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Resumen

La obra de Mesias Carrera, un musico popular zambicefio, ha sido tan poco explorada como
el sincretismo que puede existir entre elementos folcloricos y eclesiasticos. Este estudio
sintetiza estas tematicas a través del andlisis y recreacion de la Cuarta Misa Folclérica de
Carrera en un viaje a las orillas de la historia de la musica del cristianismo. El trabajo en
torno a esta obra refresca el concepto de misa y propone una nueva version de la obra. Tras
analizar y emplear distintas técnicas compositivas, europeas y ecuatorianas, se plantea una
nueva aproximacion a la fusion resultante entre lo sacro y lo secular. Aqui se descubre una
obra que prototipa una simbiosis entre los términos académico, religioso y popular a través
de la figura musical de Manuel Mesias Carrera. Al final, lo que se busca, como un objetivo
entre lineas, es preservar, potenciar y difundir las posibilidades sonoras que la mdsica

ecuatoriana tiene para ofrecer.

Palabras Clave
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Abstract

The work of Mesias Carrera, a popular musician from “Zdambiza”, has been barely
explored, just as the sincretism that exists between folk and eclesiatics elements. This study
synthesizes these topics troughout the analysis and recreation of Carrera’s Fourth
Folklorique Mass in a journey at the shores of the Christian musical history. The tratment
aorund this musical piece refreshes the concept of mass and proposes a new version of the
piece. After analysing and employing diferents composition technigues, europeans and
ecuadorians, a new approach to the resulting fusion between sacred and secular elements
rises. Here, a musical piece is discoverded that prototypes the symbiotic relationship
between academic, religious and popular terms trough the musical figure of Manuel Mesias
Carrera. At the end, what is looked for, as and objective in between lines, is to preserve,

enhance y spread the sound posibilities that the ecuadorian music has for offering.
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1 INTRODUCCION

1.1 Justificacion y problema

La Cuarta Misa Folclérica de Manuel Mesias Carrera existe solo en sus manuscritos
originales como parte del archivo familiar distribuido entre sus hijos y otros congéneres.
Dichas obras de seguir deteriorandose o corrompiéndose de alguna forma se perderian para
siempre puesto que no existe ningun respaldo fisico o digital de estos manuscritos. Ademas,
los manuscritos no se encuentran, respecto a su estado de conservacion, preservados en
condiciones Optimas de temperatura, presion o humedad haciendo que su contenido estéen

un delicado y contingente estado.

La obra de M. M. Carrera, tanto la popular como la eclesiastica, es poco conocida en el
medio local: la parroquia de Zambiza; y en &mbito nacional, es desconocida totalmente. Su
labor investigativa y compositiva en areas no solo musicales sino también historicas,
culturales, literarias y etnogréaficas representan un tesoro patrimonial que es practicamente
desconocido. Limitandose a su quehacer musical, posee un opus de alrededor de 800 obras
que no estan, injustamente, constituidas dentro del canon musical ecuatoriano, ni académico
ni popular. Su legado musical carece de difusion y se encuentra enclaustrado en la memoria

de aquellos que lo conocieron.

La misa, por otro lado, es una forma musical poco explorada entre los compositores
ecuatorianos, tanto en nuestros predecesores como en los contemporaneos. El sincretismo
de la forma musical misa con la cultura popular ecuatoriana posee resultados practicamente
desconocidos que no ha tenido una indagacion mas profunda como otros procesos del
mestizaje musical. La musicologia ecuatoriana ha enfocado sus esfuerzos en entender las
mixturas culturales mas populares como lo son los yaravies, albazos, tonadas, capishcas, etc.
Pero, por el contrario, el estudio de la influencia de rasgos indigenas y mestizos sobre actos

puramente eclesiasticos ha sido mas limitado.

La exploracion de este sincretismo brinda una posibilidad de resignificancion para la misa y
para los géneros ecuatorianos. Actualmente, la informacion respecto a este abanico de
opciones es poca. La investigacion y la composicion alrededor de esta simbiosis cultural no
existe como practica permanente; por lo tanto, este trabajo se autodefine como un estudio
exploratorio que, adentrandose en las simbiosis brindard un poco de luz sobre dicha

simbiosis.
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La informacidn que existe respecto a la forma musical misa y otros géneros ecuatorianos, un
tema independiente del otro, es mucho mas basta. Textos completos que hablen de su
vinculacién son practicamente nulos. Los estudios existentes que traten estos temas son
pocos! y no han sido muy difundidos en la comunidad musical y las composiciones
existentes al respecto no han sido recreadas con recurrencia o, directamente, nunca han sido

recreadas.

El presente estudio busca entender el entramado musical detrds de la composicion de M.
Carrera. Seguidamente, revalorizar y optimizar los elementos musicales y extra musicales
dentro de la obra. Esto quiere decir, llevar a un nuevo &mbito a la misa de Carrera. J. S. Bach
solia tomar melodias de himnos luteranos y los transformaba en increibles cantatas. Un
ejemplo preciso es la cantata “Ein feste Burg ist unser Gott “, BWV 80. El compositor toma
este himno escrito por Martin Lutero, que en su momento ya era uno de los himnos mas
famosos entre los protestantes luteranos, y lo transforma en una cantata que, hoy en dia, se
ha convertido en uno de los milagros contrapuntisticos de la historia (Atkinson, 2017).
Muchos han sido los compositores que, a través de las diferentes épocas, han tomado
melodias populares y las han embellecido hasta convertirlas en obras maestras de la musica

universal?.

Sobre la base de las experiencias anteriormente planteadas, este estudio busca recrear un
proceso similar. El ideal fue tomar la esencia de la Cuarta Misa Folclorica y redescubrirla a
través de la aplicacidon de distintas técnicas compositivas sobre sus melodias base. Este
redescubrir de la obra, y su respectivo tratamiento, implica respetar la idea original de
Carrera, en cuanto a texto y musica (ambos de su completa autoria), a la vez que se explora

las posibilidades sonoras que esta obra puede dar en nuevo formato instrumental y vocal.

El “nuevo ambito” al que se busca llevar la obra no implica una extralimitacién conceptual
ni la deconstruccion de sus propiedades. Es decir, el objetivo no ha sido crear una nueva
obra de corte atonal, dodecafénico, minimalista, electroacustica, etc., que deforme los
conceptos béasicos de la obra original como el tonalismo, la tematica sacra, los ritmos

tradicionales ecuatorianos, las diversas influencias indigenas y criollas o el formato. La

! Juan Augustin Guerrero menciona una misa en su “Historia de la misica ecuatoriana desde sus origenes hasta 1875”.
Pablo Guerrero menciona a algunos autores de misas en la “Enciclopedia de la Misica Ecuatoriana”, Tomo Iy Il. Segundo
Luis Moreno habla sobre la miisica autoctona en las fiestas religiosas en su libro “Muisica y danzas autoctonas del Ecuador”
2 Vease las primeras “Danzas Hingaras para piano a cuatro manos” que fueron inspiradas en temas populares. El
“Capricho lsaliano” de P. I. Tchaikovsky que esta inspirado en una melodia que el compositor escuchd a un mdsico
callejero en su paso por Italia. Las diversas colecciones de danzas rumanas y hingaras de B. Bartok que fueron inspiradas
en temas escuchados en fiestas populares de los distitnos cantones de Hungria y Rumania.
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méaxima de este proyecto es vincular al compositor y a su obra con una version potenciada
de si mismos. Esta version debe ser més recursiva y fresca puesto que, de poderse, se busca
apelar a publicos méas variados y bastos. El apelar a publicos mas variados, publicos
nacionales y extranjeros, a través de musica tradicional ecuatoriana basada en tematicas
religiosas no es un objetivo directo de esta investigacion. Sin embargo, si se plantea esta
posibilidad como una vision a largo plazo, como una aspiracion que permita que este tipo de

propuestas musicales sean puestas en escena a lo largo del globo.

Si hoy en dia se cuenta con poco material para recrear un discurso profundo acerca del
sincretismo eclesiastico y popular, tomando en cuenta la facilidad de acceso a la informacion
de laera digital, la situacion musicoldgica lleva a plantearse la siguiente interrogante ¢ Cuales
son los rasgos caracteristicos de la musica en la Cuarta Misa Folclorica de Manuel Mesias

Carrera que posteriormente se aplicaran en la creacion de una nueva version de la obra?

Resumiendo lo expuesto, los objetivos, general y especificos, de este trabajo son los

siguientes.

Objetivo General:
Conocer el contexto historico de la masica en la misa de la Iglesia Catolica y realizar el
analisis musical en la Cuarta Misa Folclorica de Manuel Mesias Carrera, como base en la

recreacion de una nueva versioén de la obra.

Objetivos Especificos:

e Crear un archivo documental de los manuscritos originales de la Cuarta Misa
Folclérica para su conservacion y difusion; en soporte digital, fotogréafico y de
diagramacién musical.

e Realizar un estudio historico del concepto misa y sus implicaciones musicales.

e Analizar armonia, temas, motivos, frases y orquestacion en la misa de Carrera.

e Arreglar la obra en cuestion mediante el uso de elementos musicales: barrocos,

clasicos, romanticos, contemporaneos y ecuatorianos.
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2 MARCO CONCEPTUAL
Dentro de lo que cabe, el presente texto busca estructurar un perfil investigativo concreto
antes de proceder a tratar la obra en cuestion. Se busca entender y explicar los aspectos
intrinsecos de aquellos conceptos cuyo uso es menester dentro de este marco referencial.
Dicho de otra manera, se procedera a analizar términos, momentos historicos y personajes
desde la perspectiva que mas ayude a complementar la elaboracion y presentacion del

producto final.

Muchos temas seran vistos de manera superficial (a través de simple menciones) mientras
que otros seran desarrollados de manera méas profunda ara dar al lector el panorama completo
sobre el que se desenvuelve este micro estudio de caracter exploratorio. Se lo llama
exploratorio no por el tipo de analisis o recreacion que se pretende realizar, sino por la poca
documentacion y estudios etnomusicologicos respecto al compositor y obras a abordar. El
estudio se ha de valer de todos los datos, herramientas y ayudas metodoldgicas al alcance

para abrirse paso con claridad y precision al entendimiento del lector.

Dicho lo anterior, es de orden deontoldgico anunciar los conceptos e ideas generales que, de
cara, deben ser abordados. Estos conceptos e ideas son: la misa, desde un punto de vista
histdrico y formal. Los movimientos o partes que conforman a la misa. La evolucién de la
misa desde su angulo musical (aunque habrd menciones a su evolucion como celebracion
puramente religiosa cuando sea necesario). El trabajo de otros compositores ecuatorianos
sobre la forma musical de una misa. Y finalmente, se tratara al compositor Mesias Carrera 'y

a su terrufio, la parroquia de Zambiza.

No se busca que este sea un estudio biografico del compositor ni historiografico de la
parroquia. No obstante, no se puede ser austero con estos temas puesto que, sin conocer a la
persona, aun si es levemente, ni el momento historico que esta vivid, no se puede intentar si
quiera entender a su musica; mucho menos trabajar sobre ella haciendo adaptaciones,
arreglos, parodias, etc. Vale aclarar que lo dicho en este apartado no pretende ser la tltima
palabra, pero si un breve apartado tedrico-musical que aporte reconocimiento a la figura de

un masico zambicefio que consagré su vida al arte popular.

2.1 Origen de la misa
La misa es el recordatorio de la Ultima Cena celebrada por Jests y sus Apostoles (Juarez,
2010, pag. 29). Sin embargo, el rito de la Eucaristia romana moderna ha tenido drasticas y

largas transformaciones. En principio, era una tradicion judia reunirse para recordar este
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evento. Los semitas organizaban un festin que terminaba en excesos y embriaguez. Fue hasta
el siglo Il que los primeros cristianos tomaron esta celebracion, la trasladaron al alba del
domingo (para cotejar con el dia y hora de la resurreccion de Jesus) y la dividieron en tres
momentos basicos: la procesion de entrada (introito) la procesion de la ofrenda (ofertorio) y
la comparticién del céliz consagrado (comunion). Cuatro siglos después, esta Eucaristia
primitiva tendria textos litargicos para cada momento, salmodias para la asamblea y canticos

que acompafien las distintas secciones (Asensio, 2008, pags. 186-188).

Evidentemente, fue el introito, el ofertorio y la comunién los primeros en ser musicalizados
(normalmente interpretados por un solista). Luego fue el turno de los actos penitenciales, el
Kyrie eleison y el Agnus Dei. El gloria surge como una sucesion del Kyrie desembocando
en un cantico aparte (aunque la filiacion temporal del gloria y el Kyrie no queda muy clara
entre distintos autores). El gradual, el gleluya y/o el gracto tuvieron sus melodias después de
estos cantos y el Gltimo en ser musicalizado fue el credo. A pesar de que este ultimo, como
momento litargico, es parte de la misa desde el Concilio de Nicea del 321 d. C. (Juarez,
2010, pag. 25), no es hasta el siglo XI que este momento es musicalizado. En aquella época,
una gran fuerza hereje crecia y los clérigos decidieron hacerle frente “popularizando”™ al

credo al musicalizarlo

Finalmente, ya en el siglo XII, se tiene a la misa latina constituida a plenitud. Las antifonas
que acompafaban los momentos procesionales (introito, ofertorio y comunién) serian
acompariadas por los momentos aleccionadores (aleluya, gradual y tracto). A este grupo de
periodos en la misa se los llamo el Propio. Aun asi, estos periodos son variables de acuerdo
con el calendario liturgico y se suprimen o se cambian, como cuando aparece la Secuencia
en las misas para difuntos. Por otra parte, hay textos de penitencia o alabanza, que son
invariables e independientes del calendario litdrgico. A este nuevo grupo de textos se los
conoce como el Ordinario y estan conformados por cinco momentos: Kyrie eleison, Gloria
in excelsis Deo, credo, sanctus (incluido alrededor del 400 d. C.) y Agnus Dei (Asensio,
2008, pags. 189-191). Cada uno se traduce como Sefior ten piedad, Gloria a Dios en las

alturas, creo, canto y Cordero de Dios, respectivamente.

2.2 Partes de la misa
A pesar de que los ordenamientos para los cantos litdrgicos, tanto de la misa como de los
oficios, fueron establecidos con el pasar de mas de una decena de siglos, las melodias

utilizadas durante estos periodos de adaptacion fueron numerosas. Con la evolucién de la
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musica sacra, a través de una masiva cantidad de cantos, vino el desarrollo de la notacion
musical y de los fundamentos tedricos musicales. Ya en tiempos de San Gregorio Magno se
establecid la Schola Cantorum. Este era un grupo de siete miembros, cuatro destinados al
coro y tres solistas, en donde uno de los solistas ejercia de director musical (Juarez, 2010,
pag. 32) y se lo denominaba chantre o capiscol. Este grupo, a lo largo de su proceder, trabajo
melodias heredadas de las Galias, de Milén, de Espafia y del que seria el Imperio Carolingio
ademas de temas originales que desembocarian en estilos Unicos propios de la Schola. Esto
se encuentra reflejado en los Ordines Romani que cuenta detalladamente todos los sucesos

que acontecian alrededor del altar (Asensio, 2008, pag. 189).

Llego el punto en el que cada canto litdrgico tuvo su propia estructura, organologia y funcion
dentro de la vida cristiana. En el caso de las partes de la misa es preciso anotar algunos

aspectos formales que distinguen claramente un momento de otro.

2.2.1 Introito

Es el primer momento de la misa, con este cantico se da la entrada del celebrante. Tiene
caracter procesional y originalmente era una antifona con versiculo salmodico (Juarez, 2010,
pag. 37). El texto del introito tiende a ser de caracter interrogativo y suele tener acentuacion
en palabras de origen hebreo. Por lo general, no suelen tener férmulas de elaboracion
(exceptuando las cadencias) y es dificil clasificarlos dentro de un solo modo. Algunos de
ellos poseen cualidades duales modales y su relacion en cuanto al modo solo se entiende por
su nota final (Asensio, 2008, pags. 228-229).

En trabajos de misa netamente musicales, sin usos practicos dentro de la liturgia,
encontramos a este canto de entrada suprimido. Véase las misas BWV 232, 233, 234 y 235
de Bach, todas empiezan directamente con el Kyrie. Los opus 86 y 123 de Beethoven son
misas que empiezan con el Kyrie y la misa en re mayor de Dvorak tiene igual proceder como
otros tantos ejemplos mas. Aqui cabe mencionar que en trabajos como estos y posteriores,
los compositores decidieron utilizar solo los cantos del Ordinario para sus composiciones,
denominando a este conjunto de piezas como “Misa Musical”. Esta denominacién aparece
por primera vez con Palestrina y mas tarde, por cambios en estructura, instrumentacién y
polifonia, se llamaria “Misa Musical Moderna” para trabajos realizados del barroco en
adelante (Bas, 1947, pag. 148). En este trabajo se utilizara la expresion “misa musical” para

referirse en general a todas las misas que aqui se expongan.
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Los elementos procesionales del Propio fueron relegados casi exclusivamente para
composiciones de uso eucaristico. Como es el caso de la Cuarta Misa Folclorica de Manuel
Mesias Carrera que cuenta con un canto de entrada (introito) y son de uso eucaristico. Eso
se vera a detalle mas adelante. Excepciones a estos pardmetros son las misas de muerto que
en su mayoria cuentan con un canto de entrada que es el Requiem Aeternam, pero al ser

misas de muerto estan exentas de algunos canones de la misa comun.

Formalmente, el introito tiene una estructura ternaria bitematica. La division de su estructura
es A— B — A" en donde A es el coro cantando una antifona y B es el o los solistas con los
versiculos. La intercalacion de entradas entre coro y solista no siempre se limitaba a la
estructura presentada. Se repetia la antifona con muchos versiculos intercalados hasta que se

daba una sefial donde se cantaba una Gltima antifona como final (Bas, 1947, pag. 139).

2.2.2 Gradual

Es un salmo responsorial que se da después de la Primera Lectura. El gradual, en estructura,
es idéntico al introito. No solo es ternario bitematico, sino que la organologia es idéntica. El
coro canta la antifona y responde el solista. Sin embargo, existe una diferencia de caracter
formal y otra de caracter histdrico. Originalmente, el celebrante recitaba el versiculo y la
asamblea respondia. La Schola dio florituras al versiculo haciendo que ya no sea funcion del
celebrante sino de un solista que las pueda cantar (en muchos cantos coincidia que el cantante
erael celebrante, pero en otros era una persona diferente). Después, decidieron agregar lineas
melddicas también al responsorial de la asamblea haciendo que sea labor no de los feligreses
sino de cantantes entrenados. Por tanto, la Schola asumid también este papel siendo ellos
quienes respondian y ya no la asamblea (Juarez, 2010, pag. 37. En vista de que el coro de
respuesta se situaba en las gradas que acceden al altar se lo denominé a este momento

gradual.

Desde tiempos de San Agustin (354 d. C. — 430 d. C.), esta parte de la misa tenia el objetivo
de integrar a la asamblea con una participacion “activa” dentro del rito. Sin embargo, el
tiempo dio a esta seccion un caracter técnico y perdioé su esencia comunitaria. Todas las
formas de responsoriales que vinieron después adquirieron este mismo caracter, relegando a
la asamblea de participe cantora a simple y llana oyente. Este hecho, aunque limito la
actividad de las masas, llevd a occidente al desarrollo de la polifonia vocal puesto que, en

sencillas palabras, tener un coro realizando homofonia todo el tiempo era una
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“subutilizacion” de recursos. Asi lo vieron los musicos de Notre Dame y con ello vino el

organum (sindnimo de organizacion) a dos, tres y cuatro voces (Juarez, 2010, pag. 45).

Otra diferencia entre gradual e introito es que el gradual posee repeticiones. El tiempo hizo
que los solistas no pensaran en repetir el versiculo con la misma linea melédica. Los textos
podian cambiar de acuerdo con la celebracion del calendario litargico. Las tematicas podrian
ser otras y, por tanto, la extension de los versiculos también cambiaba. Esto hizo que se
afiadieran nuevas melodias dentro del mismo gradual por cambios en la letra. Lo Gnico que
se conserva, es la entonacion y la cadencia. Las nuevas formas para el gradual seran A — B
— A - C - A etc. (Asensio, 2008, pag. 197). El planteamiento ya no es bitemético sino
tritematico, tetra 0 mas (de acuerdo con la necesidad) y la division deja de ser ternaria y se

asemeja mas a una primitiva forma Ronda.

Aqui vale la pena aclarar que los graduales, por su estructura elemental de pregunta y
respuesta, fueron un modelo de toda la musica religiosa de la época. En términos
compositivos, el intercambio de ideas intercaladas a manera de pregunta y respuesta es

herramienta basica en cualquier tipo de composicién, tonal, atonal, modal, etc.

2.2.3 Aleluyay tractus

El aleluya es una alabanza que se sitUa después de la Segunda Lectura o después de las
lecturas epistolares y se reemplaza, en tiempos de Cuaresma por el tractus o tracto (Juérez,
2010, pag. 37). El aleluya guarda una forma bitematica similar al gradual con la diferencia
de que empieza por el solo y la entrada del coro no es un tema distinto sino una variacion
acortada del tema solista. Luego procede un versiculo con tema distinto y regresa al coro.
La forma final seria: A — A" - B — A”". Esta alabanza se conecta inmediatamente con el
gradual. Por ello, la extensidn, estilo y entonacién del gradual y el aleluya deben ser similares

para poder articular ambos momentos.

El aleluya tiene un origen singular. Desde épocas pre gregorianas, ya aparecia la palabra
alleluia en Hispania, las Galias, territorios romanos, Milan, etc., pero esta solo era una
palabra para fin de frase de caracter, a veces, responsorial parecido a la palabra Amén, pero
con mas jubilo. Se la asociaba con cantos llamados laudes y fue el desarrollo de la antifona
el que fue proveyendo a esta palabra, silaba por silaba, una entonacién y algunos melismas
que permitieron se le incorporé el verso (que continta con la palabra iubilus) hasta

desarrollar un canto unico. Esto hizo del aleluya un canto tardio y se lo evidencia en las
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recopilaciones de textos que muestran a los aleluyas como apéndices casi opcionales
(Asensio, 2008, pag. 214).

El tracto, aunque es el sustito del aleluya en tiempos penitenciales como la Cuaresma,
témporas, difuntos y demas, tiene un carécter y procedimiento distinto. EI modo por
excelencia sobre el que estd compuesto es el tetrardus plagal (actualmente un re dérico) y
su estructura carece de estribillos intermitentes (Asensio, 2008, pag. 191). Su caracter es mas
solemne, lo cual es adecuado tomando en cuenta los momentos en que es usado pero su
sonoridad sigue siendo jubilosa, posiblemente por el uso del modo dérico que amalgama
ambas cualidades. Los tractos, vale destacar, aunque pululan en el modo VIII, existen otros
tantos en los distintos modos y en cada uno, el procedimiento es distinto, en la forma de

ascender o descender las melodias o en la cadencia.

También existe una relacion directa entre el momento en el calendario litdrgico y el tracto.
Por ejemplo, la extension del tracto no siempre es la misma, puesto que el Qui habitat (un
tipo de tracto) del primer Domingo de Cuaresma es el méas largo del afio, teniendo una
extension de dieciséis ersiculos. Recordando que el tracto (al igual que el aleluya) sigue al
gradual deberia contar con una extension y entonacion similar al gradual. Aqui, como se
puede apreciar, esa “regla” no se cumple haciendo que, de paso, la forma del tracto también
cambie (Bas, 1947, pag. 140). Después del aleluya o el tracto, viene la Secuencia. La
Secuencia solo aparece en misas de muertos y ya que ese tipo de misas no seran analizadas

en este estudio no se desarrollara las implicaciones y variantes de la Secuencia.

2.2.4 Ofertorio y comunién

El ofertorio y la comunidn son dos momentos intimamente relacionados. En el primero se
consagra el Pany el Vino y en el segundo la asamblea recibe estos elementos ya consagrados
(Juérez, 2010, pag. 37). En cuanto a su estructura, ambos comparten forma de motete, no
hay repeticiones ni divisiones (Bas, 1947, pag. 140). En cuanto a su funcién e historia la
situacion cambia. El ofertorio en tiempos pasados poseia una forma de responsorial pero su
funcion de acompafiar al momento de la consagracion de las ofrendas hizo que este sujeto a
simplificaciones, pues opacaba a uno de los momentos mas cruciales de toda la Eucaristia,
la consagracion del cuerpo y la sangre de Cristo. Con el tiempo se acortaron los versiculos
hasta que esta seccién fue relegada al 6rgano. Aun asi, melédicamente, el ofertorio es el
canto mas melismatico de todos los que conforman la misa. Llamado también el “bel canto”

de este repertorio (Asensio, 2008, pag. 206).
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Por otro lado, la comunién posee uno de los textos mas antiguos e inalterables de toda la
liturgia, el Salmo 33, versiculo 9. La posteridad hizo que aparecieran textos no salmodicos
para la comunion, pero el salmo mencionado posee una relevancia que dur6 siglos. Aun asi,
la estructura formal de esta tiene variaciones. De manera estandar, la estructura que posee €s
la misma que la del introito: antifona coral — versiculo solista — antifona coral (Asensio,
2008, pag. 230). Esta estructura se contrapone a lo dicho previamente por Bas porque
menciona a la comunién como una forma de motete sin repeticiones y lo dicho por Asensio

es un claro A-B-A. Esto se puede adjudicarse a la siguiente razon.

La comunion posee una doxologia (alabanza a Dios) menor llamada Gloria Patri que fue
suprimida. En los mas antiguos textos que carecen de notacién musical se encuentra otro
texto intercalado. El Versus ad repetendum. Esto daria una nueva forma que es: antifona (A),
versiculo (B), Gloria Patri (C), Versus ad repetendum (D). Puesto que algunos textos solian
suprimir en la notacion de la estructura las antifonas de repeticion porque estaban
sobreentendidas como elemento de cierre (sobre todo si la Gltima seccidn anotada era de
solista) esto puede haber creado una confusion en cuanto al caracter responsorial de la obra.
Muchas recopilaciones cuentan con los cantos completos arcaicos mientras que otras los
suprimieron dejando la estructura mas bésica. Dicho esto, el ABA inicial junto al ABCD
final proceden de la misma tradicion y tienen la misma funcion. Las variantes hispanicas,
galicas, romanas y demas nos dejan textos inconexos (Asensio, 2008, pag. 231) y, como

acaba de suceder, ligeras contradicciones entre autores.

El estilo musical de la comunion cambia de acuerdo con la fecha. Para Adviento y Navidad
el estilo es recogido (melodias tradicionales acumuladas a través de los afios). Para después
de Navidad el estilo es desarrollado. En las Ferias de Cuaresma, el estilo es sencillo, silabico
y directo (Asensio, 2008, pag. 236). El desarrollo silabico y casi silabico que poseen estos
cantos hizo que en algunos aspectos se parezca al introito (ABA) pero en otras, por su
desarrollo y adornos, al ofertorio. La comunion marca el fin de la misa seguida de un canto

de salida. Es también el Gltimo de los cantos del Propio.
2.2.5 Kyrie eleison

El primer momento del Ordinario y el primero de los cantos comunes que son usados por
compositores externos al magisterio de la fe en la macro estructura “Misa Musical”. Kyrie

eleison significa “Sefior ten piedad” y no tiene procedencia latina. Proviene del griego y este
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detalle amerita ser revisado. Por un lado, esto puede explicar el origen de un canto
penitencial muy antiguo propio de los dos primeros siglos de la era cristiana. La comunidad
cristiana estaba muy esparcida por toda Europa y oriente producto de la didspora del primer
siglo. Por otro, esto puede tener relacion con plegarias del siglo V que fueron incorporadas
desde Oriente en reemplazo de un momento similar dentro de las misas de Europa
Occidental. En cualquier caso, tiene un proceder regional distinto y los primeros Kyries
fueron definidos como cantos regionales (Asensio, 2008, pag. 242) puesto que eran melodias
sencillas con algo del folclore nativo. El decir la frase “Sefior ten piedad” en ciertos
momentos del culto era labor de la asamblea mas que del celebrante (una forma de
responsorial no musicalizado). Por este hecho, fue la asamblea, la gente comdn y corriente,
la que empez0 a crear melodias sobre esta suplicante frase que repetian en cada celebracion
del rito. En Oriente, la disposicion de la misa no estaba tan claramente estructurada como en
occidente y momentos pequefios de interaccién por parte de los feligreses, como estas
stplicas, pudieron haber dado paso a la inclusién de propuestas musicales provenientes del

pueblo y no como paso en occidente que casi todo provendria de la Schola.

El texto del Kyrie, al no tener origen salmodico o evangélico, es muy sencillo. Se limita a
tres invocaciones de Kyrie eleison, seguidas de tres invocaciones de Christe eleison y
finaliza con tres invocaciones de Kyrie eleison. En las misas de Palestrina es donde mas se
puede encontrar esta estructura (AAA BBB AAA) (Bas, 1947, pag. 143). En ellas, la melodia
gira sobre tres notas ascendentes, do, re y mi, o su equivalente plagal, sol, la 'y si. No es de
caracter coral ni solista sino la integracién de ambos: responsorial. Las respuestas de los
solistas alternan en pequefios compases con el coro haciendo que las secciones no estén

separadas como en graduales, aleluyas, etc.

Este canto toma uno de los principios gregorianos que es el canto firme y sobre esa melodia
realiza juegos entrando y saliendo del modo a través de fictaciones en las otras voces. En
algunos casos, en la Gltima tripleta de las invocaciones, se realiza una coda para dejar claro
el final; siendo la nueva forma: AAA BBB AAC. Otras combinaciones separan cada grupo
de invocaciones dando maés variedad dentro de la tripleta teniendo ABA, CDC, EFE. En
trabajos mas modernos, la forma final del Kyrie es un gran A — B — C. Evidentemente en el
Christe hay un cambio en cuanto a concepto por tanto la musica amerita ser replanteada.
Hacia el final los compositores buscan una suplica conclusiva o recapitulan A con ligeros

cambios en la extension teniendo como resultado un A" (Bas, 1947, pag. 149).
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La Missa Solemnis en Re Mayor Op. 123 de Ludwig van Beethoven (1864) tiene una forma
ABA’. En extension, no se limita a las tres invocaciones por seccidn puesto que es una obra
no solo coral sino sinfonica. El tema A es un coral isorritmico mientras que B es un
contrapunto de estilo barroco entre los solistas con respuestas del coro. Como es tradicién
en misas con acompafiamiento orquestal, los instrumentos doblan las lineas de las voces. En
este caso, Beethoven se aleja un poco de este formato para dar ciertos momentos de
acompafiamiento arménico contrastante. Por lo grande de la orquestacion, algunas lineas
instrumentales difieren de los motivos vocales para no sobrecargar las texturas doblando una
y otra vez a las voces. Aun asi, el acompafiamiento no es propiamente florido. Utiliza notas

largas y ligaduras para dar una base armonica enorme a las voces.

La misa en si menor BWV 232 de J. S. Bach (1954) no comparte las formas de Palestrina.
El primer Kyrie es un A en si menor y tempo largo. El contrapunto es incesante e infatigable.
B, que representa el Christe eleison, podria ser considerado una obra aparte. El tema B, posee
un tempo mas ligero y se maneja en re mayor a pesar de los giros de la sensible a do natural
que no es modulacién a sol mayor sino simples movimientos de florituras entorno al tono
por parte de los solistas. Esto recuerda a los movimientos duales de Palestrina en torno a los
modos en donde utilizaba fictaciones impropias del modo de la obra para dar la sensacion
de pasar a un modo distinto pero resolviendo en el modo original. Finalmente, el regreso al
Kyrie es un tercer periodo C puesto que no recapitula ningin motivo de A. La tonalidad es
fa menor con tercera de picardia en el final. Comparado con Beethoven, la extension es
mucho mayor. En Bach, el contrapunto vocal esta presente de principio a fin mientras que
en Beethoven solo se lo evidencia a plenitud en el Christe con los solistas. La forma es ABC

difiriendo en forma, orgquestacion, tempo y tonalidad.

Otro buen ejemplo que es menester analizar es la misa en re de A. Dvorak (1950). Su
orquestacion es mas sencilla que la de Beethoven y ligeramente mas extensa que la de Bach.
Al igual que en los casos anteriores, las cuerdas doblan a las voces mientras que los vientos,
por momentos, doblan las voces o tienen sus momentos individuales. La extension es mas
corta que la presentada por Beethoven y por la tanto méas cercana a las tres invocaciones de
Palestrina. No obstante, alin supera con creces a esta Gltima cifra. Algo que Dvorak comparte
con Beethoven es la inusual sensacion de regocijo en un canto penitencial. No solo es el uso
de la tonalidad mayor. Los giros armonicos poseen poca saturacion con tensiones, haciendo

a los temas algo graciosos la mayoria del tiempo. El inicio de la misa de Dvorak se asemeja
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al canto navidefio de un coro infantil en Noche Buena. Los Kyrie de Beethoven y Dvorak
son deliberadamente alegres y brillantes, aunque en el caso de Beethoven hay mayor
cantidad de pasajes que oscurecen de manera determinante a la obra a través de registros

bajos, acordes muy cerrados entre voces y tensiones sin resolver.

Entre los tres compositores, Bach es quién mas conceptualiza sonoramente la idea de
penitencia y suplica que implica el Kyrie. Un punto que conecta a las tres obras es el tempo,
siempre largo, lento, adagio, andante o quasi andatino. Esta es la Gnica prueba de caracter
penitenciario respecto al texto. La sensacién de melodia tradicional estd totalmente
suprimida (recuérdese el origen folclorico melédico Oriental que tenia el Kyrie) dando paso

al caracter musical de la época a la que los compositores pertenecieron.

2.2.6 Gloria

Tiene lugar inmediatamente después del Kyrie y a diferencia del canto previo este es un
himno. Junto al Te decet laus y al Te Deum son los Unicos tres himnos que han sobrevivido
en la liturgia occidental (Asensio, 2008, pag. 248). Al ser una alabanza que se conoce
puntualmente como la “gran doxologia”, se suprime en tiempos de Cuaresma, Adviento y
misas de muertos. Originalmente, argumenta Asensio, era labor de la asamblea entonar este

himno. Pero la intrincada extension de los versiculos hace que ese hecho sea poco factible.

La extension es de 16 versiculos, en principio, y el compositor tenia la libertad arbitral de
decidir que versiculo utilizar como tema, donde colocar canto Ilano, como organizar las
voces, donde crear tropos de melodias o textos, etc. (Bas, 1947, pag. 145). Esto se produjo,
seguramente, porque, en un inicio, la asamblea recitaba los versiculos del gloria de memoria
y de corrido, sin entonacion aparente. El tiempo lo transformd en un recitativo.
Especificamente, en uno en la menor. La adhesion de los melismas y una estructura fija no
provino de la Schola sino del celebrante. Por ello, la forma del gloria es tan variada y
discordante. Aun asi, podemos diferenciar, por la prosa original sin tropo, tres secciones

distintas de texto con una frase de cierre (Jungmann, 1951, pag. 450):
Anunciacion a los pastores del nacimiento de Cristo por parte de los angeles:

Gloria in excelsis Deo. Et in terra pax hominibus bonae voluntaris.
Alabanzas al Padre:

Laudamus te. Benedicimus te. Adoramus te. Glorificamus te. Gratias agimus tibi

propter magnam gloriam tuam. Domine Deus, Rex calestis, Deus Pater omnipotens.
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Invocaciones a Cristo:

Qui sedes ad dexteram Patris, miserere nobis. Quoniam tu solus Sanctus. Tu solus

Dominus. Tu solus Altissimus lesu Christe.
Cierre con una invocacion a la trinidad:
Cum Sancto Spiritu in Gloria dei Patris. Amen.

Siguiendo este modelo de texto, el gloria puede tomar variadas formas y tratamientos,
musicalmente hablando (Bas,1947, pags. 149-50) propone dos esquemas para la
organizacion musical de los versiculos. El primero, un A - B — C — D en donde los versos
aparecen en grupos de cinco, cuatro, tres y cuatro versiculos respectivamente. Luego,
presenta una segunda opcion en la que la formaes A-B - C — B" - A". La organizacion
versicular es muy similar con un cambio en los dos ultimos grupos donde se reserva el Gltimo

versiculo para la Gltima seccion.

Uno de los ejemplos mas notables es el gloria en re mayor RV 589 de Antonio Vivaldi
(2007). Tiene doce secciones, casi una por versiculo, y en ellas se puede encontrar corales
con orquestas de cdmara, motetes con contrapuntos complejos o isorritmicos, solos y duos
en estilo de aria, graduales con solista y respuesta coral, imitaciones entre instrumentos y
voces o lineas melddicas independientes para cada seccion de la organa. La variedad entre

tempos, tonalidad y orquestacion para cada versiculo es ineludible.

El Op. 123 de Beethoven tiene coherencia respecto a lo realizado por Vivaldi. Su gloria se
divide en cinco grandes secciones. Todas son para el formato de orquesta sinfénica, coro y
solistas. Entre secciones hay variaciones de tempo y tonalidad. El detalle a destacar es que
los altos tempos de este gloria y el cargado contrapunto, muy adornado entre los solistas y
el coro, hacen que el texto sea, en su mayoria, ininteligible. Esto no ocurre en Vivaldi. La
independencia de motivos entre lo vocal e instrumental se percibe a través de los cargados
adornos y el virtuosismo especificos de cada seccion. Esta obra recuerda, en muchos
aspectos vocales, al cuarto movimiento de la Novena Sinfonia del mismo Beethoven, Op.
125, por el trabajo contrapuntistico en las voces solistas, mas difiere en el nivel de claridad
audible del texto. Al igual que en Vivaldi, deja una seccion entera para la invocacion final
de la Santisima Trinidad pero Beethoven lleva un poco més lejos el desarrollo temético
dejando la seccion final para el uso exclusivo del versiculo final que es una sola palabra:

Amén.
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En Dvorak, el gloria del Op. 83 es una seccidn corta sin muchas divisiones que cuentan con
los elementos de los ejemplos previos. No posee divisiones tan radicales y todo el periodo
conserva la tonalidad. Sin embargo, posee elaboraciones especificas de motivos de acuerdo
al texto. Los motivos son muy claros puesto que utiliza la entrada sucesiva de las voces con
el motivo que corresponde a cada seccion especifica del texto. Este es un recurso muy
antiguo usado por motetes antes de Palestrina pero Dvorak lo usa con gran elocuencia
facilitando la audicion. Cada que hay un cambio de motivo repite la formula evidenciando
una nueva seccion del texto y nuevo caracter para la seccion. En este gloria se destaca un
elemento olvidado y menoscabado en los ejemplos anteriores: el érgano. El 6rgano cumple
la funcion de doblar y reforzar las voces. El resto de la orquesta cumple, en pocas ocasiones,
esta funcion o, directamente, se desliga totalmente del canto con adornos y pasajes
diatonicos. Otra caracteristica llamativa es que finaliza el gloria con el tempo inicial. Vivaldi
recapitula el tempo y los temas del inicio del gloria pero lo deja como pendltimo momento

para finalizar con una plegaria diferente.

En el BWV 232 de Bach, el gloria esta dividido en nueve partes, a pesar de que Bach presenta
la primera seccion de la obra como Kyrie y gloria en uno y, parte de él posee hasta cinco
voces. Comparte las cualidades ya revisadas en los ejemplos anteriores en cuanto a esa
megadiversidad de carécter para la division versicular, aunque, como es costumbre en su
obra, es mas fiel a la imitacion de las voces por parte de los instrumentos. Un detalle
importante es que, al igual que en Vivaldi, utiliza las trombas como cualidad timbrica para
diferenciar el inicio de cada seccion. Este rasgo, compartido entre ambos barrocos, puede
tener génesis en sus labores religiosas intrinsecas. Despues de todo, es biblico el hecho de
que los angeles tocan las trompetas y en un momento como la anunciacion es mas que

aceptable malear la obra a dicha timbrica. Claro que esto es pura elucubracion.

En todos los ejemplos, el gloria es un momento de gran extension y versatilidad en donde se
pone de frente la estrambotica variedad tematica y sonora que la voz y el instrumental pueden
ofrecer. A pesar de que esta doxologia es de origen asambleistico, su complejidad es
enraizadamente superior a un canto ejecutado por feligreses. Vease en Beethoven, en el
primer Allegro, como se pierde, en muchas casos, hasta los acentos, haciendo desaparecer
momentaneamente la sensacion de pulso. Todos estos procedimientos estan en consonancia
con una misma idea entre todos los compositores, la exaltacion de Dios y la llegada de su

Hijo.
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2.2.7 Credo

El credo tiene una funcion primordial dentro de todo el rito cristiano y durante la historia de
la cristiandad. El credo, en cuanto a texto, posee 17 versiculos, uno mas que el gloria (Bas,
1947, pag. 146). Pero el peso del significado de su texto, para el mundo cristiano, va mucho
mas alla que el del gloria. El credo es el simbolo de la fe profesada, es la expresion oficial

romana que denota la existencia y el entendimiento que se dio sobre la Trinidad.

En el credo se expresa al Dios como trino en persona, pero uno en esencia puesto que la fe
catdlica es monoteista. Aqui, en el credo, se entiende que el Padre no es creado, el Hijo no
es creado, pero si engendrado por el Padre (genitus) y el Espiritu Santo no es creado ni
engendrado, sino que procede del Padre y del Hijo (duplex). Este es el dogma base de la fe
catélica y uno de los principales problemas teoldgicos que posee. Su establecimiento tuvo
lugar durante tres concilios distintos que culminan en el 553 d. C. en Constantinopla. El
credo es la respuesta teoldgica al problema de ver a Dios como uno y trino a la vez (Lorente,
1993, pag. 152).

Por ello, el credo tiene una importancia teoldgica e historica mas grande que otros momentos
de la misa. Se le conoce también como Simbolo niceno-constantinoplano por los lugares en
donde fue tratada la cuestion dogmatica o Simbolo atanasiano por los escritos teologicos de
San Atanasio en defensa de la divinidad del Hijo. En De Trinitate de San Agustin se abordan
a profundidad estos y otros problemas dogmaticos. Lo curioso del credo es que
originalmente, como canto, no se lo usaba en Roma. Su uso no era para la misa sino para
adoctrinamiento de los herejes en las zonas paganas del imperio y las externas a este. Fue
Enrique Il quien demando al papa Benedicto VIII que se rezase esto durante la misa a pesar
de su aparente falta de proposito en medio de la cuna geogréfica y politica del cristianismo.
El papa accedid a que se cante en los domingos y fiestas, lugar donde permanece hasta ahora

en la misa romana (Jungmann, 1951, pag. 594).

Los compositores tratan, en cuanto a musica y texto, al credo, de manera similar que al
gloria. Al ser prosaico, no esta sujeto a medidas y al ser tardio en su introduccion en el rito
no tuvo una escuela que lo ilustrara bajo protocolos especificos. El texto fue alterandose
segun las tradiciones galicas, hispanicas, milanesas, romanas, grecas, etc. Con todo ello, un
texto definitivo aparece en latin hablando en primera instancia de Dios Padre y su naturaleza
omnipotente e increada. Luego, habla del Hijo (la cuestion teoldgica), su concepcion y

Pasion. Finalmente, se trata un trozo de los postulados del Apocalipsis con el Juicio Final y
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una ultima reiteracion de la fe en Dios, su lglesia y su Magisterio. He aqui el texto en latin
organizado en una propuesta formal por Bas (1947, pag. 150-51) en donde las siglas T. P.
marca el fin de la tonalidad principal:

Seccion I:
Credo in unum Deum, Patrem omnipotentem, factorem coeli et terrae, visibilium
omnium et invisibilium.
Et in unum Dominum Jesum Christum, Filium Dei unigenitum.
Et ex Patre natum ante omnia saecula.
Deum de Deo, lumen de lumine, Deum verum de Deo vero.
(T.P.)
Genitum, non factum, consubstantialem Patri: per quem omnia facta sunt.
Qui propter nos homines, et propter nostram salutem descendit de coelis.
Seccion II:
Et incarnatus est de Spiritu Sancto ex Maria Virgine: et homo factus est.
Crucifixus etiam pro nobis: sub Pontio Pilato passus, et sepultus est.
(T.P.)
Et resurrexit tertia die, secundum Scripturas.
Et ascendit in coelum: sedet ad dexteram Patris.
Et iterum venturus est cum gloria, judicare vivos et mortuos: cujus regni non erit
finis.
Seccion IlI:
Et in Spiritum Sanctum, Dominum et vivificantem: qui ex Patre Filioque procedit.
Qui cum Patre et Filio simul adoratur et conglorificatur: qui locutus est per
prophetas. (T. P.)
Et unam, sanctam, Catholicam et Apostolicam Ecclesiam.
Confiteor unum baptisma in remissionem peccatorum.
Et exspectio resurrectionem mortuorum.

Et vitam venturi saeculi.

Los tratamientos musicales del credo son variados y no sujetos a reglas igual que el gloria.
Por ello, no se tiene claro quien lo cantaba, si el clérigo o los congregados (Asensio, 2008,
pag. 253). Palestrina dio una prioridad al equilibrio de las voces para al entendimiento del

texto. Alternar entre periodos de tres o cuatro voces servia para clarificar los acentos del
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texto y asi hacerlo méas evidente evitando saturar las sonoridades y el eludiendo el
empafiamiento de la pronunciacion que produce el cruce silabico del contrapunto. Esto puede
ser por la nocion de juramento que hay detras del credo, a diferencia del gloria que tiene un

sentido casi festivo, y por tanto necesita ser muy claro en lo que dice.

El credo tiene tres puntos tematicamente llamativos dentro de la “narrativa”. El primero es
el versiculo inicial que habla de la omnipotencia del Padre. El segundo punto es el paroxismo
de la Pasidn, la crucifixién. El tercero es el pinaculo de la fe cristiana, la resurreccion. En el
BWYV 232 estos tres momentos son plenamente diferenciados. EIl primero es tratado con
solemnidad en tiempo comun con un proceder muy claro de la melodia de cada voz, evitando
demasiada saturacién. Las tensiones son muy pensadas y liberadas con sumo raciocinio. En
el segundo momento, la crucifixién es procesional, tiempo lento y pesado. El contrapunto
pasa a segundo plano y la armonia, llena de notas blancas y escasas resoluciones, hace que
este trozo sea parsimonioso y doloroso. Finalmente, sin detenerse en una gran pausa,
calderones o ralentizaciones, explota la alegria de la resurreccion con cuatro trombas y

tempo muy suelto.

Beethoven utiliza un proceder muy parecido al de Bach. Allegro ma non troppo es el tiempo
inicial y esta lleno de grados tonales en su armonia al igual que de notas amplias y voces en
negras, la mayor parte del primer versiculo. Llegado a la crucifixion, Beethoven utiliza
Adagio espressivo. En el primer ascenso melédico satura el modo menor con un segundo
grado con su nota fundamental alterada descendentemente en el modo menor® para
tensionarlo repitiendo notas en ese segundo grado bajado y luego caer. Se percibe la misma
idea de dolor y pesadez que en Bach. Llegado a la resurreccion la tonalidad es mayor, el
tempo Allegro molto y las melodias son siempre ascendentes llegando a registros muy

agudos y manteniéndose en esa briosa expresion.

Un ejemplo llamativo es Mozart y su Gran Misa en do menor, K 427 (1882). La primera
parte de su credo posee pronunciaciones silabicas rapidas y muy métricas en todo el coro.
Esto, aln sin serlo, es lo mas cercano al origen recitativo que tiene el credo niceno. Por otra
parte, nunca se llega a la crucifixion y cierra el credo con la concepcion de Jesus en un solo
de soprano. Lo mas peculiar de este final es que posee una cadencia. Por un lado, podria

decirse que es una especie de arioso, aungue en cuanto a motivos no esta tan definido como

3 Esta alteracion en el segundo de grado de un modo menor es muy propia de nuestra musica tradicional indigena con la
diferencia de que el procedimiento es invertido. Este segundo grado alterado descendentemente no aparece en meloidas
ascendentes. Aparece como final de frase y normalmente con melodia descendente para resaltar el semitono formado entre
la fundamental bemol del segundo grado y la raiz del primer grado o ténica.
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la primera seccién como para considerarlo un aria. Pero por otra, recuerda una vez mas a la
antigua tradicion paleocristiana de terminar los cantos con una pequefia cadencia que rompia
con la monotonia del canto llano en épocas medievales. Ahora bien, vale la pena aclarar que
Mozart muri6 sin poder terminar esta misa y aunque existen algunos borradores del Sanctus
incluyendo el Benedictus, pero no el Hosanna, suponemos que Mozart no tuvo intencion de
terminar el credo en el versiculo Et incarnatus est y dejo la parte final para desarrollarla en

otro momento.

2.2.8 Sanctus

El sanctus o santo posee una estructura mucho mas sencilla y una extension mas corta que
los otros momentos del Ordinario. Su origen se remonta al siglo I utilizando como base de
texto al libro de Isaias. El santo va de la mano con el Benedictus que fue introducido por los
francos, tomando textos del libro del Evangelio segin San Mateo (Asensio, 2008, pag. 255).
El santo era entonado por el celebrante y no queda claro si en principio era tarea unica del
clérigo o si existia participacion de la asamblea (Jungmann, 1951, pégs. 780-91). De esta
conjetura deviene la estructura del canto que viene siendo un responsorial entonado por coro
y solistas (Bas, 1947, pag. 147).

El texto es el siguiente:

Sanctus, Sanctus, Sanctus,

Dominus Deus, Sabaoth.

Pleni sunt coeli et terra gloriae tua.
Hosanna in excelsis.

Benedictus qui venit in nomine Domini

Hosanna in excelsis.

En el primer sanctus entra el coro. Esta es una seccion ligeramente mas larga que la siguiente
a pesar de solo utilizar los dos primeros versos (Sanctus, Sanctus, Sanctus/ Dominus Deus,
Sabaoth). Tras finalizar este primer periodo se procede a intercalar con los solistas en donde
el Benedictus (y su equivalencia el Pleni sunt coeli) son entonados por los solistas y el
Hosanna es la respuesta coral. En resumen, sanctus es el centro temético de la obra,
Benedictus son los versiculos solistas y Hosanna los corales responsoriales (Bas, 1947, pag.
147).
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Bruckner en la Misa en re menor WAB 26 (1892), muestra un santo que posee una estructura
parecida a la ya mencionada. El versiculo Sanctus es un coral en tempo Adagio. El Pleni es
de tempo mucho mas ligero, aunque no posee el caracter solistico antes mencionado. Por el
contrario, el Benedictus tiene un tratamiento ligeramente mas solistico al inicio para luego
ser tratado como motete y desarrollarse hasta un coral lleno de homorritmia. EI Hosanna es

un gran final sin repeticion y se lo adjunta como coda.

Schubert (1887) en su misa en sol mayor D. 167 unifica Sanctus y Pleni. EI Hosanna, sin
embargo, si posee la forma de responsorial presentandose antes y después del Benedictus.
Este dltimo es tratado de forma solistica en su totalidad empezando con un solo de la
soprano, a duo con tenor y a trio con el bajo. Este canto es mucho mas corto que el de
Bruckner y mucho mas cercano a la estructura original medieval. Las melodias resultan, en
todo el santo, alegres y solemnes, excepto en el Benedictus que posee mas desarrollo

melismatico y contrapuntistico para resaltar la naturaleza solista del periodo.

Por ultimo, Haydn (1932), en su misa en re menor N°11 Hob. XXII: 11, es el que més se
apega a la estructura original teniendo el cuerpo tematico central en el Sanctus, Hosanna
como responsorial pero previo al Pleni y al Benedictus, con un solista intercalado con coro,
sin ddos o trios. Finalmente, el Hosanna regresa para cerrar la obra. La peculiaridad de esta
obra esta en el caracter inicial del primer versiculo. A diferencia de los ejemplos anteriores,
este cuerpo posee una oscuridad propia de una misa de muerto. El tempo es practicamente
fanebre y las voces se saturan con tensiones en registros tanto agudos como graves que
proceden por notas largas, mientras toda la orquesta responde con golpes procesionales en
figuraciones laconicas. Un caracter muy parecido al visto en el Lacrimosa del Réquiem de
Mozart (1989). Como se ve, el pensamiento de Haydn para este sanctus es totalmente

disruptivo en cuanto a caracter comparado con los otros dos ejemplos.

2.2.9 Agnus Dei

Este es el ultimo de los cantos del Ordinario y precede al momento culminante de la misa
que es la Comunion. De todos los cantos este es el mas penitencial e implorante (Bas, 1947,
pags. 152-54). Su origen se posiblemente griego y tal vez fue incorporado a la misa romana
en épocas del papa Sergio I, es decir, entre los afios 687 a 701 (Asensio, 2008, pag. 259). No
se tiene muy claro de quien era labor este canto, si del celebrante, de la asamblea o ambos.
Lo que se sabe es que pasé a manos de la Schola y de ella se ha heredado ciertas melodias.
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Tiene mucho sentido suponer que era labor de la asamblea méas que del celebrante si
tomamos en cuenta que esta tradicion sigue vigente hoy en dia. En los rituales catdlicos
ecuatorianos, o al menos en los quitefios, tras la enunciacion del “Cordero de Dios” la
asamblea responde “Ten piedad de nosotros” justo cuando se da la particion de la ostia. Esta

invocacion tiene lugar tres veces y en la Ultima la asamblea responde “Danos la paz”.

Esta misma estructura responsorial es empleada desde hace siglos en todo el mundo, pero

usualmente en latin. El texto reza de la siguiente manera:

Agnus Dei, qui tollis peccata mundo: miserere nobis
Agnus Dei, qui tollis peccata mundo: miserere nobis

Agnus Dei, qui tollis peccata mundo: dona nobis pacem

Este canto tiene la particularidad de ser el unico cuya letra cambia en ciertas ocasiones a
pesar de ser parte de los cantos del Ordinario. Especificamente, cambia durante la misa de
difuntos en donde la respuesta de la asamblea es reemplazada por la frase: dona eis requiem
y, la ultima respuesta es reemplazada por: dona eis requiem sempiternam (Asensio, 2008,
pag. 259). Cabe resaltar que algunos compositores prefieren acompafar la melodia principal
solo con vocalizaciones. Esto debido a que esta seccidn, si bien es la mas implorante, es la
que produce mayor conmocién emocional, sobre todo en una misa de muertos, y lleva a dejar
de un lado el contrapunto y la fuga para elevar la sensibilidad de la suplica a través de

tratamientos puramente melddicos (Bas, 1947, pag. 153).

Camille Saint-Saéns en su misa perteneciente al Op. 4 (1898), utiliza para su Agnus Dei un
doble érgano que acomparia al coro y responde a la orquesta. El coro, se apega formalmente
a la estructura de responsorial teniendo la invocacion principal por parte de la contralto y la
respuesta en formato a cuatro voces. Maneja las tres invocaciones perfectamente y termina
con una salida instrumental cada vez méas pausada y espaciada. Un perfecto y sencillo

ejemplo de Agnus Dei de la antigua tradicion adaptada al arte romantico.

Schubert, en su misa N°3 en si bemol D. 324 (1887), a diferencia de Saint-Saéns, divide en
dos periodos al Agnus Dei teniendo un tempo lento y un allegro. Las tres primeras
invocaciones, hasta Agnus Dei de la tercera invocacion, pertenecen al primer periodo y estan
tratados como motete y canon. Sin embargo, llegada la respuesta final empieza un allegro

con orquestacion recargada. Dona nobis pacem es el texto de toda esta seccion, pero cambia
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radicalmente el caracter suplicante por algo mas parecido a una doxologia, por su sonoridad

y caracter.

Antonio Caldara en su misa “Dolorosa” (1906) utiliza los dos periodos, al igual que sucede
en Schubert, para separar la respuesta final. EI primer periodo es una seccién solista para
cuatro cantantes mientras que el segundo periodo es un motete a cuatro voces en donde las
reglas del contrapunto del siglo XVII estdn mas que presentes. El caracter en el segundo
periodo no llega a ser tan “glorioso” como en Schubert pero tampoco tan penoso como en el
primero. Se mantiene muy dentro de estilo y no presenta cambios mas que de tempo. Este
es un buen ejemplo no solo de Agnus Dei sino de misa previa al arte mas moderno de los

clasicos y romanticos.

2.3 Breve perfil musical de Manuel Mesias Carrera

Manuel Mesias Pacifico® Carrera Carvajal nace el 4 de noviembre de 1923 en la parroquia
de Zambiza, canton Quito, y fallece el 31 de diciembre de 2016 en esta misma tierra. Mesias
Carrera recibio estudios de solfeo, armonia, instrumentacion, piano, instrumentos de viento
madera y metal, percusion y composicion de los maestros: Rafael Navas, Miguel Jaramillo
y Julio Déavalos. Durante su vida realizd varios estudios etnomusicoldgicos e historicos
teniendo cinco publicaciones a su haber. El interés por la investigacion folcldrica es
influencia directa de Segundo Luis Moreno quien despert6 su interés por la Etnomusicologia
en general y por la Historia, aun desconocida en esa época, de Zdmbiza (Carrera, 2017, pag.
1).

Compuso mas de 800 obras que se dividen entre popular y sacro. En cuanto a lo popular,
incursiond en géneros de todo tipo que incluyen a pasillos, albazos, fox nativos, tradicionales
e indigenas, paseitos, valses, aires tipicos, bombas, bossa novas, danzantes, tonadas, boleros,
yaravies, pasodobles, pasacalles, chilenas, sanjuanes, cumbias y hasta uno que otro rock, por
mencionar algunos ritmos y géneros. En cuanto al trabajo eclesiastico, producto de su labor
como maestro de capilla en Zémbiza, al cual estuvo vinculado desde su adolescencia alla en
Mulal6 y profundo raigambre con la Virgen del Quinche a quien consideraba su madre
después de quedar parcialmente huérfano (Carrera, 1985, pag. 156-170), posee varias

Colecciones de Mdusica Religiosa, numeradas en su mayoria, aunque no catalogadas. En

4 Aunque el nombre Pacifico esta entre comillas esto no implica que le venga como un sobrenombre. Por el contrario, se
cree que es un nombre propio porque en algunas compilaciones de su obra él firma de esta manera incluyendo a Pacifico
como parte de su nombre y no como agregado, monte o alias. Por ahora, no ha habido nadie que pueda confirmar si esta
era un tercer nombre. Por eso, se lo dejara entre comillas.
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estas, cantos de adoracion, himnos, acrdsticos, jaculatorias, marchas, mosaicos y otras tantas
formas de doxologias menores pueden ser encontradas. Lo mas destacado de esta produccion
sea posiblemente las ocho misas folcloricas por motivos que se detallaran mas adelante.
Estas misas estan dedicadas, indistintamente, a santos, virgenes y celebraciones dentro del

calendario liturgico. Una de ellas inclusive esta escrita en quichua.

Carrera incursiond en la ensefianza musical de nivel primario y secundario en cinco
establecimientos. Su paso por estas instituciones cre6 coros y bandas estudiantiles que el
mismo dirigid, asi como también la elaboracién de himnos para estas escuelas y colegios
(Carrera, 2017, pag. 5). La labor docente no se limité a los establecimientos antes
mencionados. Siendo un director de bandas en El Quinche y posteriormente en Zambiza; la
formacion de ejecutantes y lectores musicales para el cuerpo de la banda fue menester
(Navas, 2010, pag. 87).

2.3.1 Contexto religioso y popular

Para entender un poco mejor el pensamiento de Mesias Carrera es obligacion hablar de
Zambiza y su raigambre histérico religioso. La parroquia de Zambiza es uno de los
asentamientos poblacionales més antiguos de la region. Contaba con caciques y hegemonias
mucho antes de la llegada de los incas, quienes no pudieron someter a este pueblo. El arribo
de los espafioles a esta “encina”, término en relacion con su posible etimologia quichua, fue
sinénimo de sincretismo durante el intercambio cultural (Carrera & Salomon, 2006, pag.
16). El legado aborigen de esta parroquia esta dispuesto en las multiples y coloridas
celebraciones que poseen docenas de personajes y vestimentas que abordan distintos
momentos casi miticos en medio de narrativas complejas que tienen lugar, o tenian, durante
semanas, en algunos casos. Esta natural esencia celebrante y carismética de Zambiza entro
en mixtura con la corriente religiosa europea. Con el catolicismo, las fiestas se adaptaron y

tradujeron a un nuevo lenguaje eclesiastico conservando su color y masica.

Estos eventos son afines a muchas regiones de la serrania ecuatoriana. Aun asi, cabe destacar
a Z&mbiza por su polifacética estructuracion del calendario festivo y su hermetismo respecto
a su gente y sus tradiciones (Carrera & Salomén, 2006, pag. 22). Para dar una idea, sin tomar
en cuenta celebraciones civicas, Z&mbiza cuenta con alrededor de 16 celebraciones
religiosas tradicionales durante el afio. Hasta hace 40 afios estas seguian siendo celebradas
con fervor. En la actualidad, muchas han decaido a una forma simplificada y meramente

simbolica o han llegado a desaparecer (Carrera, 2006, pag. 31). Cada fiesta cuenta con su
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propia puesta en escena. Personajes, vestimentas, melodias y utileria existen para cada
celebracion y sus partes. El guiador, trasguiador, mono, comparfieros, campio, capitan o
abanderado, alférez, sargento, soldados, huacos, palla, bracerantes, alcaldes, etc. Son unos
pocos personajes que aparecen en las distintas festividades religiosas (Carrera & Salomén,
2006, pags. 41-77)

Como se puede apreciar, los nombres de estos personajes incluyen desde rangos militares
espafoles hasta vocablos quichuas referentes a la realeza. Las melodias que acompariaban a
estos personajes, y a los distintos pasos de las intrincadas celebraciones, también son igual
de variadas y estan basadas en pentafonias con acompafiamientos de pies ritmicos yambicos

y trocaicos muy elementales.

A toda esta influencia religiosa-tradicional que impuso Z&mbiza sobre Carrera hay que
agregar su vivencia personal de la fe. Su devocion a la Virgen Maria proviene desde su
infancia cuando su madre, en el lecho de su muerte, lo encomendo a esta (Carrera, 1985,
pag. 170). Asi lo cuenta su autobiografia que también menciona episodios en los que jugaba
a ser sacerdote y sus sobrinos monaguillos. Su fe también esta evidenciada en la creacién
de multiples textos para sus composiciones sacras. A diferencia de muchos compositores
eclesiasticos, no se basa enteramente en referencias liturgicas, sino que incursiona en
plegarias originales. Su devocion religiosa encuentra su cuspide en la alabanza a Maria de
la Presentacion y a San Miguel Arcéngel. En el caso de Maria por haber sido encomendado
a esta. En el caso de San Miguel, porque este es el patrono de la parroquia de Zambiza
(Navas, 2010, pag. 63). Muchas de sus composiciones eclesiasticas, sino son la mayoria,

giran en torno a estas dos entidades divinas.

Zambiza, en si misma, es una simbiosis del legado aborigen y la influencia sacerdotal que le
advino en el siglo XVI. Carrera, como musico, es la viva imagen de esta simbiosis teniendo
cientos de composiciones y arreglos de mdsica sacra sobre ritmos populares y tradicionales.
La época en la que vivid también es influencia directa para su estilo compositivo. Es a partir
de 1918 que los musicos ecuatorianos empiezan a decantar su inspiracion sobre lo que se
conocio, en inicios del siglo XX, como la corriente indigenista en el romanticismo
postmoderno. Esto fue producto del pensamiento liberal que llegé con la revolucion alfarista
y gue no solo cambid a la sociedad y al Estado sino al arte en su forma y difusion (Salgado
cit. por Sandoval, 2017, pag. 9). Carrera nace en pleno desarrollo de la musica mestiza,

cuando se empieza a dejar mas de lado géneros extranjeros muy populares en los bailes de
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salon como mazurcas, polcas, habaneras, tango, fox trot y otros temas de pianolas, para dar
paso a pasillos y valses criollos en los centros de baile de Quito, Cuenca y Guayaquil

(Archivos Sonoros Didacticos, 2017, pag. 32).

2.3.2 La figura del director de bandas

La Gltima gran influencia que es necesario mencionar para Carrera es la musica de banda.
Esta influencia, para el Ecuador, viene por parte del Batallon Realista de Numancia que, en
1818, en su viaje a Lima, pasé por algunas de nuestras ciudades ofreciendo retretas (Moreno
cit. por Navas, 2010, pag. 18) siendo la primera vez que estas sonoridades aparecian en el
territorio que seria Ecuador. Después del 24 de mayo de 1822, la mayoria de los ejércitos de
la Gran Colombia y los grupos de Infanteria y Artilleria tendrian bandas que subsistirian
hasta tiempos de la republica.

A pesar de ser de origen militar, tanto los actos civicos como los religiosos eran
acompafados por bandas militares. EI Ecuador no conté con una orquesta sinfénica como
tal hasta 1949, previamente contaba con la orquesta del Conservatorio Nacional en Quito,
pero era una mera entidad estudiantil, y durante todo el proceso de albor de la republica las
bandas militares fueron las mas importantes agrupaciones musicales del pais. A mitad del
siglo XIX empiezan a aparecer bandas civiles a lo largo de la Costa y de la Sierra. Estas
serian conocidas como bandas de pueblo y estaban destinadas a dar presentaciones en los
lugares a los que las prestigiosas bandas militares no solian ir, los pueblos y zonas rurales
alrededor de las grandes ciudades (Navas, 2010, pag. 35). A inicios del siglo XX ya existian
muchos pueblos y barrios con sus propias bandas.

En el afio de 1942, Daniel Tufifio, Teniente Politico de la parroquia Z&mbiza, ordena la
creacion de una banda propia para la parroguia contratando a Miguel Jaramillo para la
instruccion de la gente interesada en ser parte de la misma. Este fendmeno hace que los
integrantes no sean masicos como tal sino gente de oficios con un tiempo extra para aprender
algun instrumento. Esto sucede en muchas bandas de pueblo y es un hecho fundamental para
diferenciarlas de las bandas militares. Al ser estas bandas locales conformadas por musicos
no profesionales, en su mayoria, las composiciones y arreglos eran mucho mas sencillos y
pOCO Virtuosos puesto que no se podia exigir demasiado a sus miembros (Navas, 2010, pag.
38).

Mesias Carrera tuvo instruccion por parte del recién mencionado Miguel Jaramillo respecto

al oficio de las bandas. Su objetivo al instruirlo era que este heredase el cargo del Maestro
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instructor, hecho que termind sucediendo por el afio de 1974 (Carrera, 1985, pag. 178).
Desde 1957 estuvo vinculado a las bandas y a su direccion teniendo asi un amplio
conocimiento no solo de los aspectos técnicos musicales de las mismas sino de sus

implicaciones sociales que son factor determinante a la hora de componer para ellas.

En el afio de 1987, Carrera se acoge a la jubilacion demitiendo de sus labores respecto al
Municipio, mas aun siguié vinculado a la practica de las bandas. Especificamente, mantenia
trabajo con las bandas de Zambiza, Cocotog y El Quinche. En diciembre del mismo afio,
recibié una encomienda de EI Quinche que no se especifica qué es pero que, segin su
autobiografia, no hace alusion a ocupar un cargo, sino mas bien a realizar una obra musical.
Seguido de esta mencion, ¢l llama a sus misas folcloricas sus “premisas” (Carrera, 1985,
pag. 195). Estas premisas pueden ser entendidas como sus verdades, sus creencias y
afirmaciones méas hondas respecto a lo divino traducidas en su propio lenguaje musical

nacionalista.

2.4 Trabajos en la forma musical “Misa” por parte de contemporaneos a M. M.
Carrera
En el territorio ecuatoriano y paises vecinos el folclore y la religién se unen de maneras
diversas. La forma musical misa con influencia, formal u orquestal, de ritmos y géneros
locales es un ligeramente numerosa. En Llallagua, Departamento Oruro, Bolivia, existe una
misa destinada a la celebracion de la Ilamada Fiesta del Sefior Qoyllur Rit"i que esta basada
en melodias prehispanicas pentafonas tradicionales, posee texto en quichua y esta orquestada
para coro, charangos, guitarras, una quena y una caja (Gruszcynska-Ziélkowska, 1988, pag.
52). En el territorio ecuatoriano, en épocas coloniales, se tiene a Ignacio Mifio con cuatro
misas en estilo europeo (Guerrero, 1984, pag. 20) y mas tarde, a finales del siglo XIX,
aparece Antonio Nieto con mas de 200 composiciones eclesiasticas. Entre ellas una misa de

muertos escrita en latin (Guerrero, 2002, pag. 993).

En el Ecuador del siglo XX, existieron compositores tanto nacionales como extranjeros
resididos en el pais que dedicaron su tiempo a experimentar la composicién de misas en
estilo folclorico en el siglo XX. Tenemos a Jorge Baylach de origen espafiol con varias misas
en latin y lengua popular. Compuso varias “misas andinas” sobre ritmos nacionales y la
primera de ellas data de 1965 , contemporédnea a la Primera Misa Folclérica de Mesias
Carrera. Posee una Misa del Nifio cuya musica no es del todo original pues esta basada en

melodias de villancicos tradicionales ecuatorianos (Guerrero, 2002, pag. 310).
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Jaime Manuel Mola compuso varias misas andinas en forma de suite dramatica. La segunda
de ellas describe en cada numero del Ordinario las épocas del territorio ecuatoriano, desde
la época preincaica hasta el siglo XX (Guerrero, 2002, pag. 919). Carlos Coba Andrade posee
siete misas con influencia vernacula (Guerrero, 2002, pag. 459). Belisario Pefia realiz6 una
sola misa en re menor para coro a capella (Guerrero, 2002, pag. 1109). Salvador Bustamante
Celi tiene cuatro misas cuya orquestacion varia de formatos camerales hasta orquesta
sinfonica (Guerrero, 2002, pag. 358). Existen otros pocos compositores y agrupaciones que
realizaron misas como José Castellvi Queralt, Hugo Vasquez, Luis Maria Gavilanez, Aurelio
Ordofiez, Agustin Baldeon, el grupo Altiplano, Claudio Aizaga y por ultimo Juan Carlos
Urrutia en la escena del siglo XXI. Aqui vale la pena mencionar a una de las misas
latinoamericanas mas importantes y conocidas en el mundo entero. Evidentemente se habla
de la Misa Criolla del argentino Ariel Ramirez de 1964 (EI Universo, 2012). En 2002, como
parte del Primer Festival de MUsica Sacra se present6 una misa afroecuatoriana interpretada
por una decena de agrupaciones corales e instrumentales en su mayoria afrodescendientes
(Guerrero, 2002, pag. 916).
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3 METODOLOGIA

3.1 Procedimientos en la investigacion documental

Tras la seleccidn del autor a ser abordado, se realizé la busqueda de los manuscritos de la
obra en cuestion. Estos manuscritos fueron encontrados en el archivo personal de uno de los
hijos de Mesias Carrera. Las partituras encontradas en un sencillo librero con vitrina estaban
sin ningln sistema de organizacion aparente. Fueron apifiadas en aquel estante tras el deceso
del compositor en 2016. Entre lo hallado hubo tanto obras de Carrera como de otros
compositores. Se encontraron arreglos, transcripciones, colecciones impresas y textos

respecto a temas autobiograficos o de la parroquia de Zambiza.

El estado de conservacion de la mayoria de los manuscritos era bueno, su contenido era
legible en casi la totalidad de los casos, pero decadente. Las paginas estaban amarillentas y
magulladas en los bordes. Algunas paginas rotas hasta la mitad. Otras habian sido expuestas
a liquidos u otras sustancias y su contenido quedé borroso o difuminado. Otras tantas poseen
correcciones y afiadidos a lapiz que se han perdido o se estan perdiendo. La mayoria de estas
peripecias son debido a que el lugar en donde se encontraron los manuscritos no posee

condiciones adecuadas para la conservacion de un fondo antiguo.

Factores como temperatura de la habitacion, humedad, luz fria e indirecta, material de los
contendedores, remates de las estanterias donde reposan los encuadernados y hojas sueltas,
ubicacion de los archivos y manipulacién de los manuscritos no han sido considerados
(Universidad Complutense de Madrid, 1992, pag. 5). Por tanto, los archivos encontrados
pueden sufrir méas deterioro del que ya tenian al ser hallados si estos elementos permanecen

sin ser tomados en cuenta.

Con sumo cuidado se extrajo del librero un encuadernado titulado como: “2do Album de
Musica Religiosa, Coleccion de Musica Religiosa. Misas a San Miguel Arcangel. Cuarta
Misa Folclorica a la Sma. Vgn. de la Presentacion del Quinche. Quinta Misa Folclorica:
Navidad Andina. Cantos y Musica variada de M. Mesias Carrera C. 82-X11-29”. Ademas de
este encuadernado, se encontrd una carpeta azul de plastico, referida a esta como el segundo
documento, sin denominacién o membretado que posee el texto de los cantos pertenecientes
a la Cuarta Misa Folclérica de M. Carrera mas la partitura impresa de un pasacalle titulado

“Tarde Alegre” del mismo compositor.

El encuadernado extraido del librero, el cual serd referido como la coleccién de ahora en

adelante, cuenta con un indice alfabético mecanografiado en donde se detalla el titulo del
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canto, su empleo, el autor, ritmo y pagina. Existen unas pocas inconsistencias en los
apartados de “empleo”, es decir, el uso o funcion que cumple y “paginas” puesto que no
coinciden con la informacion expuesta después en la coleccion. Seguido de este indice
aparecen anexados con cinta adhesiva la letra de algunos de los cantos a San Miguel que se
hallan en esta coleccidn. Estas letras se encontraron escritas a mano, mecanografiadas o

impresas.

El contenido tomado de la coleccion va de la pagina 21 a 37. En estas paginas se encuentra
la totalidad de la Cuarta Misa Folclérica. Todo el contenido a partir de este punto se constato
como escrito a mano Yy eso incluye a los titulos, notacion musical, decorados, notas y hasta
los pentagramas. La jerarquizacion al momento de presentar los titulos y subtitulos de la
obra es la siguiente: “Maria de la Presentacion”. Este es el titulo principal y bajo este
aparece: “42 Misa Folklorica de M. Mesias Carrera C.”. Bajo este enunciado, 0 primer
subtitulo, aparece el nombre del primer canto, jerarquicamente, el segundo subtitulo de la
misa: “Canto de ambientacién”. Por debajo se tiene tres anuncios escritos en distintos
colores de tinta y lapiz. Estos dicen, de izquierda a derecha, lo siguiente: “Escribase en re.
2da Misa. Ritmo de Bomba”. Finalmente, y bajo estas tres sefialéticas aparece, del lado
izquierdo y sobre el primer compas la indicacion: “Introduccion”. En el octavo compas, en
el mismo estilo que aparece la palabra introduccidn, se lee la indicacion: “Canto” junto a la
entrada de las voces. El formato utilizado para este y todos los cantos de la misa es de flautas,
voces y piano (u 6rgano sefialado asi en el inicio de todos los cantos). El final de cada canto
esta sefialado con lapiz el numero de compases que posee el canto expuesto y seguido, sin
cambiar de hoja o hacer salto de sistema de pentagramas, empieza el siguiente canto con la
jerarquizacion antes expuesta: el titulo del canto correspondiente (o segundo subtitulo) junto

con la indicacién de que ritmo es y en que tonalidad debe escribirse.

Figura 1

Manuscrito. Inicio de la Cuarta Misa Folclérica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

Solo el primer canto llamado “Canto de Ambientacidon” y el segundo canto llamado “Canto
de Entrada” poseen un tercer enunciado siendo, en el primer caso, el texto que reza “2da
Misa”, como ya se lo menciond, y en el segundo caso se lee “2da Misa dedicada A SAN
MIGUEL”. Las indicaciones de introduccion y canto aparecen siempre en todos los nimeros
de la misa. La palabra canto a veces es reemplazada por la palabra “V0z”. La misa cuenta
con un total de 11 cantos entre los cuales se encuentran los cinco momentos del Ordinario y
cuatro de los cinco momentos del Propio siendo el gradual el Unico canto que no posee esta
misa. Posee dos afiadidos ajenos al Propio o al Ordinario que son el primer y Gltimo canto.

De ambientacién y de salida/agradecimiento respectivamente.

3.2 Analisis musical de los manuscritos

Todos los cantos, exceptuando su ritmo, poseen cualidades casi idénticas. Formal y
arménicamente las similitudes son casi totales. Antes de abordar estos apartados hay que
denotar otras cualidades generales. Las tonalidades en las que aparecen (y no las que se
sugieren en el ya visto enunciado de “Escribase en ...” son: cuatro obras en mi menor, una
en re menor, una en do mayor y cinco en la menor. Los ritmos utilizados son: bomba (una
vez), yumbo (una vez), pasillo (dos veces), san juanito (una vez), danzante (dos veces),
pasacalle (dos veces), albazo (dos veces). Aqui cabe resaltar una ligera incongruencia. El
primer canto aparece en la partitura como “Ritmo de Bomba” mientras que en la carpeta azul
con la letra de los cantos este aparece mencionado como “Albazo”. Esta confusion puede
deberse a que la bomba y el albazo poseen una figuracién ritmica practicamente idéntica
(Guerrero, 2002, pag. 332). La diferencia reside en el tratamiento melddico y armonico. El
albazo es mas desarrollado mientras que la bomba tiene recursos melddicos mas simples
para enfatizar el ritmo (Moreno, 1996, pag. 58). Tomando en cuenta estos parametros y

comparandolo con el canto en cuestion, se tratd al mismo como una bomba.

La extension de las obras es relativamente corta. En cuestion de compases, poseen 30 en
promedio. Por duracién, el promedio de las obras es de 1 minuto con 26 segundos. Los dos
apartados méas importantes para revisar en esta seccion son el formal y el arménico. A nivel
formal se vio a cada canto en términos de motivo, frase y periodo. Entiéndase, segin Bas
(1947), a motivo como la célula musical conformada por movimientos, impulsos y reposos
ritmicos y melddicos (pag. 16). Frase es una linea melddica compuesta de varios incisos o
compases que posee un caracter de pregunta o respuesta, afirmativa o negativa (pag. 59).
Periodo es la concatenacion y agrupacion de frases (pag. 67).
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Las obras poseen una estructura formal muy similar que se la puede generalizar en los
siguientes términos. Una introduccion inicial, que cuenta con un motivo ritmico repetitivo
sobre la base del ritmo tradicional en cuestion. En el caso de la bomba o el albazo es una
figuracion en compas de 6/8 conformada por una negra, dos corcheas y otra negra. En el
caso de un danzante, una negra seguido de una corchea y otra negra seguida de corchea y asi
sucesivamente en cada ritmo. Cabe destacar que el compositor posee su propia concepcion
sobre los ritmos tradicionales y en algunos casos la figuracion base cambia un poco, pero
mantiene los acentos propios del ritmo. La introduccién es siempre llevada como frase de
pregunta mientras es respondida por las flautas o viceversa. Esta introduccion es corta (8
compases en promedio) y en pocos casos posee repeticion. Cinco de los cantos poseen

acompafiamiento de boca cerrada en la introduccion. Solo el santo no posee introduccion.

El resto de la obra esta comprendida por dos o tres frases. Normalmente se expone una frase
seguido de doble barra con casilla de repeticién y sigue a una segunda o tercera frase. Al
final de la segunda o tercera frase suele haber una segunda casilla de repeticion que recae en
un compas que hace cadencia con dos compases y finaliza el canto. En otros casos, existe
una indicacion de regresar al principio o a una seccion especifica (D. C. o D. S.) y repetir
todo o hasta donde exista otra sefial que indique un salto al final que puede ser la cadencia
de dos compases antes mencionada o una pequefia coda de cuatro compases. La excepcion
a esta estructura es el Padre Nuestro (equivalencia al credo en el rito del Ordinario). Es el

Unico canto que no tiene repeticiones, saltos o sefiales mas de alla de introduccion y voz.

A pesar de que el compositor sefiala algunas secciones como Ay B en la practica no resulta
asi. En términos formales, las secciones A y B no poseen diferencias notorias o desarrollos
distintos. Todavia se encuentran los mismos motivos entre las secciones del mismo canto y
por tanto el mismo tema. El tema es el distintivo en secciones contrastantes (Hepokoski,
1911) y al tener los mismos motivos durante la totalidad de los cantos no se puede hablar de
temas distintos ni mucho menos de secciones distintas. Por tanto, los cantos seran vistos
como monopartitos (por la corta duracion de las obras en general) y monotematicos. A
continuacién, el analisis armonico mostrara con mayor elocuencia el caracter monotematico

de estos nUmeros.

Asi como en lo formal, lo armonico también cuenta con elementos sencillos y reiterativos a
lo largo de los cantos. Se los generalizara al igual que en la descripcion formal y se sefialara

los casos atipicos a estas generalidades cuando sea pertinente. Las introducciones estan
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compuestas por movimientos entre el primer grado (i) y el quinto dominante (\VV7) y solo en
el caso del gloria como quinto menor (v) mas el aparecimiento muy ocasional de un quinto
del quinto (V/V). El Sefior ten piedad posee un paso por el tercer grado mayor al igual que
el Padre Nuestro, ambos ritmos de pasillo. La comunion, siendo el Gnico en modo mayor,
posee un paso por el cuarto grado mayor (IV) en la introduccién. El resto de las

introducciones si cifie a lo ya mencionado.

En la entrada de la voz junto con el de los temas se encuentra los mismos grados que en los
presentados ya en la introduccion. Solo dos cantos poseen movimientos armonicos
ligeramente diferentes. El canto final titulado “Agradecimiento del peregrino” es un ritmo
de pasacalle que posee una introduccion en modo menor con paso por su quinto de
dominante. La entrada de la voz sin embargo tiene un tema en el sexto grado mayor (VI)
seguido de otra frase al quinto grado del sexto (V/VI) o el tercer grado mayor del modo
menor general. Los temas principales en el canto siempre son presentados en estos dos
grados mayores mientras que la introduccion instrumental siempre se la retoma en el modo

menor con juego entre el primer y quinto grado.

El segundo canto que tiene excepcion en el movimiento armonico es el aleluya. Este
danzante posee una introduccién y armadura propias de un la menor. Al entrar la voz con el
tema utiliza un quinto grado menor y un regreso al primer grado. Sin embargo, durante el
resto de la obra el centro tonal esta en mi menor, aunque carece de fa sostenido la armadura
y el desarrollo completo de la obra. Por tanto, la introduccion podria ser vista como una
entrada por el cuarto grado menor y la ausencia de fa sostenido en la obra puede ser porque
la obra esta concebida sobre mi menor, pero en el modo frigio (Pefialver, 2010, pag. 81).
Aun asi, en el final del canto, los dos Gltimos compases terminan con la menor. Es decir, en
funcion de sus grados, el canto estd en la menor con un quinto grado menor teniendo un
caracter quasi pentafonico. En funcion de su sonoridad, el canto puede estar en mi en modo

frigio con final en el cuarto grado.

A nivel melédico los movimientos son diatonicos y por arpegios. No existe cromatismo
excepto el que pequefias acciaccaturas en ocasiones presentan en un movimiento de
floritura. Es por estos adornos que aparecen notas ajenas al acorde o la tonalidad, pero no
incitan un cambio de tonalidad o modo. En cuanto a la funcion melddica, el piano u érgano
es quien la posee, pero solo en las introducciones. Durante el resto de la obra, este

instrumento realiza solo acompafiamientos ritmicos y armonicos. Las flautas, de igual
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manera, poseen melodias en la introduccion y escasas notas de respuesta al canto durante el

desarrollo de los temas.

A manera de resumen, la obra presenta el siguiente ordenamiento que comprime los datos

generales de cada canto:

Tabla 1

Cantos de la 4ta Misa Folclorica de Mesias Carrera

Titulo del | Ritmo Tonalidad Tonalidad Extension Observaciones
Canto escrita sugerida por | en compases
el compositor

Canto de | Bomba Mi menor Re menor 38 compases | Se anota 2da Misa

ambientacion: junto al enunciado del

“Preciosa ritmo.

quincheiiita”

Canto de | Yumbo Mi menor Re menor 21 compases | Se anota junto al titulo

entrada: 2da misa dedicada a

“Jubilosos a San Miguel Arcéngel

cantar” y sobre esto una nota
similar pero tapada
con adhesivo blanco.

Canto Pasillo Mi menor Do menor 32 compases | En  la  tonalidad

penitencial: sugerida esta escrito:

“Sefior ten escribase en do re y

piedad” con tinta roja se realza
el do.

Canto de jubilo: | San juanito | Mi menor Do menor 25 compases | Tinta correctiva en la

“Gloria” letra que acomparfia a
la notacion musical en
varias zonas.

Canto para entre | Danzante La menor Sol menor 26 compases | Posible modo frigio

lecturas: sobre mi.

“Aleluya”

Canto para | Albazo La menor Sol menor 23 compases

presentar

ofrendas:

“Ofrecimiento”

Himno de | Albazo La menor Sol menor 21 compases | Sin introduccion

alabanza:

“Santo”

Oracion que | Pasillo Re menor Si menor 38 compases | Sin repeticiones

ensefid Jesls a

sus  Apostoles:

“Padre nuestro”

Canto Danzante La menor Sol menor 26 compases | Notacion en tinta roja

penitencial: de un posible

“Cordero de acompafiamiento

Dios” alternativo para la
parte del piano.

Canto para la | Pasodoble | La menor Fa menor 39 compases | Acompafiamiento

comunién: “Oh
pan del cielo”

alternativo en la
seccion del piano en
tinta rojo mas ritmico
que el original. En el
segunda se registra
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originalmente como
pasacalle aunque
luego es tachado a
mano y por encime se
escribié pasodoble.

Canto de Salida: | Pasacalle La menor Sol menor 42 compases | Posee una nota al final
“Agradecimient con una oracion que
o0 del peregrino” reza de la siguiente
forma:
“/Gracias, gracias
Madrecita por
habernos

escuchado,/te
cantamos a porfia con
el fascinante ritmo

nacional
Aceptadnos  Madre
amada nuestra

peregrinacion  para
retornar pedimos tu
materna  bendicion
/muy  gozosos Yy
confiados esperamos
tu benigna
proteccion”. En el
segundo documento
se muestra este rezo
como continuacién de
la letra del canto. Al
inicio del segundo
documento, bajo el
titulo estd escrito:
“Introduccion 0
refrdn”.

Fuente: Elaboracion propia

3.3 Notas respecto al texto

El texto de esta misa es de total autoria de M. Carrera. En el manuscrito original posee varias
correcciones hechas con tinta correctiva, repasados a lapiz o tinta y escasos tachones. Las
zonas que han sido deterioradas o difuminadas con el tiempo, o la exposicion del papel a
sustancias desconocidas, han hecho de algunos pasajes ininteligibles. Por suerte, se hallo la
ya mencionada carpeta azul con la letra de cada uno de los cantos. El contenido de esta fue
cotejado con el de los manuscritos para asegurar cual es la letra definitiva. Hay que
mencionar que este Ultimo documento no posee autoria de M. Carrera, en ningn momento
da indicacion de que fue él quien lo redacto. Pero, si se sefiala al inicio del documento el
nombre de la misa, su numeracion y la leyenda: “LETRA Y MUSICA: MANUEL MESIAS
CARRERA” junto con su sefio o firma personal a esfero. Por tanto, fue considerado como un

texto fidedigno.
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En el manuscrito original, algunas palabras poseen una correccion a lapiz. Esta correccion
solo esté escrita por encima de una palabra en especifico, por tanto, no se puede considerar
como una segunda letra en caso de haber repeticion mas tarde. Un ejemplo se halla en el
Canto de ambientacion en el compas once. El texto reza: “preciosa quinchefita” y sobre su
segunda palabra esta escrito “quitefiita”. Comparando esta seccion con la de la carpeta azul,
este segundo documento también posee la palabra del original, es decir, quinchefita y no
quitefiita. Con esa premisa, se conservo el original a tinta y descartado la nota a lapiz.
Momentos como este ocurren durante el resto de la obra en general y relacionado
precisamente con la palabra quinchefiita y su recambio, quitefiita. Siempre se conservé el
quinchefita al compararlo con el segundo documento. Estas y otras pequefias anotaciones
respecto a una segunda opcion en el manuscrito original fueron evaluadas con el segundo

documento para seleccionar la letra definitiva.

De los cantos, solo el primero y el tltimo son dedicados a la Virgen del Quinche. El resto de
cantos cumplen la funcion de doxologia hacia la Trinidad. Posee unos pocos extractos de
texto tomados de la liturgia tradicional romana. Estas secciones aparecen en el Sefior ten
piedad. Al final, aparecen las tres invocaciones tradicionales provenientes desde la misa
palestriniana: Sefior ten piedad, Cristo ten piedad, Sefior ten piedad. El Padre nuestro es el
rezo exacto de la oracion que, segun la liturgia, Cristo dejé a sus Apostoles. EI Cordero de
Dios también cuenta con el extracto de la liturgia romana: “Cordero de Dios que quitas el

pecado del mundo ten piedad de nosotros”. El resto es texto original.

El texto presenta algunos adjetivos coloquiales impropios de la liturgia tradicional o no
vistos en el tipo de lenguaje usado comunmente en cantos eclesiasticos. EI uso de
diminutivos como “Mamita”, “Quincheriita” 0 “Madrecita’ son unos ejemplos de su propio
lenguaje a la hora de ponerle letra a la misica. Posiblemente esto tenga vinculacién con el
lenguaje con tendencia al diminutivo que es recurrente en los pueblos de la serrania
ecuatoriana (El Telégrafo, 2014). El uso de este tipo de lenguaje puede estar pensado con la
intencion de empatizar mejor con la identidad linguistica de los pueblos serranos,
concretamente Z&mbiza y EI Quinche. No parece plausible que tenga relacion con el origen
de este tipo de habla que fue producto del menosprecio que los miembros de la Iglesia
realizaban sobre las propiedades de los indigenas y sobre los indigenas mismos (Burbano

cit. por Ultimas Noticias, 2016).
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Existe una referencia particular al Espiritu Santo en el gloria. Este es denominado como “El
Consolador”. El término es de uso casi exclusivamente biblico (Juan 14:26) puesto que es
muy dificil hallarlo como parte del texto de una composicion musical. Para muestra de ello,
en las obras analizadas en el marco referencial ninguna cuenta con este epiteto para el

Espiritu Santo.

3.4 Evaluacién final

La hermenéutica detras del texto, como se pudo apreciar, no es intrincada o elaborada.
Cuenta con recursos coloquiales, extractos biblicos, trozos de la liturgia romanay desarrollos
originales. El lenguaje, aunque florido, sigue siendo sencillo en cuanto a que los sustantivos
estan acompariados por adjetivos tacitos y la rima de los versos es de tipo consonante (Diaz,
2010, pag. 3) casi en la totalidad de los casos.

Finalmente, hay que destacar la funcién que tiene la Cuarta Misa Folclorica de M. Carrera.
Como ya se ha visto, la duracion de cada uno de sus cantos es muy corta (musical y
textualmente). En el segundo documento se detenta el momento al que acompafia cada canto
(e. g.: Canto para entre lecturas — Aleluya). Por tanto, la misa no posee las caracteristicas de
“Misa Musical” como en los ejemplos expuestos previamente. Esta hecha para ser parte de
la Eucaristia y no como una pieza musical con tema sacro. Putualmente, acompafia al rito de
la misa moderna. Esta misa moderna, producto de las reformas luteranas y los procesos de
acondicionamiento particular de cada region del mundo, es un tipo de rito definido como
“ad experimentum” por la Iglesia®. Esta calificacion se da cuando no se sigue en total
rigurosidad el rito romano (Gamber, 1993, pag. 37). Cambios como el uso de lenguas ajenas
al latin, el uso de coloquialismos como los diminutivos ya vistos y el uso de ritmos
tradicionales de la region hacen que esta misa califique como parte del rito moderno “ad
experimentum”. Tampoco califica como “Misa Musical” puesto que usa los cantos del
Propio y del Ordinario y estos no tienen protagonismos por si mismos, sino que acompafan

a las fases de la Eucaristia.

Tras el analisis de las piezas se procedio a realizar la transcripcion de la notacién musical y

el texto en el programa Finale ® v25.4. Los documentos fueron creados en funcion de una

5 La expresion “ad experimentum” fue usada por siglos. El protestantismo mezclado con la idiosincrasia de cada pueblo ha
dado muchos misales que conservan la esencia de la liturgia con elementos ajenos al rito romano. En el Concilio de Trento
se tratd de dar lineamientos especificos para evitar que estos cambios “subjetivos” de los grupos protestantes se propaguen.
Tal opcién no dio los resultados deseados y para diferenciar las practicas puristas de las protestantes se acufio la expresion
“ad experimentum”. Sin embargo, en el Concilio Vaticano II, apenas en el siglo pasado, se dieron cambios en el
ordenamiento del misal aceptando otras lenguas que no sean el latin y otros tantos cambios que tienen como objetivo
aumentar la participacion de la gente (Rivera, s. f.).
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réplica lo mas exacta posible a la concepcion de los manuscritos originales. Esto considera
no solo las notas musicales y el texto debajo de estas. Incluye también la jerarquizacion de

titulos, la division de las secciones, las descripciones y recomendaciones puestas por el autor.
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4 DESCRIPCION TEMATICA, ESTILISTICA Y FORMATO
La Cuarta Misa Folclorica de Mesias Carrera es una obra por excelencia, y obviedad, sacra.
Las tematicas abordadas en todos los cantos proceden del rito romano (0 como ya se
menciond, rito moderno). En cuanto al texto, las tematicas abordan a la Virgen Maria, en
cuanto Madre, y a la Santisima Trinidad, dando peculiar énfasis al Padre y al Hijo.
Musicalmente, se concibe la totalidad de la obra a través de los ritmos tradicionales
ecuatorianos. Los ritmos y los temas musicales dentro de ellos son elementales, en cuanto a
extension y desarrollo. EI compositor presenta las cualidades ritmicas de cada, ritmo
tradicional junto a una armonia que gira sobre grados eminentemente tonales, en mayoria, y
resoluciones de cadencias auténticas perfectas. La orquestacion estd concebida por flautas
(pasajes con usos de uno a tres flautas), un piano u érgano y la seccién vocal a dos voces;
con acordes finales que plantean divisis hasta en tres voces los cuales por ser muy escasos

no se los tomara con relevancia.

Tras la transcripcion del material abordado, se procedié a realizar los arreglos que tienen
como fin dltimo optimizar de manera recursiva los elementos musicales y textuales que
presenta Carrera en su obra. La tematica se conserva con exactitud a nivel de texto. El
mensaje literario se preservo en su totalidad puesto que ninguna seccion del texto ha sido
omitida o alterada. Las tematicas musicales han sido conservadas en las voces y alteradas,
omitidas o reemplazadas en la zona instrumental. El estilo empleado en los arreglos varia de
acuerdo con los cantos. En lineas generales, se ha tratado de mimetizar las sonoridades de la
musica sacra de compositores de los siglos XVI a XX. Quienes han tenido mayor relevancia
al momento de ser abordados previo a la elaboracion de los arreglos han sido los
compositores: J. S. Bach, L. v. Beethoven y W. A. Mozart. La influencia de estos, y otros
compositores y manuales de composicion, han sido revestidas en el desarrollo tematico de
las secciones vocales e instrumentales. Mas adelante se vera con detenimiento el tratamiento
especifico sobre cada canto y los recursos internos y externos (a la obra) que se emplearon.
Como pardmetro general, la obra ha sido parcial o casi totalmente re armonizada en todos

los cantos.

El formato ha sido replanteado en su totalidad. La obra ahora cuenta con un formato cameral
de ensamble u orquesta de camara. Este formato varia de acuerdo con cada canto. Las
razones por las cuales se tomaron ciertos instrumentos para ciertos cantos seran explicadas

mas adelante. Si bien la seccién instrumental esta sometida a cambios constantemente, no
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pasa lo mismo con la parte vocal. Todos los cantos han sido arreglados para coro mixto
(SATB).

La obra original cuenta con seccion de vientos madera (flauta), cuerda percutida (piano) y
voces (Dos voces). El nuevo formato cuenta con secciones de vientos madera (flauta y
clarinete en Bb), cuerdas frotadas (violin y contrabajo), cuerdas percutidas digitales (piano
eléctrico), cuerdas pulsadas (guitarra clasica, bajo eléctrico y arpa diatonica), percusion
(bongos, bombo andino y bateria) y voces (soprano, contralto, tenor y bajo). Este formato
ha sido pensado para ser tocado por la Orquesta de Camara y Coro de la Universidad de los

Hemisferios que cuenta con miembros empleados en todas estas familias de instrumentos.
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5 ARREGLOS

5.1 Canto de ambientacion

Como ya se hizo alusion previamente, este canto ha sido tratado como una bomba. Por parte
del texto, la letra esta agrupada por cuartetas lo cual es una distincion propia de la bomba
(Guerrero, 2002, pag. 333). Para enfatizar mediante el formato el concepto de bomba se
afiadieron instrumentos de percusion aguda (bongos) y grave (bombo andino). La
orquestacion usada por los grupos de bomba en el pais siempre ha incluido, con mucha
relevancia, una seccion de percusion (Moreno, 1996, pag. 60). La percusién aguda y grave
en la bomba se ha visto representada por otros instrumentos como los puros y/o calabazas.
El reemplazo aqui es el bombo andino y los bongos. Normalmente se cuenta con dos
guitarras que se dividen en prima (principal) y acompafiamiento (Guerrero, 2002, pag. 333).
En vez de una segunda guitarra se utiliz6 un bajo eléctrico para reforzar armonia y ritmo
junto al bombo. El violin, el clarinete, el oboe, la flauta y los instrumentos armoénicos como
el arpa, el érgano o la guitarra han sido parte de las primeras agrupaciones camerales
religiosas desde la época colonial (Moreno, 1996, pag. 49). Parece adecuado utilizar el
clarinete y el violin en este canto inicial para referenciar a una orquesta cameral antigua cuyo

uso era exclusivamente sacro.

Se afiadi6 una introduccion meramente instrumental que procede por gradacion de texturas,
similar a lo usado por G. Ligeti en su obra Atmosphéres (1961) pero en estilo pentafonico.
El estilo pentafénico en los estribillos o introducciones es otro elemento reconocido de la
bomba (Guerrero, 2002, pag. 333). Esta gradacion empieza por la percusion aguda. Prosigue
el violin con un motivo pentafénico que funciona como variacion de un extracto presentado
mas adelante en las voces y acompafiado por un segundo motivo en el clarinete. Cada entrada
tiene un motivo de cuatro compases que se va repitiendo de manera ciclica conforme entran
las siguientes secciones después de cada repeticion. La seccion baja conformada por bombo
y bajo eléctrico proceden con sus propios motivos. El ultimo instrumento en entrar es la
guitarra, en funcién de prima, con una linea melédica pentafdnica que va siendo acompariada
por contrapunto libre y variaciones de los motivos presentados antes. Todos los motivos son
variaciones ritmicas de la base sincopada y no sincopada que posee la bomba. Esto con el
objetivo de recordar la “incitacion al baile” que la bomba deberia producir en el oyente
(Moreno, 1996, pag. 59).
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Figura 2

Introduccion, Canto de ambientacion, Cuarta Misa Folcldrica “Maria de la Presentacion”

Score
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Fuente: Archivo digital'propio.

La tematica pentafénica se rompe oficialmente en el compas cuarenta con un acorde de
quinta de dominante entre los instrumentos y las voces. En este punto hay que mencionar
que el texto implementado en esta introduccidon para las voces es solo: “Virgen Maria
Presentacion” y no es mas que un extracto de la tematica textual de todo el canto en general.
Tras el acorde de dominante se utiliza la introduccién original de la obra que ya no es
pentafénica. Esta es distribuida entre todos los instrumentos junto a un acompafiamiento
meramente armonico de las voces. Tras este estribillo auténtico empieza el canto de las voces
teniendo en la soprano y en la contralto la melodia original, con ligeras adecuaciones en el
alto para funcionar mejor arménicamente y, con las voces masculinas a manera de respuesta

con movimiento contrario entre tenor y bajo.
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Figura 3

Inicio del tema, Canto de ambientacion, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

Tras esta presentacion de la primera frase se incorporo6 un estribillo intermedio en vista de
que el canto originalmente carecia de uno. Para este estribillo no se utilizé ninguno de los
motivos previamente presentados sino uno nuevo que presente con mas claridad el punteado
de guitarra caracteristico de la bomba (notas repetidas rapidamente, movimiento diatdnicos
ascendentes y descendentes cortos junto con acordes de terceras en retruécano) (Grupo
Marabu, 2015). Seguido a este estribillo aparece la segunda frase en las voces. Esta frase
estd acompariada ya no por ritmos bases de la bomba en los instrumentos sino por
movimientos escalares entre el violin y el clarinete en modo de pregunta y respuesta por
imitacion. También existe un proceso de pregunta y respuesta entre las voces y la guitarra
siendo la guitarra quien siempre responde detentando asi los dos “personajes” principales de
esta bomba, la guitarra y la voz. Los instrumentos imitan momentaneamente a las voces para

reforzar las lineas de estas y regresan a su acompafiamiento diaténico.
Figura 4

Movimientos escalares, Canto de ambientacion, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

Se procede de esta manera hasta llegar a una pequefia extension de la segunda frase tras la
cual se repite la obra en tiempo de bomba caliente. La bomba se divide en bomba caliente
(de tempo rapido) y bomba triste (de tempo mas lento) (Guerrero, 2002, pag. 333). La bomba
como tal esta tratada como bomba caliente siendo su objetivo el ser movida y animosa, pero

en el Da Capo final se repite con tempo ain mas movido.

5.2 Canto de entrada

El siguiente canto es un yumbo de muy corta extension (21 compases) que ha sido
modificado de la siguiente manera. El formato utilizado es de flauta y clarinete en los vientos
madera, bombo andino y bajo eléctrico para el ritmo y la armonia. Se utilizé una percusion
baja de figuracion sencilla y en estilo marcato para recobrar la esencia purista ancestral del
yumbo en donde siempre un tamborcillo marcaba el tempo del compéas (Moreno, 1996, pag.
23). La escogencia de Unicamente vientos en el instrumental melddico es para reflejar un
pensamiento propio de los andes latinoamericanos que menciona que las flautas o
instrumentos de vientos que posean formas tubulares, eran el vehiculo de la divina voluntad

de acuerdo con la deidad de cada region (Moreno, 1996, pag. 5).

Figura 5

Introduccion, Canto de entrada, Cuarta Misa Folclérica, “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

Para empezar, se afiadié una introduccién en tempo adagio que utiliza el extracto de una
frase presentada mas adelante en las voces. Este extracto funciona como motivo presentado
por el clarinete y luego por las voces de manera ascendente. Esta introduccion esta en do
menor y tras este motivo el tempo cambia al ritmo propio del yumbo (un allegretto segin
Francisco Salgado cit. por Guerrero, 2002, pag. 1474).

En esta nueva seccidn y en la previa las voces no poseen texto, solo realizan vocalizaciones.
En la nueva seccion aparece una nueva frase ajena a la obra hasta ahora. Esta frase funciona
como estribillo de la obra y se combina més tarde con una segunda frase que es el estribillo
original de la obra. La primera frase del estribillo se mantiene en do menor y utiliza choques
de cuartas justas entre las voces superiores y su respectiva imitacion en los vientos. Las voces
inferiores proceden por quintas justas y la armonia que sucede de este es cuartal utilizando
un séptimo grado bajado el final de la frase que funciona como quinta de dominante de la

nueva tonalidad: mi menor.

Figura 6

Estribillo, Canto de entrada, Cuarta Misa Folclérica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

La seccion descrita utiliza las cuartas como elemento estilistico propio del yumbo. Siendo el

yumbo de procedencia oriental y su significado, y uso ligado, al de los brujos de los pueblos
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amazonicos (Guerrero, 2002, pag. 1474) se ha utilizado de referencia transcripciones de
cantos de jibaros hechos por Segundo Luis Moreno (1996, pag. 27). En estos se aprecia de
manera sutil los choques de cuartas, quintas, terceras y octavas en movimientos paralelos
propios de esta musica. A partir de la modulacién empieza la segunda frase del estribillo

(estribillo original de la obra) y entran las voces.

El acompafamiento para el canto utiliza principalmente acentos ritmicos que sigan la
armonia original de la obra en esta seccion. Estos acentos ritmicos estan adornados por
mordentes. Tras esta seccion cantada la obra originalmente finaliza. Lo que se propone es
repetir el estribillo implementado en este canto, pero en la tonalidad de mi menor realizando
una marcha tonal ascendente a la tercera. Al final del estribillo (que ahora presenta solo la
primera frase de este) se realiza una nueva modulacién hacia sol sostenido menor. La seccion
instrumental deja de usar acentos y se convierte en un pasaje diatonico que enfatiza la
armonia en vez del ritmo como previamente se efectud. Al final aparece una coda de unos
pocos compases para hacer cadencia auténtica perfecta a través de arpegios en los vientos.

Las voces terminan con un piano subito en crescendo a modo de tultti.

5.3 Sefior ten piedad

Este es el primer canto del Ordinario en aparecer y para su funcion penitencial el compositor
escogid un ritmo de pasillo (entre moderato y adagio). Para recrear la idea intimidad detras
de una suplica como lo es este canto se utilizo el formato de voces y violin solo. El violin
fue escogido por su notoria capacidad de hacer vibratos, lo cual ayuda sobresalientemente a
aumentar la expresividad. En principio se afiadio una introduccion vocal en si menor que
module continuamente hasta llegar a mi menor, la tonalidad original. Al caer en la tonalidad
original empieza la introduccion autentica del canto que es originalmente para piano. Esta

introduccién ha sido llevada a las voces.

La gran mayoria de la armonia de esta pieza ha sido reelaborada. La rearmonizacion usé
sustitutos tritonales, dominantes secundarias (creando circulos de quintas en ritmo de pasillo
tradicional ) y acordes de sextas, séptimas, novenas y oncenas que proceden por nota comun
y no en funcion de los grados. En las voces el contrapunto que se utilizo sigue el estilo
presentado por J. S. Bach en su motete BWV 227 “Jesu, meine Freude ” (1892). Ademas de
el contrapunto mostrado en este motete se combina con el acompafiamiento ritmico del

pasillo presentado en el manuscrito original en la seccién del piano. Por tanto, la melodia
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principal alterna constantemente su posicionamiento entre las voces. Aparece al principio en

la contralto para pasar a la soprano. Vuelve a la alto, pasa por el tenor y vuelve a la soprano.

Figura 7
Introduccion, Sefior ten piedad, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”

Score
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Fuente: Archivo digital propio

El violin se maneja con contrapunto libre. Por un lado, toma algunos elementos del
acompafiamiento original de las flautas y alrededor de estos se escribio lo demas. El resto
utiliza pasajes de adorno con escalas y arpegios como pequefias secciones presentadas en las
voces antes o después. El violin si bien tiene el objetivo de dar expresividad y reforzar los
cambios armonicos constantes, se desarrolla como una quinta voz. El objetivo detras de esto
es parodiar las cinco voces presentadas en el motete de Bach antes mencionado. Hacia el
final, se cre6 una pequefia coda homorritmica que imita la idea de la introduccion vocal y
termina con una tercera de picardia, recurrente en la obra de Bach. El violin no funciona
como quinta voz en esta coda sino como imitacion de la soprano a la octava. Se busca con
ello reforzar la linea melddica que posee tanto la sensible como la ténica en la resolucion

final.

54 Gloria

Los glorias son cantos de jubilo y suelen aparecer en tonalidades mayores y tempos rapidos.
Sin embargo, el siguiente gloria es lo contrario. Se ha buscado tratar la idea de jubilo desde
el punto de vista de la tranquilidad y el regocijo, mas no desde la algarabia. Para ello, el
siguiente canto, un san juan, utiliza un tempo moderato. Los tempos de un san juan o san
juanito pueden ir desde un moderato hasta allegro (Guerrero, 2002, pag. 1279). Aparte, el

san juan suele estar en modo menor y este no es la excepcion. El formato escogido para este
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canto es el de coro mixto acompafiado solo por arpa diatonica y redoblante. El arpa no solo
es un instrumento litdrgico colonial por excelencia (Moreno, 1996, pag. 49), también es el
instrumento, histéricamente, propio del san juan (Schechter, 1989, pag. 65). Por ello el arpa

resulta adecuada para acompafiar este canto mas que en ningun otro.

El redoblante es un recuerdo de tiempos diferentes en los que los poblados antiguos bailaban
durante horas melodias en estilos de san juan (Guerrero, 2002, pag. 1278) con instrumentos
melddicos que realizaban pentafonias y percusiones que marcaban el ritmo. El san juan fue
uno de los primeros ritmos en ser asimilados por los espafioles a su llegada y se convirtio
rapidamente en un ritmo propio de los carnavales en donde la musica siempre iba
complementada con una variada y elocuente percusion (Moreno, 1996, pags. 50-51). Sin
embargo, ya se menciond que este san juan ha sido trabajado con una percepcién mas
candida. Por ello, se empled solo un redoblante, un instrumento que puede cambiar

rapidamente entre ritmos lentos y figuraciones complejas y rapidas.

Se creo una introduccion de tipo pentafonica para explorar no solo las posibilidades del arpa
diatonica (afinada en mi menor natural) sino también para utilizar choques de cuarta con
base en la pentafonia. Esta introduccion toma como referencia el solo de trompeta en el inicio
de la Quinta Sinfonia de G. Mahler (1904). Especificamente, la figuracion implica tresillos
de semi corcheas en el arpa (impropios del ritmo de san juan) en una frase que se va
acompafando, a la vez que repitiendo, con cuartas paralelas en las voces. La pentafonia se

acaba cuando aparece el sexto grado mayor que da paso al material original del canto.
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Figura 8

Introduccion, Gloria, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

El arpa empieza con un pasaje de cuatro compases que servira siempre como interludio entre
las frases. Este pasaje es original del piano en los manuscritos y posee ciertas alteraciones
que han sido omitidas para dar una sensacion mas cercana a la pentafonia a través del uso

indeleble de la escala de mi menor natural. Esto implica un quinto grado menor.

La melodia principal se queda siempre en las voces femeninas mientras que las masculinas
refuerzan la armonia imitando la ritmica de la melodia principal. Las voces masculinas
cambian ligeramente su ritmica para permitir realizar movimientos armonicamente
correctos. La seccion instrumental solo acompafia enfatizando las variantes ritmicas del san
juan. La armonia en el resto la obra se desenvuelve sobre el primer grado menor, el tercer
grado mayor y el quinto de dominante. La rearmonizacion de algunas zonas daran grados
como el sexto o el quinto del quinto. La tercera vez que el arpa realiza el interludio se cambia
a este por una amalgama entre el motivo de la frase inicial con los tresillos y la ritmica del
san juan con su resolucion. En la segunda mitad de este tercer interludio se genera una
imitacion del motivo inicial entre la percusién y el arpa que resuelve una vez mas en la

tematica de san juan.
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Figura 9

Interludio, Gloria, Cuarta Misa Folclérica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

Seguidamente, se presenta una tercera frase en las voces acompafiada por arpegios sobre el
sexto grado en el arpa y otros movimientos armonicos cercanos. Hacia el final reaparece el
interludio en su forma y registro original (porque en su segunda vez aparece este interludio
a la octava y con notas extras) para terminar con una segunda casilla que presenta una
superposicién de cuartas hasta llegar a la fundamental del quinto grado menor y presentar el
quinto grado menor en un acorde que abarca casi la totalidad de la tesitura del arpa. Aunque
el arpa no posee sensible de la tonalidad (re sostenido en este caso) si que utiliza septimas
en los acordes de dominantes para aumentar la tension, labor que le es casi exclusiva.
Ademas, en algunos pasajes, en donde el acompafiamiento del arpa es mas melddico, se
crean choques entre el re natural del arpa y el re sostenido de las voces. Esta elaboracion es
deliberada y se da con el fin de crear un efecto de bimodalidad tan propio de la mdsica
ecuatoriana en inicios del criollismo (Salgado, 1989, pag. 93). Con ello, el arpa usa siempre

la escala de mi menor natural mientras que las voces usan la escala menor armonica.

55 Aleluya

Los aleluyas han sido vistos como cantos vinculados directamente con el estilo gospel en el
siglo XX y XXI. Es un canto entre lecturas, por tanto, su funcién no es la de hablar sobre el
Evangelio sino sobre textos comdnmente salmodicos. La naturaleza comunitaria del aleluya,
como Yya se lo presento en el marco referencial, permite una amplia participacion de la

asamblea en el canto. Esto en el estilo gospel implica responsorial y funcién solista
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(Department for Christian Life & Worship, 2011, pag. 17). En respuesta a esto, se trato al

aleluya de M. Carrera en estilo gospel.

El formato usado fue de coro mixto pero con denotacion de un solista y un acompafiamiento
tanto vocal como instrumental. Piano eléctrico, usado cominmente en las celebraciones
gospel cuando no se cuenta con un drgano. Bateria, de cuyo set se utiliza mayoritariamente
el redoblante, el bombo y el ride. La percusion es fundamental en este estilo. VVéase por
ejemplo la Gospel Mass de Robert Ray (1979) que es fiel ejemplo de lo que gospel significa.
La percusion también es fundamental en el danzante. Esta seccidn aparece desde que los
danzantes del Reino Puruhé en la actual provincia de Chimborazo practicaban el danzante
como danza autoctona. Ellos se acompafiaban Unicamente por un tamboril (Moreno, 1996,
pag. 39). El clarinete aparece como una quinta voz junto al coro y el violin como respuesta

a lo hecho por el clarinete y refuerzo de la armonia que fue reelaborada en su totalidad.

La obra empieza con un solo vocal lleno de glissandos en cada una de las voces en tempo
muy libre y expresivo. Hay que recordar que, en la antigiiedad, los aleluyas eran cantos muy
melismaticos y empezaban con solos vocales. Después de cada entrada los instrumentos
responden con la ritmica del danzante, que es el ritmo original de este canto. Este

intercambio de ideas sigue hasta que el bajo roba poco a poco el tiempo y llega a la tonica.

Figura 10

Introduccion, Aleluya, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

Tras esto, entra el ritmo de danzante, lento y pesado, presentado en el clarinete y el violin.
Aqui se utilizo elementos del estribillo original. Al entrar el canto como tal, hay un solo de
la soprano mientras el resto del coro responde ritmicamente con la palabra “aleluya”. La
armonia se mueve por nota coman. Las tensiones en la armonia estan plenamente dadas por
el piano y distribuidas entre todas las voces y los instrumentos. El clarinete posee su propia
linea melddica mientras que el violin le responde usando elementos extraidos de la linea de

las flautas en los manuscritos originales.

En la segunda frase, el solo pasa hacia la contralto. La armonia se torna mas cambiante, el
clarinete homogeniza su ritmica a la de las voces mientras el violin responde a contratiempo
manteniendo la ritmica del danzante presentada en el estribillo inicial. En la tercera frase el
estilo cambia. Se enfatiza la ritmica del danzante en todo el ensamble y la armonia se vuelve
maés sencilla usando el primer, quinto y sexto grado de la menor. Esta seccién busca sonar

mas tradicional y enfatizar el danzante.

Figura 11

Segunda Frase, Aleluya, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

A manera de puente, sigue una seccidén que mantiene a las voces con notas largas y armonia

cambiante mientras el clarinete realiza un solo y el violin mantiene la ritmica a contratiempo
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del danzante. Después de este corto interludio se repite la primera frase que funciona como

coda finalizando la obra con una cadencia plagal.

En general, el piano esta escrito a manera de chart porque no se busca que mantenga una
ritmica fija. Tras cada repeticion, el pianista debe presentar nuevos elementos en su
acompafiamiento para dar dinamismo al tempo lento que tiene el canto. El voicing tampoco
estd considerado. Puesto que no hay un instrumento con linea de bajo propia, no existe
choque entre lineas de bajo por tanto el piano puede usar un voicing y distribucion de las
voces totalmente libre. La bateria realiza un acompafiamiento basado en los grooves de
percusion del aleluya de la Gospel Mass de Robert Ray (1979). Este aleluya también esta en
6/8 y gracias a ello, aunque no es un danzante, no rompe con el ritmo tradicional conservando

la agdgica entre los instrumentos y las voces.

5.6 Ofrecimiento

El ofrecimiento es un albazo en la menor que cuenta con un estribillo y dos frases. Para el
nuevo formato se ha usado guitarra clasica y bajo eléctrico. Los instrumentos de cuerda
punteada son tradicionalmente los mas representativos en el albazo, sobre todo la guitarra,
por tanto, es menester presentarla en este canto junto al bajo que refuerza la parte armonica
(Moreno, 1996, pags. 53-54). La percusion consta de redoblante y platos. La escogencia de
Unicamente estos dos instrumentos es por una reminiscencia a lo que el albazo originalmente
fue. En principio, el albazo no fue ritmo musical. Albazo era el nombre que se le daba al
bullicio y la algarabia que tenia lugar en las principales fiestas religiosas. Este bullicio estaba
principado por tambores de marcha de corte militar (representado por el redoblante) y otras
expresiones sonoras explosivas como cohetes o morteretes (representados por los platos)
(Guerrero, 2002, pag. 107).

El Gltimo miembro del formato de este canto es el violin. Si bien resulta ajeno a la tradicion
instrumental del albazo (o al menos no se encontraron registros que contradigan a esta idea)
aparece aqui con una funcién puntual. El albazo, entre sus varias cualidades, destaca por
poseer un ritmo caprichoso (Moreno, 1996, pag. 54). El violin viene a representar ese

capricho en una elaboracion mas alla de la ritmica.

Para empezar, el violin realiza una cadencia. Esta cadencia no funciona como introduccién
del canto sino como interludio entre el canto anterior (un aleluya lento parecido a un segundo
movimiento de sonatina en tempo larghetto) y este albazo que se podria ver como un tercer

movimiento en tempo allegro molto o allegro vivace. La cadencia presenta variados
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elementos durante su desarrollo. Inicialmente, un pasaje en la menor, lleno de glissandos de
cuartas y sextas, arpegios en pizzicato y movimientos diatonicos a hiper velocidad. Estos
elementos son parodiados de la obra “Nel cor piu non mi sento” para violin solo de N.
Paganini. (1829).

Figura 12

Inicio cadencia, Ofrecimiento, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Seguido a esto, aparece un primer tema en mi menor. Este tema trata de imitar la polifonia
vista en la Chacona de la Partita N°2 de J. S. Bach, BWV 1004 (1879), pero en una forma

maés simplificada y pasajera.
Figura 13

Bach, Ofrecimiento, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

Tras este tema, le sigue un segundo tema, igualmente polifénico, pero con elementos
virtuosos (saltos de octava o superiores, arpegios a gran velocidad y dobles cuerdas en tempo
ligero) como los presentados por P. I. Tchaikovsky en la cadencia de su Concierto para
Violin en re mayor, Op. 35 (1888).

Figura 14

Tchaikovsky, Ofrecimiento, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”

Fuente: Archivo digital propio.

Para finalizar estas secciones parodiadas, se incluye un ultimo tema que se inspira en la
cadencia del Concierto para Violin en mi menor de F. Mendelssohn, Op. 64 (1874-82).
Rescata una frase en tempo adagio escondida en la primera nota de cada grupo de tresillos.

Esta cambia a grupos de cuartinas mientras va subiendo el tempo y la armonia presenta
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cambios lejanos a mi menor, pero regresa a esta tonalidad. La tonica de mi menor se

transforma en acorde de dominante y se da la entrada para el albazo en tempo rapido.

Figura 15

Mendelssohn, Ofrecimiento, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

El estribillo esta protagonizado por la guitarra en estilo de requinto. El bajo realiza la
figuracion base del albazo similar a la presentada en la bomba del primer canto. El violin
continda con su linea solista, pero esta vez con puros lineamientos diaténicos sobre el primer

grado que se extiende por los cuatro compases que dura el estribillo.

Durante la entrada del canto se realiz una rearmonizacion bastante cercana a la armonia
original utilizando los distintos grados de la menor. Las voces mantienen la melodia original
en la soprano y el alto mientras el tenor y el bajo responden a contratiempo. Al finalizar las
frases de cuatro compases, la parte instrumental realiza la hemiola caracteristica del albazo
cambiando la sensacion del compés, de binario a ternario. Al entrar la tercera frase se incluye
un ostinato en tenor y bajo junto a un pedal en el violin para en la segunda mitad de la frase
retomar el albazo. El violin durante toda su aparicion se empefia en ejecutar melodias
caprichosas a contratiempo, arpegios y escalas de velocidad, acordes y cromatismos que

nunca doblan o imitan a la melodia principal.

Figura 16

Ostinato, Ofrecimiento, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

Se vuelve a exponer el albazo sin ningun cambio excepto en el violin. EI primer estribillo lo
realiza en octava superior. El acompafiamiento de la primera frase del canto cambia. Pasa de
realizar una melodia libre a acordes en contratiempo con cambios rapidos de cuerda y
registro. EI cromatismo por sextas y quintas de la segunda frase del cambio se conserva y

termina con un arpegio descendente.

5.7 Santo

El santo presenta cualidades similares al canto previo porque también se trata de un albazo.
Sin embargo, el tratamiento es totalmente diferente. EI formato escogido es de violin,
clarinete, flauta, percusion aguda y grave (redoblante y bombo) y un bajo eléctrico. Se
suprime la guitarra para cambiar el sentido tradicional del albazo por una sonoridad mas
europea. El ensamble expuesto trata de imitar el estilo clasico de W. A. Mozart en las cuerdas

y los temas y el de L. v. Beethoven en la polifonia.

La obra empieza con un fugado que presenta un primer sujeto en el clarinete. Este sujeto no
posee cualidades de albazo excepto por el tempo inicial que sera el mismo para toda la obra.
Este sujeto esta inspirado en el cuarto movimiento de la Sinfonia N°41 de Mozart, K. 551
(1880). EI motivo original en esta sinfonia es una melodia expresada a través de unidades de
compas. Aqui se utiliza el principio de unidad de compas, pero con notas que sean parte del
primer grado cuya funcion a la larga sea pivot.

Figura 17

Primer sujeto, Santo, Cuarta Misa Folclérica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

La entrada que le sigue al clarinete es el violin. El violin reproduce el sujeto a la quinta y la
entrada esta sobrepuesta al primer compas del clarinete con el primer contra sujeto, es decir,
se realiza un stretto (Atkinson, 2018). La siguiente entrada, a la quinta, le pertenece a la
flauta mientras el violin reproduce el primer contra sujeto y el clarinete responde con un

segundo contra sujeto. El proceso se repite con una cuarta entrada a la quinta en el bajo con
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la flauta en primer contra sujeto, el violin en segundo contra sujeto y el clarinete en un

contrapunto libre.

Figura 18

Fugado, Santo, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

El primer contra sujeto utiliza notas largas combinadas con apoyaturas de manera
ascendente. El segundo contra sujeto posee mayor disminucién usando diatonismo
descendente en confrontacion con el primer contra sujeto y reforzando el descenso arpegiado
del sujeto. El contrapunto libre del clarinete al final se divide en dos pequefios motivos en
su primer y segundo compas. En el primero hay un arpegio ascendente y descendente
seguido de dos arpegios ascendentes. En el segundo compas son dos escalas contrapuestas,
una descendente y otra ascendente. En el siguiente compas se repite el primer motivo del
primer compas, pero en inversion sin ser un espejo exacto, segun sus intervalos. El siguiente
compas es un trino comdn y el siguiente compas es una variacion del segundo compas. El
trabajo detras de este contrapunto libre solo sigue una regla entorno a las demas voces: la
primera nota de cada compas es la misma que la del sujeto. Esta técnica de pasaje virtuoso
como variacion del sujeto se ve presente en el final de la Sinfonia N°3, “Heroica”, de
Beethoven, Op. 55 (1862), en donde los contra sujetos se van presentando por disminucion

en relacion a los previos.

Tras terminar esta exposicion sucede un episodio que cuenta con un segundo sujeto. Este

segundo sujeto no solo permite un doble fugado sino también el regreso a la tonalidad
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original. El segundo sujeto es un extracto directo del canto presentado en las voces compases
mas adelante pero que aqui cumple con la funcion de presentar el ritmo de albazo. La flauta
sigue al segundo sujeto con elementos del primer contra sujeto antes presentado mientras el
violin utiliza elementos del segundo contra sujeto. Un pequefio pasaje que combina el primer
y segundo contra sujeto en todos los instrumentos continua para desembocar en el doble
fugado. Este doble fugado expone al segundo sujeto en el violin contra el primer sujeto por
disminucion en el clarinete. La flauta hace una entrada falsa del primer sujeto, igual por
disminucion, mientras presenta, junto al violin, la segunda media frase del segundo sujeto
tomada una vez mas de la parte de las voces que apareceran mas adelante. Mientras esto es
presentado entre el violin y la flauta, el clarinete retoma pequefios incisos del segundo contra
sujeto y de su contra punto libre mientras el bajo toma un contrapunto libre que refuerza la
armonia. A la par de los movimientos polifonicos mencionados, la percusion entra por

debajo para anunciar, junto al segundo sujeto, el ritmo de albazo.

Figura 19

Doble fugado, Santo, Cuarta Misa Folcldrica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio

El terminar este episodio, se re expone la entrada del primer sujeto y sus respectivos contra
sujetos al igual que el principio, pero con sutiles cambios. Para empezar, la percusion y el

bajo se mantienen siempre presentes marcando el ritmo del albazo. La entrada del clarinete
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con el primer sujeto se mantiene indeleble, pero flauta y violin realizan canon sobre esta
entrada. Cada uno entra con un compas de diferencia. Cuando el clarinete presenta el primer
contra sujeto, la flauta ahora responde con incisos de ese mismo contra sujeto hasta que
llegue su entrada. Cuando es el turno del bajo con el sujeto, este lo presenta por disminucién
y con saltos de octava, para no perder el acento del albazo que venia consigo. Al final de la
exposicion no hay modulacion a la tonalidad original, sino que continta ascendiendo por
quintas. En esta nueva seccidn, que sirve de transicion, las cuerdas acomparfian a un duo entre
los vientos. Este ddo estd hecho a base del segundo sujeto y se presentando de manera
modulando al unisono y luego como pregunta y respuesta entre los vientos hasta desembocar

en el albazo propiamente dicho.

Figura 20

Do, Santo, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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La siguiente seccion cuenta con la entrada de las voces y los temas originales de los
manuscritos. Las voces superiores, en la primera frase, cantan el tema mientras las inferiores
presentan hemiolas e imitaciones ritmicas de las voces superiores. En la segunda frase las
voces inferiores son las que tienen el tema principal mientras las superiores acompafian con
notas largas. Al final de la segunda frase se retoman los roles iniciales entre las voces

teniendo melodia en las superiores y hemiolas en las inferiores.

En el canto como tal, flauta, violin y clarinete presentan una misma melodia que cambia
levemente en algunos compases para crear un cierre armonico mas completo de las frases.
La melodia en si no es mas que arpegios con apoyaturas de semitonos. El violin tiene la
particularidad de presentar esta melodia usando tremolos. Este tipo de construccion melédica
en los vientos y las cuerdas (unisonos, imitacién, tremolos, aproximaciones de semitonos,
etc.) se pone en evidencia en el Dies Irae de la Secuencia del Réquiem en re menor, K. 626,
de Mozart (1989).
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5.8 Padre Nuestro

El Padre Nuestro tiene la funcion del credo de la misa musical. En cuestion de texto, existen
diferencias elocuentes (véase el texto del credo en el marco referencial) pero en cuestion de
funcién litargica son muy similares. Ambos buscan reafirmar la fe en Dios Padre, confirmar
la divinidad de Jesus como el Mesias y la creencia en la resurreccion de la carne y el perdén
de los pecados. Por tanto, para fines practicos, Padre Nuestro y credo, musicalmente

hablando, son equivalentes.

Este canto esta presentado en ritmo de pasillo y para su formato se ha decidido conservar
cierto minimalismo. Al igual que el pasillo previo en el tercer canto, este también se va a
valer solo de las voces por ser un pasillo vocal-lento (Guerrero, 2002, pag. 1091) y en vez
de ser complementado por un violin este es acompafiado por guitarra clasica. La guitarra,
después de todo, es el instrumento de la musica ecuatoriana por excelencia. Fue el Unico que
reemplazé al arpa en las fiestas religiosas, al piano en la aristocracia y a los bandolines y
bandurrias en la fiesta popular (Guerrero, 2002, pag. 720-724). Desde entonces ha sido el
instrumento presente en todas las formas y expresiones de mdsica tradicional ecuatoriana.
Ademas, segun Guerrero (2002) y Salgado (1989) el pasillo es unos de los ritmos mas
difundidos en el pais a pesar de su eminentemente raiz colombiana y la guitarra el
instrumento méas usado para el mismo. Es evidente que entre pasillo y guitarra hay una intima

conexion.

El canto original posee una introduccion en piano de unos pocos compases. Esta
introduccidn ha sido enviada a las voces que entran una por una y se van superponiendo. El
texto utilizado para esta introduccion es el credo en su original en latin. Solo se ha tomado
parte de los dos primeros versos de la primera seccion mostrada previamente en el marco
conceptual. Esta pequefia introduccion se realiza con cambios armonicos menores usando
grados propios de la tonalidad y tempo adagio quasi ad libitum. El hecho de poner esta corta
seccion en latin evoca un caracter muy propio del canto gregoriano y de la misa de

palestriniana. Para reforzar esta idea, en la introduccion se ha omitido el uso de la guitarra.
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Figura 21

Introduccién, Padre Nuestro, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

El pasillo como tal no cuenta con repeticiones puesto que debe seguir la extension
correspondiente a la oracion del Padre Nuestro. El desarrollo vocal es bastante sencillo. Las
voces superiores e inferiores se intercalan la melodia principal. Cuando uno de los pares de
voces lleva la melodia el otro par de voces acompafa con la repeticion de alguna palabra
recurrente del propio texto o con simples vocalizaciones. La guitarra trabaja con un cifrado
americano y sobre el mismo se busca elaborar el acompafiamiento méas basico del pasillo
que esta presente en el manuscrito original en el piano (dos corcheas con silencio de corchea
y una corchea seguida de una negra). Este pasillo busca generar una sonoridad mas

tradicional que el anterior.

El apartado de la sencillez en su concepcion también se trasluce en la armonia. Si bien ha
sido rearmonizada en su mayoria, sigue conservando grandes extensiones de melodia
acompafados por un Unico grado. Solo se ha afiadido unos cuantos pies ritmicos para indicar
en qué punto se realizardn hemiolas y cambios de acento. Hacia el final es donde se muestra

mejor esto con hemiolas en guitarra y voces masculinas y una armonia cromatica.
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Figura 22

Final, Padre Nuestro, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

5.9 Cordero de Dios

Este momento es uno de los mas intimos, suplicantes y oscuros del Ordinario. El canto
presentado por Carrera es un danzante. Para este danzante se ha decidido usar solo voces
acompafiadas por un bombo andino. Se ha omitido el estribillo inicial y se lo ha reemplazado
por una introduccion armoénicamente mas versatil. La introduccion emplea el texto original
en latin del Cordero de Dios (véase Agnus Dei en el marco conceptual). La armonia en las
voces esta pensada por tensiones a través del choque de segundas mayores y menores hasta
que resuelven en el sexto grado de la tonalidad inicial. Este uso de segundas fue inspirado
en la obra de Yuka Kitamura: “Dark Souls III” (2016). Tras este inicio tétrico, si cabe el

término, las voces van modulando por nota comudn hasta llegar a la tonalidad original de la

obra.
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El canto inicia con un solo en el tenor en la primera frase. El solo es acompafiado por

vocalizaciones en el resto de las voces que crean armonia inestable que nunca resuelve
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completamente y se traslada de un quinto grado a otro. La segunda frase es un canto comdn
en el que todas las voces poseen el texto hasta su primera mitad. La segunda mitad esta
liderada por las voces femeninas con la melodia y las masculinas acompafian con
vocalizaciones. Hacia el final de esta frase las voces femeninas contintan con la melodia

mientras las masculinas realizan un contra canto en latin.

Figura 24

Contra canto, Cordero de Dios, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

Para finalizar se re expone la introduccion, pero un quinta mas abajo resolviendo en la
tonalidad original haciendo uso de una tercera de picardia. La percusion tiene la funcion de
aumentar la intensidad sonora de la obra. Empieza con una marcacién lenta en blancas
(procedimiento similar de la percusién en la obra de Kitamura) hasta adentrarse al ritmo de
danzante. El acento del danzante se conserva siempre, pero la figuracion cambia por
disminucion desplazandose desde la blanca inicial hasta semicorcheas. Un dltimo afiadido
en la figuracion de la percusion es el tremolo que busca dar cuerpo en los crescendos

imitando la funcion de los timbales sinfénicos.

5.10 Comunion

El canto de comunién esta anotado como un pasodoble en el manuscrito original. Sin
embargo, en el segundo documento, la carpeta azul, aparece escrita como pasacalle y luego
como pasodoble. La diferencia no es muy elocuente entre estos dos ritmos. Salgado (1989,
pag. 93) llama al pasacalle un paso doble criollo. No describe que es lo criollo en este ritmo.
Segundo Luis Moreno (cit. por Guerrero, 2002, pag. 1087) menciona a este criollismo como
el uso de ritmicas y melodias que aparecen en el san juan. Siendo asi, la obra de Carrera no

presenta ni ritmos ni melodias relacionadas con el san juan por tanto es un pasodoble.
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El formato escogido incluye flauta, clarinete, violin, guitarra, bajo eléctrico, bateria y coro
mixto. La razon de este formato tan amplio es crear contraste con el minimalismo del canto
anterior que solo poseia voces y un bombo. El canto original estd en modo mayor y carece
de secciones en modo menor. Para romper la monotonia de la obra original (que se resume
en usar el primer, cuarto y quinto grado) se afiadié una seccién en modo menor. Por ello, se
reemplazo el estribillo original por uno que usa parte de la figuracion recurrente mostrada

en el estribillo original pero desarrollado en nuevos temas y armonias.

Figura 25

Estribillo, Comunion, Cuarta Misa Folcldrica “Maria de la Presentacion
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Fuente: Archivo digital propio.

El estilo en picado sobre la melodia principal se lo tomo del pasodoble Sangre Ecuatoriana
(Cafiar, 1945) asi como también la figuracion de los acompafiamientos en algunas secciones.
El canto entra por cambio de modo, de menor a mayor. Las voces estan trabajadas por
contrapunto similar al presentado en el tercer canto. La técnica para los instrumentos es la
imitacion de las voces teniendo a la soprano con la flauta, el alto con el violin, el tenor con
el clarinete y el bajo con el bajo eléctrico. Esta técnica de imitacidn vocal fue muy usada en
la masica sacra de compositores como Bach, Mozart y Dvorak. Esto se puede apreciar en la
misa ya vista de Bach (1954) en el marco conceptual, en el Réquiem de Mozart (Kyrie
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Eleison) (1989) o en la misa igualmente expuesta de Dvorak (1950). Los instrumentos
rompen ocasionalmente la imitacion para crear adornos ritmicos y enfatizar el pasodoble.
Por otra parte, la armonia no presenta cambio alguno. Se conserva la sencillez de la armonia

original para facilitar el contrapunto.

Figura 26

Imitacion, Comunion, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

Tras presentar toda la primera parte del canto o seccidén A, se repite el estribillo antes
mencionado y en vez de repetir todo el canto antes expuesto (como asi lo dispone la partitura
original) se cred una variacién de ese mismo canto y se lo presenta como una segunda parte
0 seccién B. Esta parte B no es mas que la melodia original del canto primero, pero en modo
menor. Los cambios, ademas del modo, son el tempo, el acompafiamiento, la armonia y el
caracter. EI tempo cambia a maestoso indicando ir mas despacio y grandioso. Los
instrumentos (junto a las voces masculinas) solo realizan notas largas. Se elimina por

completo el ritmo de pasodoble.

73



Figura 27

Cambio de modo, Comunion, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

La armonia se mueve por bloques de cuatro compases ignorando casi por completo a la
melodia. El objetivo es crear un doble discurso en el que, tras el canto ya conocido, se refleje
la ansiosa necesidad pecaminosa que impele a los feligreses buscar el cuerpo de Cristo. La
armonia en esta seccion es llena de tensiones y al no obrar segtin la melodia principal produce

choques de cuartas, séptimas y segundas.

Aun asi, la comunidn es canto de regocijo y se retoma el tema alegre, acelerando poco a
poco, en una coda instrumental. Esta coda se percibe en modo mayor y tiene como solistas
al clarinete que presenta un pasaje virtuoso inspirado en el final del tercer movimiento del
2do Concierto para Clarinete en mi bemol mayor de C. M. v. Weber (2005). Se repite este
pasaje en el tempo real del pasodoble con la flauta haciendo el solo que antes pertenecia al
clarinete. La salida es una escala descendente al unisono que lleva a una serie de notas negras
marcadas en un tutti ritmico y pesado. Este final, ahora en modo menor, parodia los finales
sinfonicos que realiza Beethoven en los primeros movimientos de cualquiera de sus sinfonias
(excepto la sexta). El objetivo es recordar esa seccion un poco mas tensa que tiene lugar a

mitad del canto.
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5.11 Canto de Salida

El canto final es un pasacalle, similar al anterior, pero esta vez con el ya mencionado
criollismo. El formato usado para este canto ha sido el de orquesta completa. Exceptuando
el piano eléctrico, todos los instrumentos enumerados al principio son usados. Esto con el

objetivo de crear un final apotedsico para la misa.

El canto original es una doxologia a la Virgen del Quinche que también incluye un
agradecimiento por las gracias concedidas tras el peregrinaje. El peregrinaje hacia El
Quinche es uno de los encuentros religiosos mas famosos que existe en el Ecuador donde se
congregan mas de un millén de personas y recorren un aproximado de 40 km desde los
alrededores de Quito. Esta romeria tiene fecha alrededor del 16 de noviembre anualmente
(El Comercio, 2018). Lo que se buscé es relatar, a través de la mdsica, el proceso que el
peregrinaje completo implica. Un ritmo de pasacalle rapido se mantiene durante toda la obra.
El canto se divide en cuatro momentos: la incertidumbre de todo lo que pueda pasar antes
del viaje; las dificultades que pueden aparecer en el camino; la recuperacion de la fe; y la
llegada al fin al destino. Este Gltimo momento usa melodia y texto propio de la obra original,

mientras que los otros momentos son incorporaciones ajenas al original.

La incertidumbre creada al principio usa un motivo extraido del inicio de Otello de G. Verdi
(1986). Este motivo va modulando desde un la menor hasta un fa menor en donde las voces
aparecen por tensiones de segundas hasta llegar al primer grado de fa. En este punto hay que
mencionar que la letra utilizada en esta seccion es el de una oracién extraida del Manual de

Piedad de Misioneros Oblatos (2019) usada para el inicio de la novena.
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Figura 28

Introduccion, Canto de salida, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

Con las voces llega el segundo momento, las dificultades. Musicalmente, esta lleno de
escalas ascendentes y registros agudos. Estas escalas son similares a las usadas por G.
Rossini en la obertura Guillermo Tell (1994) y El Barbero de Sevilla (1989). La diferencia
es que estas obras estan en modo mayor y al canto esta en modo menor por tanto las escalas
difieren mucho. Seguidamente viene un momento de quietud en donde las cuerdas
acompafian un canto delicado de las voces parecido a algunas secciones del cuarto
movimiento de la Novena Sinfonia de Beethoven (1989). Se retoma el forte previo de manera

subita para finalizar el capitulo de las dificultades.
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Figura 29

Beethoven, Canto de Salida, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

El tercer momento llega, el retorno a la fe inicial, en donde un corto fugado a dos voces entre
el clarinete y la flauta acompariados de las cuerdas tiene lugar. Este tema fugado va creciendo
y transformandose en lo que serd el estribillo de la obra. El estribillo retorna a la tonalidad
original y presenta figuraciones propias del pasacalle. EI motivo del estribillo se va

acompafando de la superposicién de los demas instrumentos que usan tremolos, escalas y

arpegios.
Figura 30
Pasacalle, Canto de salida, Cuarta Misa Folclérica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.
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Los estilos antes presentados se combinan en una estruendosa culminacién que permite
llegar al cuarto momento del canto, la llegada al destino. Aqui empiezan las voces con su
tema original. La armonia ha sido cambiada usando los distintos grados de la tonalidad. La
primera frase del canto es acompafiada Unicamente por percusion y cuerdas. La frase
siguiente disminuye la intensidad relegando el acompafiamiento solo al arpa y al ride en la
bateria. Esta frase también dispone de un modo menor natural puesto que carece de sensible
en el quinto grado. Las voces se reducen practicamente a la soprano y la alto y el tenor

acompafia con un pedal.

Figura 31
Arpay ride, Canto de Salida, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

La siguiente seccidn es un interludio instrumental que retoma varios motivos de las secciones
previas. Estos son acompariados por las cuerdas que se ejecutan en un estilo muy visto en la
obertura de las Bodas de Figaro de Mozart, K. 492 (1879). En la siguiente seccion se
presenta la tercera frase del canto que es la mas festiva e independiza cada linea de

instrumento para dar cuerpo y climax a la obra.
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Figura 32

Mozart, Canto de salida, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion”
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Fuente: Archivo digital propio.

Para finalizar, un nuevo interludio que retoma los motivos del pasacalle antes presentado
manteniendo la dinamica y agdgica que presentaron las voces. Por armonia, esta seccion es
la mas tradicional creando pasos por el tercer, quinto y primer grado a través de cromatismo.
Los altimos compases son una coda en tempo lento que presenta por ultima vez el motivo
de Otelo.
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Figura 33

»

Final, Canto de salida, Cuarta Misa Folclorica “Maria de la Presentacion
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6 CONCLUSIONES
Las transcripciones y demas procesos de digitalizacion fueron exitosos. Ahora se cuenta con
una base de datos (privada) fiable que permite a los manuscritos de la Cuarta Misa Folclérica
preservarse en formato .PDF y .MUSX. Sin embargo, los manuscritos en su forma fisica han
sido devueltos a los regentes originales y el lugar y forma de preservacion sigue igual de

contingente que al principio de esta investigacion.

El producto elaborado ha logrado integrar elementos musicales de otras épocas como la
barroca, la clasica, la roméanticay la contemporanea sin perder las caracteristicas de la musica
tradicional ecuatoriana ni modificar su mensaje religioso. Inclusive se ha introducido méas
elementos musicales ecuatorianos, a nivel de formato o estilo, que dotan de mayor caracter
nacional a la obra. El equilibrio en el amalgamiento de las diferentes influencias musicales
es perceptible tanto en el analisis tedrico como en la apreciacion estética musical. La
diversidad de estilos musicales no genera anulacién entre los diversos recursos compositivos
en ningln momento. Esto permite afirmar que la obra es un producto nacional tradicional al
igual que una pieza académica y religiosa. Con ello, la misa de Carrera ha sido llevaba a un

“nuevo ambito” como se menciono en las primeras paginas de este estudio.

Aun asi, hay que resaltar que este nuevo &mbito al que se la ha traido a esta obra no pretende
ser mejor o peor que su estado previo. Cualitativamente, no hay escala o moldes de referencia
para asegurar que el estado previo y el actual de la obra se diferencien en aspectos de calidad.
Hay diferencias en extension, instrumentacion, temas y desarrollo. Pero estas diferencias a
ningin momento desmerecen el trabajo inicial del compositor. Bien puede haber audiencias
que primen la version original por sobre cualquier otra. Esta nueva version pretende ser mas
recursiva para llevar a la obra a nuevos publicos. Sin embargo, puede que durante el
tratamiento escolastico que se la ha dado la obra pierda otro tipo de publico. Todas estas son
hipétesis y entrarian en el marco de una investigacion musicolégica y socioldgica. Lo Unico
que se puede asegurar es que el tiempo es el juez ultimo del lugar que le correspondera a

esta obra.

El trabajo realizado es tan solo una de tantas posibilidades sonoras que tiene la misa. Esto
también se aplica para otras tantas obras inéditas que residen en archivos historicos y
familiares de todo el pais. La obra de M. Carrera se encuentra estrujada entre folios antiguos
y condiciones inadecuadas. Esta realidad se aplica para muchos trabajos musicales en el

Ecuador. No hay cifras que confirmen esto por supuesto. No existen indices dedicados a
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mostrar la cantidad de produccion de musica inédita que reposa en archivos privados o
publicos. Es la experiencia que un musico ecuatoriano, al decantarse por descubrir la obra

de sus predecesores, encuentra.

No solo obras se han perdido, seguramente hasta el nombre de compositores han
desaparecido de la memoria colectiva. Es imposible dar un ejemplo tacito de esto por la
evidente contradiccion que significaria. En este caso, una de las obras de Carrera ha tenido
la oportunidad de ser revalorizada y recreada, pero posiblemente el destino de otras tantas
de sus obras no sea tan afortunado. Esto evidencia la necesidad de hacer un levantamiento
de sus obras con el apoyo de las autoridades competentes. La creacion de un programa que
asegure la salvaguardia de su obra es pertinente porgque no se puede esperar a que estudiantes
universitarios revivan la historia musical ecuatoriana para siempre ni que personas de buen
corazén busquen hacer este trabajo y su difusion por puro altruismo. Aunque ambos casos

son ejemplos loables de deontologia musical, no son la opcién mas practica.

Tomando en cuenta estas Ultimas palabras o lo totalidad de la investigacion, este trabajo
puede verse como un pequefio aporte, un grano de arena, en el redescubrimiento de nuestra

cultura que con el tiempo sea, ojala, mas masivo y recurrente.
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