UNIVERSIDAD CIDEAUNA MAESTRIA
NACIONAL CIDEA EN MUSICA

COSTA RICA

tg @ ESCUELA DE MUSICA J J

Universidad Nacional de Costa Rica
Sistema de Estudios de Posgrado (SEPUNA)
Centro de Investigacion, Docencia y Extensién Artistica (CIDEA)
Escuela de Musica

Maestria en Musica con énfasis en Direccion Coral

La Evolucidn Interdisciplinaria en la Musica Coral del Siglo XXI:

Un analisis musical y de la incorporacion de la dramaturgia, el movimiento y la
teatralidad en la musica coral del Siglo XXI, a través del estudio de siete

compositores
Jose Fabian Vargas Castillo
23 de noviembre, 2024

Tutor: M.A. David Ramirez Alpizar

Documento investigativo sometido a consideracion del Comité Evaluador para optar por

el grado de Magister en Musica con Enfasis en Direccién Coral

1de 93



Comité Evaluador

M.A David Ramirez Alpizar

Dr. Luis Monge Fernandez

M.M. Josué Ramirez Palmer

M.M. Jorge Luis Zamora Almaguer

M.A. Leonardo Arguello

Palabras Clave
Interdisciplinariedad, musica coral, teatralidad, movimiento, dramaturgia,

performatividad, compositores contemporaneos

Resumen

Esta tesis explora la evolucién interdisciplinaria en la musica coral del siglo XXI,
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cdmo estas innovaciones contribuyen a una nueva estética coral interdisciplinaria
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La Evolucidn Interdisciplinaria en la Musica Coral del Siglo XXI:

Un analisis musical y de la incorporacion de la dramaturgia, el movimiento y la
teatralidad en la musica coral del Siglo XXI, a través del estudio de siete

compositores

Problema de trabajo

¢, Como se puede ver la Evolucion Interdisciplinaria en la Musica Coral del Siglo XXI a
través de un analisis musical y de la incorporacion de la Dramaturgia, el Movimiento y

la Teatralidad a través de las Composiciones de siete compositores?

Delimitacién

En cuanto a la seleccién de las obras a interpretar, se ha optado por un conjunto
diverso de piezas que ejemplifican la versatilidad y la interdisciplinariedad de la musica
coral contemporanea. Estas obras incluyen Kruhay de Benny Castillo, O Salutaris
Hostia (1991) de Vytautas Miskini, Kasar mie la gaji (1990) de Alberto Grau, Stars
(2011) de Eriks Esenvalds, White Winter Hymnal (2019), Ain’t No Grave de Paul
Caldwell, And So | Go On (2014) y A Silence Haunts Me (2019), ambas obras de Jake

Runestad
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Cada una de estas composiciones presenta elementos unicos en términos de
estructura y uso de recursos corporales y teatrales, lo que permitira una exploracion

exhaustiva de la estética interdisciplinaria en la musica coral contemporanea.

Objetivo General

Estudiar la forma en que se produce la Evolucién Interdisciplinaria en la Musica
Coral del Siglo XXI, a través de un analisis musical y de la incorporacion de la
Dramaturgia, el Movimiento y la Teatralidad a través de las Composiciones de siete

compositores.

Objetivos Especificos

« Estudiar la musica coral y su relacion con la teatralidad y la espacialidad, desde la
Antigledad hasta el siglo XXI

* Profundizar en las nuevas corrientes corales del siglo XXI, que incorporan el
movimiento y la espacialidad

» Indagar acerca de la incorporacion de la corporalidad, la percusion corporal y la
creacion de atmésferas sonoras en la musica coral contemporanea

* Realizar un analisis musical de las obras propuestas, que incluya también el de la

dimension teatral y del movimiento.

Justificacion
El estudio de la musica coral contemporanea, especialmente en el transcurso del
Siglo XXI, representa un campo integral y dinamico dentro de la musica académica.

Esta tesis se enfoca en examinar detalladamente la evolucion de este género,

5 de 93



destacando la interdisciplinariedad y la incorporacién de elementos teatrales como
aspectos centrales de su transformacion estética. Tal como sefiala Smith (2020), "la
musica coral ha experimentado una reinvencion en el nuevo milenio, fusionandose con
diversas formas artisticas para crear experiencias auditivas y visuales innovadoras".
Esto subraya la importancia de explorar las composiciones de siete compositores
notables cuyas obras reflejan estos cambios paradigmaticos.

La relevancia de este estudio se asienta en su intento por ofrecer una
comprension profunda y contextualizada de los cambios que han definido la musica
coral contemporanea. Al abordar este tema, no solo contribuimos al cuerpo académico
existente, sino que también proporcionamos una base para futuras investigaciones. La
necesidad de tal andlisis es evidente, dado que, como afirma Johnson (2021), "a pesar
de su rica evolucién y su creciente complejidad, la musica coral del Siglo XXI ha sido
relativamente subexplorada en la literatura académica". Este trabajo se propone llenar
un vacio en la literatura académica al entregar un analisis exhaustivo y detallado de la
nueva estética teatral en la musica coral contemporanea. La integracion de esta
dimension teatral no solo enriquece la experiencia musical sino que también amplia las
posibilidades expresivas del género, como sugiere Martinez (2019) al comentar que "la
incorporacion de elementos teatrales en la musica coral amplia las fronteras de la
expresion artistica, permitiendo una comunicacion mas rica y diversa con la audiencia".

En el siglo XIX, segun Contee (2016), se desarticulé el principio del
conocimiento unificado y holistico que habia predominado desde el humanismo
renacentista hasta el Romanticismo. Este cambio se evidenci6 mediante el cambio

institucional a una estructura que favorecia la especializacion y fragmentacion del
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conocimiento, academizando las disciplinas y distanciando la perspectiva
interdisciplinaria, lo que llevd a relegar los conocimientos interdisciplinarios como
superficiales. No obstante, en el siglo XXI, se ha presenciado un retorno a entender las
disciplinas artisticas como componentes de un todo interconectado. Segun Sarewitz
(2010), las disciplinas pueden resultar arbitrarias y reduccionistas, pudiendo tanto
distorsionar como revelar la realidad. En este contexto, se reconoce la importancia de
integrar diversas disciplinas para enriquecer y complementar el conocimiento,
brindando una visién mas integral y enriquecedora.

En las ultimas décadas, el ambito de la musica coral contemporanea ha
experimentado una notable evolucién, caracterizada por la creciente inclusién de
elementos teatrales como la dramaturgia, el movimiento y la teatralidad. Esta
transformacion ha agregado una dimension multidisciplinaria a la musica coral,
trascendiendo las convenciones tradicionales y atrayendo la atencién de compositores,
directores de coro, musicélogos y audiencias. Sin embargo, a pesar de la evidencia
cada vez mayor de esta transformacion en la practica coral contemporanea, existe una
brecha en la investigacion que aborde sistematicamente esta nueva estética. Aunque
se han realizado estudios sobre la musica coral contemporanea en general, pocos han
profundizado en el analisis estético especifico de como se manifiestan e integran estos
elementos teatrales en las composiciones corales. La investigacion proporcionara tanto
a directores como a cantantes herramientas que les permitan conectar ambos artes y
encontrar puntos en comun entre ambos lenguajes. Esto no solo enriquecera la

comprension y la practica de la musica coral contemporanea, sino que también
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fomentara la colaboracion y la creatividad en el proceso de creacion y ejecucion

musical.

Estado de la cuestion

La evolucion de la musica coral contemporanea en el siglo XXI se ha
caracterizado por una fusion notable entre diversos saberes artisticos, reflejada en la
obra de compositores corales del siglo XXI. Una fundamentacion tedrica muy
importante sobre esta tematica es la tesis doctoral de Christopher Hathaway, que se
centra en la relevancia social en la musica coral de Jake Runestad, ofreciendo un
analisis detallado de como se entrelazan musica y justicia social. Otro trabajo que
merece destacarse sobre el uso del movimiento en la musica coral es el articulo de
John Hylton, que propone métodos efectivos para integrar la percusion corporal en el
canto coral, abriendo un dialogo sobre la relacion entre musica y movimiento fisico.
Ademas, la investigacion de Walter Weaver aporta perspectivas pedagdgicas sobre
coémo el movimiento puede mejorar la calidad y expresividad del canto coral,
evidenciando la importancia de una interaccion dinamica entre director y coro. Por otro
lado, Melissa Graddy ofrece un analisis sobre cdmo diferentes condiciones de
movimiento afectan la acustica y la percepcién del sonido coral, resaltando la influencia
significativa del movimiento en la practica coral. Finalmente, Alejandro Ordas explora la
interaccion y variabilidad del movimiento en la afinacion coral, desafiando las
convenciones tradicionales y subrayando el papel colaborativo en la creacion musical

coral. Aunque la teoria coral tradicional tiende a sobreestimar el papel del director en
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relacion con el de los coristas, este estudio argumenta que ambos son intérpretes y
destaca la interaccidn entre ellos. Mediante técnicas de observacién microanalitica,
este estudio examina las interacciones multimodales dentro del coro, observando las
sefales vocales y los movimientos del cuerpo.

El estudio y analisis del material bibliografico ha cobrado relevancia dentro de la
investigacion académica, evidenciando la profunda interconexién entre la musica, el
movimiento y las dinamicas grupales en la creacion de una pieza musical. Desde el
analisis acustico y perceptual de distintas condiciones de movimiento en el desempefio
coral hasta la transformacion del canto coral no sélo como una actividad auditiva, sino
también como una experiencia kinestésica y visual, donde el movimiento y la
interaccién son esenciales para alcanzar una interpretacion llamativa y expresiva. A
través de las diversas fuentes consultadas, queda patente la necesidad de continuar
investigando y comprendiendo las dinamicas internas de los coros, reconociendo el
papel del movimiento dentro del coro

A partir del analisis de la literatura existente, queda en evidencia que, si bien la
musica coral contemporanea ha experimentado una innegable transformacion a través
de la incorporacion de elementos teatrales, la investigacion sobre el arte escénico en la
interpretacion, especialmente mas alla de la simple aplicacion pedagogica del
movimiento, ha sido insuficientemente abordada. Es claro que, mientras las practicas y
ejecuciones corales evolucionan, la investigacion académica aun no ha logrado seguir
el ritmo de estas transformaciones, dejando un vacio significativo en el entendimiento

profundo de la confluencia entre teatralidad y musica coral.
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En este contexto, el presente trabajo no solo responde a una necesidad palpable
en el campo de estudio, sino que se posiciona como una contribucidon que aspira
enriquecer nuestra comprension de la interaccion entre la dramaturgia, el movimiento y

la musica en el ambito coral contemporaneo.

Marco Conceptual

A continuacién, se presentara una explicacion detallada y definiciones de
términos clave, esenciales para una comprension integral del trabajo investigativo.
Estos conceptos han sido cuidadosamente seleccionados por su relevancia dentro del
tema abordado y, ademas, se caracterizan por su falta de definicion precisa en otros

estudios investigativos, lo que subraya su importancia en este contexto.

Euritmia

La euritmia, segun el texto proporcionado, es un nuevo arte de movimiento que
emergio a principios del siglo XX. Este arte busca hacer visible el lenguaje y el canto,
inspirandose en la poesia y la musica para traducir en movimientos espaciales lo que
se escucha.

Rudolf Steiner, fildsofo austriaco y fundador de la Antroposofia, proporcioné las
pautas principales para el desarrollo de este arte. La euritmia no busca ilustrar o
representar de forma pantomimica las letras, palabras o tonos, ni pretende expresar lo
puramente emocional y subjetivo del momento. En cambio, aspira a representar aquello
que es objetivo, haciendo visible lo que vive y actua de forma oculta y profunda en la

palabra y en la musica.
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Choral Theater (Teatro Coral):

Es un enfoque performativo en el que se combinan las técnicas y elementos
tradicionales de la musica coral con componentes teatrales. En lugar de una ejecucion
estatica y solamente sonora, el Teatro Coral integra movimiento, dramaturgia, y otros
aspectos visuales y escénicos, potenciando asi la experiencia emotiva y narrativa de la
pieza musical. Este concepto, si bien, es constantemente mencionado en multiples
espacios corales, hay una carencia de documentacidn académica que respalde una

definicion oficial del término.

Interdisciplinariedad artistica

Se refiere a la practica de combinar y entrelazar multiples disciplinas artisticas,
no solo aplicando varias de ellas en un proyecto, sino también creando relaciones y
conexiones entre estas disciplinas. La interdisciplinariedad implica, entonces, un nivel
de integracién y sintesis de diferentes disciplinas artisticas, creando un dialogo y una

interaccién entre ellas para enriquecer y profundizar el trabajo artistico.

Teatralidad
Se refiere a todo aquello que es “del teatro o relacionado con el teatro”. Esta
definicion abarca un amplio espectro de practicas y elementos que son inherentes a la

naturaleza y la produccion teatral.
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El Efecto McGurk

Es un fendmeno psicolégico y perceptivo que demuestra la interaccidon entre la
audicion y la visidn en la percepciéon del habla. Fue descubierto por Harry McGurk y
John MacDonald en 1976. Este efecto destaca la importancia de la informacion visual
(lo que vemos) en la percepcion del habla y como puede alterar lo que creemos
escuchar.

El Efecto McGurk ha sido utilizado en multiples investigaciones para demostrar
la interdependencia entre la vision y la audicion en la percepcion humana. También
muestra la importancia de la coherencia entre los diferentes sentidos y como el cerebro
integra la informacién de multiples fuentes para crear una percepcion unica y
coherente.

En resumen, el Efecto McGurk ilustra la complejidad de la percepcién humana y
como nuestros sentidos trabajan juntos para interpretar el mundo que nos rodea. A
pesar de que se descubrié en el contexto del habla, sus implicaciones son mucho mas
amplias y afectan nuestra comprension general de la percepcién multisensorial en el

arte.

Regla de Mehrabian
La Regla de Mehrabian, propuesta por el profesor Albert Mehrabian a finales de
la década de 1960, es una de las teorias mas citadas en el campo de la comunicacion

no verbal. Mehrabian, en sus investigaciones, buscé desglosar la importancia relativa
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de los diferentes canales de comunicacion cuando las personas expresan y reciben

sentimientos o emociones.

De acuerdo con esta regla:

1. Palabras (contenido verbal): Representan solo el 7% de la comunicacién efectiva de
sentimientos o actitudes.

2. Tono de voz (vocal o paraverbal): Constituye el 38% de la comunicacién.

3. Lenguaje corporal y gestos (no verbal): Abarcan un considerable 55% de la

comunicacion.

Esto significa que cuando transmitimos informacion que contiene o evoca
emocion, la mayoria de la interpretacion del receptor no se basa en las palabras que

decimos, sino en cdmo las decimos y en nuestro lenguaje corporal.

Metodologia

Esta metodologia permitira un analisis exhaustivo y detallado de como la
dramaturgia, el movimiento y la teatralidad se han incorporado en la musica coral del
siglo XXI, tomando como caso de estudio las composiciones de siete compositores y

las experiencias de directores corales costarricenses y profesionales interdisciplinarios.
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Técnicas de Recoleccion de Datos:

Entrevistas:

Las entrevistas constituyen una herramienta metodologica fundamental en el
ambito de la investigacidon cualitativa, resaltando por su flexibilidad y la capacidad de
profundizar en la exploracién de tematicas complejas. Esta técnica, que se asemeja a
una conversacion, promueve un ambiente propicio para que los participantes se
expresen de manera abierta y sincera, facilitando al investigador no solo la recoleccion
de datos significativos, sino también el entendimiento profundo de las percepciones y
experiencias individuales. Tal enfoque personal y directo resulta particularmente eficaz
para descifrar los sutiles matices del comportamiento humano y las percepciones
sociales, lo cual lo convierte en un recurso indispensable en las investigaciones
sociales y psicolégicas. Dentro de este marco, las entrevistas semiestructuradas, que
mezclan preguntas predefinidas con la posibilidad de adentrarse en nuevos temas de
discusién conforme surgen, son altamente valoradas por lograr un equilibrio 6ptimo
entre la obtencién de informacién concreta y el descubrimiento de hallazgos

inesperados. Diaz-Bravo, L (2007)

Para esta investigacion especifica, se emplearan dos variantes de entrevistas para

recoger datos ricos y multifacéticos:

1. Entrevistas Abiertas con Cantantes Corales y Directores: Estas entrevistas se

caracterizan por su enfoque fluido, donde se plantean preguntas generales que se van
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ajustando y refinando a medida que avanza la conversacion, en funcion de los objetivos
perseguidos por el investigador. Este método, tal como lo sefala Narvaez (2018),
permite una adaptacién dinamica a las respuestas y reflexiones de los entrevistados,
facilitando una comprension mas profunda de sus experiencias y percepciones. Las
sesiones seran grabadas y transcritas meticulosamente para su analisis detallado
posterior, buscando desentrafiar las dimensiones culturales, emocionales y técnicas

involucradas en la practica coral y su direccion.

2. Entrevistas Semi-Estructuradas Interdisciplinarias con Profesionales de Danza
y Teatro: Este enfoque esta disefiado para explorar las intersecciones entre la musica
coral y otras disciplinas artisticas como la danza y el teatro. Al dirigirse a profesionales
con experiencia en colaboraciones interdisciplinarias, se busca entender cémo la
integracion de elementos dramaticos, coreograficos y teatrales enriquece la ejecucién y
percepcion de la musica coral. Este tipo de entrevistas permite abordar preguntas
especificas mientras se mantiene la apertura necesaria para indagar en las
experiencias personales y profesionales de los entrevistados.

Ambas metodologias de entrevista estan disefiadas para capturar la complejidad
y la riqueza de las experiencias humanas en contextos artisticos y creativos, ofreciendo
perspectivas valiosas que enriqueceran significativamente los hallazgos y conclusiones

de la investigacion.
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Analisis musical

El analisis musical es una técnica investigativa que proporciona un enfoque
profundo para comprender y desentrafiar la estructura y el contenido de una
composicién musical. Se centra en identificar y examinar elementos clave como forma,
contrapunto, ritmo, articulacién, armonia y técnica vocal. Este proceso de analisis se ve
enriquecido cuando se complementa con la referencia a versiones audiograficas, lo que
permite comprender decisiones interpretativas de otros directores.

Segun Restrepo (2005), el analisis musical aporta explicaciones detalladas
sobre el proceso creativo detras de una obra. Permite desglosar su estructura para
identificar patrones, motivos y la intencion del compositor. Esta informacion es crucial,
ya que proporciona una comprension teodrica que guia a los intérpretes para tomar
decisiones fundamentadas en sus ejecuciones.

El conocimiento de las técnicas de analisis también permite resolver problemas
relacionados con la interpretacion, facilitando una mayor comprension del contexto
historico y estilistico de la obra. La interpretacion sustentada en un analisis riguroso
revela las sutilezas de cada decision musical, lo que beneficia tanto a intérpretes como

a oyentes al proporcionar una experiencia interpretativa mas precisa.
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. El rol dramatico de los coros: Evolucion desde la Antigua Grecia hasta la

contemporaneidad:

Este capitulo se centra en desentrafar los origenes y las funciones del coro en
la antigua Grecia, subrayando cémo estos primeros modelos de teatralidad y
corporalidad han influido en las practicas corales hasta nuestros dias. Se abordara
como el coro no solo complementaba la narrativa dramatica, sino que también
desempefaba un papel crucial como mediador entre los dioses y los hombres y como
reflejo de la conciencia colectiva. Se investigara la evolucion del tamafio y la funcién del
coro a través de las reformas de figuras trascendentales como Esquilo y Séfocles, para

entender mejor su impacto en el desarrollo del drama y la musica.

1.1. El Coro Griego Antiguo: Funcién y Desarrollo

La musica coral del siglo XXI se caracteriza por su diversidad y dinamismo,
incorporando elementos teatrales y corporales que enriquecen la experiencia auditiva.
Esta fusién no es una innovacién moderna, sino un eco de las practicas ancestrales del
coro griego antiguo, donde la teatralidad y la corporalidad eran fundamentales. Este
capitulo explora cémo los inicios del coro en la antigua Grecia sentaron las bases para
esta integracion, destacando la importancia del movimiento, la expresion corporal y la
interaccion dramatica en la interpretacion coral.

El coro griego no era simplemente un conjunto de voces; era una entidad
compleja que combinaba canto, danza y narracion en un todo cohesivo. Centrado en el

espacio de la orquesta, o "lugar para bailar", el coro ejecutaba movimientos
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coreografiados que complementaban la narrativa dramatica, agregando una dimension
visual y emocional a la palabra hablada y cantada. Esta fusion de elementos resalta el
papel integral del coro como mediador entre los dioses y los hombres, entre el mundo
interior de la obra y el publico exterior (Weimer, 1980).

El coro en la antigua Grecia no era simplemente un agregado musical; era el
nucleo alrededor del cual giraba la dramaturgia. Originalmente compuesto por hasta
cincuenta miembros en los inicios del siglo V a.C., Esquilo lo redujo a doce miembros,
mientras que Soéfocles lo incrementd a quince, reflejando las necesidades cambiantes
del drama y sus expresiones (Calero, 2015). Estos cambios no fueron arbitrarios, sino
respuestas a la evolucion del drama y sus necesidades expresivas. El coro habitaba la
orquesta, subrayando la importancia de la danza y el movimiento como componentes
inseparables de su funcion.

El coro cumplia con multiples roles: era proveedor de contexto, comentarista de
la accion y expresion de la conciencia colectiva. En "Edipo Rey", por ejemplo, el coro
relataba los eventos, llamaba a los dioses y profundizaba la crisis emocional mediante
sus interacciones con los personajes principales, ejemplificando la fusién de teatralidad
y corporalidad.

Aristoteles, en su "Poética", resaltd la importancia del coro como un "actor
colectivo", una entidad que debia ser integral a la accion y no meramente un intermedio
musical. Esta vision subraya la expectativa de que el coro no solo complementara la
narrativa con su musica, sino que también participara activamente en la dramaturgia y
que revela un espectro de integracion dentro del tejido de la obra, desde la inmersion

completa hasta interludios que bordean lo decorativo (Calero, 2015).
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1.2. El Coro en el Teatro Inglés del Renacimiento

En Inglaterra, el teatro renacentista inglés, especialmente el teatro
Shakespeariano, testimonia una reinvencion dramatica del coro, que dista
significativamente de sus origenes en la antigiedad. Esta transformacién reflejaba
tanto un cambio en las técnicas narrativas como en la estructura teatral de la época,
incorporando al coro no como un elemento constante, sino como una herramienta
estratégica para la exposicion y el comentario.

En "Romeo y Julieta", el coro recita un proélogo que anticipa los eventos tragicos
y establece los temas de amor, destino y conflicto. En "Enrique V", el coro abre cada
acto con un discurso que no solo ayuda a avanzar la trama, sino que también invita al
publico a usar su imaginacién para trascender las limitaciones fisicas del escenario.

Shakespeare experimenta con la forma del coro, utilizandolo para anadir una
capa de interpretacion vy dirigir la respuesta del publico a la obra. El dramaturgo inglés
no solo continda una tradicion, sino que también la transforma, adaptando el coro a las
necesidades de su dramaturgia y contexto cultural. EI coro en sus obras a menudo

rompe la cuarta pared, dialogando directamente con el publico.

1.3. El coro escénico en el Barroco

En el Barroco, el coro experimenté una transformacion significativa que reflejo
cambios culturales, artisticos y sociales. Estas épocas marcaron una revalorizacion de
los elementos clasicos, reinterpretando antiguas tradiciones en nuevos contextos y

formas artisticas.
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El siglo XVII marcé una profunda transformacion cultural en Europa, con la 6pera
emergiendo como una de las formas artisticas mas innovadoras de la época. En las
primeras oOperas, especialmente aquellas compuestas por pioneros como Claudio
Monteverdi, el coro no solo proporcionaba un fondo musical, sino también funcionaba
como un instrumento narrativo y emocional. En "L'Orfeo" y "La coronazione di Poppea",
Monteverdi utilizdé el coro no solo para proporcionar un fondo musical, sino como un
instrumento narrativo y emocional. Este uso se asemeja al de los coros griegos, donde
la musica y el texto intensificaban la experiencia emocional de |la audiencia.

En "L'Orfeo", el coro interviene en momentos cruciales para reflexionar sobre los
eventos y las emociones de los personajes, funcionando casi como la conciencia
colectiva de la obra.

Durante el Barroco, el coro representaba masas colectivas o fuerzas naturales,
como rios, vientos o multitudes celestiales, transformando la escena en un lienzo
donde la naturaleza y la sociedad podian interactuar con personajes individuales. En
"Giulio Cesare" de Handel, por ejemplo, el coro subraya momentos de triunfo o
desesperacion, reflejando la moral publica o la reaccion de la naturaleza ante los
eventos humanos. Ademas, proporcionaba un contraste textural al canto solista
monddico, ayudando a la arquitectura de la 6pera italiana.

Segun James Anthony (1973) y Glen Edvard Barksdale (1973), los coros en la
Opera barroca francesa tenian las siguientes funciones: incitar o exhortar a personajes,
rendir homenaje, proporcionar informacion, clarificar la accion, orar a los dioses,
representar escenas de batalla, retratar el terror o lamentarse. También participaban en

dialogos entre grupos o personajes individuales, o decoraban una escena.
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1.4. El apogeo de la Opera durante el Clasicismo y Romanticismo

De acuerdo a Rice (2003), el periodo Clasico, que abarca aproximadamente
desde 1750 hasta 1820, marcé una transicion significativa en la musica operistica,
pasando de los estilos elaborados y ornamentados del Barroco a una forma mas
equilibrada y refinada. Compositores como Wolfgang Amadeus Mozart y Christoph
Willibald Gluck fueron pioneros en crear 6peras mas naturalistas y menos centradas en
textos sacros, que se centraban en las emociones humanas y las relaciones
interpersonales. Segun Brown (1992), durante el periodo Clasico, los coros
comenzaron a tener una mayor relevancia tanto en la musica como en el drama. Las
operas de Gluck, como "Orfeo ed Euridice" y "Iphigénie en Aulide", son ejemplos
notables de cdmo el coro se utilizaba no solo para embellecer la musica, sino también
para intensificar la narrativa dramatica. En estas obras, el coro no era simplemente un
acompanamiento, sino un personaje colectivo que contribuia activamente al desarrollo
de la tramay a la expresion de las emociones.

Basado en las investigaciones de Hepokoski (2001), el periodo romantico, que
abarca desde aproximadamente 1825 hasta 1900, fue una época de intensidad
emocional y expresion individual, reflejada en la musica y el estilo de la 6pera
romantica. Compositores como Giuseppe Verdi, Richard Wagner y Giacomo Puccini
buscaron crear 6peras grandiosas, emotivas y frecuentemente cargadas de un sentido
de nacionalismo. Hepokoski (2001) también destaca que en el periodo romantico, la
teatralidad coral se convirti6 en un elemento crucial para transmitir las emociones

profundas y las narrativas épicas caracteristicas de este estilo. Verdi, por ejemplo,
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utilizé el coro de manera magistral en obras como "Rigoletto”, "La Traviata" y "Aida".
Los coros en estas 6peras no solo servian como un telén de fondo musical, sino
que también actuaban como un reflejo de la sociedad y los sentimientos colectivos. En
"Aida", por ejemplo, los coros que representan a los sacerdotes egipcios y a las masas
en las escenas de triunfo y sacrificio son fundamentales para la creacién del ambiente
dramatico y emocional. Por su parte, Wagner llevo la teatralidad coral a nuevas alturas
con su uso innovador de leitmotivs y la integracion de mitologia y simbolismo en sus
obras. En "Tristan e Isolda" y "El anillo del nibelungo", los coros desempefian un papel

vital en la construccién de la atmésfera épica y la profundidad emocional.

Il. La interdisciplinariedad en los saberes artisticos y el arte coral

En las ultimas décadas, el arte, en particular el arte coral, ha pasado por una
transformacién considerable hacia una perspectiva interdisciplinaria. Esta evolucion ha
sido impulsada por la aceptacion y aplicacion crecientes de métodos interdisciplinarios
en diversos campos del conocimiento, permitiendo una exploracién mas profunda de la
interseccion entre diferentes disciplinas artisticas.

Este capitulo se enfoca en responder a una pregunta clave: jcomo se ha
transformado el arte coral en el siglo XXI hacia una perspectiva interdisciplinaria? Se
analizara como la integracion de la musica, la dramaturgia, el movimiento y la
teatralidad ha enriquecido esta practica, convirtiéndola en algo mas holistico. Para
ilustrar esta evolucioén interdisciplinaria, se referenciaran las obras y teorias de autores

como Condee (2016), Denac (2022), Cecchi (2020) y Mashino (2020).
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En un entorno académico y artistico cada vez mas interconectado, las artes y las
humanidades estan viviendo una transformacién hacia una perspectiva
interdisciplinaria. Este cambio refleja un reconocimiento de que los enfoques aislados
ya no son suficientes para abordar la complejidad de los conocimientos y las
expresiones creativas del siglo XXI. La creciente tendencia entre académicos vy
profesionales de las artes a enmarcar su trabajo dentro de este enfoque es indicativa
de un cambio de paradigma en la comprensién y la practica de las disciplinas artisticas
y humanisticas.

Segun Condee (2016), esta transformacion esta impulsada por la necesidad de
responder a desafios contemporaneos, como la reconfiguracion de las universidades y
las cuestiones planteadas por el posmodernismo, lo que exige una revision de los
métodos tradicionales de ensefanza, aprendizaje e investigacion artistica. Sin
embargo, esta expansion de la interdisciplinariedad también corre el riesgo de diluir el
término hasta el punto de que pierda su significado especifico. Por tanto, es crucial
definir con precision lo que constituye la interdisciplinariedad en las artes y las
humanidades.

Este capitulo busca abordar estas cuestiones al examinar como la
interdisciplinariedad esta transformando el arte coral en el siglo XXI. Para entender
completamente este giro interdisciplinario, es util rastrear brevemente la evolucion de la
disciplinariedad y la interdisciplinariedad, desde el pensamiento holistico de la antigua
Grecia hasta la fragmentacion especializada de la educacion en el siglo XIX, y como
estas tendencias han llevado a la busqueda contemporanea de un conocimiento mas

integrado.
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De acuerdo con Babich (2020), en la antigua Grecia, el conocimiento se
abordaba de una manera unificada. Filésofos como Platon consideraban la filosofia y el
saber en general como un cuerpo unico de conocimiento, donde diversas areas
estaban intrinsecamente relacionadas y se complementaban mutuamente. Sin
embargo, Aristoteles comenzé a dividir mas claramente las areas de investigacion,
dando importancia a la categorizacidn y especializacion. Durante la Edad Media, la
organizacion del conocimiento en el Trivium (gramatica, logica y retorica) y el
Quadrivium (musica, geometria, aritmética y astronomia) seguia reflejando un enfoque
integrador. No obstante, el Renacimiento, y especialmente el siglo XIX con el modelo
académico aleman, consolido la especializacion como el paradigma dominante.

Aunque este modelo permiti6 grandes avances en muchos campos, la
especializacion también ha provocado una fragmentacion que a menudo impide una
comprensién mas amplia de los problemas complejos que enfrenta la sociedad actual.

En respuesta a esta limitacién, el siglo XX y lo que va del XXI han visto un
interés creciente en la interdisciplinariedad como un medio para superar las barreras
entre disciplinas y promover un enfoque mas holistico del conocimiento. La
interdisciplinariedad, como integracién de métodos, teorias y perspectivas de diferentes
disciplinas, crea nuevas formas de entender y abordar los problemas contemporaneos.

En lo que concierne a la tematica central de esta investigacion, Mashino (2015),
comenta que en el contexto de las artes, la creacion de musica y danza estan
profundamente arraigadas en la corporeidad humana. Esto implica que la interaccién
entre sonido y movimiento es una parte intrinseca de la experiencia humana que

trasciende las barreras disciplinarias. De esta manera, la interdisciplinariedad en las
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artes se revela en la fluidez con la que el cuerpo se conecta con la musica, donde los
movimientos no solo acompafan al sonido, sino que también influyen e integran la
creacion musical.

En conclusién con dichas aseveraciones, la interdisciplinariedad esta
remodelando el arte coral al permitir la integracién de disciplinas como la musica, la
dramaturgia, el movimiento y la teatralidad. Esto abre nuevas vias para explorar las
complejas interacciones entre musica, movimiento y percepcion, permitiendo a los

artistas navegar en un paisaje artistico mas integral y holistico.

2.1. La Corporalidad y los Dispositivos Sonoros en las Obras Corales del

Siglo XXI

En el dinamico panorama de la musica coral contemporanea, la interaccion entre
el espacio, el movimiento y la sonoridad desempefia un papel crucial en la
configuracion de la experiencia auditiva y performativa. Este capitulo explora cémo los
coros del siglo XXI utilizan el espacio fisico y los movimientos corporales para
enriquecer la calidad del sonido y expandir las fronteras expresivas y estéticas del
repertorio coral. Se abordora como la disposicién y el desplazamiento coral influyen en
la acustica, mejorando la textura y claridad del sonido mediante ajustes estratégicos en
la formacién del coro. Ademas, se analizara la incorporacion intencional del movimiento
corporal y la expresion fisica en la ejecucion coral, que no solo amplia la dimensién
emocional y narrativa de las presentaciones, sino que también refuerza la conexién
entre los cantantes y su audiencia. También discutiremos cémo la percusion corporal se

integra en las composiciones para agregar ritmo y textura sin necesidad de

25 de 93



instrumentos adicionales y como los elementos sonoros y las técnicas vocales
especificas crean ambientes dramaticos que intensifican el impacto de la musica.

Cuando hablamos del papel del movimiento y el desplazamiento durante las
interpretaciones corales, a menudo se plantean preocupaciones acerca de como estos
cambios pueden afectar la cohesion y proyeccién del sonido del coro. Aunque el
estudio del espacio y la dispersion en el canto coral ha sido poco fundamentado por
estudios académicos, y se ha cimentado en la tradicion, es crucial explorar los estudios
detras de las afectaciones de la distribucidon y el espacio en el producto sonoro.

La musica y la practica musical son comunmente definidas en relacion con el
tiempo, como actividades cronémicas o temporales. Sin embargo, Morgan (1980) nos
recuerda que "cualquiera que esté familiarizado con la literatura filosofica y tedrica
sobre musica se sorprendera por la persistencia con que aparecen la terminologia y las
categorias espaciales”. De manera similar, John Dewey (1934) sugiere que el espacio
es una cualidad inherente a cada arte, incluyendo la musica. Dewey afirma que, asi
como el arte intensifica otras areas de la experiencia ordinaria, también expresa la
experiencia de la espacialidad con mas energia.

El propdsito de este capitulo es explorar la idea del espacio en relacion con las
actividades asociadas al sonido coral, es decir, el sonido compuesto y complejo
experimentado cuando varias fuentes de sonido vocal cantan en conjunto. Para este
fin, esta exploracion aborda tres dimensiones o areas de preocupacion: (a) fisica, (b)

pedagdgica y (c) filosofica.
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a. Dimensiones Fisicas

Los métodos corales respaldan rutinariamente diversas formaciones de coros y
tipos de posicionamientos. Cain (1932) los compara con "la disposicion adecuada de
las tropas en un campo para obtener un objetivo definido" (p. 118). Kohut y Grant
(1990) afirman que los cambios "notablemente diferentes" en el sonido coral ocurren al
mover secciones del coro, reubicar a los cantantes individuales o cantar en cuartetos
mixtos. Aunque estos comentarios ilustran una creencia tradicional entre los
educadores corales, hay poca investigacion empirica disponible respecto a las
formaciones de coros.

Aunque los pocos estudios que existen, han sido disefiados utilizando individuos
y pequefios grupos, un numero comparativamente pequeno de estudios acusticos ha
incluido un coro integro en el disefio de la investigacion, dichos estudios seran
utilizados para los propdsitos de esta investigacion (Killian, 1985; Lambson, 1961;
Lottermoser & Meyer, 1960; Lottermoser, 1969; Hunt, 1970; Ternstrom, 1989, 1994,
1995; Tocheff, 1990).

Daugherty, uno de los autores mas reconocidos en referencia al desplazamiento
y posicionamiento coral, disefi6é un estudio controlado para evaluar las preferencias del
publico (N = 160) y los coristas (N = 46) en relacion con el sonido coral de un coro de
escuela secundaria SATB en dos formaciones corales (seccional, en bloque y mixta) y
tres espaciamientos distintos. El espaciamiento utilizado entre los cantantes era ya sea
cercano, lateral o circumambiental. Los coristas fueron asignados aleatoriamente a

posiciones dentro de cada formacion, manteniendo la misma fila para cada prueba. Se
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grabaron digitalmente seis condiciones de un extracto homofénico de 30 segundos
("Ubi Caritas," Duruflé).

Los auditores escucharon diez pares de extractos ordenados aleatoriamente y
respondieron caracterizando el grado de cualquier diferencia escuchada e indicando
una preferencia por el sonido coral mas placentero. Los resultados de los auditores
indicaron una preferencia significativa y consistente por aquellos extractos cantados
con un espaciamiento mas amplio; no hubo una preferencia consistente por la
formacion per se, con preferencias aparentemente relacionadas con las dimensiones
de espaciamiento en las que se compararon las actuaciones; y una preferencia por
formaciones seccionales con espaciamiento mas amplio sobre formaciones mixtas con
menos espaciamiento. En general, las diferencias escuchadas se caracterizaron como
modestas, aunque se informaron mayores diferencias con la variable de espaciamiento
que con la variable de formacién. Para los auditores, entonces, las diferencias
percibidas asociadas con el espaciamiento coral extendido sugieren que tal
espaciamiento presta un matiz deseable y significativamente preferido en el sonido del
coro.

Los coristas (95.60%) pensaron que el espaciamiento influia en el sonido coral, con el
82.60% caracterizando tal influencia como "mucho" o "bastante". Los cantantes
consistentemente y significativamente prefirieron el espaciamiento extendido sobre el
espaciamiento cercano y atribuyeron al espaciamiento extendido, un canto canto mas
independiente, mejor produccion vocal y la capacidad de escuchar mejor tanto a si

mismos como al conjunto. Los resultados en general sugirieron claramente que el
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espaciamiento del coro hizo una mayor contribucion a las preferencias de sonido coral
tanto de los auditores como de los coristas que la formacion coral.

En una serie de otros estudios, Ternstrom (1989) investiga lo que él denomina
‘la Proporcion de Si-mismo a Otro” (SOR) en el canto coral. Este fendbmeno puede
relacionarse con la preferencia de los cantantes por el espaciamiento extendido y asi
contribuir a la comprension del espacio dentro del paisaje sonoro del propio coro.

Segun la investigacion de Ternstrom, los cantantes de coro aparentemente
tienen preferencias bastante definidas para el equilibrio entre el sonido propio y el
sonido de otros. Cuando el sonido de referencia del resto del coro sobrepasa la
retroalimentacion aérea recibida de la propia voz, como podria suceder en un coro que
canta con un espaciamiento apretado entre los cantantes, potencialmente todo tipo de
caos puede sobrevenir: cantar en exceso, problemas de entonacion y produccién vocal
menos que ideal. La acustica del lugar, por supuesto, puede exacerbar el problema aun
mas, especialmente en salas absorbentes y excesivamente reverberantes.

Ademas, los estudios de Ternstrom encuentran que las preferencias de SOR
tienden a diferir entre los tipos de voz. Las sopranos, por ejemplo, tienden a tener un
SOR mas alto y los bajos un SOR mas bajo. Los SOR mas bajos parecen obtenerse en

la seccion central de un coro y los SOR mas altos en los extremos de un coro.

b. Dimensiones Pedagdgicas

Desde la perspectiva pedagogica, el espacio en el que un coro actua puede
tener implicaciones practicas importantes. La disposicion y el espaciamiento de los

cantantes pueden facilitar o dificultar la produccion vocal eficaz y la cohesion del grupo.
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Investigaciones como las de Ternstrom (1989, 1994, 1995) han demostrado que los
cantantes tienen preferencias definidas por un balance entre el sonido propio y el de los
demas. El espacio adecuado permite a los cantantes auto-monitorearse eficazmente y
mantener la afinacion y la calidad sonora, lo cual es crucial en espacios donde el

sonido propio podria ser opacado por el coro en general.

c. Dimensiones Filosoéficas

El espacio, como concepto, ha sido una consideracion importante tanto en la
fisica como en la filosofia, sugiriendo que su estudio no se limita a sus propiedades
fisicas mensurables, sino que también engloba interpretaciones mas profundas y
significativas. Max Jammer (1969) discute cémo la filosofia y la teologia han
interactuado con la investigacion cientifica para formar teorias del espacio fisico. Esta
interaccion senala que el espacio no es simplemente un vacio a ser llenado, sino un
campo dinamico que afecta y es afectado por los eventos que ocurren dentro de él.

En el canto coral, el espacio no solo es el lugar fisico en el que se ubican los
cantantes, sino también un medio a través del cual se expresa la estética y la filosofia
de una obra musical. El espacio influye en como se percibe la musica, como resuena
dentro de un lugar y cdmo interactuan los intérpretes entre si y con la audiencia. Por
ejemplo, un coro dispuesto en un circulo puede facilitar una experiencia mas intima y
envolvente, tanto para los cantantes como para la audiencia, en comparacion con una
disposicion mas tradicional en filas en un escenario. Esta disposicion puede reflejar una
filosofia de igualdad y conexion entre los cantantes, asi como una invitacién a la

audiencia a experimentar la musica de manera mas inmersiva.
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El analisis de las dimensiones fisica, pedagogica y filosofica revela que el
desplazamiento y la disposicion espacial en la musica coral no solo no es dafino
respecto a la calidad sonora, sino que, de hecho, contribuyen significativamente a
mejorarla. El adecuado manejo del espacio entre los cantantes optimiza la resonancia y
claridad del sonido coral, facilitando una mejor mezcla de voces y evitando la confusion
sonora que puede surgir en formaciones mas comprimidas. Pedagdgicamente, estos
ajustes espaciales permiten una ensefianza mas efectiva y una experiencia mas rica
para los cantantes, quienes pueden auto-monitorizarse mejor y ajustar su produccion
vocal de manera mas independiente y finalmente, en términos iloséficos, el uso
consciente del espacio refleja y fomenta una interpretaciéon mas profunda y conectada
del repertorio coral, mejorando la experiencia estética tanto para los intérpretes como
para la audiencia. En conclusion, el desplazamiento coral, lejos de ser perjudicial,
enriquece el resultado sonoro del coro y eleva la experiencia coral a un plano estético e
interpretativo superior. Esto contrasta con antiguas creencias que afirmaban que los

coros no debian moverse ni actuar, ya que esto podria afectar el ensamble vocal.

Exploracion de la Corporalidad en la Musica Coral del Siglo XXI

La musica coral del siglo XXI ofrece un lienzo dinamico donde la corporalidad
juega un papel esencial no solo en la ejecucién sino en la percepcion de las
actuaciones por parte de los oyentes. Un estudio realizado por Langley en Georgia
Southern University, investiga como los movimientos corporales de los intérpretes
afectan la percepcion del publico sobre una actuacién coral, destacando la importancia

de la unidad voz-cuerpo en las practicas musicales contemporanea.
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Este estudio utilizé6 una metodologia donde un coro de 34 voces interpretd dos
piezas musicales con y sin movimiento, registrando las actuaciones en video y audio.
Los participantes del estudio evaluaron la expresividad y el estilo de las actuaciones en
diferentes formatos: solo audio y audio con video. Los resultados indicaron que, aunque
el movimiento no afecté siempre directamente las evaluaciones de los oyentes, la
combinacion de estimulos visuales y auditivos alteré la percepcion de la audiencia,
resaltando cdmo la presencia o ausencia de movimiento puede influir en la experiencia
auditiva y visual (Langley et al.).

Este fendmeno refleja la unidad mente-cuerpo en el performance musical, un
concepto central en las obras de filésofos y educadores musicales como John Dewey y
los practicantes de la técnica Alexander. La musica, segun estos tedricos, no solo se
produce en la interaccion de instrumentos y voces, sino en la interaccion completa del
cuerpo y la mente en el espacio y tiempo de la interpretacion (Rickover, 2015; Dewey,

Juntunen & Westerlund, 2001).’

En términos de ensefianza, la pedagogia coral ha integrado cada vez mas el
movimiento corporal como una herramienta clave para ensefar elementos musicales
fundamentales. Pedagogos como Jaques-Dalcroze han promovido el uso del
movimiento para fortalecer la comprensién y habilidad ritmica, sugiriendo que la
instruccidon en movimiento puede proporcionar una base solida para el desarrollo
musical avanzado (Jaques-Dalcroze, 1912). Ademas, técnicas especificas como el
Analisis del Movimiento Laban se han utilizado para mejorar la practica de ejecucion
expresiva y las habilidades musicales generales (Conway et al., 2014).

La investigacion también ha mostrado que la comunicacion de las cualidades
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expresivas de la musica esta profundamente conectada con el movimiento observado
en los ejecutantes. Estudios como los de Davidson han demostrado que los
movimientos y expresiones faciales de los musicos pueden influir significativamente en
coémo los oyentes perciben la expresividad y el estilo de una pieza musical (Davidson,
1993-2012). Estos hallazgos resaltan la importancia de los gestos y el movimiento en la
educaciéon y practica coral, no solo como medios interpretativos, si no como
herramientas pedagdgicas.

En conclusion, la exploraciéon de la corporalidad en la musica coral del siglo XXl
no solo enriquece nuestra comprension de las técnicas de ejecucion, sino que también
subraya el papel critico del movimiento en la percepcion y apreciacion musical por
parte de la audiencia. Este enfoque integrado sugiere un replanteamiento de las
practicas performativas en coros, recomendando una inclusion mas consciente y
estructurada del movimiento corporal para enriquecer la experiencia musical tanto de

intérpretes como de oyentes.

lll. Analisis de obras

En el presente capitulo, se realizara un analisis de las obras en las que se centra esta
investigacion. El analisis incluira una resefia biografica del compositor, asi como una
explicacion sobre los elementos armoénicos, estructurales y melddicos de las obras.
Ademas, se explorara la vinculacién de estos elementos con los recursos performaticos

qgue dichas obras presentan.
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1. O Salutaris Hostia - Vytautas Miskinis

1.1. Sobre el compositor

Vytautas MiSkinis (nacido el 5 de junio de 1954 en Vilna, Republica Socialista
Soviética de Lituania, Unidon Soviética) es un destacado compositor y profesor de
musica lituano, cuya influencia ha sido profunda en el ambito de la musica coral. Desde
1985, Miskinis ha ocupado el puesto de Director de Coro en la Academia Lituana de
Musica y Teatro, una institucién clave para la educacion musical en Lituania. Ademas,
ha desempefiado el rol de Director Artistico del coro de jovenes AzZuoliukas,
contribuyendo al desarrollo y perfeccionamiento de jovenes talentos.

Miskinis es reconocido por su habilidad para combinar diversos recursos de la
armonia contemporanea con elementos del folclore lituano, creando asi un lenguaje
musical llamativo. Esta fusion ha otorgado a su musica un atractivo especial y una

considerable aceptacién tanto en su pais como a nivel internacional.

Latin Espanol

O salutaris Hostia, Oh, salvadora Hostia,

quae caeli pandis ostium: que abre la puerta del cielo:

bella premunt hostilia, los enemigos hostiles nos asedian,
da robur, fer auxilium. danos fuerza, préstanos auxilio.

Tabla 1. Traduccién de O Salutaris Hostia

34 de 93



1.2. El origen del texto

Segun Nichols (2007), "O Salutaris Hostia" es un himno eucaristico escrito por
Santo Tomas de Aquino para la Fiesta de Corpus Christi. Este himno fue compuesto
especificamente para la hora de Laudes del Oficio Divino y constituye las dos ultimas
estrofas del himno mas largo titulado "Verbum Supernum Prodiens". Su uso principal es
durante la Adoracion del Santisimo Sacramento, donde se destaca la alabanza y la

suplica a Cristo presente en la Eucaristia.

1.3. Traduccioén del Texto del Himno:
En el estudio de la obra, es esencial comprender tanto el texto original como su
traduccién para apreciar plenamente las sutilezas del lenguaje y las intenciones
musicales que tuvo el compositor con el mismo. A continuacion, se presenta una tabla
de traduccion que facilita la comparacién directa entre el texto original y su

correspondiente traduccién en espanol

1.4. Analisis de la obra

Uno de los elementos que se destacan en la version de Miskinis es su utilizacion

de recursos aleatorios, divididos en dos segmentos. A nivel estructural, la obra se

organiza en una forma ABA, articulada por dos elementos: arménico y textural. La parte

A, que toma el texto "O Salutaris Hostia", se encuentra en Mi bemol Mayor, mientras
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que la parte B esta en La bemol Mayor, para luego recapitular la seccién A que retoma
la tonalidad inicial.

La parte B, se caracteriza por la inclusion de recursos aleatorios, divididos en dos
segmentos. El segmento | se caracteriza porque cada una de las voces ingresa en
diferentes momentos, aunque dentro del mismo tiempo. La aleatoriedad se manifiesta
especialmente en la seccion del texto “Bella premunt hostilia” (enemigos hostiles nos
asedian). Aqui, parece que el compositor busca crear dos personajes polarizantes a
través de las texturas musicales.

En la primera seccion (parte A), donde se expone el texto "O Salutaris
Hostia" (Oh, salvadora Hostia), la textura es homofdnica, sugiriendo organicidad y
calma, relacionada con la figura de la Hostia, que, de acuerdo al texto, "auxilia y da
fuerza” (Ver Ejemplo 1.1), mientras que el segmento | (parte B), a cargo del coro
femenino, es desorganizado, denso y aleatorio, personificando a los enemigos

insistentes que invaden ese estado de paz. (Ver Ejemplo 1.2)

Vytautas Miskinis 1954
Tranquillo e rubato (J = 60) sub.mf
3 > :

s =9,
x—h

Soprano | fas¥ir) e
T [ v r r r
o sa-lu-ta - ris ho-sti-a, quae coe-li pan-dis
P- — I>’9 7, N r? AL A
Alo =,
I
O sa-lu-ta - ris ho-sti-a, o sa-lu-ta - ris ho-sti-a, quae coe-li pan-dis
Tenore
O sa-lu-ta - ris ho-sti-a, o sa-lu-ta - ris ho-sti-a, quae coe - li
. =p
2 N Tz-f’ 3 >
|4
O sa-lu-ta - ris ho-sti-a, o saluta - ris ho-sti-a, quae coe - li

Ejemplo 1.1. Seccion homofdnica
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Segment I

sempre simile
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sti i

Ejemplo 1.2. Segmento ritmicamente aleatorio, numero 1.

Posteriormente, cuando el segmento | de aleatoriedad se desarrolla, ingresa un
coro masculino homofénico en contraposicion y simultaneidad con los motivos
aleatorios. Es interesante destacar que este motivo se repite tres veces antes del
cambio de seccion. En la tradicion cristiana, el numero tres sugiere un simbolismo de
absolutismo y del “Misterio Trinitario”.

Una vez se reitera por tres veces el texto, se produce un cambio a un segundo
segmento (parte B), esta vez con una textura legato y notas mas alargadas (Ver
ejemplo 1.3) , proporcionando una sensacion de mayor calma, en contraste con el
segmento |. Este cambio textural coincide con el giro textual, que utiliza “Da robur, fer
auxilium” (danos fuerza, préstanos auxilio). EI coro masculino, que anteriormente
representaba el poder trinitario, vuelve a contraponerse a la aleatoriedad con una

textura homofdénica, mientras las lineas aleatorias van desapareciendo una por una.
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Segment II
(legato) tempo rubato ma pit lento
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Ejemplo 1.3. Segmento aleatorio numero 2

Finalmente, la obra culmina recapitulando la primera seccion con el texto "O Salutaris
Hostia", retornando a la calma a través de una estructura organizada y simétrica. Esta
conclusién puede reflejar la victoria de la Hostia frente a los enemigos presentados en
el texto anterior, simbolizando la paz y la fortaleza obtenidas.

Como se puede observar, el compositor fue muy intencional con los recursos
musicales que utilizé en relacion con el texto. Cuando el compositor es capaz de crear
imagenes musicales tan claras (como en este caso, el uso de dos unidades musicales
contrastantes y el cambio armdnico coincidente con los giros textuales), permite al
director tener una guia mas clara para tomar decisiones performaticas. Por ejemplo, se

pueden distanciar las voces de estas dos unidades musicales en diferentes puntos del
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espacio. Esto no solo permite generar una distincion visual de lo que esta sucediendo
sonoramente, sino que también crea un entorno narrativo a través del uso del espacio.

Adicionalmente, los elementos aleatorios también permiten la movilidad por el espacio
debido a su propia naturaleza. Este desplazamiento puede generar un efecto

estereofdnico en el publico, enriqueciendo significativamente la obra.

2. White winter hymnal - Alan Billingsley

2.1. Sobre el compositor

Alan Billingsley es un compositor, arreglista y educador estadounidense
conocido por su contribucién significativa al repertorio coral y musical contemporaneo.
Su trabajo abarca una amplia gama de géneros, incluyendo pop, jazz, y musica clasica,
y es especialmente reconocido por sus arreglos accesibles y creativos para coros
escolares y comunitarios. Billingsley inicié su formacién musical en la Universidad de
California, Los Angeles (UCLA), donde obtuvo su bachillerato en Musica. Durante su
tiempo en UCLA, Billingsley se especializ6 en composicién y arreglos, desarrollando
una sélida base técnica y estilistica que ha influido en toda su carrera.

Su habilidad para combinar elementos de la musica popular con recursos

contemporaneos ha permitido que su musica se divulgue con una amplia audiencia.
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2.2, El origen del texto

"White Winter Hymnal" es una cancién originalmente compuesta e interpretada
por la banda estadounidense Fleet Foxes. Esta cancién forma parte de su album
lanzado en 2008. El estilo musical de Fleet Foxes combina elementos de folk, rock y
musica barroca.

El texto de "White Winter Hymnal" es conocido por su poética y simplicidad. Las
letras evocan imagenes invernales y naturales, con un lenguaje que sugiere una
nostalgia melancdlica. La narrativa de la cancion es abierta a interpretaciones,
permitiendo que los oyentes encuentren sus propios significados en las imagenes
presentadas.

La cancién comienza con la imagen de alguien "siguiendo a la manada" en un
entorno invernal, y se describe la escena de una manera que puede parecer tanto
literal como metaférica. La imagen central de "Michael" cayendo y "la nieve roja como
fresas en el verano" sugiere una combinacion de inocencia y peligro.

Robin Pecknold, el principal compositor de Fleet Foxes, ha mencionado en
entrevistas que sus letras a menudo son mas sobre la creacion de imagenes y

atmosferas que sobre contar una historia lineal clara.
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2.3. Traduccion del Texto:
Para ofrecer una comprensién mas profunda y detallada del contenido, se ha elaborado
una tabla de traduccion. Esta herramienta permitira a los lectores analizar el texto

original junto con su traduccion y sacar conclusiones interpretativas del mismo. A

continuacion se muestra la tabla:

Inglés

Espaniol

| was following the pack

All swaddled in their coats

With scarves of red tied around their throats
To keep their little heads

From falling in the snow

And | turned around and there you go

And Michael, you would fall

And turn the white snow

Red as strawberries in the summertime

Estaba siguiendo a la pandilla,

todos envueltos en sus abrigos

con bufandas rojas rodeando sus gargantas
para evitar que sus cabecitas

se caigan en la nieve.

Y me di la vuelta, y ahi lo tienes

Y Michael, te caerias

y volverias a la blanca nieve,

roja como las fresas en el verano.

Tabla 2. Traduccién de White Winter

2.4. Analisis de la obra

Uno de los elementos de interés en el arreglo de esta obra es la decision de

mantener una textura coral poco densa para que el recurso de la percusion corporal
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sea el elemento de mayor trascendencia. Esta obra no solo utiliza los recursos de los
chasquidos y de las palmas, sino que se complementa con una seccion coreografica,
donde la percusién corporal interactua con el cantante que se encuentra al lado.

La obra se encuentra en Re mayor y tiene una composicion acumulativa, en la
que se van agregando voces que completan la secuencia de acordes. Tiene una forma
ABA, articulada por la figuracion ritmica y la textura fonética. En la parte A, se expone
la melodia principal de la obra; en la parte B, se hace un acompanamiento con la vocal
"u". Justamente en esa seccidn es donde se encuentra el mayor interés en la percusion
corporal debido a su densidad ritmica. La vocal "u" permite reducir el sonido por su
naturaleza cerrada, lo que permite que la capa de percusion corporal esté en un primer
plano.

Uno de los mayores desafios al enfrentarse a este tipo de obras, es la lectura de
la percusion corporal . En el caso de este arreglo, se sintetiza a través de "alturas”,
cada una representando un gesto especifico:

* Altura 1: Golpe en los muslos

* Altura 2: Golpe en el pecho

¢ Altura 3: Palmada

* Altura 4: Deslizar las manos

* Altura 5: Chasquidos
Este sistema de alturas proporciona una forma clara y estructurada para indicar los
diferentes tipos de percusion corporal a utilizar, facilitando la coordinaciéon entre los

miembros del coro. (Ver Ejemplo 2.1)
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Ejemplo 2.1. Parte de percusién corporal de la soprano
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Por otro lado, el director tiene una guia general a través de una partitura con alturas

aproximadas (Ver Ejemplo 2.2)

J S J J g 4
(e R
meaad Mmoo
J
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Ejemplo 2.2 Reduccién de la percusion corporal
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3. Stars - Eriks ESenvalds

3.1. Sobre el compositor

Nacido en Priekule, Letonia, Eriks E3envalds es un renombrado compositor que
inicié su formacion en el Seminario Teoldgico Bautista de Letonia antes de obtener su
maestria en composicion en la Academia de Musica de Letonia, bajo la tutela de Selga
Mence. En 2011, ESenvalds fue galardonado con un puesto de dos afios como
miembro en artes creativas en el Trinity College de la Universidad de Cambridge.

A lo largo de su carrera, ESenvalds ha recibido multiples premios, incluyendo el
prestigioso premio Letonia Grand Music en tres ocasiones. En 2006, gand el primer
premio por su trabajo "La leyenda de la mujer amurallada". Su épera de gran escala "El
Immured" se estrené en la Opera Nacional de Letonia en 2016 con gran éxito.

La musica coral de ESenvalds se centra principalmente en temas de la
naturaleza y textos sagrados, y sus arreglos han sido interpretados y grabados por
coros de todo el mundo. En reconocimiento a sus méritos en el campo de la cultura, en
2018 fue nombrado Oficial de la Orden de las Tres Estrellas, la mas alta condecoracion
estatal de Letonia.

Layton (2011) ha descrito a ESenvalds como un camaledn compositivo, por su
capacidad para crear ambientes sonoros etéreos y atmosféricos a través de su

lenguaje, como lo es en este caso, a través del uso de copas afinadas.
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3.2. El origen del texto

El poema "Stars" de Sara Teasdale es un texto dedicado a la majestuosa belleza de la
naturaleza. Teasdale, una destacada poeta estadounidense del siglo XX, es conocida
por su lirica que a menudo explora temas de naturaleza, amor y espiritualidad. "Stars"
se incluye en su coleccién de poemas "Rivers to the Sea" publicada en 1915.

El poema "Stars" se origind en una época en la que Teasdale vivia en la ciudad
de Nueva York, un entorno urbano que contrastaba fuertemente con la naturaleza
contemplada en su obra. A pesar de la bulliciosa vida citadina, Teasdale encontraba
inspiracion en la tranquilidad y la belleza del mundo natural, que a menudo anhelaba y
reflejaba en sus poemas.

El poema describe la experiencia del hablante sentado solo en una colina por la
noche, maravillado por la vista de innumerables estrellas en el cielo. Las estrellas no
solo son descritas por su belleza visual, sino también por su constancia y estabilidad.

Este enfoque en la "belleza sensual" es evidente cuando el hablante describe los
pinos como "picantes”, una referencia a su fuerte aroma, y el cielo nocturno como "un
cielo lleno de estrellas". Las estrellas son descritas en colores vividos como "Blancas y
topacio / Y rojo brumoso", evocando una imagen de un cielo nocturno salpicado de
colores.

El poema resalta la constancia de las estrellas, cuyas "Corazones de fuego"
nunca dejan de "latir". Esta estabilidad muestra como el narrador se siente afortunado
de ser testigo de tanta grandeza natural. La tranquilidad y el orden representados por
las estrellas dan consuelo al hablante, recordandole la inmensidad del cosmos frente a

la naturaleza efimera y pequefia de los problemas humanos.
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3.2. Traduccioén del texto
La siguiente tabla de traduccion se ha disefiado para proporcionar una comparacion

directa entre el texto original y su traduccién.

Alone in the night Solo en la noche

On a dark hill En una colina oscura

With pines around me Con pinos alrededor de mi
Spicy and still, Picantes y quietos,

And a heaven full of stars Y un cielo lleno de estrellas
Over my head, Sobre mi cabeza,

White and topaz Blancas y topacio

And misty red; Y rojo brumoso;

Myriads with beating Miriadas con latientes
Hearts of fire Corazones de fuego

That aeons Que los eones

Cannot vex or tire; No pueden molestar ni cansar;
Up the dome of heaven Arriba, la béveda del cielo
Like a great hill, Como una gran colina,

| watch them marching Las veo marchar

Stately and still, Majestuosas y quietas,
And | know that | Y sé que yo

Am honored to be Estoy honrado de ser
Witness Testigo

Of so much majesty. De tanta majestad.
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3.3. Analisis de la obra

La obra se encuentra escrita para SSAATTBB (doble soprano, alto, tenor y bajo)
con un acompafamiento de copas de agua afinadas. Este acompanamiento no solo es
innovador, sino que también afiade una dimension narrativa y performatica al trabajo,
que refleja perfectamente la tematica de la letra del poema "Stars" de Sara Teasdale,
escrito en 1920.

La pieza comienza con las copas de agua tocando una secuencia de acordes en
clusters, los cuales se mantienen a lo largo de toda la composicion. El efecto de las
copas de agua es sumamente evocador, creando una atmédsfera que transporta al
oyente a un estado de contemplacién de lo celestial que hace referencia Teasdale en

su propio texto. (Ver Ejemplo 3.1)
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Ejemplo 3.1. Uso de clusters

El poema de Teasdale describe una experiencia solitaria y reverencial bajo un

cielo estrellado y es por ello que la eleccidn de ESenvalds de utilizar copas de agua, no

es aleatoria, si no que busca acompanar esta imagen “espacial’ que retrata el texto.
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La obra comienza con las copas de agua, creando un paisaje narrativo y
performatico desde el primer momento. Los acordes en cluster establecidos por las
copas son repetitivos pero varian ligeramente, manteniendo un flujo continuo.

ESenvalds en lugar de resolver los acordes de manera tradicional, ESenvalds a
menudo deja que las tensiones armonicas persistan, lo que contribuye a la atmdsfera
de la obra. La falta de resolucién inmediata mantiene al oyente en un estado de
anticipacién.Por otro lado, la utilizaciéon constante de clusters?, busca construir una
masa sonora continua, generando un efecto de suspensién y ambigliedad armonica.

Es interesante observar los registros vocales predominantes en la obra. Es muy
posible que el compositor haya decidido mantener a las voces femeninas, que tienen el
papel melddico protagonista, en un registro medio. Este registro, aunque poco comun y
proyectado en voces femeninas, podria tener como objetivo mantener un volumen

sobrio que no opaque el escenario sonoro generado por las copas.

4. Lacrimosa - Calixto Alvarez

4.1. Sobre el compositor
Calixto Alvarez es un compositor cubano contemporaneo conocido por su contribucién
significativa a la musica coral y su fusién de elementos tradicionales cubanos con
técnicas modernas. Nacido el 24 de septiembre de 1944, Alvarez ha desarrollado una
carrera multifacética como compositor, director coral y pedagogo. Estudido en el
Conservatorio Amadeo Roldan y posteriormente en el Instituto Superior de Arte en La

Habana, donde se formdé en composicion y direccidn coral. Sus primeros trabajos

7 Un cluster armonico se forma tocando simultaneamente tres 0 méas notas contiguas en una
escala. Esto puede incluir tonos enteros, semitonos o microtonos.
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reflejan una fuerte influencia de la musica tradicional cubana, integrando elementos del
son, la guaracha y otros géneros populares en sus composiciones. Alvarez es conocido
por su habilidad para fusionar lo tradicional de las culturas autdéctonas de Cuba con
lenguajes compositivos modernos. Su obra abarca una amplia gama de géneros,
incluyendo musica coral, sinfénica y de camara. Entre sus composiciones mas
destacadas se encuentran "Cimarron", una cantata que explora la historia de la
esclavitud en Cuba, y diversas obras corales que han sido interpretadas por coros tanto
en Cuba como internacionalmente.

4.2. El origen del texto

El texto de "Lacrimosa" proviene de la secuencia liturgica del "Dies Irae" del
Réquiem de la misa catdlica. Esta seccibn es una de las mas conocidas y
conmovedoras de dicha secuencia, y su contenido se centra en el dia del juicio final y
el llanto de los pecadores ante el juicio divino.

En el Lacrimosa, Alvarez fusiona dos emociones: la esperanza de la vida eterna,
expresada por el coro masculino en latin, y el dolor convertido en lamento por aquellos
que nos dejan, interpretado por la solista y las voces femeninas en un rezo Yoruba. La
partitura "Lacrimosa" es un movimiento que pertenece al Osun Requiem, obra
compuesta en 1988 para acompanar la representacion de la obra de teatro "Requiem
por Yarini". Esta obra tiene una naturaleza espiritual, especificamente relacionada con
los Yoruba que llegaron de Africa y se asentaron en la region caribefia, en el contexto
de la esclavitud.

En la obra teatral para la cual se compuso el Réquiem, podemos distinguir

numerosas alusiones a las deidades de la religion Yoruba. Por esta razén, la letra del
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Osun Requiem combina el texto de la misa de Réquiem en latin con textos escritos en

dialecto lucumi, que es el utilizado en las ceremonias de santeria en Cuba.

4.3. Traduccion del texto

A continuacion, se presenta una tabla de traduccién que facilita la comparacién directa

entre el texto original desde el latin y posibles aproximaciones del dialecto lucumi, al

espafol:

Lacrimosa dies illa, qua resurget ex
favilla, iudicandus homo reus. Huic ergo
parce, Deus. Pie lesu Domine, dona eis

requiem. Amen

Baba aremu Oddua ago ma arelé ago
lona. Aremu awarisa aw6 ma arelé. Okuo

ago lona.

Dia de lagrimas sera aquel renombrado en que
resucitard del polvo para el juicio, el hombre
culpable. A ese, pues, perddnalo, oh Dios. Sefior
de piedad, Jesus, concédeles el descanso.

Amén.

Padre Odudua, el principal, sacerdote sagrado,
permitenos entrar en tu morada, el principal,
sacerdote sagrado, te saludamos.

Tabla 4. Traduccion de Lacrimosa

4.4. Analisis musical

Tal como se menciona previamente, este movimiento pertenece a la obra teatral

"Requiem por Yarini". La obra se destaca por su rica interseccion entre la tradicion

liturgica catodlica y la espiritualidad yoruba, reflejando un sincretismo cultural profundo.

Este sincretismo es producto del encuentro forzado de la cultura yoruba, traida a las
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Américas a través del comercio de esclavos, y la religion catolica impuesta por los
colonizadores.

La obra presenta un notable manejo de texturas y timbres que contribuyen a su
caracter performatico. Esta escrita en Do menor y su estructura se basa en dos
texturas polarizadas: Por un lado, un grupo conformado por contraltos, tenores y bajos,
que presenta una textura homofénica que recuerda las técnicas compositivas
occidentales de la iglesia catélica. Esta seccién evoca la esperanza de la vida eterna,
utilizando el latin, el idioma tradicional de la liturgia cristiana. Por otro lado, interpretado
por una solista y voces femeninas, esta parte incluye un rezo en Yoruba. Aqui, Alvarez
utiliza técnicas vocales extendidas, con sonidos incisivos y metalicos, para expresar el
dolor y el lamento por los muertos y el sonido autdéctono de los cantos yorubas.

Para comprender plenamente la obra, es crucial analizar tanto el significado de

las palabras como la sonoridad inherente a las expresiones yorubas. La herencia
cultural africana en Cuba se ha transmitido predominantemente de manera oral, y esto
se refleja en la musica de Alvarez.
Las melodias se construyen sobre textos que en algunos casos quedan en segundo
plano, permitiendo que el solo Yoruba cobre protagonismo, haciendo simulacion de las
culturas autéctonas cubanas buscando la emancipacion frente a la cristianidad
occidental.

Expresiones como la “0” o la ululacion con “m” son empleadas para saludar a
los muertos. Zumbidos guturales sirven como mensajes encriptados, mientras que los
sonidos prolongados con “0” y el golpe en los labios (“bo-bo-bo”) representan una

comunicacion espiritual con los fallecidos. (Ver Ejemplo 3.1)
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Ejemplo 3.1. Contraposicion textural

La obra esta estructurada en el siguiente formato:

1. Seccién 1: (Compases 1-14)
2. Seccion 2: (Compases 14-18)
3. Recapitulacién de la Seccion 1: (Compases 20-26)

4. Recapitulacion de la Seccidn 2: (Compases 27-38)

La forma es articulada por el motivo melddico y ritmico de la voz yoruba. En la primera
seccion, este motivo se caracteriza por un tresillo de negras (Ver Ejemplo 3.2), mientras
que en la segunda seccion se incrementa la densidad ritmica, con una figuracién de

corcheas (Ver Ejemplo 3.3)
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Ejemplo 3. 2. Motivo ritmico N.1
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Ejemplo 3.2. Motivo ritmico N.2

5. Let my love be heard- Jake Runestad

5.1. Sobre el compositor

Jake Runestad es un compositor estadounidense contemporaneo, nacido el 20
de mayo de 1986. Es conocido por su trabajo en musica coral, orquestal y de camara,
destacandose por su habilidad para combinar textos de orientacion social con musica
emotiva y técnicamente desafiante.

Runestad estudié en la Universidad de Concordia en Moorhead, Minnesota, y
mas tarde completé su Maestria en Musica en Composicién en la Universidad de
Peabody del Instituto de Mdusica de la Universidad Johns Hopkins. Ha recibido

numerosos premios y reconocimientos, incluyendo el ASCAP Morton Gould Young
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Composer Award y el Raymond W. Brock Commission Award de la American Choral
Directors Association.

Entre sus obras mas destacadas se encuentran "The Hope of Loving," una
coleccidn de piezas corales, y "Dreams of the Fallen," una obra para piano, coro y

orquesta que aborda el impacto emocional de la guerra en los veteranos.

5.2. El origen del texto
El texto de "Let My Love Be Heard" de Jake Runestad proviene de un poema de Alfred
Noyes, un poeta inglés que vivio entre 1880 y 1958. El poema de Noyes, que habla de
una plegaria por amor y consuelo, ha sido interpretado en numerosos contextos, a
menudo como un tributo o un homenaje en momentos de duelo y recuerdo.

Refleja una busqueda universal de conexion y la esperanza de que los
sentimientos mas profundos del ser humano puedan ser reconocidos y valorados. Son
destacables la sencillez del lenguaje, junto a sus poderosas imagenes y figuras
retéricas. La invocacion a un angel y el contexto celestial sugieren un deseo de
trascendencia, de que el amor trascienda las barreras fisicas y temporales.

La obra fue comisionada por el coro de Cal State Long Beach y su director,
Jonathan Talberg, después de los tragicos eventos en Paris y Beirut, en memoria de

Nohemi Gonzalez, una estudiante de Long Beach, victima de los atentados en Paris.
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5.3. Traduccién del texto
Para una comprensién mas completa del contenido, se presenta una tabla que muestra
el texto en su idioma original junto con su traduccion correspondiente, lo que facilitara

la interpretacion y el analisis detallado:

Angels, where you soar

Up to God's own light

Take my own lost bird

On your hearts tonight

And as grief once more
Mounts to Heaven and sings
Let my love be heard
Angels, where you soar

Up to God's own light

Take my own lost bird

On your hearts tonight

And as grief once more
Mounts to Heaven and sings
Let my love be heard

Let my love be heard
Whispering in your wings
hook

Let my love be heard

Angels, where you soar up to God

Let my love be heard

Angeles, donde ustedes vuelan
Hacia la propia luz de Dios

Lleven a mi propio pajaro perdido
En sus corazones esta noche

Y como el dolor una vez mas

Se eleva al Cielo y canta

Dejen que mi amor sea escuchado
Angeles, donde ustedes vuelan
Hacia la propia luz de Dios

Lleven a mi propio pajaro perdido
En sus corazones esta noche

Y como el dolor una vez mas

Se eleva al Cielo y canta

estribillo

Dejen que mi amor sea escuchado
Dejen que mi amor sea escuchado
Susurrando en sus alas

Dejen que mi amor sea escuchado
Angeles, donde ustedes vuelan hacia
Dios

Dejen que mi amor sea escuchado

Tabla 5. Traduccion de Let my love be heard
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5.3. Analisis musical

La obra esta estructurada en una forma ternaria (ABA), que se desglosa de la siguiente
manera:
1. Seccidén A: Introduccién y Presentacion Tematica

- Compases 1-30: La obra inicia con una suave y tranquila introduccién, donde las

voces entran de manera homofoénica, estableciendo el tema principal.

2. Seccién B: Desarrollo y Climax
- Compases 30-45: La musica se intensifica en esta seccion, tanto en dinamica como
en textura. La linea melédica se desarrolla y se presenta en un contrapunto mas
complejo, llevando a un climax textural y de rango vocal. Esta seccidon coincide con el
contexto textual que hace referencia a la asuncion del mensaje a través de los angeles.
Esa idea poetica se transfiere a través de ideas musicales, en las voces
femeninas, las cuales son ascendentes, en términos melddicos y dinamicos. (Ver

Ejemplo 5.1)
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Ejemplo 5.1. Motivos melddicos de la Seccién B

3. Seccion A’: Recapitulacion y Coda
- Compases 46-52: La obra retorna al material tematico inicial, aunque con
variaciones que reflejan el desarrollo emocional experimentado en la seccion B. La

recapitulacion se cierra con una coda que da una resolucion sutil.

6. Kasar mie la gaji - Alberto Grau

6.1. Sobre el compositor

Alberto Grau es un destacado compositor y director coral venezolano, nacido en
1937 en Barcelona, Espafa, y radicado en Venezuela desde muy joven. Es conocido

por su significativa contribucion a la musica coral en América Latina, especialmente en
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Venezuela. Como fundador y director del "Orfe6n Universitario de la Universidad
Central de Venezuela" y del "Schola Cantorum de Venezuela," ha sido un influyente
promotor del canto coral. Su obra es diversa y abarca composiciones que reflejan la
riqueza cultural de Venezuela y sus raices hispanicas, incorporando elementos de la
musica popular y folclérica.

Grau fue estudiante de la generacién nacionalista de compositores venezolanos,
incluyendo a Vicente Emilio Sojo, Juan Bautista Plaza, y Antonio Estévez, quienes
promovieron la incorporacion de elementos tradicionales y folcléricos en la musica
académica. Esta influencia es evidente en el uso de melodias modales, ritmos
sincopados, y elementos percutivos en sus obras. Ademas, Grau utiliza un enfoque
coreografico en muchas de sus composiciones, proporcionando instrucciones
especificas para movimientos y expresiones vocales, o que afade una dimension

visual a sus interpretaciones.

6.2. Sobre el origen del texto

El titulo y el texto de la obra se inspiran en la expresidon utilizada por los
habitantes del Sahel africano: "Kasar mie la gaji", que se traduce como "cansada esta
la tierra".

Aunque el idioma y el dialecto especificos no han sido detallados por el
compositor, se reconoce que la region del Sahel es una zona de confluencia
multicultural en Africa, donde convergen influencias del francés y el arabe. Esta
diversidad cultural se refleja en la obra a través de la utilizacion de técnicas vocales

innovadoras, incluyendo susurros y expresiones vocales que evocan el habla de
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manera inquietante, asi como el empleo de pisadas, aplausos y ritmos sincopados
repetitivos.

La estructura ritmica de la pieza se intensifica progresivamente, asemejandose
cada vez mas a una danza que persiste. Este crescendo ritmico simboliza la urgencia y
la desesperacion de la tierra y de sus habitantes, destacando el agotamiento del

planeta y la necesidad imperiosa de justicia y recimiento sostenible.

6.3. Analisis musical

"Kasar mie la gaji" utiliza lineas meldédicas modales que evocan una sensacién de
folclore. Las melodias son fluidas y expresivas, con una armonia rica que incluye
acordes disonantes que se resuelven de maneras inesperadas. La obra se caracteriza
por el uso de ritmos sincopados y polirritmicos, elementos comunes en las

composiciones de Grau. (Ver Ejemplo 6.1)
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Ejemplo 6.1. Recursos ritmicos
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La pieza incorpora patrones ritmicos que aportan vitalidad y movimiento, y la
aceleracion progresiva del ritmo simula una danza ritual que persiste.
Grau captura la aridez del desierto africano a través de los sonidos siseantes del texto,
el cansancio de la tierra mediante glissandos , y la frustracion del mundo mediante la

intensificacion de la dinamica, la textura y la disonancia (Ver Ejemplo 6.2) .
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Ejemplo 6.2. Glissandos descentes y disonancias dominantes.

Grau sugiere el uso de percusion corporal, como pisadas y aplausos, y la
inclusion de instrumentos adicionales en las interpretaciones, enriqueciendo la textura
sonora. Este enfoque percutivo y corporal afiade una dimension fisica a la

interpretacion musical. (Ver Ejemplo 6.3) .
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Ejemplo 6.3 Percusion Corporal

Grau incorpora diversas técnicas vocales, como susurros y expresiones vocales
gritadas, y a menudo proporciona instrucciones coreograficas detalladas. Estas
técnicas y movimientos no solo afladen color a la pieza, sino que también intensifican el
mensaje emocional de la obra. La cuidadosa fusiéon de texto y musica es un rasgo
distintivo del estilo de Grau.

La repeticion es un elemento comun en las composiciones de Grau. El comenta:
"Creo que otros aspectos que son parte de mi estilo de composicién son el uso de
féormulas que se repiten, de cierta manera inspiradas en la técnica minimalista” Yu
(2007). Esto se puede observar en un motivo melddico recurrente, ritmo o motivo
textual que sirve como la base de una obra, como lo es en este caso. Un recurso
musical comun presente en las composiciones de Grau es el uso del intervalo de una
segunda (o la novena o decimosexta). Esto se utiliza como un efecto de cluster que se

encuentra a menudo al final de sus obras. Grau explica que las estructuras armédnicas

62 de 93



suelen ser el resultado "del uso de disonancias que se construyen a partir de las lineas

melddicas”.

7. Kruhay - Benny Castillon

7.1. Sobre el autor

Beny Fruto Castillon es una figura prominente en el ambito de la musica coral
filipina contemporanea, conocido por su habilidad para integrar elementos tradicionales
filipinos dentro de un marco compositivo moderno. Graduado del Conservatorio de
Musica de la Universidad de Filipinas, Castillon ha sido influenciado tanto por la
tradicidon musical occidental como por las ricas tradiciones folcléricas de su pais. Su
obra se caracteriza por una exploracion meticulosa de la textura vocal y ritmica, asi
como por una dedicacion a la preservacion y evolucién de la musica coral filipina.
Castillon ha compuesto una amplia gama de obras corales, desde piezas a cappella
hasta obras acompafadas por conjuntos instrumentales. Una caracteristica distintiva

de su estilo es el uso del ritmo como elemento estructural y expresivo central.

7.2. Sobre el origen del texto

La obra esta basada en un relato folclérico, narra la llegada de diez datus

borneanos (tribu filipina) exiliados por su gobernante, el Sultan Makatunaw. Estos

lideres llegaron a las costas de Antique, una provincia en Panay, a bordo de balangays,

embarcaciones tradicionales filipinas hechas de madera y disefiadas para la

63 de 93



navegacion a larga distancia. Los balangays, también conocidos como "barangays",
son un testimonio de la habilidad maritima y el ingenio tecnolégico de los antiguos
filipinos, permitiendo viajes entre islas y facilitando el comercio y la migracion.

A su llegada, los datus trajeron consigo objetos culturales significativos como el
saduk, un sombrero de ala ancha utilizado tanto para proteccién contra el sol como
para ceremonias rituales, y el kulintas, un collar elaborado que simboliza estatus y
belleza en muchas culturas del sudeste asiatico. Estos objetos no solo eran valiosos en
términos de bienes materiales, sino que también representaban simbolos culturales
profundamente arraigados en las tradiciones de los migrantes.

El intercambio con los indigenas Ati, los habitantes originales de Panay,
representd un acto de diplomacia y respeto mutuo. Los Ati, un grupo étnico con una
cultura y lengua propias, aceptaron los saduk y kulintas en un trueque que fue mas alla
de lo meramente econdmico. Este intercambio simboliz6 una transferencia de
conocimiento, tradicidn y valores entre los recién llegados y los habitantes nativos.

Este evento historico y cultural, encapsulado en "Kruhay", marcoé el inicio de una
convivencia pacifica y enriquecedora entre los inmigrantes borneanos y los Ati. La
aceptacion mutua y la integracidn de sus respectivas culturas condujeron a la creacion

de una sociedad mas diversa y rica en Panay.

7.3.Traduccion del texto

Para facilitar una comprension detallada y precisa del contenido, hemos preparado una

tabla que presenta el texto original junto a su traduccion.
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Bu hay ron ngamanga dinagon
Sa isara ka baybayon

Sa lawud maynagapanong
baroto kang manga du mu lu ong,
Nag dungka angtaga Bornay,
Nagkinasadya angmanga a ti,
Anda nga ginhaladan,

Kang bahul nga kasadyahan.
Ginbaylon kangmang ati,

ang andanga puluyan,

And Panay, sa sang kasadok,
kagkulintasnga bulawan
Kagsanda nagsararaka

sa manga kabukidan

kag ang manga dumuluong,

sakapatagan sanda nagpu yo

Habia una vez una gran sequia
En una orilla

En el mar hay un barco que se acerca
botes que estan llegando,
Desembarcaron los de Borneo,
Los Ati estaban felices,

Ellos ofrecieron,

Con gran alegria.

Los Ati intercambiaron,

su morada,

Panay, por un sombrero,

y un collar de oro.

Ellos se trasladaron

a las montanas

y los recién llegados,

se asentaron en las llanuras.

Tabla 6. Traduccion de Kasar mie la gaji
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7.4. Analisis musical

Esta obra puede ser una clara representacién del estilo coral filipino del siglo
XXI, caracterizada por su sofisticada utilizacion del ritmo y la percusién vocal. En esta
composicién, Castillon emplea un estilo ritmico acumulativo que se manifiesta a través
de patrones ritmicos que se superponen y se entrelazan progresivamente, creando una
complejidad ritmica que impulsa la pieza hacia adelante. Este enfoque ritmico no solo
estructura la obra, sino que también imita la naturaleza acumulativa de las formas
musicales tradicionales filipinas, donde la repeticion y la variacion son fundamentales.

(Ver Ejemplo 7.1)

KRUHAY 7
52 % Pit mosso (note: all "x" notes have to be shouted in a high pitch in all voice parts)
' > >
—_ —,T\
P S — > ———— F: .X.x;/o aa. —~
a:rr_:':,','::a'.'::r,'.'.':'\'l ol —_— L '.‘.
Kru_ hay kru hay  kru- hay kru-hay Kru__ hay

B B

Ejemplo 7.1. Tratamiento ritmico

La simulacién de percusion a través del texto es otro aspecto destacado de

"Kruhay". Castillon utiliza consonantes fricativas y oclusivas, asi como silabas

66 de 93



percutivas, para crear una textura sonora que evoca la presencia de instrumentos de
percusion. Esta técnica permite que los cantantes emulen los sonidos de tambores y
otros instrumentos de percusion tradicionales, integrando de manera efectiva la
dimensién ritmica. El uso de silabas ritmicamente precisas y repetitivas refuerza la
estructura acumulativa de la obra, mientras que los cambios dinamicos y de
acentuacion afiaden variacion y profundidad a la textura vocal.

El uso del foot stomp 2 en "Kruhay" es otro elemento caracteristico que conecta
la obra con las practicas musicales tradicionales filipinas. Los stomps, sincronizados
con los patrones ritmicos vocales, anaden una capa adicional de percusion que
enriquece la experiencia auditiva y proporciona un ancla ritmica para los cantantes. El
foot stomp no solo actua como un dispositivo ritmico, sino que también aporta una
dimensién visual y kinestésica a la interpretacion coral, realzando la interaccion entre

los intérpretes y el publico. (Ver Ejemplo 7.2)

2 Golpes de pie en el suelo
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Ejemplo 7.2 Golpes al suelo

En "Kruhay", Castillon logra una sintesis efectiva de estos elementos, creando
una obra que es tanto innovadora como profundamente arraigada en la tradicion
filipina. La combinacion de técnicas ritmicas acumulativas, la simulacién de percusién a
través del texto y el uso de foot stomps demuestra una comprension sofisticada de las

posibilidades corporales.
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8. Ain’t no grave - Paul Caldwell & Sean Ivory

8.1. Sobre el autor

Paul Caldwell

Paul Caldwell es un compositor, director y educador con una destacada carrera
en la musica coral. Su formacién musical incluye estudios en la Northwestern University
y la Southern Methodist University. Caldwell ha dirigido y colaborado con numerosos
coros y organizaciones corales en los Estados Unidos y a nivel internacional.
Caldwell es particularmente reconocido por su trabajo con coros juveniles. Ha servido
como director artistico del Chicago Children’s Choir y ha trabajado con otros coros

juveniles prominentes.

Sean lvory

Sean lvory es un destacado compositor, arreglista y educador en el ambito de la
musica coral. Su formacion académica incluye estudios en la Universidad de Calvin en
Grand Rapids, Michigan, donde obtuvo su Maestria en Musica. Posteriormente,
completdé su Maestria en Direccion Coral en la Universidad Estatal de Michigan. Su
formacién integral en musica y educacion ha sido fundamental para su carrera tanto

como educador como compositor.
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8.2. Sobre el origen del texto

"Ain't No Grave" es una obra spiritual 3 con profundas raices en la musica
tradicional estadounidense. Fue re-escrita por Claude Ely en 1934 cuando tenia doce
afos, mientras se recuperaba de una enfermedad.

Claude Ely naci6 en 1922 en Virginia y fue un predicador y cantante de gdspel
conocido por su estilo enérgico y apasionado. La inspiraciéon para "Ain't No Grave" vino
durante una enfermedad grave, donde Ely y su familia oraban por su recuperacion.
Segun la historia, mientras estaba enfermo, Ely comenzd a cantar la letra y la melodia
de la cancion, que se convirtié en una pieza central de su ministerio musical.

La cancion gano notoriedad a lo largo de los afios y ha sido interpretada por
numerosos artistas, siendo una de las versiones mas famosas la de Johnny Cash, que
la grabo poco antes de su muerte en 2003.

Las letras de "Ain't No Grave" reflejan temas de desafio contra la muerte y la
promesa de la resurreccién. La repeticion del estribillo "Ain't no grave can hold my body
down" ("No hay tumba que pueda retener mi cuerpo") simboliza una declaracién

desafiante y una fe inquebrantable en la vida después de la muerte.

8.3. Traduccioén
Para una comprensién mas profunda y precisa del material, se presenta una tabla que

compara el texto original con su traduccion.

3 Género de musica religiosa que se origind entre los esclavos africanos en Estados Unidos
durante los siglos XVIII'y XIX.
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Ain't no grave

Can hold my body down

Ain't no grave

Can keep a sistuh underground

I'll hear the trumpet sound

Ain't no grave can hold me down

Ain't no

Ain't no grave can hold my body down
They ain't no

Ain't no grave can keep a sistuh underground
I'll hear the trumpet sound

Trumpet sound

No grave gonna hold me down

You know they rolled a stone on Jesus
And then they tried to bury me

They tried to bury me down

But then the holy ghost it freed us

So we could live eternally

Sistuh you bettah get your ticket if you wanna
ride

In the morning when Jesus call my numbah
I'll be on the other side

Ain't no grave

Can hold my body down

Ain't no grave

Can keep a sistuh underground

I'll hear the trumpet sound

No grave gonna hold me down

Ain't no grave is gonna

Hold me

Ain't no man is gonna

Bury me

Ain't no serpent gonna

Trick me

No grave gonna hold me down

No hay tumba

Que pueda retener mi cuerpo

No hay tumba

Que pueda mantener a una hermana bajo
tierra

Escucharé el sonido de la trompeta

No hay tumba que pueda retenerme

No hay

No hay tumba que pueda retener mi cuerpo
No hay

No hay tumba que pueda mantener a una
hermana bajo tierra

Escucharé el sonido de la trompeta
Sonido de la trompeta

No hay tumba que pueda retenerme
Sabes que rodaron una piedra sobre Jesus
Y luego intentaron enterrarme

Intentaron enterrarme

Pero entonces el Espiritu Santo nos liberé
Para que pudiéramos vivir eternamente
Hermana, sera mejor que consigas tu boleto
si quieres viajar

En la mafiana cuando Jesus llame mi
namero

Estaré al otro lado

No hay tumba

Que pueda retener mi cuerpo

No hay tumba

Que pueda mantener a una hermana bajo
tierra

Escucharé el sonido de la trompeta

No hay tumba que pueda retenerme

No hay tumba que

Pueda retenerme

No hay hombre que
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8.4. Analisis musical

Este arreglo revela una profunda interconexion entre elementos estilisticos del
espiritual tradicional y técnicas contemporaneas. La estructura armonica de la pieza se
fundamenta en progresiones comunes del spiritual, utilizando acordes sencillos de
tonica, subdominante y dominante. La tonalidad de la cancion se establece en Re
menor.

La interaccion musical en forma de responsorio, es una de las caracteristicas
mas imperantes de este tipo de repertorio. Ademas, es sumamente destacable la
inclusién del lenguaje de sefias como un componente significativo en la interpretacion
musicales dentro de este repertorio . Esta inclusién no solo amplia el alcance de la
musica a comunidades sordas y con dificultades auditivas, sino que también afiade una
dimensidn visual que intensifica la transmisién del mensaje.

El papel del piano en esta interpretacion es crucial, ya que utiliza ritmos
sincopados que remiten a los spirituals de trabajo. Estos ritmos tienen raices histéricas
importantes. En los campos de trabajo de los esclavos, los spirituals servian para
coordinar el movimiento de los trabajadores y asegurar que sus esfuerzos fisicos
estuvieran sincronizados, evitando accidentes y aumentando la eficiencia del trabajo
colectivo. Los ritmos firmes y repetitivos del piano en "Ain't No Grave" evocan esta
funcién histérica, manteniendo un pulso constante que ancla la cancién y refuerza la

conexién con sus origenes en los campos de trabajo. (Ver Ejemplo 8.1)
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Ejemplo 8.1. Acompafamiento pianistico sincopado

La textura coral es austera, permitiendo que los elementos vocales y textuales
permanezcan en primer plano. Este enfoque en la produccién subraya la importancia
del contenido textual en los spirituals, asegurando que las voces estén claramente
presentes sin ser eclipsadas por los instrumentos de acompafiamiento.

En términos ritmicos, la cancién mantiene un compas de 4/4, que es estandar en
el spiritual, pero incluye sincopas y acentos fuera del tiempo fuerte que generan una

sensacion de dinamismo y movimiento. Los arreglos contemporaneos de los spirituals
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tradicionales, como los empleados en esta version, muestran una evolucion en la
interpretacion de estas piezas. Se observa una fusion de elementos de jazz, blues y

musica popular, que aporta frescura y relevancia al repertorio tradicional.

9. And So | Go On - Jake Runestad

9.1. Sobre el autor

Jake Runestad es un compositor contemporaneo estadounidense, ampliamente
reconocido por sus contribuciones a la musica coral y orquestal. Nacido en 1986,
Runestad ha desarrollado una carrera notable, destacandose por su capacidad para
crear obras que combinan profundidad emocional y sofisticacion técnica. Su educacion
formal incluye estudios en el Conservatorio Peabody de la Universidad Johns Hopkins,
donde obtuvo su maestria en composicion.
Runestad ha sido aclamado por su habilidad para fusionar textos literarios de indole
social con musica evocadora.

9.2. Sobre el origen del texto
El origen del texto de la obra "And So | Go On" de Jake Runestad tiene una historia
profundamente emotiva y significativa. La obra fue comisionada por el director coral
Jonathan Talberg del CSU Bob Cole Conservatory Choir, para honrar la memoria de su
prometido, German, quien fallecio inesperadamente. Talberg describe la obra como una

encapsulacion perfecta de su experiencia de pérdida. Segun sus palabras:
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"Todd y Jake encapsularon perfectamente mi experiencia de pérdida tras el
fallecimiento de German. Desde la profunda tristeza, hasta la rabia tragica,
pasando por mis primeros atisbos de esperanza, 'And So | Go On' es un tributo
profundamente conmovedor al hombre que amé. Es mucho mas de lo que habia

esperado que fuera.”

Jake Runestad, conocido por sus colaboraciones innovadoras y emocionalmente
resonantes, comision6 a Todd Boss para escribir el texto de esta obra a cappella. Boss
cred un texto que refleja el amor y el duelo, disefiado para un coro dividido en dos
personajes. En la interpretacion, la mitad del coro representa la voz de los vivos y la
otra mitad la voz de los fallecidos. Este formato crea un didlogo sobre el luto y la
pérdida, desde dos perspectivas diferentes pero mutuamente complementarias.

El texto de "And So | Go On" comenzd como una adaptacion de dos poemas de
Pablo Neruda. Sin embargo, a medida que el proceso de adaptacion avanzo, las
modificaciones se hicieron cada vez mas libres, hasta que practicamente no quedo

nada de los originales.
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9.3. Traduccion del texto

A continuacion, se muestra una tabla de traduccion que permite

comparacion directa entre los textos del coro uno y coro dos.

Coro 1

Traduccion

una

My lovely one

Though you are gone

Taken from me

| burn in snow

And thirst in rain

There is no sea, that can drown my pain
But you would want me to love and love a

gain

And So | Go on, always wherever you are

My lovely one

Mi amado
Aunque te has ido
Arrancado de mi
Ardo en la nieve

Y tengo sed en la lluvia No hay mar que

pueda ahogar mi dolor Pero tu querrias que

yo amara y amara de nuevo

Y asi sigo adelante, siempre dondequiera

que estés Mi amado
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Coro 2 Traduccion

My lovely one Mi amado

| cannot leave you No puedo dejarte Mio

Mine in your suffering, mine in your joy en tu sufrimiento, mio en tu alegria
Pouring down my love Derramando mi amor

My lovely one Mi amado

There is no sea, that can drown your pain No hay mar que pueda ahogar tu dolor
But | want you to live, and love Pero quiero que vivas y ames Mi amado

My lovely one

And so | go on, always wherever you are, my |y asj sigo adelante, siempre dondequiera

que
lovely one

estés, mi amado

Tabla 8. Traduccion de And So | go On

9.4. Analisis musical

La obra que destaca por su compleja estructura imitativa y dialégico, asi como
por su uso del doble coro. En la pieza, Runestad utiliza una estructura imitativa que
permite que los motivos melddicos se repitan y se entrelacen entre las distintas
secciones del coro, creando un dialogo textual entre el personaje difunto y el viudo, el

cual esta descrito en la obra (Ver Ejemplo 9.1)
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Ejemplo 9.1. Estructura dialégica de Coro 1y Coro 2

Uno de los elementos de mayor interés es el abordaje performatico,
especialmente por el papel que cumple cada uno de los coros en la narrativa. Aunque
ambos coros manejan el mismo texto, lo hacen desde perspectivas diferentes: uno en
primera persona, y el otro en tercera persona (usted), respondiendo como el difunto.

El coro 1 actua como base, cantando notas pedal sostenidas que proporcionan
una base armonica estable. Mientras tanto, el segundo coro responde a esta base con
lineas melddicas que contrastan y dialogan con las notas pedales. Este intercambio
crea una sensacion de conversacion musical entre las dos partes del coro. En cuanto a
la tonalidad, la pieza esta escrita en Sol Mayor. Sin embargo, una caracteristica notable
es la insistencia en la sensible (Fa#), que aparece de manera recurrente a lo largo de la

obra.
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Ejemplo 9.2. Insistencia sobre la sensible

Esta constante presencia del Fa# genera una tension permanente, ya que la sensible
nunca se resuelve completamente a la ténica, manteniendo al oyente en un estado de
anticipacién y falta de reposo. Esta tension se ve acentuada por la decision de concluir
en un acorde de IV grado (Do Mayor), lo que da una sensacion de no resolucion.. Esta
eleccion tonal parece estar vinculada al texto de la obra, que sugiere una continuidad y
permanencia del duelo, reflejando el concepto de que, aunque la vida continua, el duelo

y el dolor siguen presentes.
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10. A Silence Haunts Me - Jake Runestad

10.1. Sobre el origen del texto

La obra es una adaptacion libre del famoso Heiligenstadt Testament de Ludwig
van Beethoven. Este texto refleja la profunda lucha interna y el dolor de Beethoven
debido a su creciente sordera. El proceso de escritura de este poema fue
especialmente arduo para el autor, quien recibio la sugerencia del tema por parte de
Jake Runestad durante una llamada telefénica mientras viajaba por Europa. La idea lo
perturbé profundamente, despertandolo en medio de la noche y obligandolo a escribir
frases como "Hear me" y "A silence comes for me" en Londres, entre las 2 y las 4 de la
mafana. La obra fue desarrollada a lo largo de un vuelo transatlantico de siete horas y
fue revisada multiples veces antes de ser completada en Viena, donde una visita a
Heiligenstadt se convirtioé en parte integral de su creacién.

De acuerdo al sitio web oficial de Runestad, el texto del poema no es una mera
transcripcion del documento de Beethoven, sino que incluye numerosas invenciones
del autor. La suplica "Take my feeling, take my sight, etc." se introduce como una forma
de expresar la terrible ironia de la pérdida de Beethoven, representando una etapa de
duelo caracterizada por la negociacion y el rechazo de la realidad. Las referencias al
Prometeo encadenado, idea de Jake Runestad, aluden a la obra de ballet "Las
criaturas de Prometeo", que Beethoven completdé un afo antes de su estancia en
Heiligenstadt. EI poema concluye con el sonido de una campana, que puede
interpretarse como un sonido real que Beethoven escucha, un sintoma de su tinnitus, o

una metafora de una esperanza recién descubierta.
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No se utiliza puntuacién alguna, lo que obliga al lector a leer el poema con una
interrupcion y fragmentacion similar a la que se experimenta al leer una escritura muy
antigua, intentando reflejar el estado mental fragmentado y doloroso de Beethoven al

escribir su carta a sus hermanos. (Ver Ejemplo 10.1)

Hear me brothers 1 have a confess i on pa i nful to
make S i x years I have endured a curse that deepens every
day They say that soon | Il cease to hear the very
mus ic of my soul What should be the sense most perfect
in me fails me shames me taunts  me

A s i lence haunts me They ask me Do you
hear the shepherd s i ng i ng faroff soft They ask
me Do you hear a d i stant fluting danc ing

joyously aloft No I thinksoNo I th i nk so No
God am I Prometheus exiled i nchains forgifting

humank i nd my fire Take my feel i ng Take  my
s i ght Take my wings midflightbut let me hear
the sear i ng roar of a i r before I score the ground Why S i lence
is God ’s reply and so I beg me take
my L i fe when lo | hear a grace and feel a ringing

in me after all So now as leaves of autumn fall I
make my mark and s i gn my name and turn aga i n to
touch my flame of mus i ¢ to the world a broken man as best

I can As ever Faithfully Yours A bell A bell

Hear me and be well

Ejemplo 10.1 Texto de Todd Boss basado en el Heiligenstadt Testament
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10.2. Traduccion del texto

En el estudio de la obra, es esencial comprender tanto el texto original como su

traduccidén para apreciar plenamente las sutilezas del lenguaje y las intenciones del

autor y el compositor. A continuacion, se presenta una tabla de traduccion que facilita la

comparacion directa entre el texto original y su correspondiente version en el espafiol

Hear me, brothers
I've a confession painful to make.

Six years | have endured a curse that deepens every day.

They say that soon I'll cease to hear the very music of my soul.
What should be the sense most perfect in me fails me, shames
me, taunts me.

A silence haunts me.

They ask me — Do you hear the shepherd singing far-off soft? —
Do you hear a distant fluting dancing joyously aloft? — No. — |

think so? — No. — | think so? — No.

God, am | Prometheus? — exiled in chains for gifting humakind
my fire? Take my feeling — take my sight — take my wings
midflight but let me hear the searing roar of air before | score the

ground! Why? — Silence is God'’s reply

Escuchen hermanos
Tengo una dolorosa confesion que hacer.
Durante seis afios he soportado una maldiciéon que se profundiza cada dia.

Dicen que pronto dejaré de escuchar la propia muasica de mi alma.

Lo que deberia ser el sentido méas perfecto en mi me falla, me averglienza,
me atormenta.

Un silencio me atormenta.

Me preguntan — ¢ Escuchas al pastor cantando suavemente a lo lejos? —
¢ Escuchas una flauta distante bailando alegremente en lo alto? — No. —
¢Creo que si? — No. — ;Creo que si? — No.

Dios, ¢soy yo Prometeo? — exiliado en cadenas por regalar a la
humanidad mi fuego? Toma mi sentimiento — toma mi vista — toma mis
alas en pleno vuelo, pero déjame escuchar el rugido ardiente del aire antes
de golpear el suelo. ¢ Por qué? — El silencio es la respuesta de Dios-

Tabla 9. Traduccidén de Silence haunts me
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10.3. Analisis musical

La obra es mayoritariamente homofonica, 1o que retrata la importancia que le
brinda el compositor al entendimiento del texto. Es sumamente interesante el abordaje
que le da a la estructuracién ritmica, ya que es evidente la intencion de Runestad de

simular una textura hablada. (Ver Ejemplo 10.1)
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Ejemplo 10.1. Estructura monofénica

Esto se observa claramente en la introduccion, donde se mantiene una misma nota,
evitando que las estructuras acordicas distraigan al publico del entendimiento y la
claridad del texto.

Las indicaciones agogicas del compositor son sumamente claras, brindando la
suficiente informacion tanto al coro como al pianista para dibujar un entorno

performatico a través del caracter y la articulacion musical. Cada detalle esta
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meticulosamente indicado, lo que permite a los intérpretes expresar con precision las

emociones y dinamicas que Runestad quiere transmitir. (Ver Ejemplo 10.2)
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Ejemplo 10.2 Acotaciones textuales

Otro elemento recurrente que es de interés es el uso de la técnica de parodia,

utilizando multiples fragmentos de la misma obra de Beethoven. Estos fragmentos

estan retratados tanto en elementos melddicos como en el acompafiamiento, creando

una conexion intertextual que enriquece la obra. (Ver Ejemplo 10.3)
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Ejemplo 10.3 Acompanamiento basado en Claro de Luna
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El compositor es sumamente especifico, creando una especie de monologo musical. A
lo largo de la obra, se pueden observar indicaciones teatrales como "titubeando",
"derrotadamente”, "dolorosamente con una contencién no deseada" o "suplicando".
Estas acotaciones reflejan la importancia que Runestad le brinda a la performatividad
durante la obra, permitiendo que los intérpretes se sumergen completamente en el
caracter dramatico de la musica.

Es interesante que, a pesar de ser una obra de lenguaje contemporaneo,
mantiene muchos de los recursos de la armonia tonal funcional. Sin embargo, utiliza la
disonancia como elemento recurrente para delinear emociones de dolor y
desesperanza.

De igual forma, Runestad replica figuras que refieren a formas de la musica
occidental antigua, como las fugas. La forma de la obra se va descomponiendo
lentamente a través del uso de clusters, lo que resulta en una mezcla de lenguajes

sumamente interesante. (Ver Ejemplo 10.4)
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Ejemplo 10.4. Fuga
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La estructura de la obra esta articulada ademas por el texto y las transiciones
armonicas. Comienza en Do# menor en la introduccién, con especial énfasis en un
pedal de Sol#, lo cual sugiere una tensién inherente por el choque de dominante-tonica.
Posteriormente, en la parte B de la obra, hay una modulacién cromatica hacia Do
menor, y finaliza en Re mayor, evidenciando un movimiento de modulacién cromatica.
Ese Re mayor refleja una ligera esperanza; sin embargo, el acorde no queda definido
por mucho tiempo. Pocos compases después de la modulacion, se hace uso de la
cuarta y sexta dentro del acorde, lo que refleja una esperanza incierta.

Uno de los recursos performaticos de mayor interés e innovacién en la obra es el
uso de la mimica al final. Mientras el coro canta un ostinato, el sonido del coro va
disminuyendo lentamente hasta desaparecer por completo, mientras el coro y el
pianista simulan seguir tocando. Este recurso tiene el objetivo de representar que,
finalmente, Beethoven pierde la audicidon, creando un momento de profunda

introspeccion y emocion en la audiencia (Ver Ejemplo 10.5)
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Ejemplo 10.5. Acotaciones performaticas.
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Conclusiones

El documento investigativo proporciona una comprension profunda de la
evolucion interdisciplinaria en la musica coral contemporanea, destacando la
importancia de la integracion de diversos elementos artisticos para enriquecer la
expresion y la comunicacion en el arte coral. Esta investigacidon no solo amplia el
conocimiento existente sobre la musica coral del siglo XXI, sino que también establece
una base para futuras investigaciones en este campo dinamico y en constante
evolucion.

Para alcanzar los objetivos propuestos, se realizd un estudio detallado que
abarca desde la antigledad hasta la actualidad. En primer lugar, se estudié la musica
coral y su relacién con la teatralidad y la espacialidad desde la Antigua Grecia hasta el
siglo XXI, mediante una revision histérica que destaco la evolucion del rol del coro en
diferentes épocas, incluyendo el Barroco y el Renacimiento inglés, hasta llegar al siglo
XXI, donde se exploran las innovaciones contemporaneas en la musica coral.

Ademas, se profundizé en las nuevas corrientes corales del siglo XXI que
incorporan el movimiento y la espacialidad, analizando cémo estas tendencias
contemporaneas enriquecen la practica coral y afiaden nuevas dimensiones estéticas y
expresivas. Se investigd la incorporacion de la corporalidad, la percusion corporal y la
creacion de atmédsferas sonoras en la musica coral contemporanea, identificando las
técnicas y recursos utilizados por los compositores modernos para integrar estos

elementos en sus obras.
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Finalmente, se realizé un analisis musical detallado de las obras propuestas,
incluyendo la dimension teatral y del movimiento, proporcionando ejemplos concretos
de cdmo los compositores contemporaneos utilizan la teatralidad y el movimiento para
mejorar la interpretacion coral. Esta metodologia no solo permiti6 una comprension
mas profunda de las técnicas compositivas y performativas modernas, sino que
también destaco la importancia de una aproximacion interdisciplinaria en la musica
coral del siglo XXI.

La importancia de esta investigacién radica en su capacidad para llenar un vacio
en la literatura académica sobre la musica coral contemporanea, especialmente en
cuanto a la integracién de elementos teatrales y corporales. Al abordar la evolucién
interdisciplinaria en la musica coral, esta tesis aporta una nueva perspectiva que
enriquece la comprensién de como las artes pueden converger para crear experiencias
mas completas y envolventes. Ademas, al documentar y analizar estas tendencias, la
investigacion proporciona herramientas valiosas tanto para directores corales como
para intérpretes, facilitando la conexién entre los diferentes lenguajes artisticos y
fomentando la colaboracién y la creatividad en el ambito coral.

En términos de aportes a la investigacion académica interdisciplinaria, esta tesis
establece un puente metodoldgico para futuras investigaciones que busquen explorar la
interseccion de diversas disciplinas artisticas. Al demostrar cobmo la musica coral puede
beneficiarse de la incorporacién de la dramaturgia, el movimiento y otros elementos
teatrales, se sientan las bases para un enfoque mas holistico y enriquecedor del

estudio y la practica de la musica coral. Esto no solo amplia el horizonte académico en
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el campo de la musica, sino que también abre nuevas vias para la exploracion creativa

y la innovacion en las artes escénicas en general.
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