca:

... por sobre los demas elementos musicales, por un motivo bastante especial:
la posibilidad de que pueda depender o derivar, hasta cierto punto, de un
material preexistente, ya sea un canto llano, una cancién popular, de melodias
corales, de material tomado de otras composiciones 0 de componentes
completamente externos tales como efectos de sonido de la actividad humana
o de la misma naturaleza grabados en una cinta magnética. (p. 54)

Los contornos melddicos usados por diferentes compositores pueden presentar
variaciones con respecto al material de donde fue extraido; es decir, con respecto a la
longitud de la melodia o la recurrencia intervalica en la misma. Por otro lado, en las
relaciones tematicas de los entornos melddicos, se pueden identificar relaciones
significativas diferenciandolas de aquellas relaciones que se dan por coincidencia.

En este sentido, LaRue plantea ciertos aspectos sobre la relacion tematica que se

debe aplicar para profundizar en el analisis melddico:
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Marco de referencia: los aspectos técnicos compositivos que estan relacionados con
el desarrollo musical a través de la historia; es decir, el uso de algunos elementos inherentes
0 comunes a un periodo histdrico determinado.

El contorno melédico: surge de la semejanza de todos los contextos melddicos de la
obra, no por la simple coincidencia de las mismas en algunos sectores, sino desde los
detalles del perfil melodico expuesto por el compositor. “Cuando esta semejanza solo
afecta a una parte del contorno melddico, se debe adoptar una cautela proporcionada al
atribuir significados a una supuesta relacion que posiblemente sea de coincidencia” (p. 56).

Funcion ritmica: “para establecer la existencia de una relacion, las notas

correspondientes de dos lineas similares han de ocupar posiciones ritmicas similares en
relacion a los principales contornos melddicos de la tension” (p. 56).

Fondo armonico: la intervencion de las progresiones armonicas y sus implicaciones,
asi como aspectos ritmicos, sirven de soporte a los contornos y perfiles melddicos de una
obra determinada.

Los contornos melddicos ejercen diversos grados de potencialidad dentro del
contorno general, o del crecimiento de una obra musical. Es por esto que en cualquier punto
de articulacion, el compositor tiene cuatro opciones basicas de continuacion en relacion a la
melodia; estas son: la recurrencia, el desarrollo, la respuesta y el contraste. Es importante
destacar que estos aspectos estan relacionados con el crecimiento, término desarrollado por
este autor. Los aspectos antes mencionados LaRue los detalla de la siguiente forma:

La recurrencia, que incluye la repeticion inmediata, la forma mas simple de
continuacion melddica, el desarrollo o interrelacion que incluye todos los cambios que
derivan del material melédico precedente, tales como la variacion, la mutacion, secuencia u
otras formas de paralelismos menos precisas, ademas de las técnicas de invencion,
disminucion, aumentacion y retrogradacion de motivos dados. La respuesta o
interdependencia, que incluye continuaciones que ejercen un efecto de antecedente-
consecuente, aun cuando no se deriven del material precedente. Y por ultimo el contraste
que constituye un cambio melddico completo a diversos niveles, seguido por articulaciones
separadas por cadencias y silencios. (ob. cit, p. 62-63)

Los aspectos melddicos trabajan de manera particular en cada una de las llamadas

dimensiones descritas por este autor. Las mismas pueden ser grandes, medianas y
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pequefias, pudiendo notar como los intervalos y los recursos motivicos juegan un papel
preponderante dentro de estas, llegando a tener mayor peso analitico, dentro de las
pequefias dimensiones. Estos llegan a constituirse en las palabras y frases de la melodia, las
cuales toman un significado musical mas profundo, cuando se observan de manera general,
y puede determinarse por recurrencia y uso, las funcién que estos recursos tedricos
musicales cumplen dentro del desarrollo sostenido de la obra musical.

Por otra parte, para LaRue las lineas o flujos melddicos pueden ser representados
taquigraficamente por diversos simbolos (lineas quebradas, rectas, onduladas), a través de
los cuales se puede representar (tomando en cuenta las secciones motivicas, subfrases y
frases melddicas), los movimientos melodicos. La finalidad de estas representaciones
deriva en dibujar los aspectos ascendentes, descendentes, nivelados y ondulantes de una
determinada melodia. (ob. cit, p. 64-65)

El ritmo se identifica dentro de este contexto analitico como “el mas ambiguo, ¢l
mas misterioso y problematico de todos los elementos musicales” (p. 67).

Se establecen entonces dos condiciones axiomaticas, a traves de las cuales se
ofrecen algunos aspectos conceptuales que ayudan a dar algunos indicios de la comprension
del ritmo para este tedrico.

En primer término se comenta que el ritmo es un fendomeno estratificado,
entendiéndolo en un sentido amplio. También se dice que el ritmo surge de los cambios que
se producen en el sonido, la armonia y la melodia, relacionandose de manera intima con el
proceso del crecimiento (el cual lleva implicito una expansion del ritmo a gran escala), al
tiempo que este controla los detalles del movimiento ritmico, en una pequefa escala.

Por otra parte, la tension es variable en cuanto a la duracion, lo que tiene que ver
con la descarga de tension en diversas partes del discurso musical. Dichas tensiones pueden
ir variando, estando afectadas por los recursos y estrategias compositivas usadas en
diversos periodos de la historia de la musica. También estas tensiones, mas que todo
reflejadas en los puntos de acentuacion de una obra especifica, varian dependiendo del
estilo musical del compositor.

Estas cualidades y cantidades del ritmo influyen profundamente en los procesos del
crecimiento y en todo el proceso general de la obra, entrando también en relacion con las

otras categorias analiticas, antes descritas.

24



LaRue comenta sobre los estratos del ritmo y establece que no solo las
explicaciones y conceptualizaciones sobre el principio ritmico incluyen los aspectos
inmediatos de duracion temporal, y del concepto de medida. En este contexto analitico del
estilo, ambos planteamientos deben ser considerados de manera ampliada, estudiandose
COMO una nueva categoria que pueda hacer acopio de las influencias ritmicas aportadas por
los demas elementos relacionados con el anlisis del estilo musical.

Por otro lado, la impresion ritmica de un pasaje determinado se puede asociar con
estos conceptos, los cuales son: el continuum o regularidad en la jerarquia métrica, la
organizacion temporal de valores o ritmo de superficie, y las interacciones con el sonido, la
armonia y la melodia.

De manera global, aduciendo a estos términos, el continuum tiene mas alcance que
el metro, siendo el centro de este, el pulso individual. De este modo, la agrupacion de
pulsos en el metro sélido y constante, es lo que sentimos como una base ritmica que
interviene en gran cantidad de estilos, aunque ni el pulso ni el ritmo, sean materialmente
expresados en el contexto general de la obra. El tempo influye notablemente sobre el
continuum, estando el tempo relacionado con la velocidad de operacion del continuum;
estando la velocidad relacionada a su vez con este proceso, ejerciendo asi un constante
control de interdependencias.

El ritmo de superficie incluye todas las relaciones de duracion asumidas de un modo
aproximado, cuando son representadas por los simbolos de notacion. Por otro lado, las
interacciones ritmicas surgen cuando el acontecer de los otros elementos analiticos,
plantean una condicion de regularidad que puede ser sentida, ya sea como un refuerzo del
continuum o como un patrén relacionado con los ritmos de superficie. (ob. cit, p. 68-69)

Para ampliar los aspectos relacionados con el ritmo, se hace relevante comentar
sobre los estados componentes de €l. En este sentido, el autor comenta que es probable que
muchas de las dificultades inherentes a la comprension de este parametro de la mausica,
surjan de la incapacidad de apreciar en un sentido mas amplio, los variados origenes desde
los cuales emergen los cambios de intensidad ritmica que se producen desde el movimiento.
Dichos cambios llevan en si mismos una recurrencia de caracter regular, aspecto que solo

constituye una parte del comportamiento del ritmo y del movimiento.
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La complejidad ritmica debe observarse en un sentido de crecimiento, observando
las actividades ritmicas extendidas desde una actividad relativamente baja a una actividad
comparativamente alta. Las funciones ritmicas, al igual que otras funciones de las
categorias analiticas, no son fijas sino relativas, y es importante que el analista esté atento
en el proceso de identificacion de las tensiones ritmicas activas, y las relativamente
inactivas, asi como las distenciones estables y las relativamente inestables a este nivel.

Los compositores, al igual que los diferentes periodos, establecen especificidades
con respecto al uso del recurso y los crecimientos ritmicos, pudiendo establecer que el
entendimiento de los aspectos especificos de los recursos masico-ritmicos, seran asentados
por parte del analista de estilo, cuando se comience a comprender el espectro total de su
actividad dentro de la composicidn de manera general.

Dentro de cualquier espectro sonoro, se pueden identificar tres estados del ritmo:

Tension: cuando nos referimos a los niveles elevados de actividad que proceden de
cualquier origen. Estos niveles pueden producir una tension proyectiva de cualquier
duracion. Es aqui donde las acentuaciones ritmicas cobran sentido, y se insertan dentro de
la comprension de los crecimientos de este pardmetro de la musica. Dichos principios de
actuacion se dan dentro de la obra, pudiendo identificar otros tipos de tensiones
relacionadas con la frase tensional o frase de acentuacion, al igual que el énfasis que puede
ser observado sobre amplias areas de actividad intensificada.

Calma: es el polo opuesto del espectro, pudiendo establecer que es un estado que
entra en relaciéon con una estabilidad o pausa a nivel ritmico, surgiendo evidentemente de
los niveles mas bajos de este movimiento o actividad. La calma denota una estabilidad
temporal que refleja con mayor precision, el flujo de intensidades ritmicas variadas.

Uno de los aspectos de fundamento en el principio de la calma ritmica, se relaciona
con la estabilidad de uno de los elementos de naturaleza ritmica dentro de la obra, aunque
otros elementos musicales estén en diversos desarrollos crecientes en el discurso musical.

Transicion: aspecto que se relaciona con el deslizamiento suave hacia un punto
muerto, en un sector musical donde se observe una situacion tensa de actividad ritmica.
Estas transiciones se encuentran relacionadas casi siempre con preparaciones,
intensificaciones (las cuales suelen a menudo estar cuidadosamente graduadas), en forma

de anacrusa de distinta magnitud.

26



Otro aspecto que es importante resaltar, es que las transiciones a nivel ritmico, como
las tensiones y los momentos de calma, no se adhieren a una longitud especifica; estos
elementos pueden tener una dimension variable, no ajustadas a principios de caracter
rigido. (ob. cit, p. 73-74)

El punto resaltante de esta corriente de analisis, se ve reflejado en el término del
crecimiento, ya que sustituye el concepto de forma por este, dandole mayor flexibilidad y
dinamismo al analisis del estilo musical.

El crecimiento esta relacionado con el caracter dindmico de la obra, combinando a
su vez, dos factores. Tal como lo apunta esta vertiente tedrica, en primer lugar las
impresiones (en la mayoria de los casos momentaneas), que logran percibirse como
movimientos, y en segundo lugar los efectos relacionados con la acumulacion de este
movimiento, que el mismo oyente o analista va sintiendo, sedimentandolo en sentido de
forma musical.

Una de las finalidades de esta propuesta funcional del crecimiento, se ve reflejada
en la descarga que estos conceptos ejercen sobre la palabra forma, restando rigidez al
término y cambiando su enfoque, el cual desde esta perspectiva, es concebido como un
poco estatico.

El crecimiento incluye, en su comprension como herramienta de analisis, el
principio de continuacion expansiva (aspecto caracteristico de la musica), el cual da la
sensacion de ir logrando algo permanente de manera creciente en todo el proceso de
anélisis. Las expansiones de todos los aspectos conjuntos del SAMyR*, mejor llamados por
LaRue como la expansion de los médulos en el movimiento, pueden seguir de forma clara y
generalizada hacia largos desarrollos de la expresion musical.

Estudiando el caracter funcional del material musical especifico que esté sometido a
analisis, se pueden determinar y transitar por cuatro fases de relevancia creciente, dirigidas
en parte hacia la delineacion de la forma. Estas son:

La heterogeneidad: aspecto del crecimiento referido a una continua proliferacion de
las ideas musicales, unificadas principalmente por un medio consciente a nivel musical, por

parte del compositor en algun sector de la obra analizada.

! Siglas que expresan: Sonido, Armonia, Melodia y Ritmo. Estas categorias de analisis del estilo musical son
acotadas y ampliadas conceptualmente por LaRue, 1989.
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La homogeneidad: se refiere al estado comdn de los materiales musicales.

La diferenciacion: tiene que ver con el crecimiento progresivo de dos secciones
contrastantes, definiéndose entre areas de un mayor 0 menor movimiento en una forma mas
o menos clara. Con la ayuda de una articulacion categérica paralela, estas areas
evolucionan hacia materiales progresivamente diferentes.

La especializacién: que al ser observada en la aplicacion y funcionamiento del
crecimiento, se pudo notar que ciertos tipos de temas se adecuaban particularmente y de
manera afirmativa, a ciertas funciones formales. (ob. cit, p. 90-94)

Para ilustrar de manera resumida las conceptualizaciones antes expresadas, se
puede observar el Grafico 1, donde se evidencia el resumen de todas las categorias del
analisis de estilo musical.

LaRue por otra parte, establece una serie de simbolos para el anélisis, los cuales
indicarian, en el contexto de la obra, las funciones principales o formales relacionadas con
el crecimiento.

Estas son las siguientes:

O: Original. Material de introduccion. Version original o primitiva de otras

funciones.

P: Materiales primarios o principales.

T: Funciones transicionales o episddicas inestables.

S: Funciones secundarias o de contraste.

K: Funciones cadenciales, o de conclusion o articulativas.

Funciones menos definidas:

N: Nuevo material

Q: Funcién indefinida (solo en casos extremos)

(): Fuente original de una idea. Ejemplo: P (S) (Material secundario derivado de
uno principal). (p. 118).

Luego de toda esta resumida exposicion de los aspectos considerados de
fundamento para esta investigacion, seria relevante comentar que dichos principios
categodricos a nivel analitico-musical, permitiran al lector identificar y comprender, desde

un punto mas amplio a nivel estilistico, las obras corales seleccionadas, pudiendo observar
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claramente diferenciadas en estas, las funciones especificas e ideas musicales planteadas
por los compositores de Santa Capilla.

Por otra parte, esta vision de analisis de estilo ha dado una orientacién que sustenta
la comprension del comportamiento de la musica con relacion al texto poético, pudiendo
percibir como el crecimiento puede relacionarse de igual forma con lo literario, ya que los
crecimientos musicales obedecen de manera consecuente a los crecimientos en este sentido.

La teoria del estilo en la musica de LaRue se transforma entonces, en este marco
investigativo, en una poderosa herramienta analitica, la cual apoya la comprension (en
funcion de una decantacion de estilo musical), de las obras corales seleccionadas y de los

compositores egresados de la escuela de Santa Capilla, en Caracas.

Limitaciones metodoldgicas

Una de las limitantes principales estuvo centrada en la ausencia de trabajos de
investigacion que estuviesen orientados hacia el estudio de analisis comparativos en el
ambito musical. Si bien es cierto, que los andlisis comparativos forman parte importante de
otras areas como la economia, las ciencias politicas y sociales, las ciencias pedagogicas y
de la educacion, dentro de los estudios musicologicos nacionales se han podido visualizar
pocas investigaciones en este sentido.

Por otra parte, la eleccion de las herramientas metodoldgicas apropiadas que
pudiesen servir como metodologias analiticas y de soporte, representd un punto de
indagacion profunda. Muchas de las teorias observadas en el proceso de consideracion y
eleccion tedrica, no podian aplicarse a este caso analitico particular, ya que las mismas
buscaban la comprension y analisis de aspectos menos musicales y/o estilisticos.

Es por esta y otras razones, que hemos seleccionando a las ya nombradas teoricas
analiticas del estilo musical de Leonard Meyer y Jean LaRue, como las mas ajustadas a este

caso particular por su amplio apoyo netamente musical, metodoldgico y conceptual.
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Grafico 1. Resumen de categorias analiticas con respecto al Sonido, Armonia, Melodia, Ritmo y Crecimiento. (LaRue, 1986)
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CAPITULO Il

Antecedentes de la investigacion

No conocemos ninguna investigacion especializadada sobre el madrigal venezolano,
pero si estudiamos este género de manera mas amplia, podremos acotar aqui varios
referentes sobre el desarrollo de este género en el contexto europeo.

Una de las investigaciones referidas al madrigal es la de Eduardo Grau (1978),
quien comenta sobre algunos géneros vocales profanos identificados durante el
Renacimiento. Este autor expone de manera muy detallada aspectos tedrico-conceptuales
relacionados con el madrigal, pudiendo definirlo y distinguirlo durante este periodo de
otros géneros vocales como la villanella, la villotta, la frottola, el strambotto, la canzoni
villanesche, la chanson polyphonique, y el villancico, entre otros de caracter mas popular
(p. 62-63). ElI mismo, hace algunos comentarios resaltantes sobre el madrigal, y afirma que
es “de una larga data y desenvuelve una fecunda evolucion a través de importantes
mudanzas en las que aplica diferentes técnicas, se hace eco de multiples inquietudes
estéticas y extiende su influencia sobre otras formas menores que lo toman como modelo y
que son como satélites de su influjo” (p. 61).

Joaquin Zamacois (1979) teoriza sobre este género vocal y logra establecer las bases
estructurales a nivel musical del mismo, contextualizandolo durante el periodo renacentista.
Anthony Milner (1983), aparte de delinear aspectos conceptuales relacionados con el
madrigal, sefiala algunos elementos caracteristicos, relacionandolo principalmente con el
texto poético.

De forma similar, Julio Bas (1977) genera importantes comentarios en relacion a las
intimas e inseparables relaciones entre el texto poético y la mdsica, afirmando que el
material musical en el madrigal no podria entenderse sin tomar en consideracion el texto
poético, aspecto Ultimo que permite que exista una forma, no siempre fija, sino mas bien
libremente cambiante.

Otra referencia se encuentra en un analisis de Juan Bautista Plaza (2004), en donde
este autor se refiere a la cancion (género vocal relacionado con el madrigal) en diferentes

contextos geograficos como Espafia, Francia e Italia. El autor acota que la cancion
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representa y refleja el “alma mas profunda e intima de los pueblos” (p. 33), siendo esta
misma capaz de traducir el espiritu de una época determinada de la historia. Se refiere a los
siglos XVI1 'y XVII como los més sobresalientes en el desarrollo de la cancion, siendo éstos
los periodos en los cuales se produce el despertar de la cancion “expresiva, fina y artistica”
(p. 33).

Por otra parte, resalta Plaza que durante el Renacimiento los compositores que con
mayor énfasis explotaron este género, se orientaron musicalmente hacia la composicion de
canciones a varias voces (de estilo polifénico) y canciones a una sola voz con
acompafiamiento de un solo instrumento armonico. Paises como Espafa, Francia e Italia,
desarrollaron maneras muy caracteristicas de hacer musica y de expresar mediante sus
canciones, procesos de diferenciacion cultural. EI referido autor, observa particularidades
estructurales en el romance espafiol, la cancion francesa y el madrigal italiano, siendo este
ultimo significativo y determinante en el proceso de evolucion musical de la cancion
occidental, dado a su sintesis Unica entre poesia y musica.

En este contexto se destaca al madrigal italiano, ya que trata el amor desde lo idilico
muy relacionado con lo profundo, los sentimientos y las emociones humanas. El término
evocacion a la naturaleza se hace presente en el estudio de Plaza (2004), resaltando la
importancia de este aspecto dentro del desarrollo del madrigal antiguo. Surge en este
periodo la figura de Claudio Monteverdi con EI lamento de la ninfa y otras composiciones,
como uno de los mas sobresalientes en este género.

Entrando a las referencias nacionales, fuentes bibliogréaficas de apoyo historico
comentan sobre algunas composiciones que hacen referencia a la actividad vocal durante el
siglo XIX en Venezuela. Varias de estas obras se encuentran referenciadas en la
Enciclopedia de Mdusica en Venezuela (1998), en donde se comenta sobre los trabajos
compositivos de Jesus Maria Suarez (1845-1892), destacado compositor venezolano del
siglo XIX, quien compuso, entre otras obras: “Suefio (1872), madrigal a tres voces; Para la
Pascua, un allegretto con coro del afio 1916; Himno religioso para coro a tres voces”, entre
otras composiciones (p. 654).

Otro antecedente de significacion es el de Guevara (1999%), el cual hace referencia
al movimiento coral venezolano que comienza a gestarse en Caracas entre 1926 y 1927,

gracias a la intervencion de relevantes figuras dentro del quehacer musical del pais. El autor
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comenta que con la creacion del Orfedn Lamas en 1930, se inicia un movimiento
importante para la historia de la musica en Venezuela. Acota aspectos historicos y tedricos
relacionados con el madrigal como forma estructural de la musica vocal, destacando
algunos conceptos del término, refiriendo las zonas geogréaficas, compositores y periodos
historicos que colaboraron en la conformacién y disefio del mismo como forma general de
la mUsica vocal. Se destacan los madrigales de los compositores italianos del Renacimiento,
los cuales (segun este autor), fueron el modelo estructural de aquellos escritos por los
compositores de la escuela de Santa Capilla en Caracas.

En otra investigacién Guevara (1999°), profundiza sobre la figura de Angel Sauce
(1911-1995), egresado de la catedra de composicion del maestro Sojo y actor importante
dentro de la labor compositiva relacionada con al madrigal venezolano, quien con su
actividad musical y pedagdgica impulsé y ayudd a fortalecer toda una generacion de
cantantes, instrumentistas y compositores dentro de las diversas organizaciones e
instituciones de las que formo parte. Sauce estimuld la creacion de diversos coros en el
pais, dentro de los cuales Guevara resalta el Orfedn Obrero Juan Manuel Olivares. Este
coro fue pionero dentro de importantes actividades corales, inaugurando con este hecho el
florecimiento del movimiento coral aficionado en Venezuela, en este periodo histérico.

Por otro lado es de importancia citar la investigacion de Efrain Arteaga y Roberto
Ojeda (2005), referida al movimiento musical y composicional de la escuela de Santa
Capilla, encontrandose en esta referencia datos sobre la importancia que para el
movimiento musical de la época representd la figura de Vicente Emilio Sojo, promotor de
variados acontecimientos musicales, dentro de los cuales resalta la creacion de una
importante escuela de composicion de la que egresaron grandes figuras musicales para el
pais. Destacan los referidos autores, que Sojo despertd el interés en sus discipulos de
fomentar los valores nacionales, asi como también el interés por la utilizacion de variados
elementos de la musica popular y folcldrica venezolana en el campo de la composicion.

Se precisa en este estudio que una de las finalidades de Sojo con todo este
movimiento, fue consolidar las bases para la creacion de obras nuevas de corte nacionalista,
pero no podria entenderse ni considerarse a Sojo como un compositor de tendencia
nacionalista, dado que gran parte de sus obras (retirando de esto Gltimo las recopilaciones,

armonizaciones y arreglos de alrededor de 300 piezas de musica tradicional y folclérica
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venezolana), no reflejan la “estética del nacionalismo musical venezolano” (Arteaga y
Ojeda, 2005, p. vii)

Otro antecedente se ve reflejado, en un trabajo de las Ediciones de la Biblioteca de
la Universidad Centro de Venezuela (2001), en el cual se realiza una recopilacion de la obra
coral de José Antonio Calcafio, destacado musicdlogo y compositor venezolano. En este
texto se encuentra una recopilacion de 11 piezas que se detallan a continuacion, segin
orden de aparicion en el indice: Cancién, Cancion de cuna, Canto del llano abajo, Cara
Bonita, Egloga Marina, El gato: fuga a 4 voces, En la fuente del Rosel, Evohé, La Virgen
de Palo Santo, Madrigal y Nocturno.

Tomando en cuenta lo expresado por Josefina Punceles de Benedetti (prologuista de
la recopilacion realizada por las Ediciones de la Biblioteca de la Universidad Central de
Venezuela, 2001, p. XV), la cual ofrece informacién importante para el entendimiento de
esta publicacion, todas las obras antes referidas son madrigales venezolanos. De manera
complementaria, agrega la referida autora, que este genero impulso el trabajo de la catedra
de composicion del maestro Sojo en Santa Capilla, dando a conocer a través del famoso
Orfedn Lamas, los trabajos de los estudiantes avanzados y egresados de dicha catedra de
composicion.

Con respecto al analisis de estilo, Chacon y Ojeda (2006) realizan un trabajo
editorial de las obras de José Francisco Velasquez “el viejo”, (en este caso de los motetes),
dentro del cual, aparte de sugerir diversos aspectos relacionados con la edicion, realizan un
andlisis de la Escuela de Chacao, la musica durante la Colonia venezolana, y una
aproximacion estilistica de los motetes del comentado compositor venezolano. Esta
investigacion, es una de las pocas que soporta muchas de las orientaciones con respecto al
estudio y definicién del estilo musical del madrigal venezolano, por lo tanto se transforma
en un referente de importancia en este contexto.

Con respecto a los analisis comparativos es de capital importancia nombrar la
investigacion de Mariantonia Palacios (1997), contenida en la Revista musical de
Venezuela, en donde a través de la observacion de diversos aspectos musicales logra definir
una serie de rasgos caracteristicos del vals de salon de siglo XIX en Venezuela. Para esto la

autora se vale de una serie de comparaciones que tienen que ver con la observacion de los
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aspectos armonicos, ritmicos, melédicos y de interpretacion de los valses de este periodo
historico.

En consecuencia, esta investigacion se consolida como una de las orientaciones
musicologicas mas solidas ubicada hasta el momento en relacion a los analisis
comparativos a nivel musical, pudiendo percibir una orientacion metodologica y tedrica que
sin duda busca definir y a su vez generar conceptualmente, un patrén estilistico en lo valses
venezolanos antes mencionados.

Otra investigacion de soporte, mas que todo desde el punto de vista metodoldgico,
es la de Jorge Arribas (2005), en la cual se estructura un andlisis comparativo de tres
interpretaciones de De profundis, composicion de S. Gubaidulina, obra para acordeén. En
esta investigacion de Arribas (2005), se observan mecanismos metodoldgicos de analisis
musical-comparativo, que consisten en la consideracion de diferentes pardmetros como los
son: Tempo, en donde se analiza en estas tres interpretaciones los ajustes de tempo a las
indicaciones de la compositora, el empleo del rubato, el accelerando, ritardando y ajuste
métrico de lo escrito; interpretacion de las partes con escritura expresiva, dindmica y fraseo,
entre otros aspectos.

Por otra parte Arribas (2005), agrupa las ideas musicales con respecto a la
comparacion en diversas secciones, para que el acceso a la obra sea mas rapido. Estas ideas
son delimitadas en secciones y enlaces de secciones, derivando conceptualmente en un
importante estudio comparativo de las interpretaciones de tres ejecutantes: Cao Xiao Qing,
Angel Luis Castafio y Stefan Hussong. Por otra parte, el referido autor realiza una
comparacion con ejemplos ilustrativos de las dos ediciones existentes de De profundis: la
primera bajo el titulo de Edicién de la Antologia Rusa IX (Moscu, 1982), y la segunda de
Intermusik Schmiiling (Hamburgo, 1983).

Estos antecedentes han aportado una orientacion histérica, conceptual vy
metodologica para este estudio, pudiendo notar como ha sido de interés para muchos
tedricos investigar a profundidad sobre el madrigal. Pocas aunque no inexistentes, han sido
las investigaciones sobre los estudios comparativos y el madrigal venezolano, encontrando
la edicion de variados textos referidos tanto a los egresados de la catedra de composicion
del maestro Sojo, como a otros masicos contemporaneos del mismo, como es el caso de

José Antonio Calcafio y Juan Bautista Plaza.
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Antecedentes en relacion al madrigal venezolano

El término madrigal venezolano (segun lo observado hasta el momento), presenta
pocas definiciones e investigaciones que le antecedan. La mas completa que se ha podido
ubicar en este proceso investigativo, es la realizada por Felipe Sangiorgi (2008), quien

establece que en este tipo de composiciones netamente venezolanas:

...la musica fluye de una manera muy distinta: el tejido polifénico
prevalece sobre la simple linea melddica. En la mayoria de estas obras, las
voces se van moviendo libremente dentro de una textura contrapuntistica
en lugar de homofonica, utilizando principalmente las diferentes
posibilidades que ofrece el recurso de la imitacion. Asi, el tema principal
va pasando rapidamente de una voz a otra, creando texturas sonoras de
gran belleza e interés. Al final, sopranos, contraltos, tenores y bajos,
habran cantado alternadamente fragmentos de la melodia principal y de
otras melodias menos elaboradas con caracter de acompafiamiento. Estos
madrigales se caracterizan por el uso de una armonia muy rica y variada
que va, segun sea el caso, desde la sencillez que busca colores brillantes,
tristes o misticos, hasta complejos manejos de la tonalidad, con numerosas
modulaciones y diferentes recursos crométicos de dificil interpretacion.

(p. s/n).
Josefina Punceles de Benedetti, prologuista de la recopilacion de la obra coral de
José Antonio Calcafio realizada por las Ediciones de la Biblioteca de la Universidad Central

de Venezuela (2001), también aborda el término estableciendo que los madrigales

venezolanos son:

...canciones de caracter no religioso compuestas casi siempre sobre
poemas de autores de habla hispana, para lo cual se utilizan melodias, si no
populares y (o) folkléricas, por lo menos con giros propios de nuestra
herencia musical, basicamente hispana, con timidas expresiones de ritmos
afro americanos. (p. XV)

Otras referencias relacionadas con el término se observa en una fuente que
acomparia un disco recopilatorio de los conciertos realizados por el Orfedn Lamas. En este
material se presentan algunos escritos de Guido Acufia, Romelia Rivas de Castellanos,
Yasmira Ruiz, Ana Mercedes Azuaje de Rujeles, Marina de Pereira y Numa Tortolero. En
estos textos se hacen acotaciones relacionadas con el Orfedn, con el maestro Sojo y

Evencio Castellanos, aportando algunos detalles sobre la vida y dinamica del Orfeon
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Lamas. Es interesante notar esta aproximacion conceptual que hace Tortolero (s.f), titulada
Orfedn Lamas: Aguinaldos y Madrigales. En esta investigacién el autor se refiere al

madrigal venezolano, agregando que:

Los madrigales desarrollados por los musicos venezolanos de mediados de
siglo, fueron realizados en su mayoria sobre poemas de poetas nacionales como
Jacinto Fombona Pachano, Manuel Felipe Rugeles, Andrés Eloy Blanco,
Alberto Arvelo Torrealba, Luis Barrios Cruz, Fernando Paz Castillo, entre
otros. En estos madrigales podemos percibir cierto influjo del impresionismo
francés, especialmente en el discurso armoénico empleado. (p. 14)

Los conceptos antes presentados ayudan a crear una idea del panorama conceptual
del tema, observando la falta de profundidad musical en estas definiciones, razén por la
cual es imperativo el estudio y difusion los resultados de esta investigacion, la cual es un

motor referencial de impulso para futuras investigaciones en el area.

Trabajos realizados sobre la composicion en Venezuela, el madrigal venezolano y

géneros afines

Zaira Garcia (2008), en una investigacion de caracter historiografico realiza una
genealogia de la composicién en Venezuela, logrando establecer algunos antecedentes de
las primeras manifestaciones en el campo de la ensefianza musical en Venezuela; las
mismas datan del siglo XVII, resaltando que ya desde el siglo anterior los espafioles,
ademas de ensefiar castellano a los aborigenes, les ensefiaron a tocar diferentes
instrumentos musicales.

Como punto de partida en todo el proceso de composicion en Venezuela, es
pertinente nombrar a la Escuela de Chacao impulsada por el Padre Sojo en el siglo XVIII.
Dicha escuela estaba integrada segun la autora, por personalidades como Juan Manuel
Olivares, Cayetano Carrefio, José Angel Lamas, Juan José Landaeta, Lino Gallardo y Pedro
Nolasco Coldn, entre otros. La Escuela de Chacao se orientd musicalmente hacia la
composicion de obras sacras, observandose en este sentido el papel fundamental de la
iglesia en la sociedad caraquefia y venezolana de aquel entonces. Muchas de las

personalidades antes mencionadas ejecutaron labores en el copiado de variadas obras que
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llegaban del viejo continente, actividad que influydo en el proceso y estilo de sus
composiciones.

Garcia (2008), comenta que diferentes autores como Plaza, Calcafio y Milanca,
concuerdan en que el nivel de las composiciones es debido en buena medida, a los estudios
que realizaron estos musicos de la obra de Haydn, Vivaldi y Pergolesi. En este periodo de
la Colonia venezolana (siglos XVII y XVIII), el aprendizaje de la composiciéon se
fundamentd en el estudio de diferentes tratados tedricos musicales de la época que llegaron
al pais, con los cuales se podia aprender musica (teoria musical, solfeo) y composicién. Se
estudiaba con la préctica, la repeticion y la imitacion (dindmica de trabajo comin en la
Europa del siglo XVI).

Por otra parte, el Consejo Nacional de la Cultura (1993) junto con la Fundacion
Vicente Emilio Sojo (1993), presentan un texto que contiene parte de la obra coral de
Antonio Estévez. En esta edicion se pueden encontrar madrigales y canciones corales, al
igual que una antifona y poema. Las obras contenidas en este libro se detallan a
continuacion: Despertar, tono llanero, Cancion de la Molinera, tres canciones corales:
I Arrunango, Il Tonada llanera, Il Habladurias, A través del Discreto Claroscuro, La
Sombra sali6 del Monte, Mata del Anima Sola, Al nacimiento de Cristo Nuestro Sefior
(antifona y poema). Se encuentra ademas una biografia muy bien detallada de la vida y obra
del compositor realizada por Felipe Sangiorgi, al igual que un catalogo de las
composiciones del maestro.

Otra investigacion parecida a la anterior, es una destinada a Modesta Bor , editada
por la Universidad de Los Andes (2012), la cual contiene la obra original para coro, tanto
mixto como para una sola voz, de la referida maestra. En el texto se puede encontrar una
presentacion realizada por César Alejandro Carrillo, buen numero de las obras corales
originales realizadas por la compositora y un indice en donde se detallan y organizan las
obras para coro mixto y las compuestas para coro de voces iguales. El libro contiene un
gran numero de madrigales y canciones corales, aguinaldos de parranda con letra de
importantes escritores nacionales y extranjeros, al igual que el manuscrito del Himno del
Estado Mérida realizado por Bor.

El indice de esta edicidn, presenta las obras siguientes: Arco Iris, Aqui te amo,

Velero Mundo, Barco de la Medianoche, Balada de la Luna, luna, La mafiana ajena,
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Cancion lejana, entre otras de importancia. También se aprecian las obras para voces
iguales, en la que destacan: Los Gallos, A una nifia, Si vas de prisa, Tal vez mafiana me
vaya, por nombrar algunas. Otras obras encontradas son: Tres manchas sonoras (I Planos
de Luz, Il Requiebros, Il Esguinces ritmicos) y Espectro sonoro. Estas Ultimas obras
presentan caracteristicas muy llamativas, ya que hacen uso de recursos vocales poco
explorados por otros compositores venezolanos contemporaneos, como los chasquidos
vocales, los “ch”, y las armonias disonantes que imprimen un aire interesante, innovador y
Ilamativo a estas obras para coro mixto. En Espectro Sonoro, hace uso de otros recursos
como los silbidos con frases percutivas.

Es importante observar, como todos estos apoyos documentales, aparte de
enriquecer los aspectos editoriales en relacion al madrigal venezolano, ayudan a ampliar el
espectro investigativo y conceptual con respecto a la composicion en Venezuela, y otros

géneros musicales de significacion en el pais.

Aspectos tedricos basicos del madrigal como género de composicion

Grau (1978) realiza un estudio relacionado con el madrigal, pero contextualizandolo
en el Renacimiento; esto es, durante los siglos XIV, XV y XVI. En este sentido establece
aspectos relacionados con las influencias musicales que incidieron para su consolidacion.
El autor también acota sobre las variadas técnicas de composicion que ayudaron a delinear
la estructura del madrigal durante los siglos antes referidos.

Este autor, en principio define el término madrigal como:

...una contrapartida del motete, ya que si este es vehiculo de religiosa actitud,
aquel se habra de convertir en la tipica forma renacentista de la cancién
profana, popular en su texto e intencion, pero aristocratica en el ambito en que
se mueve. Sujeta a la idea, metro, ritmo y rima de los versos a que se sirve, el
madrigal carece de forma propia, pues se adapta a la de la poesia afectuosa y
delicada a la cual provee de frases musicales sin una elaboracion de rigor
tematico como en el motete. Por eso se hace dificil definir el madrigal
musicalmente: los hay con rigor estréfico y los hay con lirica continuidad; unos
discurren polifonicamente; en cambio en otros su textura homofona es indice
de un sentimiento armonico. (p. 62)

Otro autor que se aproxima al término es Bertrand (1992), quien define al

madrigal como:
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El tipo de composicion mas caracteristico del siglo XVI, con el mismo nombre
con que habia aparecido en el siglo XIV, pero sin relacion directa con este. Su
nuevo origen parte de la Chanson francesa, ejemplificada por Clement
Janequin (1490-1561), de quién se conserva 286 chansons. Estas estan
modeladas sobre la estructura del verso, el cual, bajo la influencia de Clament
Manot, abandoné las formas cléasicas, pasando a utilizar estrofas cortas,
evitando elementos estereotipados y absorbiendo una cierta rusticidad. Los
temas eran frecuentemente descriptivos de eventos importantes, y hacian uso
de elementos onomatopéyicos. Desde un punto de vista musical, sin embargo,
tiene poco interés melddico y armdnico. (p. 59)

De manera complementaria, Bertrand refiere, que el empuje musical de esta nueva
tendencia proviene de los compositores flamencos que trabajaron en Italia durante los
comentados siglos. Destaca a figuras musicales que fueron de importancia e impulsaron el
género, como es el caso de Philipe Verdelot (1485-1552), Adrian Willaert (1500-1562),
Jacob Arcadelt (1505-1562), Cipriano Rore (1516-1565), y el italiano Constanzo Festa
(1480-1545). En tal sentido, dos escuelas dieron soporte para el devenir historico del
madrigal, como lo fueron la escuela de Borgofia y la escuela flamenca. Estas, acompariadas
de las innovaciones e influencias del movimiento musical espafiol, en donde al mismo
tiempo convergieron tres culturas como la arabe, la judia y la cristiana (que generaron
aspectos relevantes en este contexto), ayudaron a edificar esta forma de composicién vocal.

Otros compositores que ayudaron a consolidar el madrigal fueron Orlando di Lassus
(1553-1594), Andrea Gabrieli (1515-1586), Luca Marenzio (1553-1599), llegando a la
cima del género con Claudio Monteverdi (1567-1643).

Guevara (1999%), por su parte define el madrigal como “un género musical coral de
origen italiano. Durante el siglo XIV se le concebia como una forma poética de los clasicos
italianos, pero su connotacion musical la adquiere en el mismo pais, en el XVI” (p. 17).
Zamacois (1979) complementa tal definicién, agregando que un madrigal es una

composicién para voces a capella sobre poesia de asunto profano, y observa que:

...la estructura de este tipo de Madrigales era libre y se modelaba y adaptaba
al texto; resultaba, pues, una consecuencia del mismo. Pero,
independientemente del significado de las palabras, los temas -por lo general,
breves y variados- se repetian, aun cuando no lo hicieran aquéllas. EI hecho
de la variedad tematica daba al Madrigal una soltura y agilidad que
contrastaba con las formas basadas en el tema unico. (p. 240-241)
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En este orden de ideas, Milner (1983), comenta acerca de los rasgos caracteristicos
del madrigal, y establece que los mismos estaban disefiados con la finalidad de “expresar en
detalle el significado, modo e imagenes de poemas de cierta calidad literaria, prestandose
especial atencion a la exacta declaracion del texto” (p. 228). Otro tedrico como Adolfo
Salazar (1950), apoya lo planteado anteriormente, y complementa afirmando que “...el
material verbal de los fragmentos musicales..., era tomado de los sonetos, de las sextinas,
las canzoni de los célebres versificadores”. (p. 302).

Astor (1999), también se ha aproximado a la definicion del género, comentando en
una revision de la partitura del madrigal “Al/ mar anochecido” (con musica de Gonzalo

Castellanos y letra de Juan Ramon Jiménez), que el madrigal no era mas que una:

...composicion en lengua verndcula y sobre tema profano,... en el cual era
muy importante destacar la relacion entre el texto poético y la musica,... en
donde su tematica estaba referida generalmente a lo amatorio, y como forma
poética normalmente estaba constituida por sucesiones de versos de siete y
once silabas ordenadas libremente. (p.1)

Todo lo anterior sirve de base para determinar como el madrigal formé parte
fundamental de la vida musical de periodos histéricos como EI Renacimiento. Este periodo
tuvo al madrigal entre sus manifestaciones profanas caracteristicas, acompafiado de otros
géneros corales e instrumentales que dieron forma y vida a la dindmica socio-cultural de la
Europa de aquel entonces. Todo este apoyo documental permitié ratificar las ideas sobre la
importancia del madrigal en el devenir de la historia de la musica, y méas especificamente
de la masica vocal, ayudando en este sentido a crear nexos con los desarrollos que
posteriormente tendra la escuela de Santa Capilla, en Caracas.

Carrillo (2009), con respecto a lo antes planteado acota, al comentar de los rasgos

estilisticos de la composicion coral en Venezuela, que:

En una primera etapa, el corpus del repertorio de madrigales venezolanos se
distinguio por poseer fuertes rasgos nacionalistas, pero también una marcada
influencia del madrigal italiano por el uso del contrapunto imitativo, pero de
una manera muy libre. En sintesis los compositores de aquel entonces
lograron mezclar las técnicas de composicion europeas con elementos
poeticos y musicales tomados de nuestras tradiciones y de nuestro folclore.

(p. 46)
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En tal sentido, el madrigal venezolano se fundamenta en varias corrientes de
composicién, teniendo como elementos referenciales a los antiguos modelos del madrigal
renacentista como uno de sus principales plantillas de construccion y estructuracion a nivel
compositivo.

Por otro lado, los aspectos relacionados con la teoria de los afectos se hacen
presentes en el madrigal, observando igualmente su intervencion en el madrigal
venezolano, razon por la cual se hace relevante comentar sobre este elemento constitutivo

y de base en este género musico-coral.

Sobre la teoria de los afectos

Para poder comprender los afectos dentro del contexto del madrigal, es importante
aproximarnos a definir la palabra retdrica, la cual, segiin Escobar (2013), “es el arte de
controlar la expresion de los conceptos; su funcion es dar al lenguaje eficacia para deleitar,
persuadir o conmover” (p. 42).

En tal sentido, muchos fueron los estudiosos y filésofos que teorizaron sobre estos
puntos, llegando a comentar que la retdrica constituia un elemento clave dentro de la
oratoria, tan importante en este periodo historico: era comdn observar como el estudio de
los factores retdricos para el discurso eran de un valor significativo durante la antigua
Grecia.

La masica en Grecia tenia una connotacién tan amplia y tan importante, que entre
sus aspectos constitutivos consideraba a la oratoria, a la literatura y al teatro dentro de su
estructuracion. Asi pues, podia llegar a considerarse a un orador un excelente musico ya
que la entonacion de las palabras eran determinantes para el mismo, dentro de un contexto
musical.

Los anteriormente referenciado es soportado por Escobar (2013), quien preocupada
por las intimas relaciones entre el texto y la musica, comenta que en la entonacién del verso
existe un movimiento de elevacion de la altura del sonido que abarca aproximadamente una
quinta, con todo lo cual la lengua se convierte en melodia y el poeta es a la vez musico;
estos planteamientos son apoyados por Henry Lang (citado en Escobar, 2013), al afirmar

que “estas conexiones entre lengua y musica permiten afirmar que la historia de la musica
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griega es la historia de la literatura griega” (p. 26); el texto durante este periodo no podia
entenderse dentro de un contexto diferente al de la masica.

De igual forma es posible observar como los elementos de la retdrica y de los
afectos, han ejercido un papel determinante dentro de los contextos musicales de la Edad
Media y el Renacimiento.

Por su parte, en el canto gregoriano el texto es un elemento de base, llegando a
convertirse en el aspecto mas importante, con lo que queda entendido que la musica no es
compuesta para amoldarse al texto, sino que la musica se extrae de las propias palabras,
amoldandose a sus acentos, cadencias y la direccion aproximada de su pronunciacion
fonética.

Juan Carlos Asensio (2003) expone en relacion al canto gregoriano, y a este periodo
que “de las multiples formas posibles de mdsica liturgica, el canto gregoriano y los
repertorios afines tienen en comun que no s6lo son musica: son la unién de mdusica y
palabras. Estas, sacadas de los libros sagrados, con el canto han recibido un revestimiento
especial” (p. 139).

Las relaciones entre la palabra y el texto son claramente observables dentro del este
periodo, llegando a notar que sin el texto litirgico esta musica no tiene ningun tipo de
sentido. Los musicos de la época tomaban muy en cuenta los intervalos melodicos para, de
esta forma, crear mayor énfasis en las frases o fragmentos climaticos del canto.

La dltima autora acotada sefiala en este sentido, que se disefiaba una linea melddica
ascendente cuando se mencionaba el cielo o la gloria de dios y una linea melddica
descendente cuando se aludia al pecado o a la muerte. Con ello, se observan aspectos
netamente retdricos que tenian estrecha vinculacion con las relaciones texto-musica.

Por otra parte, la corriente musical profana también presentaba durante la Edad
Media conexiones directas con texto literario. La relaciéon intima y fundamental entre el
texto y la musica era de caracter silabico. Se encuentran de manera comun en los géneros
musicales de este periodo, asi como también en algunos tipos de canciones asociadas y
coincidentes con los géneros literarios y poemas de caracter estréficos, en los cuales el
aspecto métrico y la tematica eran sumamente parecidos; a su vez, el mismo tipo de
expresiones literarias podian ser “declamadas, cantadas o interpretadas con

acompafnamiento instrumental” (Escobar, 2013, p. 34).

43



Hoppin (1991) logra establecer por otro lado, aspectos relacionados con los tipos de

canciones trovadorescas, pudiendo destacar que:

Entre los tipos de cancion trovadoresca destacan: la cansé o chanson, que es
el tipo méas importante...Era exclusivamente una cancién de amor, en la que
los trovadores establecieron los convencionalismos del amor cortés, que
bebia de las fuentes platonicas aunque reelaboradas por el pensamiento de la
época; el sirventés es una cancion de servicio para el noble en cuya corte el
trovador era un sirviente, eran de tematica satirica, politica, etc.; la tenso era
un tipo de canciones de disputa; la pastorela era un tipo de poesia en que un
caballero intentaba seducir a una pastora; las canciones de alba narraban
liricamente las despedidas de los amantes al amanecer; y las baladas o
dansas son canciones de danza que invitan a disfrutar la vida y a vilipendiar
a los maridos celosos. (p. 284)

El nacimiento de la polifonia aproximadamente entre los siglos IX y X, marca un
aspecto de relevancia en la musica occidental. Ya con el nacimiento de las técnicas
aplicadas a los meros elementos polifonicos, se observa el surgimiento de variados géneros
musicales que seran entonces representativos y caracteristicos de épocas posteriores. En
este sentido, Hoppin (1991) establece en relacion a la polifonia, que el nacimiento de la
misma se debe al deseo de efectuar un embellecimiento musical de la liturgia. Sugiere que
esta comenzo siendo un acompafiamiento no escrito del canto llano, pudiendo afirmar que
su invencion es el acontecimiento mas significativo de la historia de la musica occidental,
ya que es precisamente la organizacion de los sonidos verticales lo que la distingue de todas
las demas.

Este apoyo permite evidenciar, que estd ampliamente probado, que un influjo
similar se observo durante la Edad Media con respecto a la retérica y a las relaciones
intimas entre el texto-musica, y el madrigal como género vocal, no escapo a esta realidad.

Como se ha comentado con anterioridad, surgen durante esta etapa histdrica el
madrigal y también la Opera primitiva, aunque los autores antes referenciados comentan
que por la importancia de la relacion mdsica-texto en el madrigal, como concepto del
pensamiento renacentista, merece observaciones particulares.

Es importante mencionar que la polifonia juega un papel determinante en este tipo
de composicion musical, observando factores caracteristicos como las secciones de

imitacion libre, llegando a ser considerada como la composicion mas audaz de aquel
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entonces, debido a las grandes libertades que brinda al compositor y las innovaciones
armonicas que lo caracterizan.

El madrigal se basa en un texto especificamente poético, mostrando a su vez los
primeros indicios del interés por dibujar con musica el sentido de las palabras, originando
de esta manera los llamados madrigalismos, que no son mas que recursos de tipo musical
usados con la finalidad producir efectos descriptivos y expresivos sobre el texto literario.

Era comun observar en este periodo, madrigales a cinco voces (homofonica o
contrapuntisticamente), pudiendo sobresalir variados escritores como Petrarca, Boccacio,
Pietro Bembo, Arioso y otros petrarquistas, siempre destacando en sus textos los
masdrigalismo antes comentados. (Escobar, 2013, p. 37-38)

De manera complementaria, Hugo Lopez Chirico (s.f) en un analisis sobre la
Cantata Criolla de Antonio Estévez, se aproxima de igual forma al termino madrigalismos,
afirmando que en la Cantata Criolla, “el tratamiento madrigalistico del texto poético es un
medio principal del que se sirve el autor para poner de relieve, musicalmente, su sentido.
Efectivamente, creemos que su modus operandi se encuentra proximo al de los
madrigalistas italianos del siglo XVI” (p. 55).

Es evidente observar la preocupacién de Estévez por poner de manifiesto, con este
mecanismo de mimesis musical de las palabras, factores netamente retdricos, pudiendo con
estas consideraciones crear conexiones significativas y fundamentales con lo que “los
estudiosos del Renacimiento musical de habla inglesa han distinguido como word
painting”, o teoria de los afectos. (Lopez, s.f, p. 55).

Tomando como base las consideraciones anteriores, se podria decir que los
elementos retoricos intervienen de alguna manera en el contexto del madrigal venezolano.
Por la observacion de las afirmaciones de autores como Lépez (s.f), y al notar algunos
aspectos relacionados con el manejo interno de los recursos técnicos a nivel compositivo
con relacion al manejo del entorno poético, se podria pensar en el uso e intervencion de la
retorica de los afectos.

En este contexto se hace relevante comentar, que la finalidad de este estudio no es
adentrarse en el analisis de la intervencion de dichos elementos dentro del madrigal
venezolano. Los aportes tedricos antes acotados, se han considerado méas desde un punto de

vista complementario dentro de esta investigacion.
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Santa Capilla y la escuela de composicion venezolana

Se hace relevante dar un esbozo historiografico en relacion a la escuela de
composicién venezolana, pudiendo considerar lo comentado por Zaira Garcia (2008) al
establecer, que ya en 1849 se crea la Academia de Bellas Artes de Caracas, y para 1877
durante la gestion de Francisco Linares Alcantara, se modifica el nombre de Academia a
Instituto de Bellas Artes, destacando como profesores en este instituto: Ramon de la Plaza,
Eduardo Calcafio, Salvador Narciso Llamozas, y Jesis Maria Suarez, entre otros.

A finales del siglo XIX y principios del siglo XX, el Instituto cambia nuevamente
de nombre, surgiendo asi la Escuela de Musica y Declamacion. Como figuras
sobresalientes se menciona a Andrés Delgado Pardo (1870-1940), como profesor de
Armonia y Contrapunto, quien con estudios realizados en Italia guié musicalmente a
Vicente Emilio Sojo, Miguel Angel Espinel y Augusto Brandt. (Garcia, 2008)

Segun Martinez (1999), Delgado Pardo ensefio a sus alumnos las ultimas novedades
que estaban de moda en Europa, y de igual forma tomo6 el movimiento impresionista de
Ravel como modelo de referencia a nivel composicional en Venezuela. Garcia refiere que
en El Cojo llustrado, durante el proceso de cambio de siglo existian compositores
aficionados que se concentraron en la creacion de piezas de formato corto para piano,
generalizando en este sentido, la composicion de danzas como valses, mazurcas,
contradanzas, y polacas, entre otras. Surgen en este importante periodo figuras pianisticas
de capital importancia para el desarrollo de la musica y la composicién en Venezuela, tales
como Ramon Delgado Pardo (1867-1902) y Teresa Carrefio (1853-1917).

Gracias a la consolidacion a principios del siglo XX de instituciones como el Orfedn
Lamas y la Orquesta Sinfonica de Venezuela, impulsadas, en parte, por Vicente Emilio
Sojo, se estimula el trabajo de la catedra de composicion de la Escuela de Musica y
Declamacion, encabezada de igual forma por el mismo maestro. De esta catedra de
composicién egresaron un numero importante de compositores, venidos tanto de Caracas
como del interior del pais. (Garcia, 2008)

En total se han contado nueve promociones desde 1944 hasta 1966, segun nos

afirma Rodriguez (1998), quien tomando en consideracion los datos biograficos
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establecidos por Felipe Ramoén y Rivera, organiza las promociones de egresados de la

siguiente forma:

Primera Promocion: Evencio Castellanos, Antonio Estévez y Angel Sauce.
(Graduacidn, 1944). Segunda Promocion: Antonio José Ramos. (Graduacion,
1945).Tercera Promocion: Inocente Carrefio. (Graduacion, 1946). Cuarta
Promocién: Antonio Lauro, Carlos Figueredo, Gonzalo Castellanos.
(Graduacion, 1947). Quinta Promocién: Manuel Ramos, Blanca Estrella, José
Clemente Laya. (Graduacion, 1948). Sexta Promocién: Andrés Sandoval,
Nazil Baéz Finol. (Graduacion, 1950). Séptima Promocion: Modesta Bor,
José Luis Mufioz, Raimundo Pereira, Leopoldo Billings, Nelly Mele Lara.
(Graduacion, 1960). Octava Promocion: José Abreu. (Graduacion, 1964).
Novena Promocion: Rogelio Pereira, Alba Quintanilla, (Graduacion, 1966).

(p. 88)

Las principales orientaciones de este movimiento estuvieron dirigidas hacia la
creacién de un lenguaje nacional (Carrillo, 2009, p. 47), destacando en tal sentido la
composicion de madrigales, canciones corales y obras de diferentes formatos: orquestales,
de camara, sinfénico corales, corales e instrumentales, las cuales se fundamentaron en los
planteamientos de grandes maestros como Plaza, Sojo y Calcafio.

Por otro lado es importante resaltar, que se observa de forma caracteristica dentro de
las concepciones académicas de esta escuela de composicion, a nivel contrapuntistico y
también armonico, mucho de lo estudiado por Sojo en los libros de Hilarion Eslava. Sobre
este Gltimo punto, Guevera (1999%) realiza significativos aportes, acotando en su
investigacion sobre algunos mecanismos compositivos observados en los libros de
composicién de Eslava, los cuales son empleados de manera idéntica por Sojo, sobre todo
los aspectos relacionados con el contrapunto imitativo, destacando el uso de los
antecedentes y consecuentes al igual que los usos cadenciales.

De manera complementaria, es posible inferir, que el estudio de los aspectos
técnicos a nivel compositivo observados y ampliamente teorizados en relacion a la musica
vocal del Renacimiento, hayan complementado los fundamentos tedricos de Sojo y sus
consideraciones técnicas con respecto a la composicion del madrigal en Venezuela,
aspectos ultimos que son apoyados por diversos autores, antes acotados en el contexto de

esta investigacion.
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En este orden de ideas, otro compositor que tuvo una influencia notoria sobre la
escuela de composicién de Santa Capilla, fue Juan Bautista Plaza. Tal como se ha
referenciado, la generacion del 19 por medio de la consideracion de variados aspectos, dio
forma al movimiento musical de inicios del siglo XX en el pais.

Para completar las ideas relacionadas con las orientaciones compositivas de este
grupo de musicos y del movimiento musical venezolano de esta época, es necesario referir
lo planteado por Ernesto Ortiz (1976), quien comenta que Plaza se transforma entonces en
el responsable historico de las grandes influencias relacionadas con una “nueva cultura
musical, gregoriana y polifénica, que se observa en la primera generacion de compositores
de la escuela de Vicente Emilio Sojo” (p. 8).

Las ideas de Plaza son influenciadas en buena medida, por los estudios que sobre
musica sagrada realiza en Italia durante un periodo importante de su carrera. Eduardo Plaza
(1965) afirma que su hermano parte a Roma en 1920, en donde se inscribe en la Escuela
Pontificia Superior de Mdsica Sagrada, teniendo una permanencia de tres afios, llegando a
graduarse en 1923 con altas calificaciones. En lItalia, cuenta Plaza con la guia y
asesoramiento de extraordinarios muasicos y compositores que en el area de musica sagrada,
pudieron influenciarlo significativamente, observando consecuentemente muchos de estos
saberes, en la estructura académica de la escuela de Santa Capilla, y por ende, en sus
productos compositivos. Estos aspectos se ven especialmente reflejados en el madrigal
venezolano, el cual constituye uno de los aportes mas importantes a la musica y a la
literatura coral venezolana del siglo XX.

En este sentido, el descubrimiento de la maestria contrapuntistica de Pergolesi,
Tomas Luis de Victoria y Palestrina, marcan una influencia importante en Sojo y en Plaza,
pudiendo con todos estos conocimientos sobre las antiguas escuelas de los polifonistas del
Renacimiento y los notables estudios que de los tratados de Eslava realiz6 Sojo, estructurar
una catedra de composicion que permitid realizar una reestructuracion de los programas de
formacion a nivel composicional, consolidando asi la “nueva escuela de composicion
venezolana”. (Ortiz, 1976, p. 8).

Nazil Baéz Finol (2013), realiza acotaciones importantes con respecto al papel de la
composicién del madrigal dentro de la catedra de composicidn de Vicente Emilio Sojo. Las

consideraciones de esta compositora, cobran fuerza en esta seccion de la investigacion, ya
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que ella fue egresada de comentada catedra en el afio 1950, siendo integrante de la sexta
promocion de compositores (Rodriguez, 1998, p. 88).

Finol, dentro de variadas disertaciones, al comentar sobre algunos aspectos en
relacién a la metodologia de estudio bajo las manos del maestro Sojo, afirma que se
incluida una disciplina de estudio fuerte, dandole al mismo tiempo una importancia capital
al estudio de la composicién coral (mayoritariamente a 4 voces mixtas), siendo el madrigal
una forma de ejercitacion composicional, que incluia el estudio de variada literatura,
incluyendo la lectura de compendios poéticos de diferentes autores de habla castellana. Al
mismo tiempo comenta, que algunas obras corales venezolanas, como por ejemplo
“Preguntale a ese mar”, madrigal venezolano de Inocente Carrefio con texto poético de
Juan Beroes, nacio en medio de uno de los examenes realizados por Sojo a sus estudiantes
los dias domingo, lo que apoya la idea de la importancia dada por Sojo al género
madrigalistico venezolano.

Comenta Finol, que en oportunidades algunos estudiantes le pedian al maestro
Ilevar el examen a sus casas y luego regresar al salon de clases, cuando la mente estuviese
mas fresca, y la poesia estuviese engranada en el trabajo con sentido poético-musical.

En estos exadmenes, era de capital importancia tener en consideracion la no
utilizacion del piano para probar armonias, o verificar fragmentos melddicos especificos,
esto era dejado muy claro. Es aqui, como podemos observar, que el nacimiento del
madrigal venezolano tiene su génesis en una practica escolastica dentro la catedra de
composicién. Estas consideraciones son también apoyadas por Garcia (2008), al comentar
que el nacimiento de instituciones como el Orfedn Lamas, impulsa (gracias al interés de
Sojo) la audicién y exposicion pablica de los mejores trabajos de composicion realizados
por sus estudiantes dentro la Escuela de Musica y Declamacion, los de Plaza, Calcafio y los
realizados por el mismo maestro.

Podemos hablar entonces del nacimiento y fundamentacion de una escuela
madrigalistica de composicion, cuyas orientaciones se perciben claras, llegando a afirmar
Cesar Alejandro Carrillo (2009), que “Sojo, Plaza, Calcafio y Moleiro formarian el primer
grupo de creadores de lo que actualmente se llama Escuela Madrigalistica o Escuela de
Santa Capilla”. (p. 46)
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De manera complementaria, en la investigacion de Arteaga y Ojeda (2005) se hace
mencién al nacionalismo musical en Venezuela, el cual es definido por éstos como un
movimiento que se orienta hacia la sencilla recreacion de ciertos elementos del folclore a
través de un lenguaje ecléctico y decididamente europeo. Tomando como base lo antes
acotado, a la importancia fundamental de lo vocal en la obra de Sojo y la influencia de este
aspecto sobre sus discipulos, los autores antes referidos establecen algunas
caracterizaciones de la escuela de composicion de Sojo, relacionandolas con el

nacionalismo musical y su orientacion estética, encontrando asi:

1. Fusion de un estilo nacional.

2. Libre tratamiento de la melodia.

3. Asimilacion postrera de los rasgos impresionistas de Debussy y Ravel.

4. Observaciéon constante empleo de imitaciones a la 4ta., 5ta., y 8va en obras

profanas., lo cual le otorga una simpleza casi pueril a estas obras.

Surgen entonces como resultado de todo este movimiento musical los cuadernos de
madrigales y canciones corales de autores venezolanos, editados en principio por la
Institucion José Angel Lamas y el Ministerio de Educacion entre 1954 y 1964. En total se
consiguen cuatro cuadernos musicales, mas un quinto cuaderno publicado por la
Universidad Central de Venezuela en la década de los 60. Es de destacar que los
comentados cuatro cuadernos fueron reeditados por la Fundacion Vicente Emilio Sojo, con
variadas indicaciones de los revisores y editores, con la finalidad, segin estos, de mejorar
el entendimiento musical a los actuales directores corales; no obstante, de este importante

tema, relacionado con la edicion, se comentara en capitulos posteriores.
El Impresionismo
Esta corriente estética fue una de las que influencio la composicion en Venezuela en

esta primera fase del siglo XX, tal como lo apoyan Arteaga y Ojeda (2005, p. X); por esa

razon se hace relevante comentar acerca de este periodo estético de la musica y las artes.
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Luis Bertrand (1992), realiza comentarios de orientacion historica en relacion a esta
corriente artistica desarrollada dentro de un ambiente altamente creativo en la Francia de
finales del siglo XIX. Segun el mismo, este proceso estético florecié en medio de la Belle
Epoque, donde al mismo tiempo sobresalieron (aparte de un importante movimiento
pictorico), “la opereta y la gran Opera”, reflejando significativos avances musicales en
relacion “al género mas intimo de la cancion”, y la tradicion musical sinfonica. Dichos
progresos historico-musicales tuvieron en Gabriel Fauré y Camile Saint-Saens, importantes
representates. (p. 216).

Desde la década de 1870, Claude Monet (1840-1926), se habia convertido en el
lider de un sobresaliente grupo de artistas, los cuales introdujeron cambios significativos
desde el punto de vista estético en la pintura, siendo estos denominados de manera
colectiva impresionistas. Gracias entonces a la existencia de ciertos rasgos paralelos a la
musica en general de este periodo historico, se le aplica a la masica, el mismo calificativo
de impresionista. (ob. cit, p. 216).

Sin embargo, segun las afirmaciones de este autor, no puede considerarse al
Impresionismo musical una escuela, notando como algunos compositores de capital
importancia en este proceso, comentaron sobre este punto, llegando a negar que su obra
musical tuviese algo que ver con esta misma corriente, vista desde la optica pictorica.

El Impresionismo tuvo en Claude Debussy (1862-1928) y Maurice Ravel (1875-
1937), unos de sus maximos exponentes, pudiendo percibir a nivel estilistico que esta
corriente se fundamento en el uso, por una parte, de los modos de la edad media, los cuales
son escalas diatonicas en las que los medios tonos estan ubicados en sitios diferentes al de
las escalas diatonicas mayores y menores. Asi los modos dérico, frigio, lidio, entre otros,
jugaban un papel importante dentro de la composicion impresionista, al igual que el empleo
de los tonos enteros, a través del uso de la escala correspondiente a esta misma
denominacién, en la cual todos los intervalos que se encuentran entre las notas son de un
tono entero, sin ningdn medio tono. La conjugacion, en cierta medida de los modos
antiguos junto con esta escala, le daba a la musica un caracter indefinible en palabras, que
era denominado en algunas oportunidades como “armonia flotante”. (ob. cit, p. 216-221)

Multiples autores se han aproximado al estudio del Impresionismo como corriente

musical y artistica. Uno de ellos ha sido Jonathan Kramer (1993), quien en un interesante
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texto titulado Invitacion a la mdsica, plantea variadas disertaciones de tipo historico y
analitico.

Habla el referido autor de obras especificas de Claude Debussy, estableciendo
puntos relacionados con las caracteristicas mas puras del Impresionismo francés. La
primera de ellas es Imagenes, dentro de la cual destacan varias partes, las cuales son: Gigas,
Rondas de primavera e lberia.

Dentro del analisis musical que se hace de estas obras, es posible observar
elementos netamente musicales relacionados con el Impresionismo, como por ejemplo: la
ruptura de patrones tonales, ritmicos y/o timbricos especificos principalmente. En este
contexto, el mismo Debussy comentaba con respecto a la musica en si, que cada vez creia
mas que “...la musica no es, en su esencia, una cosa que pueda fluir dentro de una forma
rigurosa y tradicional. Estd compuesta de colores y de momentos de tiempo ritmico”.
(Kramer, 1993, p.262).

Uno de los factores mas importantes en los que pudo innovar Debussy, fue en la no
utilizacién de equivalentes musicales de escenas o relatos, tal como en la mdsica de
programa del siglo XIX, sino mas bien poner en musica sus impresiones de estimulos
netamente visuales. Por otra parte es muy caracteristico de la musica de este compositor, el
uso he incorporacion de canciones folcléricas, en algunas oportunidades de manera
explicita y en otras solo de espiritu.

Para Debussy, y para la estética del Impresionismo, era importante la incorporacion
de nuevas sonoridades, cargadas de aspectos exoticos o modales en principio. Por otra
parte, los elementos sensoriales, asi como las impresiones que se tienen de diferentes
lugares u objetos, nutrieron ampliamente las composiciones de Debussy.

Es especialmente importante notar en la musica de este compositor, aspectos
musicalmente discontinuos, y por otra parte, el uso del apoyo en los equilibrios entre
longitudes y en la densidad de los materiales musicales, haciendo en algunas oportunidades,
uso de progresiones no ordenadas de sonidos y de secuencias armonicas. El uso de la escala
tonal completa, al igual que el uso de acordes basados en las series arménicas, dio un
caracter Unico a su musica.

En el Impresionismo, y especificamente en la musica del comentado compositor,

son “importantes los particulares colores tonales y ritmos de cada pasaje. Debussy
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constantemente intenta nuevas sonoridades, todas relacionadas entre si de forma subliminal,
pero al mismo tiempo contrastando cada una de ellas con la siguiente. EI compositor
Ilamaba a este nuevo enfoque de la forma musical, una cinematografia de instantes a través
de los cuales se movia el autor mientras componia su pieza” (Kramer, 1993, p. 267).

Al igual que en muchos compositores, en la obra de Debussy se observa una
transformacion en su estructura compositiva. Un ejemplo de lo planteado se puede apreciar
en La Mar, una de sus obras capitales, junto con La catedral sumergida y el Preludio para
la siesta de un Fauno. En La Mar se nota como para este compositor era importante el uso
de todos los recursos de la imaginacion, y por otra parte, el uso de las imagenes sensoriales
causadas por ese mismo proceso cognitivo. ElI cambio de las texturas finas y casi nebulosas
a un lenguaje mas denso, mas disonante y mas polifonico, es claramente observable dentro
del contexto musical de esta maravillosa obra orquestal, en la cual la observacion de los
elementos de la naturaleza, formaban parte de los aspectos relacionados con el
Impresionismo musical, y especificamente con el referido compositor.

En este sentido, Kramer (1993) expone gque Debussy en su pensamiento:

...sentia que habia una identidad basica entre la omnipresencia misteriosa
de los fendmenos naturales y el pathos subjetivo del espiritu humano.
Estaba interesado en reflejar en la musica los sutiles matices de los detalles
mas pequefios, y los triunfos mas majestuosos de la naturaleza. Como el
alma de la naturaleza era, para él, fundamentalmente la misma que el alma
del hombre, no era necesaria ninguna interpretacion ni introspeccion.
(p. 270)

Es posible observar en base lo antes presentado, que los ambientes naturales jugaron
un papel preponderante en la labor compositiva de este periodo, notando otro concepto
usado durante el Impresionismo y especificamente en Debussy, el cual fue el de misica
pura.

Este compositor fue uno de los primeros en sugerir tal concepcion, ya que el sonido
real era para este mas importante que las melodias o los ritmos. Por otra parte, dentro de los
factores que intervinieron en sus ideas musicales, es determinante mencionar que tres
tipicas influencias en su musica estuvieron representadas por “la musica rusa, las imagenes

propias de la poesia, y el impresionismo en la pintura” (Kramer, 1993, p. 273).
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El Impresionismo en Venezuela y Santa Capilla

Con relacion a este tema, y dentro de la escuela de composicion impulsada por Sojo
en Santa Capilla, se han ubicado algunos aportes investigativos de significacion dentro del
campo musicolégico venezolano.

José Antonio Calcafio (1958), en “La ciudad y su musica”, comenta que la corriente
impresionista se fue conociendo de manera paulatina en la ciudad de Caracas a principios
del siglo XX. Algunas personalidades extranjeras que al mismo tiempo eran aficionados a
la musica, dejaron ver a los musicos criollos algunas obras de Debussy, generando en ellos,
gran curiosidad e interés por las nuevas sonoridades y sensaciones experimentadas con esta
musica. Uno de estos aficionados fue un musico escocés de apellido Richter, quién a
principios de 1920 llega a Caracas por razones laborales, acotando Calcafio (1958), que éste

conoce a.

José Antonio Calcafio y junto con el Doctor Manuel Leoncio Rodriguez y
Francisco Esteban Caballero comenzaron a reunirse para tocar cuartetos de
cuerda. Richter, que ademas de violinista era buen pianista, sacé un dia de
entre sus papeles el primer volumen de los Preludios de Debussy y ejecutd
algunos de ellos. Calcafio le pidi6 prestado aquel volumen, a los pocos dias,
reunido el pequefio grupo caraquefio, trabé conocimiento con aquellas nuevas
musicas. Esto desperté un entusiasmo inmenso y fue el punto de partida de
muchas actividades; entre todos reunieron algunos bolivares y encargaron a
Francia un buen lote de obras de Debussy, Ravel, Fauré, D Indy, Roger-
Ducasse y otros mas. (p. 444-445)

Otros musicos extranjeros ejercieron una notable influencia por aquel tiempo en
relacion a la nueva corriente, a esta nueva musica, dejando conocer otros compositores
europeos, y ofreciendo a los interesados la audicién de grabaciones discogréficas a nivel
fonogréafico, que permitieron crear cada vez mayor interés en Caracas, por la Bella Epoque.

En este orden de ideas, se hace relevante comentar sobre la influencia que ejercid
sobre el maestro Vicente Emilio Sojo, todo este proceso estético-musical, pudiendo citar el
trabajo de Miguel Astor (2008), titulado “Los 0jos de S0jo”, en donde aparte de variados
temas, profundiza conceptualmente sobre esta corriente estética en el contexto nacional.

Dentro de este estudio, Astor (2008) entra en contacto con variados textos,

sobresaliendo el de Acufa (1985), en donde se recogen diversas entrevistas realizadas a
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varios de los alumnos de Sojo, los cuales fueron egresados de su catedra de composicion. A

este respecto Inocente Carrefio opinaba que:

...en una época el maestro Sojo fue el que llevo la bandera de la musica
nueva, en ese tiempo lo que se oia eran los valses de Delgado Palacios,
Llamozas, valses muy bonitos, pero que no era masica que se estaba tocando
en el mundo, él fue uno de los que impulsé el gusto por la mdsica
impresionista francesa de esa época (...) Aparece él como un revolucionario,
sus primeras composiciones si mal no recuerdo, tienen mucha influencia de
las modulaciones, el fino arménico de César Franck. (p. 175)

Otro masico que opind acerca de los gustos compositivos del maestro Sojo, fue José

Antonio Abreu, quién afirmé que:

Por un lado él no tenia la expresa preocupacion diaria por modernizarse, por
actualizarse. Aparentemente, quien lo conocia en forma superficial creia que él
no estaba al dia, que él no se ocupaba del pensamiento de la evolucién
contemporanea, que él no tenia contacto con el fendmeno musical
extravenezolano, que él se habia quedado en el impresionismo. (Acufia, 1985,
p. 165)

Inocente Carrefio, citado en el comentado trabajo de Acufia (1985), afirmaba también
que Vicente Emilio Sojo después de Debussy no avanzo, con lo que, a nuestro entender,
establece una idea de las orientaciones esteticas preferidas por el maestro. Otro de sus
alumnos, Antonio Estévez, opinaba de la misma manera, y afirmaba que “lamentablemente
después de Debussy, no pudo aceptar ninguna otra innovacion. Inclusive a Stravinsky él lo
negaba, lo cuestionaba, o decia que eso no” (p. 200).

Es este orden de ideas, se puede notar como estos apoyos documentales acotan sobre
la influencia que tuvo el Impresionismo francés y la musica de Debussy sobre Sojo, y cémo
a través de sus ensefianzas probablemente pudo influir con estos principios y conceptos

sobre sus alumnos de composicion, en Santa Capilla.
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Los cinco cuadernos de madrigales y canciones de autores venezolanos

Se ha considerado importante detallar sobre las fuentes editoriales con las cuales se
estara trabajando, y de las cuales se sustrajo todo el material editorial analizado. Hablamos,
de los cuatro cuadernos de madrigales y canciones corales, publicaciones realizadas por la
Institucion José Angel Lamas y el Ministerio de Educacion entre 1954 y 1964, junto con un
quinto cuaderno publicado por la Direccién de Cultura de la Universidad Central de
Venezuela en 1967.

Al respecto de estos soportes editoriales de la obra coral promovida en Santa
Capilla, la Direccion de Cultura de la Universidad Central de Venezuela (1967), plantea en

la edicion del quinto cuaderno de madrigales y canciones corales, lo siguiente:

Este es en realidad, el Quinto Cuaderno de Madrigales y Canciones Corales,
serie promovida y organizada por el Maestro Vicente Emilio Sojo. El Primero
y El Segundo cuadernos fueron publicados por Inocente Palacios, el Tercero
por el propio Sojo, y el Cuarto por el Ministerio de Educacion. (s/np)

Esta informacion contextualiza en primer plano, los promotores de las ediciones, y
por otra parte muestra el gran interés que mostré el maestro Sojo, por la publicacion de
buena parte de esta obra coral.

Con relacion a estos cuadernos, destacando la relevancia musicolégica de los

mismos, Carrillo (2009) afirma que:

Un aspecto de fundamental importancia para la difusion y conocimiento de
este repertorio, fue la publicacion, entre 1954 y 1964, y por iniciativa del
mismo maestro Sojo, de cuatro cuadernos de mdsica coral, los cuales
contienen un total 57 composiciones, pertenecientes a veintitrés musicos
venezolanos. Un quinto cuaderno seria publicado por la Direccion de Cultura
de la UCV en 1967, el cual contiene ocho obras, para un total de sesenta y
cinco composiciones entre los cinco cuadernos. Estas publicaciones son,
desde un punto de vista musicoldgico, uno de los pocos documentos que
preservan tan sélo una parte del vasto repertorio que, entre obras religiosas y
profanas, sobrepasa los seiscientos titulos. (p. 45)
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En este contexto, para dar mayores detalles sobre los citados cuadernos, se
establecerdn comentarios relacionados con las fechas de sus ediciones y sus respectivos
contenidos musicales de manera detallada.

El primer cuaderno de madrigales y canciones corales fue publicado en febrero de
1954 en Caracas, por parte de la Institucion José Angel Lamas. El contenido de este
cuaderno es el siguiente: Hay luces entre los arboles (cancion) de Vicente Emilio Sojo con
letra Fernando Paz Castillo, Primavera (cancion) con letra y musica de Moisés Moleiro,
Solo de marimba (tono) con musica de Vicente Emilio Sojo y poesia de Luis Barrios Cruz,
Rosas frescas (madrigal) con musica de Juan Bautista Plaza y letra de Juan Ramon
Jiménez, Margaritas, Girasoles (no esta incluida en el indice, mas si en el contenido del
cuaderno). Esta ultima obra se presenta sin especificacion de género, solo se observa la
dedicatoria “a Margarita Chaumer de Certad”, con musica de Vicente Emilio Sojo y letra
de Julio Morales Lara, Gota de breve rocio (cancién) con musica de Inocente Carrefio y
letra Manuel Felipe Rugeles, Cancion de cuna (sin especificacion de género) con musica de
Vicente Emilio Sojo y letra de Gustavo Parodi, Gedrgica (cancion) con musica de Juan
Bautista Plaza y letra de Abilio Guerra Junqueiro, Laetitia (madrigal) con letra de Vicente
Emilio Sojo y poesia de Rubén Dario, Sendas de la tarde (cancion) con musica de Juan
Bautista Plaza y letra de Fernando Paz Castillo, Zapaticos de lluvia (cancién) con mdsica
de Vicente Emilio Sojo y letra de Jacinto Fombona Pachano, Ruinas (cancién) de Juan
Bautista Plaza con letra de Eduardo Carrefio, Hacia Citeres (balada) de Vicente Emilio
Sojo con letra de Enrique Planchart, Eras a la luna (cancién) de Juan Bautista Plaza con
poesia de Abilio Guerra Junqueiro y por ultimo en este cuaderno Epitalamium (sin género,
con dedicatoria a “Inocente Palacios™) con musica de Vicente Emilio Sojo, se presume que
con la letra del mismo maestro ya que no aparece especificacion del autor de la poesia.

El segundo cuaderno fue publicado por la Institucion José Angel Lamas en Caracas
en Diciembre de 1956. Contiene las siguientes obras: Cogeremos flores de Juan Bautista
Plaza con letra de Juan Ramén Jiménez, Cancioncilla Sevillana de Angel Sauce y poesia de
Federico Garcia Lorca, Evohé de José Antonio Calcafio y poesia de Enrique Planchart,
Arco Iris de Modesta Bor con poesia de Manuel Felipe Rugeles, EI mar inquieto de
Inocente Carrefio con poesia de Monsefior Luis Enrique Hernandez, El Alba de Moisés

Moleiro con poesia de Rodolfo Moleiro, Cara bonita (canon de sociedad con estribillo) de
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José Antonio Calcafio, Despertar de Antonio Estévez con poesia de Luis Barrios Cruz,
Todo el dia fue nuestro de Juan Bautista Plaza con poesia de Fernando Paz Castillo,
Mariposa de invierno de Moisés Moleiro con poesia de V. E. Moncada, El gallo de
Raimundo Pereira con poesia de Manuel Felipe Rugeles, Alla va un encobijado de Antonio
Lauro con poesia de Alberto Arvelo Torrealba, Galerén de Carlos Bonnet Mendoza.

El tercer cuaderno no detalla su editor, y asumiendo lo presentado por Arteaga y
Ojeda (2005) en su referencial bibliografico, este fue editado por la Institucion José Angel
Lamas en marzo de 1957 en Caracas. Contiene las siguientes obras: Epitalamio, no se
especifica el autor del poema en esta obra, presumiblemente del mismo compositor de la
musica que fue el maestro Sojo, Balada de los tres rios, con poesia de Federico Garcia
Lorca y musica de Vicente Emilio Sojo, Cantico, con letra y mdsica de Vicente Emilio
Sojo, Deja de llorar, con musica de Rogelio Pereira y poesia de Manuel Felipe Rugeles,
Introito profano, con musica y poesia del maestro Sojo, Exético amanecer, con masica de
Leopoldo Billings y poesia del maestro Sojo, Lay, con musica de Vicente Emilio Sojo y
poesia de Rubén Dario, Rondd, con musica de Vicente Emilio Sojo y poesia de José
Antonio Calcafio.

El cuarto cuaderno si detalla la institucion que lo publica, a diferencia del tercero.
En este caso el Ministerio de Educacion realizo la publicacion en junio de 1964. Este
contiene las obras siguientes: EI bambd, con musica de Evencio Castellanos y poesia de
Rafael Borges, Endecha, con musica de Antonio Lauro y poesia de J. A. Pérez Bonalde,
Azul (cancién a cuatro voces mixtas) con musica de Inocente Carrefio y poesia de Manuel
Felipe Rugeles, Si lo dicen, digan y Doncella, no pregunteis, (ambas canciones
pertenecientes a un ciclo de canciones tituladas por el autor como: “Dos canciones al
antiguo estilo espaiiol”), con musica de José Clemente Laya y letras pertenecientes al
Cancionero musical de Palacio, Sol amarillo, con musica Moisés Moleiro y poesia de Juan
Ramon Jiménez, Locerita, con musica de Modesta Bor y poesia de Segundo Ygnacio
Ramos, La polomita, (tema popular) una coralizacion de José Antonio Calcafio, El viento
en la tarde, con masica de Antonio E. de Blois Carrefio y poesia de Félix Armando Nufiez,
Tarde del tropico, con misica de Angel Sauce y poesia de Rubén Dario, Mar insomne, con
musica de Alba Quintanilla Moreno y textos de Jesis Rosas Marcano, Cancion de la

molinera, con musica de Antonio Estévez y textos de Alejandro Casona, Aprended flores
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en mi, con musica de Victor G. Ramos y textos de Luis de Gérgora y Argote, Primavera,
con musica de Juan Bautista Plaza y poesia de Juan Ramon Jiménez, El turututd, con
musica de Miguel Angel Calcafio, Sol que das vida a los trigos, con musica de José
Antonio Abreu y textos de Manuel Felipe Rugeles, Balada del granado verde, de Eduardo
Plaza con textos de Jacinto Fombona Pachano (se observa una dedicatoria “para el Orfeon
Lamas”), Cancion, con musica de Juan Bautista Medina y textos de José Ma. Peman,
Pregdn, con musica de Raimundo Pereira y poesia de Rafael Arberti, En esta hora nuestra,
con musica de Nazil Baéz Finol y textos de Ramon Hernandez Cerruti, Romance del tirano
Aguirre, con musica de Vicente Emilio Sojo y textos de Salustio Gonzélez Rincones.

El quinto cuaderno fue publicado por la Direccion de Cultura de la Universidad
Central de Venezuela en 1967 (no se detalla el mes, como en los cuatro cuadernos
anteriores). Este ultimo cuaderno contiene: Flor de mayo, con musica de Moisés Moleiro y
poesia de Amado Nervo, Madrigal, con mdsica de José Antonio Abreu y textos de Enrique
Planchard, Dafne, con musica de Raimundo Pereira y textos de Garcilaso de la Vega,
Soneto, con musica de Eduardo Plaza y textos de Luis Barrios Cruz, La cabrita, con musica
de Modesta Bor y textos de Manuel Felipe Rugeles, Fresco, musica de Vicente Emilio Sojo
y textos de Israel Pefia, La cancion de las mafianas, con musica de Vicente Emilio Sojo y
textos igualmente de Israel Pefia, Al nacimiento de Cristo nuestro sefior, con masica de
Vicente Emilio y textos de Don Juan de Gorgora y Argote, La cancion de ayer, con musica

y textos de Vicente Emilio Sojo.
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CAPITULO Il

Criterios de seleccién del material a estudiar

Después de la revision de las fuentes fundamentales de trabajo, se observaron
algunas particularidades entre las cuales cabe advertir, el que no en todas las obras
contenidas en el contexto editorial de los cinco cuadernos de madrigales y canciones
corales, se especifica el género coral al cual pertenecen, pudiendo notar solo dos obras con
la denominacion de madrigal. Estas dos obras fueron Laetitia, con musica de Vicente
Emilio Sojo y poesia de Rubén Dario y Rosas Frescas, con musica de Juan Bautista Plaza y
poesia de Juan Ramdn Jiménez. El resto de las obras contenidas dentro del corpus editorial
de los cuadernos, se encuentran identificadas como: cancion de cuna, canta, tono Ilanero,
canon de sociedad con estribillo, tema popular, canta, balada, motivo canonico y tono, y
otras sin identificacion de género.

En este caso particular, era necesario establecer un mecanismo de seleccion de las
obras a analizar; y luego del estudio y consideracion de todo el corpus, se decidi6 tomar a
Laetitia como una obra patrén, paradigma que permitiese (luego de un analisis musical)
establecer una idea mucho maés clara de lo que era un madrigal venezolano para Sojo y para
la escuela de composicién de Santa Capilla, dejando de lado a Rosas frescas, dado que Juan
Bautista Plaza no formo parte de los egresados de la catedra de composicion del referido
maestro.

Partiendo de los antes presentado, seria importante complementar, que se ha
generalizado (sin fundamento tedrico aparente) sobre el uso del término madrigal
venezolano. Dicho género coral (partiendo de los apoyos analiticos-documentales) presenta
en si mismo, una estructura que le permite diferenciarse de la cancion coral venezolana (su
familiar mas cercano) y otros géneros corales venezolanos. Y aunque es cierto, que los
limites conceptuales entre ambos géneros, son delgados, no son inexistentes.

La detallada observacion de todas las obras contenidas dentro de los cinco
cuadernos de madrigales y canciones corales de autores venezolanos, pueden dar una idea
de las diferencias con respeto a las caracteristicas de cada uno de estos generos corales

impulsados por esta escuela de composicion.
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Por otro lado es importante acotar, que uno de los accesos mas proximos para el
publico en general, se ve reflejado en las salas de conciertos a través de la intervencion de
diversas agrupaciones corales, las cuales siguen siendo parte importante del sobresaliente
movimiento coral venezolano, del cual hemos comentado con anterioridad, sobre todo, a
través de investigaciones como las de Vicente Guevara (1999*").

En este sentido se percibe, como el nivel de desconocimiento y conformismo teérico
comienza por el director de coro, al no estar este lo suficientemente claro en los limites
conceptuales existentes entre cada uno de los géneros corales venezolanos. EI mismo, suele
presentar al publico y generaciones de musicos en formacion, no solamente datos errados
con respecto al madrigal venezolano y la cancién coral, sino también en relacion al arreglo
coral, la coralizacién, la polifonia nacionalista, entre otros, siendo estas consideraciones

ampliamente apoyadas por Carrillo (2009), al expresar que:

Incluso, hemos escuchado a algunos directores presentar las obras
indistintamente como madrigales 0 motetes, mostrando un total
desconocimiento de los géneros y propagando una errénea informacion tanto
en el pablico como en sus coristas, haciéndole un flaco favor a la musica en
general. (p. 49)

Puede concluirse, en base a tales planteamientos, que muchas veces se generaliza, o
se deja de generalizar por costumbre o por asumir posturas conceptuales comodas dentro de
la tradicion oral del medio coral, llegando a ofrecer a la colectividad en general principios

carentes de verdadero fundamente teérico de profundidad musicoldgica.
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Laetitia.
Poesia: Rubén Dario/Musica: Vicente Emilio Sojo.

Descripcion

Esta obra se identifica con el nombre de Laetitia, siendo denotado en la parte
inferior del titulo de la obra el término: “MADRIGAL”. Se observa en el cuadrante
superior izquierdo una dedicatoria a Miguel Angel Calcafio, y el caracter musical asignado
por Sojo el cual es Allegro moderato. La indicacion metrondmica es de 160 para la negra.
En la parte superior derecha se observa el autor de la poesia quien es Rubén Dario, y la
musica de la obra que es de V. E. Sojo, asi escrito.

La obra esta especificada para cuatro voces mixtas, siendo estructuradas de la
siguiente forma en orden de aparicién en la plantilla vocal: Tiples, Altos, Tenores,
Baritonos y Bajos. Se encuentran escritos tres sostenidos (#) en la armadura de clave,
estando la obra escrita a %, estando especificado el nimero 3 como representante Unico de
la cifra indicadora de compas.

Esta obra coral se encuentra editada en la pagina 35 del primer cuaderno de
madrigales y canciones corales de autores venezolanos, presentando una extension de 7
paginas contadas a partir de la 35. Tiene una longitud de 86 compases, y segun Arteaga y
Ojeda (2005), fue escrita en Caracas en febrero de 1954.
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Partitura 1 Leatitia con las respectivas indicaciones del crecimiento antes referenciadas en los apartes y

fundamentos tedricos referidos al analisis de estilo musical de Jean LaRue (1989).
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Desarrollo de las categorias analiticas del estilo musical de la obra

Sonido: creada para coro mixto a capella. Las voces no presentan grandes
extensiones a nivel vocal, aunque por la forma del tratamiento contrapuntistico y la armonia
usada, se podria decir que es una obra para coros de formacién media avanzada.

La voz de soprano (denotada como “Tiple”), va desde un Fa#4 hasta un Mi5; la voz
de alto desde un La3 a un Re4; el tenor desde un Sol3 hasta un Mi4; tanto el baritono como
el bajo muestran un La2 como notas mas bajas, observando en el baritono como nota mas
més aguda un Mi4, y el bajo como nota mas alta un Si3. El soprano, alto y tenor, estan
escritos en clave de Sol en segunda linea (sin especificar la octava en la que canta el tenor),
y las voces de bajo y baritono escritas en la tradicional clave de Fa en cuarta linea.

Se observan bloques de textura homofénica de manera muy reducida, notando un
desarrollo textural contrapuntistico amplio y florido en un alto porcentaje de la obra.

Melodia: las lineas melodicas no presentan saltos intervalicos extremos, méas bien
siempre se mantienen en intervalos no mayores a una sexta (salto presente en el bajo en el
compas 29). Por otra parte se observan divisis en todas las voces, sobre todo hacia las partes
de finalizacion de la obra. Las lineas melddicas responden al crecimiento otorgado por los
demas elementos categoricos de andlisis estilistico de una manera progresiva, respondiendo

siempre a los crecimientos acumulativos en este mismo proceso.

>
AET¥ g de s

Se observa este antecedente ritmico-melddico, Ef"f?_: ——————+= ¢l cual es

expuesto al principio de la obra por la voz del baritono, y luego es desarrollado por todas
las voces en el transcurso de la obra (aspecto relevante con respecto al crecimiento
acumulativo a nivel melodico).

Las voces toman en toda la obra una importancia capital; es decir, ninguna voz
expone sola algun tema melddico especifico en el desarrollo del madrigal. El uso del bocca
chiusa (recurso estratégico usado por Sojo y sus egresados en este tipo de obras), es muy
reducido, observandose su empleo en un solo bloque homofénico de manera muy breve
(compas 38).

Armonia: presenta una tonalidad de inicio y finalizacién, la cual es La mayor,
realizando modulaciones transitorias a Mi mayor, Re menor/Re mayor y Do#mayor, usando

retardos y apoyaturas en el contexto del discurso (aspecto estratégico). Dichos elementos
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nutren significativamente la armonia, y a su vez representan un factor del crecimiento
armonico, expresando musicalmente los momentos de tension y relajacion armonica.

Los acordes pueden ser identificados en estado fundamental, en primera y segunda
inversion, al igual que es posible identificar algunos acordes con novena agregada y
acordes disminuidos en funcién de séptima, sobre todo hacia el compéas 57 (4S(3T)), en
donde se abre una seccidn en bocca chiusa, arménicamente muy interesante con acordes de
este tipo. En esta misma seccién, la armonia trabaja en funcion del crecimiento para asi
dibujar la accion poética, con los recursos crecientes de las categorias analiticas de estilo.
Aunque se trata de una obra predominantemente horizontal, es posible también observar el
uso de acordes en funcion de séptima con sus respectivas inversiones, en varios sectores de
la obra.

Por otro lado las modulaciones transitorias son expresadas con grados que ayudan a
estabilizar dichas tonalidades, las cuales cumplen un papel importante en el desarrollo del
discurso y el crecimiento armonico. Sojo utiliza todos los grados de la tonalidad (tonica,
superténica, mediante, etc) y desarrolla secciones de crecimiento arménico en donde
expresa indistintamente todos estos grados, agregando en oportunidades séptimas y
novenas a los acordes que se forman sobre estos grados, en algunos sectores del desarrollo
armaonico.

Los crecimientos cadenciales son notorios, pudiendo notar el uso de cadencias
auténticas perfectas (IV-V-I), algunas perfectas pero ampliadas (IV-1-V-1), sobre todo hacia
la finalizacién del primer sector en Mi mayor y cadencias plagales, como la observada en la

primera seccion ubicada en Do#mayor.
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Estructuras armonicas observadas en la obra
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Ritmo: escrita en compas de 3/2, presenta dos momentos ritmicamente importantes.

El primero desde el compas 1 hasta el compas 35, el segundo desde el compas 36 hasta el

compas 60. El resto de la obra trascurre en un retorno al primer momento ritmico descrito

(Tempo 1) esto desde el compas 61 hasta la doble barra de finalizacion.

El tempo inicial es vivo, mostrando una recurrencia en el uso de negras, blancas y

redondas con puntillo, esto en orden de importancia en relacién a las figuras de nota. Se

observa de igual forma el uso de apoyaturas de énfasis ritmico para dar realce a diversas

palabras del texto, como ejemplo las notadas en el compas 3 sobre la frase “El sol”. Aparte

de esto la especificacion de f sobre la misma frase, crea una tension ritmica, que poco a

poco va ir generando un crecimiento acumulativo desde este punto de vista, en esta primera

seccion.
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La segunda seccion inicia con otro caracter, dada la indicacion de Meno en el
compas 38 en relacion a la velocidad, y dolce en relacién al fraseo. En esta seccion la
importancia radica sobre el Meno, el cual se denota un cambio de tempo el cual es retraido
y estabilizando, incidiendo sobre un crecimiento ritmico diferente, a partir del referido
compas. Esta seccion contiene mayor cantidad de redondas con puntillo y la presencia de
muchas ligaduras de valor, esto con la finalidad de restar movimiento ritmico a algunas
voces, Y hacer destacar ritmicamente a otras, y de esta forma exponer frases poéticas de
interés para el compositor.

Luego a partir del compas 61 se retoma el tempo primo, y se mantiene estable el
crecimiento de esta categoria, hasta el final.

Crecimiento: la obra presenta un crecimiento importante sobre todo a nivel
armonico, que a nuestro juicio, es una de las riquezas mas notorias de esta pieza. Aparte es
claramente observable un crecimiento textural a nivel contrapuntistico, lo que le imprime
un caracter muy relacionado con los madrigales del Renacimiento. No menos importantes
son los desarrollos crecientes a nivel ritmico-melddico, los cuales van de la mano con las
acumulaciones y puntos de tension-relajacion de la textura armonica.

El crecimiento de este madrigal es progresivo y expansivo hacia la primera seccion,
y la la segunda seccion (compas 38) lentamente va expresando sus particulares
crecimientos, los cuales se van desarrollando progresivamente preparando la entrada del
tempo primo, en donde se expanden las categorias analiticas.

Tomando en consideracion los aspectos resaltados por Leonard Meyer en relacién al
analisis del estilo, es importante comentar acerca del estilo intra-opus presente en este
madrigal, analisis que a su vez serd complementariamente nutrido por las diferentes
secciones (que segn LaRue), indican las funciones principales o formales relacionadas con
el crecimiento musical.

Haciendo un recordatorio de estas funciones, las acotamos de nuevo para de esta
forma lograr mayor comprension del analisis:

O: Original. Material de introduccion. Version original o primitiva de otras
funciones.

P: Materiales primarios o principales.

T: Funciones transicionales o episddicas inestables.
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S: Funciones secundarias o de contraste.

K: Funciones cadenciales, o de conclusion o articulativas.

Funciones menos definidas:

N: Nuevo material

Q: Funcidn indefinida (solo en casos extremos)

(): Fuente original de una idea. Ejemplo: P (S) (Material secundario derivado de
uno principal). (LaRue, 1989, p. 118).

Andlisis intra-opus de la obra con relacion al crecimiento

Es importante observar la Partitura 1, para entender con mayor detalle el analisis
presentado. Se observa una exposicion tematica expresada en la voz del baritono (OP), la
cual es repetida en el transcurso de la obra por otras voces del conjunto vocal. Esta
exposicion es contrastada por un bloque homofénico (S), para luego ir creciendo con el
tema inicial hacia las imitaciones del mismo. Es importante destacar que Sojo establece
como estrategia el uso del contrapunto imitativo, centrandose en el uso de los antecedentes
y consecuentes, claramente definidos y estructurados.

La palabra “Alegria” presente en el texto de Rubén Dario, es resaltada con la
exposicion del baritono, y desarrollada por las voces de alto y tenor (1S) para luego ser
imitadas por la soprano, alto y tenor (1P), respectivamente. ES ya un aspecto mas
estratégico el uso contrastante de los bloques homofoénicos, como el observado hacia 2S.

Ya hacia el compas 17, con el mismo tema ritmico-melddico (2P), se hace la
exposicion de la frase poética: “y va en el aire el ritmo y el efluvio”. Este desarrollo es
interesante a nivel contrapuntistico y también a nivel armonico, ya que el uso de las
modulaciones, es un aspecto igualmente estratégico del crecimiento, que al mismo tiempo
se llega a constituir en un aspecto musical convergente dentro de las obras que caracterizan
a esta escuela de composicion.

Se observa una preponderancia a girar en torno a La mayor como tonalidad centro,
mientras que las modulaciones se hacen a tonos como Do#mayor en primer lugar, esto
hacia 2P.
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El uso cadencial es muy tradicional, observando muchas cadencias autenticas
perfectas en el transcurrir de la obra, al igual que plagales y perfectas ampliadas.

Otra seccion de igual caracter contrapuntistico se abre en el compas 38 (4P(3S)), en
donde el ritmo se torna mas calmo, haciendo la exposicion de la frase poética: “los pajaros
cantores”, sector interno desarrollado en torno a La mayor. Luego con las mismas
caracteristicas a nivel de contrapunto se observa un giro a Re menor (compas 53, 5P), que
cambia sin preparacion a Re mayor, mostrando una seccion de contraste que al mismo
tiempo puede ser considerada como transitoria (4S(3T)).

Otro aspecto estratégico de este tipo de obras, y sobre todo en Vicente Emilio Sojo,
es el uso del bocca chiusa. En este caso, en la Gltima seccién mencionada, las cuatro voces
hacen uso de este recurso técnico vocal, denotando un ambiente particular a nivel
categorico.

Para finalizar la obra retoma su tempo inicial hacia 6P (compas 61), haciendo de
nuevo la exposicion de la palabra “alegria”, esta vez resaltada por el tenor y luego por la
soprano, notando un nuevo desarrollo de la textura homofénica de manera muy breve hacia
5S.

Posterior a esto, nuevamente es desarrollada contrapuntisticamente la frase: “se
enciende la vida de la tierra” (7P(4T)-7P), con un giro idéntico al antes descrito en
Do#mayor, cerrando con una cadencia autentica perfecta en La mayor hacia K.

LaRue establece dentro de todos sus planteamientos, y con la finalidad de ayudar a
enfatizar sobre el entendimiento del factor del crecimiento musical, una notacién grafica
denominada “linea de tiempo” (p. 125) pudiendo a través de este recursos observar con
mayor claridad, los comportamientos del crecimiento de la obra a partir de los aspectos
motivicos, de acumulacién, expansion-retraccion y tension-relajacion presentes en el

contexto general de la obra analizada.
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Linea de tiempo de la obra
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Laetitia

jAlegria, alegria! El sol, rey rubio,
Cruza el azul con su diadema de oro,
y va en el aire el ritmo y el efluvio;
canta el bosque sonoro.

jAlegria! La alondra sube al cielo

y las almas también. jTodo se alegra!
Brota la flor su seda y terciopelo
Sobre la tierra negra

jAlegria! Los pajaros cantores
Sobre el fresco rosal lanzan el trino,
y arrulla en los ecldgicos verdores

el buche colombino.

jAlegria, alegria! Un soplo yerra
Que las almas levanta con su ardor,
y se enciende la vida de la tierra

con la llama invisible del amor.
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En base a la comparacion de Laetitia con todas las obras contenidas en los cinco
cuadernos, y observando las denominaciones de género realizada por los autores, se
pudieron seleccionar seis obras que a nuestro juicio, presentan caracteristicas poético-
musicales muy cercanas al patron antes comentado, por lo tanto podrian ser consideradas
como madrigales venezolanos.

Estas obras son las siguientes:

1.- Sol que das vida los trigos. José Antonio Abreu
2.- En esta hora nuestra. Nazil Baez Finol

3.- Ex6tico amanecer. Leopoldo Billings

4.- Pregon. Raimundo Pereira

5.- Deja de llorar. Rogelio Pereira

6.- Cancioncilla sevillana. Angel Sauce

Es importante acotar, que también muchas composiciones presentan relacion con el
patrén seleccionado (Laetitia), y pueden ser consideradas madrigales, o con una estructura
madrigalistica, pero se ha decidido no incorporarlas en el contexto analitico de esta
investigacion, dado a la observacion de algunos aspectos netamente musicales que las
aislan (en alguna medida) del patron, acercandolas hacia el género de la cancién coral.

En este sentido, y segun lo considerado, las seis obras seleccionadas son (de todo el
corpus contenido en los cinco cuadernos), las que mas se ajustan estrictamente al principio

madrigalistico descrito por Laetitia, segun nuestras consideraciones.
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Analisis de los 6 madrigales venezolanos seleccionados

1.- Sol que das vida a los trigos. Poesia: Manuel F. Rugeles /Musica: José Antonio Abreu.
Partitura 2 con las respectivas indicaciones del crecimiento antes referenciadas en los apartes y fundamentos

tedricos referidos al analisis de estilo musical de Jean LaRue (1989).

SOL QUE DAS VIDAALOS TRIGOS
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1.1 Descripcion

Se presenta el titulo de la obra, sin especificar el género, en la parte superior central
de la misma. En el cuadrante superior izquierdo se observa “a V. E. Sojo”, lo que hace
pensar en la dedicatoria de la obra al maestro Sojo, y en el cuadrante superior derecho se
observan las especificaciones del texto poético, atribuido a Manuel Felipe Rugeles, y la
masica a José Antonio Abreu. Esta obra esta contenida en el cuarto cuaderno, comenzando
en la pagina 58, teniendo una dimension de 2 paginas. Presenta una longitud de 24
compases.

Esta estructurada para una plantilla vocal de “Sopranos, Altos, y Bajos”. La voz de
soprano esta escrita en clave de Do en primera linea, la voz de alto en clave de Do en
tercera, y el bajo en clave de Fa en cuarta linea. Se puede observar dos bemoles en la
armadura de clave, encontrando un compasillo (C) en la zona de la cifra indicadora de

compas. Segun Arteaga y Ojeada (2005), fue escrita en Caracas en junio de 1964.

1.2 Desarrollo de las categorias de andlisis del estilo musical

a.) Sonido: Se observa en esta obra un tratamiento contrapuntistico e independencia
en la ilacion de las 3 voces, aproximandonos a hablar de una textura polifénica a
nivel contrapuntistico. A diferencia de otros madrigales, éste en particular ha
sido creado para coros de mediana formacion. La voz de soprano va desde un
Do4 hasta un Fa5; la voz de alto desde un La3 grave hasta un Sib4, y el bajo
desde un Sol2 hasta un Mib4.

Se observan muy pocos bloques homofonicos en la obra, pues
mayoritariamente se desarrolla contrapuntisticamente, observando los
antecedentes y consecuentes claramente definidos en el desarrollo del discurso
coral. Los crecimientos acumulativos se ven reflejados en las exposiciones de
los antecedentes. Se aprecia la descripcion musical de un ambiente bucolico,
aspectos que son descritos a través de las acumulaciones mantenidas por

espacios progresivos de tensiones categdricamente crecientes.

83



b.) Melodia: las lineas melddicas no presentan saltos intervalicos extremos, y los

existentes no son mayores de la 5ta justa. Por otra parte se observan divisis solo
en la voz del bajo, y en algunas partes cadenciales especificas, como es el caso
de compaés 8, 23 y 24.

La voz de soprano y alto no presentan registros muy extremos, mientras que
el bajo presenta una mayor extension vocal. Las texturas vocales podrian
considerarse muy cantébiles, y cada linea melddica conserva en el contexto
coral una importancia sobresaliente, observando cémo las mismas ayudan a
expresar las ideas del texto poético en su desarrollo creciente a nivel poético.
Armonia: presenta una tonalidad de inicio y finalizacion la cual es Sol menor,
realizando modulaciones transitorias a Re menor (compas 9).

El uso de retardos armoénicos en el contexto del discurso es comun,
viéndolos en diferentes partes de la obra como por ejemplo el notado del compas
1 al 2, y del 7 al 8 mantenidos por la voz de alto, y el observado del compas 23
al 24 en las voces claras. Estos retardos enfatizan sobre el texto diversas
tensiones, aspectos a su vez acumulativo con respecto al crecimiento en el area
armonica.

Se observa la utilizacion de algunos acordes en funcion de séptima y algunos
disminuidos, pero el uso es muy somero. Los acordes tanto en area tonal de Sol
menor y Re menor (dominante secundaria), son empleados de manera genérica
en estado fundamental, primera y segunda inversion. Aparte, la tonalidad central
se mantiene con mediana regularidad.

Los usos cadenciales también son notorios, observando una cadencia plagal
del compas 12 al 13, y una cadencia auténtica perfecta al final de la obra, siendo

este tipo de cadencia la méas usada.
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c.1.) Estructuras armonicas observadas en la obra

d.) Ritmo: la obra esté escrita en compasillo (C). Presenta una estabilidad ritmica
hasta el compas 17, lugar

compas 18, vuelve a la cifra indicadora de compas del inicio, terminando desde

Sol que das vida a los trigos

en donde el compas cambia a 2/4; luego, en el

el compas 20 hasta la finalizacion de la obra, en 2/4.

elementos musicales se mantienen muy estables desde el inicio hasta el final,
describiendo un ambiente muy calmado y reposado, en relacion con la poesia.

Las categorias se mantienen muy regulares con respecto a su crecimiento,

trabajando en conjunto de manera equilibrada.
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e.1.) Linea de tiempo de la obra

| OP | 1P| A 4P
@ 3 . \ \ \ s \

11 13 16 21

k|
i

1.3 Analisis intra-opus en relacién a las categorias de analisis de estilo de LaRue

A diferencia de Laetitia, este madrigal conserva una estructura mas sencilla. No se
observan blogues homofénicos muy extensos notando a su vez, que no se presenta en el
discurso el acostumbrado recurso estratégico del bocca chiusa. El trabajo contrapuntistico
es limpio, el cual parte de la exposicion del tema inicial por parte de la soprano (OP), tema
que luego es imitado por el bajo y luego desarrollado por la voz de alto (1P).

En el compas 8 (final de 1P, con la palabra: “granados” expresada por la voz de
alto) se cierra un primer episodio, observando el inicio del antecedente ritmico-melddico
del compas 9, que contiene el texto: “Hazle un camino...” (2P(S)) el cuales es imitado en la
estratégica forma antecedente-consecuente por la voz de alto, observando en esta seccion el
inicio de una nueva area tonal en Re menor. Luego en el compas 13 (3P) el bajo realiza la
exposicion de la frase: “Sol que das vida”, que es imitada de manera estricta por las voces
de soprano y alto en el compas 14.

Por ultimo las voces van desarrollando las melodias de manera progresiva, en
funcion de las imégenes poéticas (4P), hasta llegar a la seccion conclusiva observada en K,
a partir del compas 21.
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Sol que das vida a los trigos

Sol que das vida a los trigos, y a la flor de los granados.
Hazle un camino de lumbres para que siga mis pasos.
Sol que das vida a los trigos y a la flor de los granados,

hazle un camino de lumbres para que siga mis pasos.
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2.- En esta hora nuestra. Poesia: Ramon Hernandez Cerrutti/MUsica: Nazil Baéz Finol
Partitura 3 con las respectivas indicaciones del crecimiento antes referenciadas en los apartes y fundamentos
tedricos referidos al anélisis de estilo musical de Jean LaRue (1989).

EN ESTA HORA NUESTRA
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2.1 Descripcion

Esta obra se encuentra contenida en el cuarto cuaderno de madrigales y canciones
corales de autores venezolanos, teniendo una extension de dos paginas contadas a partir de
la 74. Es una obra creada para cuatro voces mixtas, especificadas en la platilla vocal de la
siguiente forma: “Tiples, Altos, Tenores, Bajos™. Las claves para las voces claras y el tenor
estan expresadas en claves de Do, pudiendo notar el bajo escrito en clave de Fa en cuarta
linea. La clave de Do en primera para Tiples, la de Do en tercera para Altos, y la de Do en
cuarta para el Tenor. En la parte superior central de la obra se encuentra escrito el nombre
completo de la obra: “EN ESTA HORA NUESTRA”, pudiendo notar en el cuadrante
superior izquierdo el autor de la poesia el cual es Ramén Hernandez Cerrutti, y en
cuadrante superior derecho el nombre de la compositora, Nazil Baéz Finol. No hay
especificaciones en el area de la armadura de clave, y con respecto a la cifra indicadora de
compas se observa la notacion de C. Esta obra segun los datos de la edicion de Arteaga y
Ojeda (2005), data de junio de 1964, escrita en Caracas.

2.2 Desarrollo de las categorias de analisis del estilo musical

a.) Sonido: al igual que en muchas de las obras observadas dentro del contexto
editorial de los cinco cuadernos, esta obra presenta un tratamiento vocal a nivel
de extensién no muy extremo. Observamos como la voz del bajo se nota un
poco mas aguda que el resto de las voces; las voces claras junto con el tenor,
muestran registros muy intermedios, observando intervalos melddicos no
extremos en el desarrollo de la obra.

Presenta por otra parte texturas homofénicas y contrapuntisticas equilibradas
en su desarrollo, observando poco uso del bocca chiusa.

Las texturas contrapuntisticas estan desarrolladas en funcién de la estratégica
forma de antecedente-consecuente, observando algunos desarrollos melddicos
importantes expresados sobre todo por las voces de bajo y alto. Los bloques
homofonicos son presentados en algunos sectores, pudiendo notar su apoyo a

los aspectos del crecimiento poético.
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b.) Melodia: al igual que en las obras anteriores, las voces no exponen grandes

registros vocales. El bajo presenta un Sol2 como nota mas grave, y una aguda
de Mi4 notando un registro un poco extenso para esta voz. El tenor, mas bien
un registro bastante medio, presenta como nota mas grave un Fa#3 y como mas
aguda un Mi4. La voz de alto presenta como nota mas grave un La3, y como
nota mas aguda un La4. Y por ultimo la voz de soprano con una grave de Mi4 y
una aguda de Mib5.

Las lineas melddicas se desarrollan de una manera creciente, para resaltar
algunos puntos de la poesia. En algunos sectores, como por ejemplo en el
compas 1 y 10, se pueden observar interesantes exposiciones por parte de las
voces de bajo y alto, al resaltar partes de la poesia, estableciendo asi una
acumulacién importante en esta categoria.

Armonia: se usan acordes en estado fundamental, primera y segunda inversion,
al igual que acordes en funcién de septima con sus respectivas inversiones,
notando que la obra se mantiene centrada en Mi menor, hasta el compas 24 en
donde la modulacién se hace a la relativa homonima de esta tonalidad (Mi
mayor). Los crecimientos arménicos van desarrollandose de manera progresiva
en funcion de las acumulaciones y puntos de tension desarrollados por la
poesia. Aparte es comun observar el uso de apoyaturas y retardos (de manera
estratégica), en algunos sectores que trabajan en funcion de la tension y
relajacion  poético-musical, aportando acumulaciones significativas al
crecimiento armonico. Con respecto a las cadencias, se visualizan pocas
auténticas perfectas, y al final de la obra una cadencia plagal que gira en torno a

Mi mayor.

91



9

c.1.) Analisis de las estructuras armonicas de la obra
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En esta hora nuestra

d.) Ritmo: es una obra que presenta variados cambios de compas. Las variaciones

de compas primero aparecen en el compas 6, de 4/4 a 2/4. En el compas 9 se
observa un cambio a 3/4. Luego ocurre un cambio similar del 11 al 12, en este
caso de 2/4 a 4/4 (este compas expresado en la obra en forma de compasillo).
Del compas 15 al 18 se observan cambios de 2/4 a 4/4 de manera sucesiva. Se
estabilizan estos cambios hacia el compas 18, a partir del cual el compasillo se
hace presente hasta el final de la obra.

Crecimiento: es posible observar un desarrollo creciente y al mismo tiempo
acumulativo con respecto a cada una de las categorias analiticas del estilo, la

misma linea de tiempo expresa en su estructura esta afirmacion. La obra
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presenta un crecimiento mas notorio, sobre todo a partir del compas 7, en donde
se va imitando la exposicion del antecedente: jsufre y avanza, y avanza!

Se presume que los recursos musical podrian estar al servicio de los
crecimientos y descripciones realizadas por el aparato poético. Otro crecimiento
se ha notado con el uso intercalado y equilibrado de los sectores
contrapuntisticos en funcion de antecedente-consecuente, con respecto a los
bloques mas contrastantes a nivel homofdnico.

Un crecimientos notorio se observa a partir del compas 24, en donde se abre
un gran bloque homofénico, que contrasta con el resto de la obra, destacando el
texto poético mediante el crecimiento progresivo de las categorias analiticas

hasta el final de la obra.

e.1.) Linea de tiempo

| olp, 1P, 2P| 13| 3p=>28 =>38 | (I) | 4P K”
| | ! ! ! ! ! |
b @ ) . . 12 16 5 2’ ’ s » |
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2.3 Analisis intra-opus de la obra

Se presenta una seccién introductoria en O en donde se hace la exposicion del
antecedente melddico que expresa: “Que siempre se renueve en ti mi savia”, realizado por
el bajo. Luego se abre la seccion P, en donde se muestra una de las primeras fases del
desarrollo con relacion al crecimiento, complementada por 1P.

Un sector de contraste es observado en S, notando la utilizacion de una textura
contrapuntistica, la cual finaliza en la tonica de Mi menor. Luego, hacia el compas 9 (2P),
se observa una exposicion poético-musical que contiene el texto: “montafia que rompimos
no se irgue”, notando un crecimiento melddico sobresaliente expresado por la voz de alto.
A esta seccion le continla un interesante tejido polifénico-contrapuntistico 1S, observando

luego la presencia de otra seccion de carécter principal 3P, a partir del compas 16.
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Otra seccion contrapuntistica importante, que es a nuestro entender una de las partes
climatica de la obra, se abre hacia el compéas 18 (2S-3S), con la exposicién del antecedente

2

poético-musical: “jsomos dos alas,...”, observando a su vez una relacion poética
importante entre estos materiales musicales.

Es notorio el inicio de una moderada y breve contraccion de la acumulacion de los
elementos categoéricos luego del Re5 de soprano sobre la palabra “alas”. Este descenso
comienza a percibirse en el inicio de 3S(T), “la hora de llegar esta en la espera”, seccién
que al mismo tiempo presenta una textura contrapuntistica en relacion antecedente-
consecuente entre el bajo (expositor del antecedente), y la soprano (respuesta consecuente),
que va a finalizar con la expresion: “...esta en la espera”. En esta seccion se utiliza, entre
las voces de alto y tenor el recurso del bocca chiusa.

Por otra parte 4P muestra un blogue homofénico arménicamente interesante, que
muestra a su vez un creciente desarrollo hacia la homénima de Mi menor que destaca en
buena medida, las ideas expresadas por Cerrutti en el poema, terminando la obra en la

seccion cadencial K.
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En esta hora nuestra

Ramoén Hernandez Cerrutti

Que siempre se renueve en ti la savia.

Tendido al blanco de tus fibras.

En cada herida, jsufre y avanza, y avanza!

Montafia que rompimos no se irgue,

ni es agua rota la que sed apaga.

Ve mi carifio como expande el vuelo, jsomos dos alas!
La hora de llegar esta en la espera.

Unge de amor lo que a mi ser te enlaza.

Yo soy escala y la perenne fuerza, jy tu la gracial
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3.- Exo6tico amanecer. Poesia: Vicente Emilio Sojo/Musica: Leopoldo Billings
Partitura 4 con las respectivas indicaciones del crecimiento antes referenciadas en los apartes y fundamentos

tedricos referidos al anélisis de estilo musical de Jean LaRue (1989).
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3.1 Descripcion

Es una obra creada para 3 voces mixtas, una plantilla vocal parecida a la usada por
Abreu en Sol que das vida a los trigos. La Unica diferencia es que en este caso la obra esta
compuesta para soprano, presumiblemente tenor y bajo. Este es el primer caso dentro de
todo el grupo de obras seleccionadas, que presenta la letra del maestro Vicente Emilio Sojo,
observando esto en el cuadrante superior izquierdo de la obra. En el cuadrante superior
derecho, se observa el nombre del compositor el cual es: “Leopoldo S. Billings”.

Se presenta el titulo de la obra: “EXOTICO AMANECER”, notando a su vez, el
caracter de la misma el cual es Andantino sin indicacion metronémica.

Las voces estan escritas en clave de Do, y al observar el orden de colocacién y uso
en las obras anteriores, se puede atribuir la clave de Do en primera linea para sopranos, la
clave de Do en cuarta para el tenor, y la clave de Fa en cuarta para el bajo.

La obra esta escrita en %, pudiendo ser localizada en las paginas 22 y 23 del tercer
cuaderno de madrigales y canciones corales de autores venezolanos. Presenta una longitud

de 30 compases, y Segun Arteaga y Ojeda (2005), fue escrita en Caracas en marzo de 1957.

3.2 Desarrollo de las categorias de analisis del estilo musical

a.) Sonido: la obra no presenta registros vocales extremos, y las voces se mantienen
proximas unas de las otras, observando divisis en algunos sectores en la voz del
bajo. No se hace empleo del bocca chiusa. La textura de la obra es
contrapuntistica en un alto porcentaje de su contexto musical, observando un
notable desarrollo de la poesia en relacion a este aspecto.

Las estructuras de antecedentes y consecuentes se observan muy bien
definidas, observando que no hay bloques homofdnicos importantes que
referenciar en el contexto musical de este madrigal.

b.) Melodia: al igual que en obras anteriores, no se observan registros vocales
extremos. Las lineas melddicas se van desarrollando en funcion de los aspectos
poéticos, siendo los puntos de extension vocal los siguientes: en el bajo, un Sol2

y mas aguda un Re4, siendo importante destacar que el autor utiliza un divisi
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entre el compas 12 y 13 en esta voz. El tenor tiene un registro sumamente
comodo que va desde un Mi3 hasta un Fa4, y la voz de soprano igual en un
registro cdmodo que va desde un Re3 hasta un Mi5. La funcién del desarrollo
melddico denota un trabajo que aporta significativa importancia a cada una de
las voces en el discurso musical. Este aspecto se relaciona con el crecimiento en
este sentido.

Armonia: también el madrigal presenta una relativa estabilidad a nivel tonal. La
tonalidad central es Do mayor, observando algunas frases muy breves de
caracter modulatorio. Se observa un breve sector en Re menor en el compas 18,
y otro fragmento en Sol mayor que se encuentra entre los compases 21 y 22. Se
nota el uso de acordes en estado fundamental, primera y segunda inversion, asi
como el uso de acordes disminuidos y muy pocos en funcion de séptima. El
crecimiento armoénico es moderado, percibiendo unos usos cadenciales
importantes. Es comin observar en esta obra cadencias autenticas perfectas
(IV-V-I) en buena parte del desarrollo de la obra, sobre todo al entrar a los
sectores modulatorios que trabajan en funcién de dominantes secundarias, Yy el

uso de una cadencia plagal al final de este madrigal.
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c.1.) Analisis de las estructuras armonicas en la obra
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Exético amanecer

d.) Ritmo: comienza en ritmo de %, observando luego un primer cambio a C en el
compas 10. Luego en el compas 11 se retoma el ritmo de 3/4 hasta el compas
13. Del 14 en adelante se mantiene en C hasta el 19. Luego se siguen
observando cambios regulares de 3/4 a C, notando una regularidad desde el 27
hasta 30, finalizando toda la obra en compas de 3/4.

Estas acumulaciones ritmicas, en este caso se relacionan con los aspectos
netamente poéticos. Aqui observamos como los recursos técnicos van apoyando
en todo momento las imégenes expresadas por el texto.

e.) Crecimiento: los aspectos del crecimiento se dan en esta obra de manera
medianamente progresiva, notando mas una estabilizacion de las categorias en el

transcurrir de todo el contexto musical. EI crecimiento a nivel contrapuntistico
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trabaja junto con la poesia. La estabilizacion y desarrollo creciente de todas las
categorias, se evidencia de igual forma en el comportamiento de la linea de

tiempo.

e.1.) Linea de tiempo

®

3.3 Analisis intra-opus de la obra con relacién al crecimiento

Se observa una seccion de inicio en OP, que al mismo tiempo se relaciona con un
material sobresaliente P a partir del compas 3, el cual se extiende hasta el compas 10. Con
la frase: “el almuédano”, se abre una seccidn contrastaste S, que crece moderadamente
hasta 1P, notando algunos bloques de acordes en esta seccion. Por otro lado, 1P se
desarrolla a nivel contrapuntistico de forma interesante, resaltando los aspectos musicales
de forma equilibrada, a través de las sucesivas exposiciones de los temas ritmico-
melddicos, que van mostrando un desarrollo creciente en funcion de antecedente-
consecuente. Estos crecimientos cuidan la claridad del texto, expresado melédicamente por
las voces en el contexto textural a nivel contrapuntistico, en esta seccion.

A partir del compas 22 se desarrolla la seccién 1S la cual expone una pequefia
seccion homofonica, contrastada por 2P y 3P con algunos materiales de 1S. Se finaliza en
la cadencia final y seccion K, de naturaleza conclusiva, que al mismo tiempo se relacionada

con 3P(1S) expresando la frase poética: “constelaciones lejanas”.
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Exotico amanecer
Vicente Emilio Sojo

La salutacion del dia preludia en el alminar de la mezquita de Omar,
el Almuedano; rocia.

Con inacor de armonia,

suenan todas las campanas de las iglesias cristianas,

y el cielo se va azulando y en él se van apagando constelaciones lejanas.
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4.- Pregon. Poesia: Rafael Alberti/Musica: Raimundo Pereira
Partitura 5 con las respectivas indicaciones del crecimiento antes referenciadas en los apartes y fundamentos

tedricos referidos al anélisis de estilo musical de Jean LaRue (1989).
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4.1 Descripcion

Esta obra se puede encontrar en las paginas 69 y 73 del cuarto cuaderno de
madrigales y canciones corales de autores venezolanos. Tiene una extension de 47
compases, y esta escrita para coro mixto a 4 voces: “Sopranos, Altos, Tenores y Bajos”.
Las voces estan escritas en claves de Do, observando la voz soprano escrita en clave de Do
en primera linea, altos en clave de Do en tercera, tenores en clave de Do en cuarta linea, y
bajos en clave de Fa en cuarta linea. En el cuadrante superior izquierdo se especifica el
autor de la poesia, quien es Rafael Alberti, en la parte superior derecha el autor de la
musica, Raimundo Pereira, y el nombre en la parte central del madrigal expresando en
letras mayusculas: “PREGON”. El autor especifica el caracter de la obra el cual es Allegro
Moderato, observando la indicacion de mf en el inicio.

Se observa un sostenido (#) en la armadura de clave, y la indicacion de % en el area
de la cifra indicadora de compés. Segin Arteaga y Ojeda (2005), fue realizada en Caracas
en junio de 1964.

4.2 Desarrollo de las categorias de analisis del estilo musical

a.) Sonido: esta obra es una de las que musicalmente presenta una estructura mas
madrigalistica. En ningn momento se usa el recurso estratégico del bocca
chiusa, observando (al igual que en las demas obras analizadas), una similitud
importante con respecto al patron. El contrapunto es notorio, observando un
manejo muy claro de los antecedentes y consecuentes, lo que lleva a pensar en
una textura contrapuntistica importante a nivel polifonico. Los bloques
homofonicos a nivel textural son observables como en el madrigal de Sojo.
Retoricamente la obra nos trata de ubicar en el canto de un pregonero, y los
giros armonicos y aspectos modulatorios quizas nos hablan un poco mas de la
descripcion de los colores de las nubes. Aparte de esto, las voces si conservan
registros un poco mas amplios, mostrando un desarrollo melédico mas

elaborado. Por otra parte los saltos intervalicos en cada una de las voces, no son
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muy amplios, mostrando a su vez un desarrollo ritmico-melddico equilibrado en

funcion de las imagenes retoricas expresadas por el texto de Alberti.

b.) Melodia: las lineas melddicas estdn muy bien trabajas. Se observan registros

mas extremos a diferencia de los otros madrigales analizados. Las voces de
soprano y tenor con una tesitura mas extensa. La soprano con un registro
inferior de Fa#4 y un Sol5 como nota méas alta. La voz de alto con una més
grave de un La2 y como nota mas aguda un Do4. El tenor presenta un Mi3 grave
y un Fa#4 como mas aguda, por el dltimo el bajo presenta una mas grave de
Sol2 y como nota més aguda un Re4.

Las lineas melddicas presentan crecimientos progresivos, a su vez trabajan
musicalmente para dar sentido a los crecimientos relacionados con la armonia.
Al igual que en otras obras, las voces exponen en varias oportunidades algunos
antecedentes que son determinantes en el crecimiento general de este madrigal,
esto es observando de manera acumulativamente creciente en cada una de cuatro
voces de la plantilla vocal.

Por otra parte son usadas algunas estructuras melddico-ritmicas, que

funcionan como pequefios melismas sobre algunas expresiones poéticas como
las desarrolladas entre los compases 6, 7, 8 y 9, en donde mediante este recurso
el autor describe las nubes en su forma: “...las redondas”.
Armonia: los aspectos armonicos son muy relevantes en esta obra, ya que como
en Laetitia, se presentan varias zonas modulatorias, que a nuestro juicio
establecen procesos crecientes, probablemente para afadir importancia a la
poesia. Al principio se presenta un giro arménico en torno a La menor y su
homénima mayor, esto hasta el compas 12, notando al mismo tiempo el cierre
de esta seccién con la cadencia perfecta (V7-1). Este autor usa algunas area
modulatorias en esta obra, identificando areas tonales de Re menor, Mi mayor,
Fa#mayor, estabilizandose tonalmente hacia Sol mayor en el compas 28, siendo
apoyado este tono por la presencia de la armadura de clave.

Por otra parte podemos identificar, el uso de crecimientos acérdicos que de
manera indistinta son expresados en estado fundamental, primera y segunda

inversion, al igual que la presencia de acordes en funcion de séptima en estado
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fundamental, y sus tres inversiones. Otro aspecto armonico interesante se ve
reflejado en el uso de acordes de paso en funcion cromatica, como el observado
en el primer tiempo del compas 21, en donde se suspende el crecimiento
general, gracias a la semicadencia alli notada.

La descripcion de las nubes, por ejemplo y a nuestro juicio, Pereira las hace
realizando un crescendo progresivo con respecto a las acumulaciones
contrapuntisticas y arménicas, logrando con esta acumulacion textural, enfatizar
sobre los colores de las nubes descritos en la poesia.

La frase “jEl amarillo lucero!”, (compas 22) expuesta por el tenor en forma
de antecedente, que luego es consecuentemente respondido por la soprano,
posteriormente por el bajo y por dltimo por la voz de alto, esta centrada en
Fa#mayor. Luego, en este desarrollo, se observa la entrada a un area tonal de
Sol mayor, que se suspende sobre la dominante (V) en la frase: “del sereno
duraznero” (compas 35). El uso de las tensiones y distensiones armonicas a
través de retardos y apoyaturas se hace evidente en el contexto general de la
obra.

Por ultimo, al realizar el bajo la exposicion de: “Vendo la nieve, la llama y el
canto del pregonero” (compas 38) en forma de antecedente, toda la seccion gira
en torno a Sol mayor, siendo respondido consecuentemente de manera
estratificada por las voces de soprano, alto y tenor, respectivamente, para luego
ir hasta al dltimo uso cadencial observado, el cual se denotada con una
suspension sobre la dominante de Sol mayor, generando una tension armonica,

quizas apoyando los aspectos poéticos.
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c.1.) Analisis de las estructuras armonicas de la obra
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d.) Ritmo: la obra se mantiene muy estable en un compas de 3/4, notando un

magistral manejo de las palabras con respecto a las figuras de notas, es decir,
ayudando con este proceso a entender las inflexiones del texto. Este crecimiento
a nivel ritmico, evidentemente va de la mano con las demas categorias de
analisis de estilo. El uso de negras, corcheas y semicorcheas es regular en todo
este trabajo, evidenciando desarrollos ritmicos probablemente ayudan a dar
realce a algunas imagenes del texto.

Crecimiento: con respecto a este punto la obra tiene resaltantes aspectos que
referir. El crecimiento principal que es observado esta relacionado con el
contrapunto imitativo. Esta obra presenta este recurso de manera desarrollada,
siendo esta parte del desarrollo creciente en este sentido en toda la obra. Por otra
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parte se notan blogues de crecimiento homofonicos importantes que van dando
forma al texto y a las ideas expresadas por Alberti.

La armonia es otro elemento creciente y muy acumulativo. Tal como se
explica en parrafos anteriores, el autor no se limita al uso de una tonalidad
central, sino que modula a otros tonos. Estas estrategias y desarrollos a nivel de
crecimiento musical, son muy parecidos entre si, a los usadas por muchos de los

compositores egresados de esta escuela de composicion.

e.1.) Linea de tiempo de la obra

Relacion musical

OP‘IP‘S|2P|IS|3P |2S<='?‘3S| 4P K”
0 \ \ 13 | 22 | \ 36 | ||

6 9 17 26 33 45

4.3 Analisis intra-opus de la obra con relacion al crecimiento

A nuestro juicio, esta obra representa uno de los pilares compositivos del corpus
seleccionado. Estan en ella presente los elementos mas caracteristicos del madrigal, y
especificamente del madrigal venezolano.

La obra no esta sujeta a una tonalidad central, sino que méas bien el compositor
expresa una libertad caracteristica, aspectos muy parecidos a los trabajados por Sojo en
Laetitia.

Se considera que esta es una de las obras mas importantes de nuestro estudio, por
las siguientes razones: primero, por el refinado uso de los recursos compositivos; segundo,
por las grandes sensaciones auditivas que despierta al ser escuchada en su totalidad.

Se presente una seccion de inicio que al mismo tiempo es un material principal en
OP, que es acompafiada por otra seccion importante que se abre en 1P, con el texto: “las
redondas, redondas”. Hacia el compas 9 se inicia una seccion de contraste S, que cambia en
2P con la exposicion por parte del alto de la frase poética: “Vendo los cirros morados...”.

Se abre una nueva seccion en 1S, con la exposicion del texto: “...y rosas, las

alboradas, los creptsculos dorados”, de textura claramente contrapuntistica-imitativa.
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Luego se da inicio de una nueva seccion a partir de 3P, que contrasta (gracias a la
intervencion de los factores crecientes de las categorias) con 2S y 3S, resaltando la
exposicion hecha por el tenor: “;El amarillo lucero!, que es imitada por el resto de las
voces. Estas secciones (2S-3S), presentan una textura mas homofonica, he alli su relacion
contrastante.

Luego dos secciones que son consideradas climaticas por la observacién de variados
crecimientos acumulativos de orden textural a nivel melédico, ritmico y poético (notar el
agudo de la voz de soprano sobre el compas 34, por ejemplo), en 3S y P4, a través de la
observacion de los registros vocales en ambas secciones.

Por altimo, se muestra un crecimiento a nivel contrapuntistico muy importante y
significativo, evidenciandose en todo 4P, un exquisito manejo de los registros y un
equilibrado sentido de la expresién poético-musical.

La finalizacion se observa a partir del uso cadencial a partir del compéas 45,

finalizando toda la obra en K.
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Pregén

Vendo nubes de colores:

las redondas coloradas para endulzar los calores.

Vendo los cirros morados,

los cirros morados y rosas,

las alboradas, los crepusculos dorados.

iEl amarillo lucero,

cogido a la verde rama del celeste duraznero!
Vendo la nieve, la llama

y el canto del pregonero.
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5.- Deja de llorar. Poesia: Manuel Felipe Rugeles/Musica: Rogelio PereiraPartitura 6 con las respectivas
indicaciones del crecimiento antes referenciadas en los apartes y fundamentos tedricos referidos al analisis de

estilo musical de Jean LaRue (1989)
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5.1 Descripcion

Esta obra también escrita para tres voces, presenta una estructura muy parecida a las
anteriormente estudiadas. Aunque no se especifican las voces de la plantilla vocal, se
presume escrita para soprano, alto y bajo. Las claves de Do son expresadas, pudiendo
denotar la soprano en clave de Do en primera linea, alto en clave de Do en tercera y bajo en
la tradicional clave de Fa en cuarta linea. Ademas en la armadura de clave se detalla un
bemol sobre el Si, y un C en la cifra indicadora de compas. El caracter escrito es Moderato.

Data de febrero de 1957 (Arteaga y Ojeda, 2005), y se encuentra contenida en el
tercer cuaderno de madrigales y canciones corales de autores venezolanos.

La poesia le pertenece a Manuel Felipe Rugeles, segin lo observado en el
cuadrante superior izquierdo de la obra y el nombre del compositor en el cuadrante superior
derecho (Musica: Rogelio Pereira).

Presenta una extension de dos paginas, contadas a partir de la 14, y a su vez una

longitud de 26 compases.

5.2 Desarrollo de las categorias de analisis del estilo musical

a.) Sonido: esta obra estd escrita para tres voces mixtas; a saber, por lo que se
puede deducir: soprano, alto y bajo, observando en la misma aspectos muy
caracteristicos y elementos de convergencia con respecto a las demas obras.

La obra se encuentra en una tonalidad menor, girando siempre en torno a la
misma.

En esta obra particularmente no se observa el uso del bocca chiusa, més bien
siempre las voces se mantienen desarrollando una textura contrapuntistica
similar a la observada en los madrigales anteriores. Por otra parte dentro de su
naturaleza textural, se pueden notar claras exposiciones de los antecedentes
ritmico-melddicos en buen porcentaje de la obra. Pocos son los sectores, en
donde el crecimiento se orienta hacia texturas homofonas.

Las voces no presentan registros vocales extremos, trabajan melddicamente

con un grado caracteristico de independencia.
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b.) Melodia: las lineas melddicas no presentan grandes saltos intervalicos ni

registros extremos. Es una obra que se percibe grave con respecto a la extensién
vocal, pensamos que para ir dando también forma a la poesia, y enfatizar los
elementos retoricos en este sentido. La voz de soprano va desde un Re3 hasta
un Mi5; la voz de alto desde un La3 hasta un La4; y el bajo va desde un Sol2
Re3. Los intervalos que se observan no son extremos, mas bien las voces se
mantienen muy proximas unas de las otras, mostrando un crecimiento muy
moderado en el sentido melddico que a nuestro juicio apoya, como en todos los
casos anteriores, las demés categorias de andlisis musical.

Aparte algunas sectores hacen la exposicion de melodias en forma de

antecedentes, como la observa al principio realizada por la voz de soprano con la
frase poética: “Nifio deja de llorar”, y la expresada por el bajo en el compas 22
con la frase: “Pero deja de llorar”.
Armonia: girando siempre a una tonalidad central que en este caso es Re
menor, se observa el uso sugerido de las escalas, tanto edlica cbmo armoénica en
esta tonalidad, en el desarrollo de la obra. Se ha podido identificar un area tonal
importante, que comienza a partir a partir del compas 11, centrada en Do mayor.
Se finaliza con el retorno al area tonal de Re menor, que inicia en el compas 22,
asi hasta la culminacion de la obra.

Los acordes utilizados estan presentes en estado fundamental, primera y
segunda inversion, evidenciando algunos disminuidos y pocos en funcién de
séptima, quizas por querer brindar siempre un ambiente muy tonal que
acomparie el texto poético en toda la extension del madrigal. Por otra parte, se
observan cadencias plagales (IV-1) y auténticas perfectas (\V-1), en buena parte
del desarrollo armonico de la obra.
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c.1.) Analisis de las estructuras arménicas
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Deja de llorar

d.) Ritmo: escrita en compasillo, presenta su primer cambio en el compés 2,
cambiando a 2/4. Luego retoma el compasillo en el compés 3. La obra presenta
otra modificacion hacia el compas 12, (2/4 nuevamente), de alli en adelante el
ritmo es completamente estable, desarrollandose hasta el final en el compasillo
inicial.

Los valores de las notas no son muy variantes ni extremos. Como minima
figura de nota se encuentre la semicorchea, y como méaxima la blanca con
puntillo, notando nuevamente el apoyo del moderado crecimiento ritmico.

e.) Crecimiento: esta obra no presenta un crecimiento marcado ni muy creciente
con respecto al uso de los recursos musicales, y en relacion a las categorias de

analisis del estilo.
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Se mantiene sumamente estable, manteniendo los aspectos melddicos,
armonicos y ritmicos, trabajando siempre en funcion de las ideas textuales de la
poesia. EIl desarrollo contrapuntistico, con respecto a la definicion de
antecedentes y consecuentes se ve claramente definido, al igual que en
madrigales anteriores, mostrando un crecimiento notable en este sentido, siendo

apoyado a su vez por las demas categorias de analisis del estilo musical.

e.1.) Linea de tiempo de la obra

5.3 Anélisis intra-opus de la obra con relacion al crecimiento

La obra se puede percibir de manera muy lineal, muy etérea y poco densa,
transparente en cada una de sus partes, y grave quizas ajustandose a las imagenes poéticas.

Se observa una parte introductoria O, que es acompafiada por la presencia del
primer material P a partir del compas 3. Luego, y en relacién con P, se inicia otro material
sobresaliente en 1P, con la primera seccion S, cual se observa a partir del compas 11, que al
mismo tiempo se relaciona con la seccion 1S.

Una seccion importante que puede ser considerada como la seccion mas climatica
de este madrigal se ve reflejada en la exposicion: “;Tu padre salié de dia...”, mostrando un
desarrollo creciente de las categorias. Esta moderada acumulacion del crecimiento se
presenta hacia 2S y P2, observando en 2P un coherente desarrollo contrapuntistico de
manera estratificada, que busca ir realizando una expansion del movimiento ritmico-
melddico, para de esta manera, llegar a una zona climatica expresada a su vez por el Mi
agudo de la voz de soprano, en el compas 14.
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Por ultimo, una seccion que mantiene un moderado crecimiento es la que se inicia
con la frase: jPero deja de llorar...”, expresada por el bajo, que se retrae poco a poco en los

compases 23, 24 y 25, para ir a la seccion final y cadencial K.
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Deja de llorar

iNifio deja de llorar!

iQué vas a agrandar el mar!

En la arena haciendo barcos y castillos
se diria que todo lo has de alcanzar.
iPero deja de llorar!

i Tu padre sali6 de dia

y ahora habra de tornar

con su red de pesqueria

y sus peses de cristal.

iPero deja de llorar!

jQué vas a agrandar el mar!
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6.- Cancioncilla sevillana. Poesia: Federico Garcia Lorca/Musica: Angel SaucePartitura 7 con las
respectivas indicaciones del crecimiento antes referenciadas en los apartes y fundamentos tedricos referidos al

andlisis de estilo musical de Jean LaRue (1989)

CANCIONCILLA SEVILLANA
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6.1 Descripcion

Es la Unica obra de las seleccionadas realizada para coro de voces oscuras. Esta
especificado en partitura que esta escrita para: “Tenores, Baritonos y Bajos”. Las claves se
encuentran expresadas en la plantilla vocal, observando la clave de Do en cuarta linea para
la voz de tenor, y la clave de Fa en cuarta linea para el baritono y el bajo respectivamente.

En la parte superior central se encuentra el titulo en letras mayusculas, como en la
mayoria de las obras analizadas: “CANCIONCILLA SEVILLANA”, con poesia de
Federico Garcia Lorca (cuadrante izquierdo), y msica de Angel Sauce (cuadrante
derecho). Se observa tres sostenidos (#) en la armadura de clave, y una cifra indicadora de
compas de %. Tiene una longitud de 37 compases y se encuentra contenida en el segundo
cuaderno de madrigales y canciones corales y autores venezolanos, en sus paginas 6, 7 y 8.

Fue escrita en Caracas, en diciembre de 1956. (Arteaga y Ojeda, 2005)

6.2 Desarrollo de las categorias de analisis del estilo musical

a.) Sonido: la obra se desarrolla con una textura equilibrada entre las secciones
contrapuntisticas, en donde se observan bien definidos los antecedentes y
consecuentes, y las secciones breves de caracter homofdnico. Las extensiones
vocales son mas amplias en este madrigal, pudiendo notar el uso de los registros
agudos de las voces masculinas, en algunos sectores de la obra. Por otra parte,
las lineas meloddicas, junto con los recursos armonicos, melodicos y ritmicos,
desarrollan la poesia de una manera clara y coherente con las imagenes poéticas
expresadas por el escritor del texto. Es importante destacar, que la obra presenta
un desarrollo contrapunstistico coincidente con las demés obras, pero aqui si
encontramos el recurso estratégico del bocca chiusa, en un sector de la obra.

A partir del compas 17 se expresa y desarrolla este recurso técnico-vocal, en
una textura de caracter contrapuntistico, en la cual las voces no pierden valor,
sino mas bien cada una se mantiene con su importancia melédica, sin dejar de

lado la observacion de breves células ritmico-melddicas que son imitadas entre
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las tres voces, aspecto que es comunmente observado en el resto del desarrollo
de este madrigal.

b.) Melodia: la obra presenta un registro un poco mas extremo sobre todo para la
parte de tenor, el cual llega hasta un La4, teniendo como nota mas grave esta
misma voz un Mi3. El baritono por su parte presente un Mi3 como nota mas
grave, y luego como nota mas aguda un Mi4. El bajo presenta el siguiente
registro: un Sol#2 como nota mas grave y un Do#4 como nota méas aguda. Las
lineas melddicas de manera creciente van desarrollando aspectos interesantes a
nivel contrapuntistico y a nivel homofonico.

Por otra parte se observa una acumulacion creciente relacionada con las
melodias antecedentes, en algunos sectores de importancia poética. La
expansion y contraccion de algunas tensiones, se hace evidente a través de los
retardos armonicos colocados sobre las ilaciones melddicas de las tres voces
masculinas, sobre todo en los momentos cadenciales.

c.) Armonia: la obra se encuentra en La mayor, observando un desarrollo creciente
a nivel acérdico en donde se pueden apreciar acordes en estado fundamental,
primera y segunda inversion. Por otra parte, se notan algunos acordes en funcién
de séptima, en estado fundamental y sus tres inversiones. Es posible apreciar un
uso cadencia muy parecido a los antes observados, prestando mayor atencion al
uso de cadencias perfectas (IV-V-I), al final de la obra en los compases 35, 36 y
37. Aparte el crecimiento acumulativo a nivel armonico trabaja de manera
moderada, pudiendo percibir momentos de tension y relacion armonica a través
del uso comin de retardos y apoyaturas, en varios sectores arménicamente

importantes de la obra.
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c.1.) Analisis de las estructuras armdnicas presentes en la obra
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Cancioncilla sevillana

d.) Ritmo: no presenta cambios ritmicos y se mantiene siempre desde el principio

hasta el final en compas de 3/4. Es observable un tresillo en la voz del baritono
en el compas 8, de relacion retérica. La minima figura de nota es la corchea,
notando también el uso de diferentes silencios de corchea que marcan el inicio
de algunas frases imitativas importantes, como es el caso del compas 10. La
figura de nota mas larga observada es la blanca con puntillo, y la mas corta la
corchea.

Crecimiento: esta interesante obra, junto con Pregdn, de Pereira, constituyen a
nuestro juicio, las de mayor relevancia a nivel musical dentro del corpus
seleccionado. El principal crecimiento observado en este madrigal tiene que ver

con el excelente uso del contrapunto con respecto a los antecedente y
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consecuentes ritmico-melodicos. Por otra parte, se observa en la seccion del
bocca chiusa (compas 17) un contrapunto muy particular, que evidentemente
ayuda a crear una idea de contraste con las demas secciones del madrigal.

Por otro lado, la armonia es interesante, no se aisla del uso de la una
tonalidad centro, que este caso es La mayor. Las melodias presentan un
crecimiento moderado, observando registros un poco extremos en el trio de
voces masculinas usadas por Sauce.

La poesia en este caso es resaltada y valorada en importante medida, cosa
que se observa con el cuidado en la expresién articulativa de diferentes partes,
tanto por medio de los desarrollo contrapuntisticos de antecedente y
consecuente, como por los bloques homofdnicos observados en el desarrollo de

este madrigal.

e.1.) Linea de tiempo de la obra

@

OP | S | IP=>(15) |28(D) | 3 |2P(18,3S) 3P k||

p | | | | | |

7 16 17 25 29 32 35

6.3 Analisis intra-opus de la obra con relacion al crecimiento

La seccion OP ofrece una exposicion en La mayor, contrastando con la primera
seccion S, de un cardcter homéfono. A partir del compas 7 (1P) se abre una seccién muy
creciente a nivel armonico y contrapuntistico.

Una seccion importante se observa a partir de 1S (que al mismo tiempo esta
relacionada con una seccion relativamente climética y transitoria, 2S(T)) primero, por

presentar la nota més aguda de la obra (La4 en la voz del tenor) y segundo por el empleo
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del bocca chiusa de caracter contrapuntistico, donde se evidencian algunas pequefias
imitaciones ritmico-melddicas sobresalientes.

Una seccion de caracter homofonico se abre en 3S en donde se expone la frase:
“Sillita de oro para el moro”, que al mismo tiempo contrasta con 2P y 3P ambas
relacionadas musicalmente, por el uso de algunos materiales provenientes de 1S y 3S.

Para ir dando finalizacion a la obra, se abre una seccion 3P que expone algunos
materiales de P, en una textura contrapuntistica, destacando crecientemente el antecedente
ritmico-melddico: “Amanecia...”.

Finaliza la obra a partir del compas 36 con la seccion cadencial final expresada la

seccion K.
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Cancioncilla Sevillana

Amanecia en el naranjel.
Abelitas de oro buscaban la miel.
¢Donde estara la miel?

Esta en la flor azul, Isabel.

En la flor; del romero aquel.
(Sillita de oro para el moro,
sillita de oro para su mujer).
Amanecia en el naranjel,

el naranjel.
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Aspectos de convergencia o divergencia en las obras analizadas

Aspectos de estilo en el madrigal venezolano

Segun Leonard Mayer (2000), los aspectos inherentes a la definicion del estilo
musical, tienen que ver con las selecciones de una serie de factores, que por una u otra
razon se van repitiendo de manera sistematica, y al mismo tiempo se van seleccionando
dentro de una universalidad de elementos, en este caso técnicos-compositivos. Es por esta
razon, que para aproximar una definicion de estilo en el madrigal venezolano, es
fundamental observar la repeticion de estos factores (aspectos convergentes), dentro del
corpus presentado a nivel analitico.

En este sentido, tales planteamientos cobran valor a nivel teorico-conceptual,
logrando en este elaborado proceso, observar patrones muy recurrentes con respecto al
manejo del discurso musical (probablemente relacionado con el aparato poético), las
categorias de analisis de estilo, el crecimiento y lo intra-opus, en todas las obras analizadas.

Tales consideraciones, en parte apoyadas por el ltimo autor citado y otros tedricos
de importancia en este marco investigativo, en apartes anteriores, nos llevan a consolidar la
idea de hablar de una escuela madrigalistica venezolana, que dentro de toda una serie de
constructos y fundamentos tedricos, técnicos compositivos y de orientacion estética se pudo
fundamentar dentro de la escuela de Santa Capilla, en Caracas.

Se puede determinar entonces, que estilisticamente los madrigales venezolanos:

e Son obras corales principalmente compuesta para voces sin acompafiamiento
instrumental, es decir a capella. Pueden estar integradas por diferentes
combinaciones en el conjunto vocal, por ejemplo trio de voces oscuras 0
claras, o realizando combinaciones vocales entre voces femeninas y
masculinas; es decir, composiciones para coro mixto. No se ha observado
ningn madrigal escrito para dos voces, por lo tanto se puede hablar, de que
en este tipo de composicion, la estructuracion de la plantilla vocal minima,
es el trio.

e Por otra parte, la poesia que ha sido seleccionada para estas obras es de

escritores de habla castellana, estrictamente. El estudio de la poesia hace
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cada vez maés interesante al madrigal venezolano, ya que presumimos que
del mismo surgen las ideas musicales y/o recursos compositivos, que daran
retoricamente forma a la obra en general. Segun Finol (2014), el estudio
poético dentro de la escuela de composicion impulsada por Sojo, era vital
para el momento de la realizacion de la obra coral. Es decir, la autora
explicita que luego de seleccionada la poesia a armonizar y trabajar, debia
este texto “girar en la cabeza” por buen tiempo, para de esta forma ir hilando

las ideas musicales que posteriormente seria plasmadas en la obra.

La poesia, recordando el contexto tedrico expuesto en capitulos anteriores,
representa uno de los elementos mas sobresaliente de interrelacion texto-
mausica, constituyéndose en un aspecto de soporte (fundamental y basico),
del estilo del madrigal venezolano. Ya se observaba como durante el
Renacimiento esta manera de composicion se fundamentaba igualmente en
la poesia, otorgandole la mayor preponderancia a la misma, llegando
muchos estudiosos a aproximar que el madrigal como forma de composicion
vocal, no era mas que texto con musica. Es por ello que para entender el
madrigal antiguo, al igual que madrigal venezolano, el texto es uno de los
puntos de mayor relevancia.

En este sentido, al observar Laetitia y madrigales como Rosas
Frescas, se puede notar un crecimiento estructural a nivel poético-musical,
el cual es percibido de manera igualitaria en todas las voces que conforman
el conjunto vocal de la obra. Vemos como en Laetitia las voces desarrollan
de manera estricta las imitaciones de las frases tanto musicales como
poéticas, que se observan en el contexto de la composicién. Este aspecto
ultimo es notado de igual forma en las seis obras seleccionadas.

En el madrigal venezolano, ninguna de las voces deja de ser importante en el
discurso, observando una relacion inseparable entre el sentido semantico del
texto y los aspectos técnicos a nivel compositivo. Es posible inferir que
algunos crecimientos en cada una de las obras podrian estan asociados a la

poesia.
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Con respecto a la armonia:

o Uso de una armonia relativamente tradicional, ya que pocos han sido

los casos en donde se hace uso recurrente de acordes sumamente
alterados o muy disonantes. Algunos casos son de notar, como en
Laetitia, en donde se hace usan algunos acordes disminuidos, con
7mas o 9nas, invertidos o en estado fundamental, lo cual le otorga al
madrigal una imagen sonora particular, algo suspendida (en algunos
sectores) que ayuda a soportar el crecimiento acumulativo, al cual la
poesia posiblemente ha llevado todo el proceso musical del madrigal.
Este aspecto, es igualmente observado en las seis obras presentadas.
Estilisticamente en el madrigal venezolano se usan acordes en todas
sus inversiones. Ademas, los acordes disminuidos y en funcion de
7ma son comunes, estos también en todas sus inversiones. En
algunas oportunidades se han observado acordes con 9na y 12va
agregada, los cuales generan sensaciones armoénicas muy
particulares.

Las apoyaturas y los retardos, segun lo que se ha podido evidenciar
dentro del estudio y los anélisis realizados, es comin como recurso a
nivel estratégico en el madrigal venezolano.

Por otra parte, se ha podido observar el uso comun en las areas
cadenciales, de cadencias auténticas perfectas, autenticas ampliadas,

semi-candencia, y plagales.

Con respecto a la melodia, el trabajo es sumamente interesante, lo cual
podria orientarnos definitivamente a pensar en un estilo melddico dentro del
madrigal venezolano. No son comunes las melodias con registros extremos,
sino que mas bien las voces se mantiene proximas unas de las otras,
mostrando registros comodos para ser cantados por grupos corales no muy
experimentados. Sin embargo existen algunos madrigales (como Pregon
compuesto por Raimundo Pereira, y Cancioncilla Sevillana de Angel Sauce)

gque muestran registros mas extremos (explotando con esta eleccién areas
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vocales y timbres diferentes), con la finalidad de exponer sonoridades que
ayuden a enfatizar lo referido por los escritores en sus poemas.

En algunos madrigales se observa, como este grupo de compositores
de manera convergente usan los divisis en casi todas las voces. Este recurso
sobre todo se observa en el madrigal de Sojo (tomado como plantilla de
seleccion), y en otros de manera indistinta, aunque este aspecto no se ve en
todas las obras, como por ejemplo en Ex6tico amanecer, Pregon y Deja de
llorar.

Con respecto al ritmo, este va siempre en funcion del texto poético. Es muy
comun encontrar cambios de compas en la mayoria de las obras
seleccionadas. Pocos son los casos en donde los cambios de compas no estan
presentes, como por ejemplo en Pregon, en donde no se producen cambios
en este aspecto. Otro elemento notorio es que las figuras de notas no son
muy breves; es decir, la minima observada en todo este corpus seleccionado
de madrigales venezolanos es la semi-corchea. De resto las figuras van
ajustandose a la poesia con muchas negras, blancas, corcheas y redondas.

En sintesis, podriamos comentar que los crecimientos musicales van de la
mano de la poesia, estando a su vez las relaciones categoricas del analisis de
estilo relacionadas entre si, y presumiblemente trabajando en funcién de las

expresiones poéticas.
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Definicidn caracteristica del estilo musical en el madrigal venezolano

De conformidad con lo dicho, los madrigales venezolanos son obras corales a
capella, las cuales pueden estar integrada por una plantilla vocal que va desde 3 a 4 voces,
generalmente usando divisis en alguna de estas lineas melddicas. Este tipo de obras utilizan
textos en lengua castellana, evidenciando el uso del material poético de escritores
venezolanos, latinoamericanos e hispanos, siempre de tema no religioso o secular,
encontrando especial énfasis en la tematica amatoria, la exaltacion de aspectos netamente
bucolicos, o temas variados en donde el sentimiento humano (de diversas indoles), forma
parte importante del texto poético.

Este tipo de composiciones presentan un entramado contrapuntistico notorio, en
donde se observa claramente definidas dos estructuras musicales comunes a nivel
polifonico: los antecedentes y consecuentes ritmico-melddicos. Dichas estructuras son
contentivas de fragmentos de la poesia que el compositor de manera igualitaria desea
resaltar en cada una de las voces del madrigal, sin restarle importancia a las mismas en el
desarrollo discursivo a nivel poético y musical.

En los madrigales venezolanos no se observa el uso de melodias musico-poéticas
acompafadas en bocca chiusa por parte de las voces que integran la platilla vocal del
madrigal. Es importante resaltar, que este Gltimo recurso técnico-vocal es usado dentro del
madrigal, pero realizado de manera conjunta por todas las voces que lo integran, siendo
expresado homofénica o contrapuntisticamente, sin presencia de texto ni desarrollo poético
(secciones de enlace de caracter musical particular).

Ademés de todo lo planteado, el madrigal venezolano presenta un tratamiento
armonico relativamente tradicional, siendo comun del estilo madrigalistico venezolano el
uso de retardos y apoyaturas, en una o en todas las voces, dando con los mismos recursos
armonicos algunos énfasis en relacion a la tension y relajacion del entramado mausico-
poético.

Las lineas melodicas en este tipo de obras corales, generalmente se encuentran en
registros no muy extremos, y ritmicamente el madrigal venezolano se va desarrollando, en
funcion de algunos cambios de compas, adaptandose al contexto del contenido del poema
seleccionado por el compositor.
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Otras consideraciones: la cancion coral y sus diferencias con respecto al madrigal
venezolano

Se han realizado algunas consideraciones sobre este género coral dentro de la
investigacion. Para resaltar en mayor medida los aspectos que la diferencian del madrigal
venezolano, es preciso dar algunas caracteristicas que fundamenten y caractericen
musicalmente dicho género coral.

Guevara (1999a), logra establecer los siguientes rasgos distintivos de la cancion
coral venezolana; expone este autor que, este género tan caracteristico dentro de la escuela

de composicién impulsada en Santa Capilla, se distingue por usar forma general ABABA.
Al mismo tiempo la cancion coral:
« Trabaja con la diferenciacion de estrofa (copla) y estribillo.

« Aunque el texto cambie, las caracteristicas generales de forma y estructura musical

se conservan (con respecto a las estrofas y estribillos).

« La textura musical es parecida a la del madrigal, respecto del uso de texturas

homofdnicas (bloques arménicos) y polifénicas (contrapunto imitativo).

« En las estrofas se designa la melodia principal a un solista 0 a una voz en especifico,

mientras el resto acomparia en bocca chiusa.

« En el estribillo, de manera homofénica, todas las voces cantan el texto poético
(bloques armonicos), complementando de manera contrastante con frases en
contrapunto imitativo: hay claras definiciones de los antecedentes y los

consecuentes en estas secciones.

En este sentido es importante presentar el analisis de una obra, que a nuestro juicio
presenta todas las caracteristicas antes mencionadas, en relacién a la cancién coral.

Se ha seleccionado la cancién coral Zapatitos de lluvia, con musica de Vicente
Emilio Sojo y poesia de Jacinto Fombona Pachano, pieza que segin Arteaga y Ojeda
(1954), data de febrero de 1954. Cabe destacar que el andlisis musical de esta obra se
realiza considerando lo expuesto en las teorias de LaRue (1989), igualmente aplicada a los

madrigales antes presentados y analizados en los capitulos anteriores.
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Zapatitos de lluvia. Vicente Emilio Sojo

Partitura 8 con las respectivas indicaciones del crecimiento antes referenciadas en los

apartes y fundamentos tedricos referidos al anlisis de estilo musical de Jean LaRue (1989).
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Descripcion

Esta obra se encuentra contenida en el libro “La Escuela de Santa Capilla”, editada
por la Funves en el 2005. Este trabajo editorial estuvo a cargo de Efrain Arteaga y Roberto
Ojeda. Esta obra se encuentra contenida en la pagina 186 de este texto, teniendo una
longitud de tres paginas, conteniendo 45 compases. EI nombre de la obra se encuentra
centrado en la parte superior izquierda y en letras mayusculas: “ZAPATITOS DE
LLUVIA”. Se especifica claramente en la parte inferior del titulo la palabra: “Cancion”,
observado a su vez en la parte superior una dedicatoria “a Alicia Kerdel de Planchart”. En
su parte superior derecha se especifican los autores de la poesia y de la melodia, las cuales
pertenecen respectivamente a Jacinto Fombona Pachano y Vicente Emilio Sojo.

Por otra parte la obra se encuentra escrita en claves de Sol, siendo especificada la
plantilla vocal de la siguiente forma: “Altos, Tenores y Bajos™. La voz de alto y tenor se
encuentran escrita en clave de Sol en segunda linea, y el bajo en clave de Fa en cuarta.

Se especifica la armadura de clave con dos sostenidos (#), y la cifra indicadora de
compas muestra un 3/2. Tiene una indicacion de caracter la cual es Allegro, con una
indicacion metrondmica de 120 para la blanca. La intensidad musical del principio se

encuentra marcada con un mp.

Desarrollo de las categorias de analisis del estilo musical

Sonido: es una obra creada para 3 voces mixtas: alto, tenor y bajo. Los registros no
son muy extremos, siendo una obra vocal cdmoda para ser interpretada por coros de
diversos niveles de formacion. En la voz de alto se observa un Si3 como nota méas grave y
un Si4 como nota méas aguda. En la voz del tenor un Sol#3 como mas grave y un Fa#4
como la mas aguda y en el bajo un Re3 como grave y un Do4 como mas aguda.

Melodia: los intervalos no son extremos. Muy usados son los intervalos de 2das y
3eras mayores, 4tas y 5tas justas. Las notas que componen las lineas melodicas estan muy
préximas y no sobrepasan el intervalo de 5ta justa. Estos saltos se observan tanto de manera
ascendente como descendente. La melodia en las partes homofénicas siempre es llevada
por la voz de alto, mientras que en las partes polifénicas, se comparten las melodias entre

el tenor y el bajo respectivamente. Los antecedentes melddicos estan claramente definidos,
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y resueltos de una manera muy transparente, de modo que permite el entendimiento del
texto en las secciones de caracter contrapuntistico.

Armonia: Sojo usa una armonia muy tradicional. La tonalidad central es Re Mayor,
utilizando de manera muy variada y creativa los grados de esta tonalidad. La armadura de
clave esta expresada y la primera seccién y tema primario emplea en mayor medida la
subdominante y la dominante con sus inversiones (uso indistinto).

En las secciones de contraste (es decir, en donde la voz de alto es acompafiada en
bocca chiusa por las voces oscuras), se observa el uso comin de grados como la
supertonica, mediante y super dominante, usando los acordes tanto en lera 'y como en 2da
inversion.

Se han podido identificar algunas zonas interesantes a nivel armonico, notando
modulaciones a tres tonalidades en determinadas secciones, especificadas en el analisis
estructural a nivel arménico (Mi mayor, y Si mayor). Una de las zonas més intensas a nivel
armonico se encuentra a partir del compas 15, en donde la obra se ubica abruptamente en
Mi mayor, observando un crecimiento importante en esta categoria. El uso de las notas de
apoyatura y los retardos es cominmente observado en el desarrollo y crecimiento armdénico
de la obra, notando como estos recursos generan puntos de tension-relajacion en el proceso
acumulativo a nivel del crecimiento.

La armonia pudo estudiarse en triadas, dado al caracter a tres voces de la obra,
observando el uso de semicandencias (I-V) y al final una candencia plagal con el uso del

encadenamiento armonico V-ii6-1 (retardo sobre el Mi de la voz de alto).
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Andlisis de las estructuras armoénicas de la obra
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Ritmo: con respecto al ritmo, observamos mediana regularidad. La obra esta escrita
en un compas de 3/2, con una variacion hacia el compas 29 escrito a 2/2, para mayor
organizacion del texto en la pequefia imitacion que alli se observa. El ritmo permanece
siempre apoyando al texto, observando un rango de figuras de notas que va desde la
corchea hasta la redonda con puntillo. Observamos dos corcheas en el compéas 31 en la voz
del bajo, y redondas con puntillo en diferentes zonas, (ejemplo el compés 33 en la voz del
tenor y el bajo). Sojo utiliza con frecuencia en esta cancion (aspecto estratégico de sus
madrigales y canciones corales con respecto al ritmo: notese El jilguero, Lay, Laetitia, Solo
de Marimba, entre otros), la combinacién 1 blanca y 4 negras, o0 seis negras. La indicacion
de caracter Allegro imprime la idea de dinamismo con respecto al tempo y la articulacion
ritmica de la obra.

Crecimiento: al analizar los aspectos musicales antes descritos, se puede determinar
que la obra presenta un crecimiento moderado, ya que trabaja principalmente con rangos
dinamicos no extremos. Por otro lado observamos el uso de recursos armonicos
tradicionales, girando regularmente sobre una misma tonalidad, y realizando sin
preparacion modulaciones a otras tonalidades, que funcionan como dominantes
secundarias. El uso candencial gira en torno al empleo de la semicadencia, finalizando con
una cadencia plagal en la coda final. Por otro lado los intervalos no sobrepasan la 5ta justa,
con respecto a su entorno y crecimiento melddico. La obra alcanza su punto mas climatico
al escuchar el antecedente de la imitacion: “Cuando la nifa pisa saltan luceros, zapatero su
madre no tenia para los suyos”.

El salto melddico del antecedente (tenor), junto con el ritmo y las respuestas (bajo
y luego alto), denotan un crecimiento a diferentes niveles. Los aspectos retoricos ayudan a
complementar este proceso, dado que los movimientos ondulatorios de la melodia, junto
con el acompafiamiento de las voces oscuras, describen la accion de hilar de manera
notoria.

Hacia el compas 15 las voces son el texto (aspecto retorico), al describir (con los
movimientos melddicos y el ritmo) pequefios arcos, que describen musicalmente lo
expresado por Fombona (el arcoiris).

Del compés 28 hasta el 30, Sojo hace pensar en pisadas sobre charcos al usar ese

intervalo de 5ta justa descendente justo en el primer tiempo del compas. Hacia el compas
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39 la obra mantiene su estabilidad en todos los sentidos, decreciendo en la coda del bocca

chiusa final.
Linea de tiempo de la obra
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CONCLUSIONES

Todo este proceso investigativo ha permitido crear nexos importantes a niveles
histéricos y conceptuales con la Escuela de Santa Capilla. Los procesos iniciados durante
esta primera fase del siglo XX fueron determinantes para los desarrollos posteriores de la
masica en Venezuela.

En este contexto, es de significacion valorar nuestro estudio y apoyar las
investigaciones relacionadas con la referida escuela, con el Orfedn Lamas y el movimiento
coral de aquel entonces, ya que con el rescate de otros datos y antecedentes histérico-
musicales, y al mismo tiempo conceptuales relacionados con la tematica, se estara
colaborando con el fortalecimiento de la historia de la musica coral venezolana.

Cabe advertir, que con esta investigacion no pretendemos realizar una
caracterizacion ni una definicion absoluta de lo que puede ser considerado madrigal
venezolano, mas bien lo aqui presentado esta en relacion y vinculado con lo que Vicente
Emilio Sojo declaré como tal, siendo sus alumnos imitadores e impulsores de este género
coral venezolano en su devenir dentro del campo de la composicion en Venezuela.

Gracias a los procesos investigativos y analiticos puestos en practica en este estudio,
ha sido evidente observar que el madrigal venezolano surge como un género coral
representativo de la catedra de composicion de Vicente Emilio Sojo, llegando a marcar
pauta en todo el proceso musical y de transformacion socio-cultural en Venezuela,
constituyéndose en una de las bases de los afios de estudio de composicion bajo la tutela del
maestro.

La observacién y estudio detallado del material editorial, muy especialmente de los
cinco cuadernos de madrigales y canciones corales de autores venezolanos, nos ha ofrecido
una base de impulso para considerar la relevancia que se le otorgo a la composicion de este
género poético y musico-coral, observado de igual forma, la preocupacion del maestro Sojo
por llevar al publico lo més sobresaliente de la catedra de composicion, por el mismo
constituida e impulsada, fundamentando asi la consolidacion de la llamada escuela
madrigalistica de Venezuela.

Haciendo referencia al material editorial antes mencionado (el cual ha sido uno de
los pilares fundamentales de esta investigacion), es importante acotar la significacion en el

contexto musical, ain de la actualidad, de todas estas obras, dentro de las cuales es
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relevante nombrar a Laetitia, dado a que gracias a la observacion en los sentidos antes
descritos a nivel musico-estructural, y por su definicion como madrigal por parte de Sojo,
fue posible realizar un aparato comparativo, que nos llevo a la seleccion de estas seis obras,
que hemos considerado en esencia fundamental, madrigales venezolanos: Sol que das vida
a los trigos, En esta hora nuestra, Deja de llorar, Exdtico amanecer, Pregén vy
Cancioncilla Sevillana.

Es asi, y en base a todo el proceso analitico-comparativo realizado, que hemos
Ilegado a una aproximacion teérico-conceptual, que dibuja una definicion caracteristica del
madrigal venezolano, pudiendo notar un estilo musical, inherente y representativo de un
periodo vital de la historia de la musica en Venezuela, evidenciando por otra parte, las
diferentes corrientes estéticas, técnicas-compositivas, e histdricas, que intervinieron en el
disefio de las orientaciones generales en este proceso, humano principalmente, y
extraordinariamente musical.

Complementando lo antes presentado, es posible observar dentro de la estructura
compositiva de este género coral venezolano, algunos de los principios contrapuntisticos ya
observados en los antiguos del Renacimiento, al igual que la influencia de los fundamentos
tedricos de los tratados de composicion de Hilariéon Eslava; y aunque muchos tedricos han
comentado sobre la observacion de elementos compositivos relacionados con el
Impresionismos francés, en este corpus seleccionado no se puedo evidenciar tal influencia,
cabria indagar en el contexto global de los cinco cuadernos de madrigales y canciones
corales, para comprobar tal afirmacion.

La seleccion de ciertos factores musicales, la recurrencia en el uso de técnicas
compositivas especificas relacionadas con este periodo histérico, el estilo armonico,
melddico, ritmico y textural de las obras, el énfasis en resaltar la lengua castellana y los
escritores mas sobresalientes de Venezuela y de otras partes de habla hispana, nos sugieren
un estilo claro que caracteriza al madrigal venezolano y lo hacen diferente de los demas
géneros corales, observados como productos de la escuela de composicion de Santa Capilla,
en la ciudad de Caracas.

Entender en este contexto, que la poesia representa uno de los centros base de estas
maravillosas obras, significa por otra parte, darle comprension al madrigal venezolano

desde una perspectiva mas profunda, percibiéndolo en un plano artistico amplio, donde el
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marco literario a nivel poético, y la musica, se entrelazan de manera perfecta, justa y
equilibrada.

En este orden de ideas, los planteamientos de Leonoard Meyer (2000) y Jean LaRue
(1989), en relacion al andlisis del estilo en la musica, han direccionalizado y decantado toda
la informacion analitica, producto de la revision documental y el estudio a profundidad de
cada una de las obras aqui analizadas, concluyendo determinantemente, que los
fundamentos conceptuales de ambos tedricos han sido de utilidad, y han sustentando esta
investigacion, afirmando asi sobre su utilidad y funcionalidad en este marco investigativo y
musicoldgico.

Generar una definicion que caracterice el estilo musical dentro del madrigal
venezolano, ha significado un avance con respecto al estudio y profundizacién de este
género coral dentro del actual escenario musical venezolano, estableciendo, entre otros
puntos, la observacién y al mismo tiempo, la definicidn de limites claramente distinguibles
entre la cancién coral y el madrigal venezolano. Esto se ha podido evidenciar, gracias al
estudio del reducido nimero de fuentes documentales y musicoldgicas en relacion a esta
temaética.

El madrigal venezolano desde nuestra perspectiva social, historica y sobre todo
musical, es un punto de convergencia entre una forma especifica de ver y concebir el
mundo, pudiendo ser considerado como una sintesis de diferentes vertientes, convirtiéndose
en la representacion de un periodo estético de la cultura musical y coral venezolana, que sin
duda nos permite observar una detallada descripcion del pensamiento musical venezolano,
de inicios del siglo XX.

Es recomendable despertar en las nuevas generaciones de estudiantes de musica, y
especificamente de musicologia latinoamericana, intereses que coadyuven en la
consolidacién de nuevas interrogantes investigativas relacionadas tanto con el género coral
que nos ocupa, como con los diversos géneros corales impulsados paralelamente en Santa
Capilla, siendo esta investigacion, solo un referencial que se espera sirva de apoyo para
abrir caminos de conocimientos e interrogantes relacionadas, con otras areas de estudio,
dentro de la musica coral de Venezuela.

Seria interesante generar otros trabajos que se orienten hacia la investigacion y

diferenciacion de los arreglos corales con respecto a la polifonia nacionalista, 0 tomar en

149



consideracion el estudio del vasto repertorio tanto melédico como polifonico para coros de
voces iguales, tan importante en aquel entonces, dado a que fue compuesto para ser cantado
por voces infantiles, motivado por las grandes demandas musicales que el naciente
movimiento de coros de voces blancas, dentro de las escuelas primarias, requeria en aquel
entonces. Segin Hugo Dominguez (1958, p. s/n), en relacion a este repertorio infantil,
especifica que estas obras pueden ser consideradas como “pequefios madrigales
venezolanos”: interesante punto investigativo.

Son estas algunas de las ideas que han surgido en base a la investigacion, y en base
a un interés cada vez mayor por el rescate de estas pequefias joyas de la literatura coral
venezolana, ideas que espero sean continuadas por otros, a quienes la pasién por la tematica
los mueva hacia la busqueda de nuevas respuestas, de nuevas ideas, y sobre todo de nuevos

horizontes dentro de estudio del maravilloso mundo de la musica coral de Venezuela.
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ANEXOS

Portadas de los cinco cuadernos de madrigales y canciones corales de autores
venezolanos

154



155



156



157



L MHIM”J’ -

| |

158



