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RESUMEN 

Este trabajo tiene por norte el análisis de una de las obras más representativas de la música 
académica venezolana de corte Nacionalista, la Suite Sinfónica Santa Cruz de Pacairigua de 
Evencio Castellanos. Una obra de gran valor por su presencia constante en las programaciones 
de las orquestas venezolanas desde hace 62 años de su composición. Dada la experiencia del 
autor como director en múltiples ocasiones de esta obra, sumado al gentilicio guatireño que le 
asiste, se considera una tarea ineludible, hacer una investigación profunda, sobre esta obra. 
Con basamento en la Teoría de los Tópicos de Ratner y Monelle, que ha sido desarrollada por 
los teóricos latinoamericanos, Piedade, Plesch y Sans, se planteó abordar el análisis desde 
diferentes aspectos de la obra, utilizando elementos tomados del Análisis de Estilo Musical 
de La Rue y el Discurso Musical de Nattiez. El análisis detallado de la obra permitió 
determinar el uso de los tópicos que tienen su origen en manifestaciones de música popular 
de raíz tradicional que se desarrollan en la localidad de Guatire en las cuales se 
basó Castellanos para composición. El proceso investigativo se dividió en tres fases: 
investigación bibliográfica, análisis de la obra y elaboración de una guía analítica. 
Herramienta ésta que facilitará el estudio y comprensión de la misma. La presente 
investigación busca preservar para generaciones futuras de directores, compositores, 
músicos y musicólogos,  una serie conocimientos que pertenecen a la tradición oral, 
identificando así los elementos populares que sirvieron de materia prima para 
Castellanos, así como su inserción y tratamiento dentro de la obra. Estos elementos 
se consideran de vital importancia para el conocimiento integral de la Suite Sinfónica Santa 
Cruz de Pacairigua. 

Palabras clave:  Santa Cruz de Pacairigua, Evencio Castellanos, Nacionalismo, 
Música académica,  Música popular de raíz tradicional de Guatire, Tópicos, Análisis. 
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tbn.……………….Trombón (es) de Vara 

tu.………………...Tuba 

tim.……………….Timbales 

pt.…………………Platillos 
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pd.…………………Pandereta 

bom.……………….Bombo 

tam.………………..Tambor 

xil.…………………Xilófono 

glok.……………….Glockenspiel 

Camp. Campanas  (Abreviaturas del autor ya que no aparecen en la Enciclopedia) 
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crdas………… Cuerdas (Abreviaturas del autor ya que no aparecen en la Enciclopedia) 

mdras………Maderas (Abreviaturas del autor ya que no aparecen en la Enciclopedia) 

mtales…………Metales (Abreviaturas del autor ya que no aparecen en la Enciclopedia) 

SSSCP………..Suite Sinfónica Santa Cruz de Pacairigua (Abreviatura del autor) 



INTRODUCCIÓN. 

La Suite Sinfónica Santa Cruz de Pacairigua, se erige como una de las obras más 

importantes y representativas del repertorio sinfónico de compositores venezolanos. Dicha 

importancia podemos apreciarla, desde fecha muy próxima a la finalización de su 

composición, ocurrida el 13 de Junio de 1954. Con esta obra, Evencio Castellanos se hace 

acreedor del  Premio Nacional de Música, en el año 1955, tal como nos lo refiere José Peñín 

en la biografía de Castellanos, publicada en la Enciclopedia de la Música en Venezuela de la  

Fundación Bigott (Peñín,1998: 340) 

Asimismo,  desde que esta obra fue estrenada por la Orquesta Sinfónica Venezuela, hecho 

ocurrido el  24 de Junio de 1955, en el Teatro Municipal de Caracas, bajo la batuta del propio 

compositor, en el marco del 1er. Festival de Música Venezolana y los 25 años de la Orquesta 

Sinfónica Venezuela, OSV, (Bergher, 2008), inmediatamente se convirtió, en referencia 

inequívoca de la llamada Escuela Nacionalista en Venezuela. Santa Cruz, (como usualmente 

se le llama entre los músicos sinfónicos venezolanos) es programada múltiples veces, 

por muchas de las orquestas sinfónicas asentadas no solo en Caracas, sino a lo largo y 

ancho de Venezuela, además de haber sido interpretada, fuera de nuestro país, en diferentes 

giras, por las más variadas orquestas venezolanas, haber sido grabada en varias 

producciones discográficas, y ser ejecutada por orquestas nacionales y extranjeras. 

Siendo esta obra tan interpretada y conocida, en el mundo sinfónico nacional, se conoce de 

manera muy ambigua, su basamento en temas populares de Guatire (población natal de 

Vicente E. Sojo, quien fuera el maestro de Castellanos, y su principal influencia en la 

composición que nos ocupa). Amparados por el gentilicio que nos asiste, nos proponemos 

determinar con exactitud, la utilización de dichos temas populares, y sus fuentes en las 

tradiciones, así como, la forma en que los emplea Castellanos en la composición de la Suite 

Sinfónica Santa Cruz de Pacairigua.  

Tratándose de una investigación principalmente documental, en las páginas siguientes nos 

proponemos valorizar el estudio de esta obra, mediante la definición de los elementos 
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primarios, extraídos de la música popular y cómo se constituyen en Tópicos Musicales, 

basándonos en las teorías de Ratner (1981) y Monelle (2000, 2006); y que han sido 

desarrolladas en Latinoamérica por Plesch (1996, 2008, 2012), Piedade (2005, 2007, 2011, 

2012, 2013), y Sans (2011, 2016), así como la manera en que Castellanos los utiliza en el 

discurso creador de Santa Cruz de Pacairigua.  La intención es que nuestra investigación 

contribuya, de manera eficiente, a la construcción de una guía analítica que facilite un mayor 

entendimiento de esta importante obra del repertorio nacional, especialmente dirigida a 

directores de orquesta. 

La historia de la música sinfónica en Venezuela, fue desarrollada en su mayoría durante el 

siglo XX. Entre muchos protagonistas que fueron piezas fundamentales de dicho desarrollo, la 

figura de Vicente Emilio Sojo,  tuvo un importante protagonismo, el cual emana desde su 

posición académica como profesor y más tarde como director de la Escuela Superior de 

Música José Ángel Lamas; desde la posición del intérprete, como  co-fundador de la Orquesta 

Sinfónica Venezuela y del Orfeón Lamas. Alrededor de estas instituciones giró por muchos 

años la escena musical venezolana, y desde ambas posiciones el Maestro Sojo influenció de 

manera determinante a muchos músicos venezolanos, y de manera especial al Evencio 

Castellanos. Sobre este particular nos extenderemos en el discurrir de la presente 

investigación. 

La Suite Sinfónica Santa Cruz de Pacairigua, es ampliamente programada por orquestas 

sinfónicas del país entre las cuales podemos citar: la Orquesta Sinfónica Venezuela (OSV), la 

Orquesta Filarmónica Nacional (OFN), la Orquesta Sinfónica Municipal de Caracas (OSMC), 

la Orquesta Sinfónica de Maracaibo (OSM), la Orquesta Filarmónica de Anzoátegui (OFA) y 

con la creación de múltiples orquestas por parte de Sistema Nacional de Orquestas Juveniles e 

Infantiles de Venezuela, conocido como “El Sistema” destacándose sus principales orquestas: 

Orquesta Sinfónica Simón Bolívar (OSSB) Orquesta Sinfónica Simón Bolívar de Venezuela 

(OSSBV) Orquesta Sinfónica Juvenil Teresa Carreño (OSJTC) Orquesta Sinfónica Juvenil de 

Caracas (OSJC).  

Diversos elementos confluyen como apoyo a la motivación de la presente investigación: A 

pesar de ser sumamente programada, no se dispone de una investigación profunda y detallada 
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sobre la misma; y el escaso conocimiento, que sobre esta obra existe, está 

generalmente basado en la tradicional forma de transmisión oral, (la cual ha sido puesta 

en práctica, de manera reiterativa en el ámbito musical venezolano). 

Es por ello que nos  motivamos, en desarrollar una investigación académica que permitiese 

a las nuevas y futuras generaciones de músicos, en especial de directores de orquesta, que 

desconocen de donde proceden los temas y tópicos utilizados por Castellanos en su obra para 

tener a disposición un esquema detallado, basado en la Teoría de los Tópicos, que sirva de 

mapa conceptual, elaborando así una guía analítica, la cual podrá ser consultada para abordar 

el estudio de la Suite Sinfónica Santa Cruz de Pacairigua. 

Santa Cruz de Pacairigua es la advocación sobre la cual está construida la iglesia de la 

población de Guatire en el Estado Miranda, en la región norte de Venezuela. La Suite 

Sinfónica Santa Cruz de Pacairigua, que en lo sucesivo será referenciada como SSSCP, 

adquiere su nombre de esta advocación y en su contenido se encuentran alusiones directas a 

manifestaciones populares propias de Guatire, por lo que se considera indispensable el 

conocimiento de éstas. A tal efecto, dichas manifestaciones serán profundamente desarrolladas 

en el discurrir de esta investigación.  

El autor considera una responsabilidad ineludible, como músico guatireño, contribuir al 

conocimiento y difusión de la identidad cultural de Guatire que se refleja en la obra, aportando 

herramientas que faciliten la contextualización de hechos históricos, tradiciones populares, y 

tratamiento de la composición,  que se conjugan como una receta en la pluma de Castellanos 

para dar vida a tan importante obra. 

Resulta sumamente pertinente hacer la consideración de que, a través de años de audición, 

ejecución, e interpretación desde el podium de la SSSCP, El autor constató empíricamente la 

presencia de algunos golpes de tambor y hasta de cantos propios de diversas manifestaciones 

de música popular de raíz tradicional,  como El San Juan o el San Pedro, así como música 

académica de corte vocal y coral, que se encuentran inmersas en la obra; es por ello que la 

propuesta se centró en determinar con exactitud dichas influencias, mediante el análisis 

detallado de la obra. 
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Entre numerosas fuentes consultadas, diversos trabajos han servido como punto de partida 

a la elaboración de la presente investigación, entre ellos cabe destacar:  el trabajo de grado de 

la Maestría en Música de la USB, Análisis Musical del Concierto para Orquesta Homenaje a 

José Ángel Lamas, de Antonio Estévez presentado por Jairo Arango (2007), donde se hace 

referencia al desarrollo del Nacionalismo en Latinoamérica y en Venezuela. En dicho trabajo 

se encontró un importante aporte de Arango en cuanto al análisis propiamente dicho de una 

obra de  compositor venezolano. 

En segundo lugar se consideró la importancia  de los trabajos realizados por Melanie 

Plesch, en sus artículos La música en la construcción de la identidad cultural argentina: el 

topos de la guitarra en la producción del primer nacionalismo (Buenos Aires, 1996), la lógica 

sonora de la generación del 80: Una aproximación a la retórica del nacionalismo 

musical argentino (Jujuy, 2008), Una pena estrordinaria (sic): tópicos disfóricos en el 

nacionalismo musical argentino (Melbourn), Topic Theory and the Rhetorical 

Efficacy of Musical Nationalisms: The Argentine Case (Melbourn, 2013), donde 

aborda el uso de tópicos aplicados al nacionalismo musical argentino, siendo un muy 

importante antecedente en cuanto a la aplicación de esta teoría en Latinoamérica. 

Asimismo los trabajos realizados por Acadio Piedade en sus artículos Rhetoricity in the 

music of Villa Lobos: musical topics in Brazilian early XXth-century music (Edimburgh, 

2012), Música e retoricidade  (Ribeirão Preto, 2012), A teoria das tópicas e a musicalidade 

brasileira: reflexões sobre a retoricidade na música  (Argentina, 2013). Estas importantes 

investigaciones acerca del uso de tópicos y de la retórica son aplicados a la música brasilera, y 

sirvieron de marco referencial a la presente investigación, fungiendo de modelo en la 

aplicación práctica de la teoría de los tópicos. 

En el ámbito nacional venezolano destacan los trabajos realizados por Juan Francisco 

Sans, como pionero de la utilización de la teoría de los tópicos en Venezuela, como ejemplo 

de ello su artículo: Pasión y desencanto: los tópicos del valse y la danza en una obra maestra 

del nacionalismo musical venezolano. (Caracas, s.f), y su artículo Una Obra Maestra del 

Nacionalismo Musical Venezolano,  donde aplica la teoría de los tópicos a la Fantasía 
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Venezolana de Juan Vicente Lecuna, y determina el uso del tópico del vals venezolano, y el 

tópico de la danza.  

El cuanto a la SSSCP propiamente, solo fue encontrada una brevísima descripción de la 

misma, realizada por José Peñín, e inmersa en la biografía de Evencio Castellanos, publicada 

en la Enciclopedia de la Música en Venezuela, (Caracas 1998). Esta sirvió de punto de partida 

a la presente investigación y será detallada en lo sucesivo.  

Finalmente la presente investigación persigue ilustrar de forma efectiva una variedad de 

elementos internos y externos, así como determinación de tópicos utilizados la composición en 

la obra SSSCP,  los cuales fueron utilizados como punto de partida y programa para la 

construcción del discurso musical de la obra. 

Si bien esta obra carece de un programa detallado por parte del compositor, los tópicos 

objeto de la presente investigación reflejan un carácter programático en la obra. Sobre dicha 

premisa hipotética, el presente trabajo pretende demostrar su veracidad demostrando los 

elementos que permitan ubicar a la SSSCP como una obra programática. 
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CAPÍTULO I 
PREFACIO DE CONTEXTUALIZACIÓN DE LA OBRA 

A medida que ésta investigación discurrió en su desarrollo, fue necesario establecer 

parámetros que  ayudaran a contextualizar las circunstancias que rodearon la composición de 

la SSSCP. Por esa razón se hizo necesario y de suma importancia  definir algunos términos 

que serán abordados a lo largo del presente trabajo. 

1.1.- Consideraciones Preliminares de  la SSSCP 

La SSSCP de Evencio Castellanos, constituye una de las más importantes y representativas 

obras del nacionalismo venezolano. Según investigación realizada por José Bergher en los 

archivos de la OSV, basándose exclusivamente en documentación de programas de mano, y 

hemerográfica, la SSSCP fue interpretada por la Orquesta Sinfónica Venezuela diecinueve (19) 

veces, entre Junio de 1955 y Junio de 2004, (Bergher:2008). 

Las múltiples programaciones de esta obra dentro de la variedad de orquestas de en 

Venezuela es incuantificable, pero se tiene conocimiento de su continua programación a lo 

largo y ancho del país. Desde el punto de vista personal, quien escribe ésta investigación, ha 

programado la SSSCP, en cinco oportunidades dentro de diferentes orquestas regionales en 

Venezuela, e inclusive en una oportunidad para un concierto a realizarse en Argentina, con la 

Orquesta Sinfónica Provincial de Bahía Blanca. 

En torno a la SSSCP, siempre se comenta de su basamento en temas populares de Guatire, 

región natal de Sojo. Sin embargo, poca es la profundidad de las aseveraciones que se hacen, 

las cuales no pasan de ser en cierta forma, una especie de referencia anecdótica de repetida 

transmisión oral. Como muestra de ello,  se encontró una breve descripción que hiciese José 
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Peñín, la cual resulta muy pertinente y se estimó como punto de partida para esta 

investigación: 

La Suite Santa Cruz de Pacairigua es un tributo a la gente de Guatire, el 
pueblo donde nació su maestro V.E. Sojo. La iglesia de esta población 
está construida bajo esta advocación. Evencio acompañaba a Sojo en sus 
viajes….Y Guatire se me fue metiendo hasta que hubo que sacarla, dijo 
en una oportunidad Evencio. (Peñín,1998: 341) 

A propósito propiamente de la obra, Peñín comenta: 

El 1er movimiento, un allegro (sic), describe la alegría del pueblo 
en su fiesta típica de San Pedro, donde los negros bailan con cotiza al 
ritmo del tambor…El 2do movimiento, las campanas de la orquesta 
suenan con la afinación del cuatro (la, re, fa#,si) en un tiempo andante. 
Lo que sigue un allegretto donde se evoca el valse y la canción 
romántica Blando Suspiro de Henrique León que había sido maestro 
de Régulo Rico y éste a su vez de Sojo. El 3er Movimiento vuelve a 
evocar la música con motivos de la fiesta de San Juan y la Salve. Y 
después de  evocar la fiesta de diablos de Corpus Christi, recuerda la 
quirpa (una especie de joropo), para terminar en un allegro frenético 
que intenta describir la fiesta de negros en la noche. Por esta obra el 
Concejo Municipal de Guatire lo honra con Medalla de Oro el 5 de 
Marzo de 1956. (Peñín,1998:341) 

A los fines de la presente investigación, se considera de gran valía la descripción antes 

citada. Por ello se le otorgó el carácter de punto de partida, pues si bien son ciertas algunas 

referencias a las que alude en su descripción, otras  carecen de basamento cierto dentro de la 

obra. Dada la experiencia en su ejecución, fue propósito en la presente investigación 

determinar con exactitud, cuales fueron esos tópicos en los cuales se basó ciertamente 

Castellanos para la composición de la SSSCP. 

1.2.- Generalidades sobre el Nacionalismo 

Hablar de nacionalismo, siempre presenta una polémica sobre la cual diversos autores han 

plasmado cuantiosas páginas de discusión. A los fines de la presente investigación, se 

consideró importante presentar algunas generalidades acerca del nacionalismo, que sirvieran 

de base para enmarcar la obra objeto de estudio dentro del llamado nacionalismo musical 

venezolano. En tal sentido José Peñín comenta: 
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…el concepto de nación es de origen y constitución romántica y 
política…el pensamiento romántico, está en búsqueda de lo auténtico, de 
lo genuino, de lo no contaminado…este intento de encontrarse asimismo 
como individuo inserto en una sociedad, no es más que la búsqueda de la 
identidad… (Peñín, s.f:1) 

 

Desde la visión política se constituye la ilustración de cómo el concepto de nación y sus 

respectivas influencias educacionales, nacen desde un pequeño grupo, (punta o vértice 

piramidal, generalmente con influencia política)  que ostentando la necesidad de crear esa 

“Nación”, y dotándole de todas sus distintas acepciones, irradia a las masas (base, figura de 

mayor densidad piramidal, o grueso poblacional), toda una serie de factores que sustentan esta 

idea de lo nacional, con arraigo en la creación de una identidad, en la cual la cultura y la 

música, juegan un papel preponderante. En tal sentido Melanie Plesch refiere que: 

Las naciones se construyen, o se imaginan, para usar la memorable 
expresión de Benedict Anderson, “desde arriba”, esto es, desde aquellos 
sectores que detentan el poder o pretenden hacerlo, y no “desde abajo” 
como postulaba la visión idealista del romanticismo. Como es evidente, 
la construcción discursiva de una nación requiere de la creación de 
valores simbólicos que la sostengan. La música, con su poderosa fuerza 
apelativa y su extraordinaria capacidad para la expresión de sentimientos 
de afirmación colectiva, ocupa un lugar destacado en el conjunto de estos 
valores. (Plesch, 2008:2) 

 
Por su parte Acadio Piedade refiere sobre este particular: 

La consolidación de la idea de cultura local, es una consecuencia de la 
crítica de la noción de Nación-Estado, en principio algo más sustancial, 
que la unidad política. (Hobsbawm 1992; Anderson 2006). Lo local es 
culturalmente independiente del Estado, eso parece como una colección 
única de conocimiento, una irreducible consecuencia del tejido cultural, 
de la identidad nacional, en el escenario global post-moderno. (Piedade, 
S/F:6)1 

1The consolidation of the idea of local culture is a consequence of the critique of the notion of 
Nation-state as being something more substancial than more than a political unity (Hobsbawm 
1992; Anderson 2006). The local is culturally independent of the State; it appears as a Collection 
of unique knowledge, an irreducible constituent of the cultural tissue of National identities at the 
post-modern global scenario.  (traducción Régulo Stabilito) 
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El nacionalismo visto como corriente estética musical, tiene su origen a mediados del siglo 

XIX, en países como Rusia, República Checa, Noruega y España, y su principal característica, 

está basada en la mixtura del lenguaje académico europeo, con la utilización de temas 

autóctonos o de elaboración popular. Por su parte Melanie Plesch cita una definición de 

nacionalismo, publicada por The Harvard Dictionary en 1969: 

 
Un movimiento de fines del siglo XIX y aún vigente hoy , que se 
caracteriza por un fuerte énfasis en los elementos y recursos nacionales 
de la música . Está basado en la idea de que el compositor debe hacer de 
su obra la expresión de los rasgos nacionales y raciales, principalmente 
tomando como elemento de inspiración las melodías folklóricas y ritmos 
de danzas de su país y eligiendo escenas de la historia o la vida 
nacionales como tema para sus óperas y poemas sinfónicos. (Plesch 
2008:10) 

 

 

En tal sentido, el musicólogo venezolano José Peñín en su amplísimo artículo 

definiendo nacionalismo, publicado en la Enciclopedia Musical de Venezuela,  plantea desde 

el punto de vista musical, una serie de aseveraciones que vienen a sintetizarse en las ideas 

antes expuestas, sobre la aparente fundamentación de un supuesto nacionalismo creado con 

base en convencionalismos políticos, obedeciendo a intereses económicos, que sustentan la 

creación de estados particulares, y así expresa: 

 
Existen autores académicos que bien desde una perspectiva individual o 
en grupo formando escuela, han utilizado lo folklórico, lo tradicional, lo 
nacional, como motivación, como fuente de inspiración, como actitud, o 
como materia prima para escribir su obra. Algunos recursos formales, 
giros melódicos, estructuras métricas características de especies 
folklóricas (...) servirán para hacer referencia o crear una atmósfera de la 
música de una región que la audiencia así reconoce. (Peñín 1998:316) 

 

 

Bajo este esquema se pueden citar cantidad de compositores en Europa, en distintas épocas, 

entre ellos: Liszt, Chopin, Brahms, o Bártok, por su parte en Latinoamérica sucede igual, tal es 
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el caso de: Ponce, Chávez y Revueltas en México, Camargo Guarneri y Villa-Lobos en Brasil, 

Williams y Ginastera en Argentina, y en Venezuela, sólo por nombrar algunos: Plaza, Moleiro 

y los llamados compositores de la Escuela de Santa Capilla o Escuela Nacionalista creada por 

Sojo en sus alumnos: Castellanos, Estévez, Castellanos y Carreño, entre otros. 

Los movimientos nacionalistas latinoamericanos, se originaron de manera muy diversa, en 

épocas diferentes y obedeciendo en ocasiones a pulsiones distintas. Sin embargo, los 

compositores tenían en común, el estudio formal de música llegada de Europa, de la cual 

tomaban los elementos técnicos, y siendo testigos de las manifestaciones culturales 

respectivas, dirigieron la mirada a su propia esencia y culturas populares, fundiendo en sus 

obras diversos elementos autóctonos en aras de crear obras con esa identidad en lo propio. En 

tal sentido Peñín comenta: 

Trescientos años de gobierno español, con pautas similares para todo el 
territorio, fueron configurando bajo una misma lengua y religión un 
nuevo hombre americano dominante en el área, el criollo, fruto nuevo 
precisamente de la mezcla en líneas generales de esos tres grandes 
espectros culturales: lo europeo, lo indígena, y lo africano. 
(Peñín,1998:310) 

Es por ello que se encontraron características similares en el tratamiento utilizado por los 

compositores para la elaboración de sus obras, tomando elementos de sus culturas populares 

respectivas como materia prima, sin embargo este punto será desarrollado con mayor precisión 

en el devenir de la presente investigación. 

Continúa Peñín  exponiendo su idea de acerca de los elementos generadores de esta 

identificación con lo nacional, y refiriéndose específicamente al aspecto musical plantea: 

...si hablamos de Nacionalismo, lo hacemos simplemente para 
entendernos cuando nos referimos a compositores que tuvieron la 
intención de basarse en expresiones locales y regionales y su intención ha 
sido comprendida como tal por sus oyentes... Hablamos solamente de 
intencionalidad y receptividad, pero en ningún momento de 
representatividad en sentido estricto de la nacionalidad, porque no 
tenemos unidad cultural y por lo tanto, tampoco identidad nacional 
musical. (Peñín, 1998:311) 
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Sin embargo, delimitándose al caso venezolano, hace una clasificación acerca del 

nacionalismo en Venezuela, entre un “Nacionalismo Objetivado” que contextualiza entre 

finales del S. XIX y buena parte del S. XX y un “Nacionalismo Subjetivo” que Peñín ubica 

temporalmente, desde la década del 30 hasta los 60 del S.XX (Peñín, 1998:311) 

Según esta clasificación, se identificó que la Suite Sinfónica Santa Cruz de Pacairigua, fue 

compuesta dentro del llamado “Nacionalismo Subjetivo” en ese afán de reafirmación de los 

valores autóctonos venezolanos, que se manifestó en las artes literarias y musicales en 

Venezuela. 

1.3.- Nota Biográfica de Evencio Castellanos 

A los efectos de la presente investigación, se consideró importante presentar una nota 

biográfica de Evencio Castellanos, quien a pesar de no ser el objeto central de estudio, es 

generador principal de la SSSCP objeto de la investigación.  

Las líneas subsiguientes fueron tomadas directamente de la biografía realizada por José 

Peñín y publicada en la Enciclopedia de la Música en Venezuela de la Fundación Bigott. 

(Peñín: 1998: 340,341,342) 

Evencio Castellanos, nace en Cúa, Estado Miranda, el 3 de Mayo de 1915, fecha ésta, que 

el onomástico de la iglesia católica atribuye a las festividades de la Santísima Cruz, hecho éste 

que vincula emocionalmente a Castellanos con la celebración eclesiástica. Desde muy 

temprana edad inicia sus estudios musicales de la mano de su padre, Pablo Castellanos, de 

quien recibe sus clases de armonio y órgano, instrumento éste que será vital en su futuro 

musical, pues luego de ayudar a su padre como organista en diferentes y no pocos servicios 

religiosos, Juan Bautista Plaza quien se desempeñaba como Maestro de Capilla de la Catedral 

de Caracas, lo recomienda como organista de la Catedral. (Peñín: 1998:340) 

Es ahí precisamente que conoce a Vicente Emilio Sojo, quien será su maestro y tutor 

fundamental, en la Academia de Arte y Declamación, hoy Escuela de Música José Ángel 

Lamas, de donde egresa con tan solo 29 años, ejecutando su propio Concierto para piano y 

orquesta en la mayor, junto a la Orquesta Sinfónica Venezuela, siendo dirigida en esta 

oportunidad por su hermano Gonzalo Castellanos-Yumar. (Peñín: 1998:340) 
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Castellanos tuvo diferentes maestros, entre los que destacan Salvador Narciso Llamozas, y 

Juan Bautista Plaza, pero su influencia más directa será Sojo, pues con él estudia composición 

desde 1938, tal como nos dice Peñín, “Castellanos encabeza el primer grupo de compositores 

formados por V.E.Sojo, conocidos como de la Escuela Nacionalista o de Santa Capilla. (Peñín, 

1998: 340). 

Castellanos fue integrante del Orfeón Lamas, así como ejecutante de la celesta y xilófono 

en la Orquesta Sinfónica Venezuela (1936-1947) y pianista titular de la OSV (1947-1962). En 

1938 había comenzado ya su carrera como solista (pianista y organista) y en 1946 como 

director de orquesta. Desde 1941 se desempeñará como profesor de piano complementario, de 

órgano y clavecín en la Escuela Superior de Música. A mediados de 1945 sustituye a Antonio 

Estévez en la dirección del Orfeón Universitario, hecho que se prolonga hasta 1947, cuando 

Castellanos viaja a los Estados Unidos para realizar estudios de perfeccionamiento de piano en 

la Dalcroze School of Music de Nueva York, con Carlos Buhler. (Peñín: 1998:340) 

Evencio Castellanos se desempeñó como vice-presidente de la Sociedad Orquesta 

Sinfónica de Venezuela durante la década de los cincuenta, ya para 1964 fue nombrado 

director de la Escuela de Música José Ángel Lamas, de la cual fungió como director de su 

Orquesta, la cual luego de convenio promovido por Pedro Antonio Ríos Reyna pasará a ser la 

Orquesta Experimental de la Sinfónica Venezuela, (1970-1974) (Peñín: 1998:341) 

Se desempeñó no en pocas ocasiones como solista (órgano y piano) y como frecuente 

director junto a la OSV, como por ejemplo en ocasión de estrenar la SSSCP en 1955. Entre de 

1974 y hasta 1977durante su estadía en Francia en pro de la formación de su hijo Pablo, dará 

diferentes conciertos de órgano en Notre Dame de París y Chartres (Peñín,1998:340). 

Se considera oportuno resaltar la influencia directa de Sojo en lo que será la inclinación de 

corte nacionalista en las obras de Castellanos. Inclusive es de destacar que era Castellanos el 

pianista que ejecutaba los arreglos de música tradicional que hacía Vicente Emilio, hecho este 

que nos indica el profundo conocimiento  y cercanía con diferentes materiales temáticos de 

origen popular y tradicional, sobre los cuales Castellanos hará tratamiento impecable en 

muchas de sus obras.  
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Sin embargo, dada su proximidad a otros propulsores del movimiento nacionalista como 

Plaza, no se descarta que esta idea de aproximarse a la música popular como fuente de 

inspiración a la composición, haya confluido en Castellanos, como digno representante de una 

auténtica preocupación compartida por los músicos venezolanos de mediados del siglo XX, de 

dotar a Venezuela de un repertorio sinfónico, basado en el ideario popular venezolano. 

Es así como al revisar el catálogo de obras de Evencio Castellanos se pueden encontrar 

una serie de obras con motivos alusivos a lo nacional. Las cuales fueron estrenadas por la 

OSV (Calzavara, 1980:180) Entre ellas podemos contar: El Río de las Siete Estrellas (1946), 

Suite Avileña (1947), Suite Sinfónica Santa Cruz de Pacairigua (1954) (Premio Nacional de 

Música 1955), El Tirano Aguirre (1962) (Premio Nacional de Música 1962). 

En la misma línea nacionalista es menester señalar la importante labor que Evencio 

Castellanos hace como pianista, difundiendo la excepcional literatura de valses venezolanos de 

los siglos XIX y XX, dejando una importante impronta a través de grabaciones y 

publicaciones. 

Recibe tres veces el Premio Nacional de Música, dos veces en la modalidad de 

Composición: en 1955 por su obra SSSCP, obra objeto del presente estudio; en 1962 por su 

obra El Tirano Aguirre, y en 1981 lo recibe de nuevo en reconocimiento a su fructífera labor 

como compositor, intérprete y docente. 

En sus últimos años en Caracas se desempeñó como asesor del Instituto Latinoamericano 

de Investigaciones y Estudios Musicales Vicente Emilio Sojo y profesor de órgano de la 

Escuela de Música Juan José Landaeta. 

El viernes 16 de marzo de 1984, falleció a los 69 años, dejando una obra de primera 

importancia en la vida musical venezolana. 

Tomados de la Revista Musical de Venezuela Año 9 N°21 del año (RMV, 1987: 

118,119,120) , se consideró pertinente reproducir algunos de los comentarios que manifestasen 

artistas de la vida nacional, tras la muerte del Mtro. Castellanos, puesto que ellos reflejan la 

importancia con que era catalogado Evencio Castellanos y su obra. 
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“Evencio, Ángel y yo nos graduamos juntos en el año 44...era un excelente pianista, 

organista, pero destacó en la composición y el piano. Dejó obras como “El Río de las Siete 

Estrellas”,..-“Santa Cruz de Pacairigua” y otras de suma importancia en la producción 

venezolana de los últimos tiempos…fuimos amigos por muchos años…la noticia de su muerte 

me ha pegado mucho porque siento un gran aprecio por él” 

Antonio Estévez 

“Evencio fue mi compañero y amigo. Me duele mucho saber que ha muerto” 

Ángel Sauce 

“Venezuela pierde un gran músico un gran compositor y un pianista….fue también un 

gran organista, quizás el mejor que hemos tenido...en el ramo de la música religiosa fue un 

gran maestro” 

Antonio Lauro 

“Evencio es una pérdida irreparable. Fue un músico y una gran persona. Lo conocí 

desde la época de estudiantes, cuando Sojo, y seguí su trayectoria artística y profesional con 

gran admiración y respeto. Fuimos muy amigos y guardo de él el mejor de los recuerdos”. 

Ana Mercedes Asuaje de Rugeles 

“Evencio Castellanos fue un excelente maestro de composición, un gran pedagogo. 

Como compositor desempeñó una tarea de trascendencia y quizá hubiera podido hacer una 

carrera internacional como pianista. Su muerte es una gran pérdida para el mundo musical” 

Alfredo Rugeles 
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“La muerte de Evencio Castellanos es una pérdida irreparable porque es uno de los 

pioneros de nuestra escuela nacionalista de composición. Me siento apenado” 

José Francisco del Castillo  

 

“Creo que Evencio Castellanos es el músico más importante de su generación no 

solamente por su estilo nacionalista tan apreciable e inconfundible, sino por la densidad de su 

obra. Es un compositor que hablaba poco y escribía mucho y todas sus obras, desde las 

primeras, son un ejemplo de buena música nacionalista venezolana. Aparte de compositor se 

le reconocen sus méritos como pedagogo y como organista, pero por encima de todas esas 

virtudes está su incomparable calidad humana que no le permitió expresarse jamás en forma 

negativa de ninguna de las personas ni de los hechos de su país, siempre tuvo dentro de un 

concepto crítico constructivo frases amables y justas para calificar a todos los talentos del 

hecho cultural venezolano. En suma, Evencio Castellanos fue un buen hombre.” 

Alfredo del Mónaco 

 

 

1.4.-Música Popular. Música Académica 

1.4.1.-Música Popular 

La música es un elemento fundamental de las sociedades. Es bien sabido cómo el hombre, 

desde tiempos inmemoriales, utiliza el ritmo como parte de sus labores, y el acompasado de 

diferentes ritmos ha producido esa motivación laboral extra, que ha acompañado a tantos 

hombres y mujeres a través de los siglos. La melodía, tampoco ha sido ajena al hombre 

mismo, pues desde los más tiernos cantos de arrullo, hasta en faenas de campo y brega; 

pueden encontrarse construidas en ese saber colectivo, que generalmente es aprendido de 

forma oral y que se transmite de generación en generación. 

Muchos cantos y ritmos en la vida popular, se encuentran asociados a uno de los 

principales elementos del hombre, y destacamos este en particular por ser parte intrínseca en la 
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que se vuelca su pensamiento y espíritu; éste es lógicamente su fe .Por ello, muchas 

manifestaciones populares vienen signadas por el carácter religioso, bien sea de carácter 

formal o informal, estas últimas basadas  en creencias asociadas o no a festividades cristianas. 

En Latinoamérica el proceso de mestizaje, de distintas culturas, produjo una efervescente 

mezcla que se considera aun no terminada, puesto que sería casi imposible determinar 

actualmente, que es autóctono u originario exclusivamente de una región u otra, sin tomar en  

cuenta la constante evolución que plantea la mixtura de diferentes culturas. La música como 

elemento unificador de los pueblos jugó un papel preponderante en ese proceso de 

permeabilidad entre la cultura europea y la cultura autóctona de los pueblos latinoamericanos. 

Según Luis Felipe Ramón y Rivera, el mestizaje no es un defecto. Por el contrario ofrece 

variedad de ventajas, ya que considera que en Latinoamérica y específicamente en el caso 

venezolano, se han juntado formas melódicas y rítmicas provenientes de África (sic) en 

sistemas tonales y estructurales propios; y es precisamente esa mezcla lo que le otorga ese 

grado de venezolaneidad. (Ramón y Rivera, s.f:10) 

Hoy en día ese mestizaje proveniente no sólo de África, sino de Europa, y de nuestras 

propias culturas indígenas, enriquecen el saber cultural venezolano y latinoamericano en tal 

medida, que llega a ser incuantificable su aporte, pues continua en constante transformación. 

Muchas de las creencias, cantos y melodías de origen indígena o africano, se mimetizaron 

en creencias religiosas de carácter católico, en un acto deliberado de subsistencia, en la 

formación de nuevas sociedades. Esto es conocido como sincretismo religioso. Es así como la 

presencia de cantos, e instrumentos propios de otras culturas, empezaron a abrirse paso en 

estas nuevas tierras y hacerlas suyas; en tal sentido, Ramón y Rivera comenta que “las fiestas 

a las cuales está vinculada la música afrovenezolana son hoy en día principalmente religiosas 

y correspondientes a las celebraciones de San Juan, San Pedro y San Benito”. (Ramón y 

Rivera, s.f:15) 

Hoy en día, la música afrovenezolana ha sido expandida mucho más allá de las fiestas 

religiosas citadas por Ramón y Rivera, sin embargo, a los fines de la presente investigación, su 

comentario cobra especial pertinencia. 
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Resulta sumamente interesante tal aseveración, pues dos de estas celebraciones religiosas 

tienen lugar en la población de Guatire, lo cual pudiese haber sido considerado como un 

posible elemento atractivo para Castellanos, quien suponemos se sintió atraído de las 

manifestaciones populares existentes, cuando hacía sus visitas a la población mirandina junto 

al Mtro. Sojo. En tal sentido Felipe Sangiorgi comenta: 

“Evencio acompañaba a Sojo en sus viajes y fue tal la presencia del maestro, que hasta en 

sus preferencias influía en sus discípulos”  (Sangiorgi,1998:341). 

Ramón y Rivera por su parte refiere en su obra una aparente mezcla entre las Fiestas de 

San Juan y San Pedro, manifestando acertadamente que las fiestas en honor a San Juan, se 

desarrollan con música de tambores, en gran medida en la zona costera de Venezuela, 

abarcando los estados Miranda, Carabobo, Aragua, Yaracuy y el Distrito Federal, 

(denominado así antiguamente, y actualmente Distrito Capital), (Ramón y Rivera, s.f:16,17), 

sin embargo, es necesario resaltar que la fiesta en honor a San Pedro  que se desarrolla en 

Guatire, no tiene presencia de tambores, y nada tiene que ver con las fiestas a San Juan, salvo 

un encuentro entre las respectivas manifestaciones el día de San Pedro, el cual podremos 

apreciar con detenimiento en el devenir de ésta investigación, en el presente capítulo. 

Isabel Aretz en su encomiable labor de profunda investigación etnomusicológica en 

Venezuela,  pone de manifiesto la importancia de la distinción que se hizo necesaria de la 

llamada música popular (es decir, de larga tradición) y la música popular comercial, (que 

surge con la invención del disco).  

“Para distinguir la música popular tradicional, de la pretendida popular  por imposición 

disquera, fue usado  el término Folklore. Inventado en 1846  por el inglés Jhon Thoms” 

(Aretz, 2009:33). 

Aretz expresa que fue a principios del siglo XX con la comercialización de la música 

popular, que se aplicó el nombre de folklórica a la música oral tradicional, que siempre había 

sido popular por antonomasia. (Aretz, 2009:280). 
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Figura 1 

Extraído de  Aretz (2009: 280) 

1.4.2.-Música Académica 

Aretz, define la música académica como aquella en que su creación se “centra en la 

escritura” (Aretz, 1977: 8) diferenciándose de las definiciones de música popular o de raíz 

tradicional que previamente se han  comentado en la presente investigación. A criterio del 

autor es importante deslindar el carácter de música académica, independientemente de que el 

basamento temático de su construcción sea mediante el uso de elementos basados en música 

popular o de raíz tradicional. 

1.5.-Guatire y sus tradiciones culturales 

En el estudio de la SSSCP,  se consideró pertinente hacer una breve descripción de la 

importancia cultural que tiene la población de Guatire, en el Estado Miranda, siendo éste un 

pueblo bajo la advocación de la Santísima Cruz de Mayo, el cual ha sido cuna de importantes 

músicos venezolanos desde el Padre Pedro Palacios y Sojo, fundador de la Escuela de Chacao 
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en la Colonia, pasando por todo el árbol genealógico musical de Evencio Castellanos el cual 

describiremos a continuación: 

Henrique León maestro de Régulo Rico, quien a su vez fue maestro de Vicente Emilio 

Sojo, quien formaría musical e intelectualmente a Castellanos. 

A los fines de la presente investigación se considera de vital importancia el conocimiento 

de este árbol genealógico musical, (el cual será ilustrado en el punto 1.6 mediante breves 

biografías) pues la SSSCP se erige como un homenaje permanente a tal descendencia musical. 

Incluso Castellanos incluye algunas citas de obras escritas por sus predecesores musicales, 

dando así, testimonio inequívoco de la importancia que el compositor le otorgó a Sojo, Rico y 

León, y por ende,  de su pertinencia para la presente investigación. Es así como se da paso a 

una serie de breves descripciones de tipo histórico y cultural, las cuales servirán para 

comprender algunos elementos en los que se basó Castellanos en su composición. 

1.5.1.-Santa Cruz de Pacairigua 

El pueblo de Guatire no fue fundado como muchos otros pueblos en Venezuela en la época 

colonial,  por el contrario, se formó paulatinamente con la construcción de casas alrededor de 

una capellanía, cuya función principal era la de atender religiosamente a los esclavos de las 

haciendas aledañas; a tal fin se erigió una ermita en tierras altas de la Hacienda Pacairigua, la 

cual había sido propiedad de Antonio Gámez de la Cerda. La primera fiesta en honor a la 

Santa Cruz como patrona de la población de Guatire, se celebró el 3 de Mayo de 1680, y fue 

alrededor de la ermita que se formó el pueblo, oficialmente llamado Santa Cruz de los Valles 

de Pacairigua y Guatire. (García Jaspe, 2000: 171-215) 

Desde entonces la celebración es realizada los días 3 de mayo (Fuentes, s.f :135), fecha 

asignada en el calendario eclesiástico como santoral de la Cruz de Mayo. 

La representación de la Santísima Cruz de Pacairigua, se guarda en el templo parroquial de 

Guatire, y desde el siglo XVII, es la patrona religiosa de esta ciudad. Esta cruz está elaborada 

de madera de cedro, y está cubierta por pintura blanca y bordes dorados, mide 
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aproximadamente dos metros de altura. En el centro de la cruz tiene un pequeño nicho, que 

resguarda una astilla de la Santa Vera Cruz. (O cruz en la que según el cristianismo, fue 

crucificado Jesús) 

Su denominación se debe a que el valle donde se encuentra la ciudad de Guatire, está 

atravesado de norte a sur por el río Pacairigua, el cual es un corto río de poco caudal, que nace 

de la unión de dos afluentes Aguasal y el río del Norte. A su vez el río Pacairigua, recibe esta 

denominación, pues era el nombre del cacique que lideraba la comunidad indígena asentada en 

estos valles, a la llegada de los españoles en el siglo XVI. (García Jaspe, 200:190) 

1.5.2.-Los Velorios de Cruz de Mayo 

Las ceremonias en honor a la cruz provienen de las tradiciones católicas españolas, sin 

embargo, en el transcurso de la colonización fueron “criollizándose”, y adoptando formas 

propias; en Venezuela entre el 3 y el 31 de mayo se celebran los llamados “Velorios de Cruz 

de Mayo”, (Fuentes, s.f:165), celebraciones éstas, organizadas por cofradías religiosas, que se 

dan desde las tempranas horas de la noche hasta bien adentrada la madrugada. En ellos se 

alternan canto y declamación de décimas, en honor a la cruz, y frente a altares consagrados a 

una o varias cruces, decoradas de modo festivo. 

Los cantos más utilizados en esta festividad popular, en la zona central y particularmente 

en Guatire,  son basados en “La Fulía” la cual toma su nombre de un género del Siglo de Oro 

Español, aunque su métrica y construcción no tiene nada que ver con la fulía española. Tal 

como nos describe Fuentes en su recopilación de festividades mirandinas, se utiliza la fulía, 

con ocasión de los velorios de Cruz de Mayo y los principales instrumentos con que se 

acompaña, son el cuatro, la maraca, la charrasca, y artículos caseros como el plato, y la 

cuchara. (Fuentes, s.f :97). 

Los solistas improvisan coplas de cuatro versos y el coro conformado por los asistentes, 

canta los estribillos. Generalmente se recitan décimas, que sirven de inspiración para las 

improvisaciones de la festividad. 
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1.5.3.-El San Juan 

La fiesta de San Juan es celebrada en muchas poblaciones de la región costera, sin 

embargo nos limitaremos a describir la celebración tal como es realizada en la población de 

Guatire. 

Siendo una celebración religiosa, coincide ésta con la celebración del solsticio de verano, 

que a pesar de ser el 21 de Junio, entra en la misma fase al realizarse el 24 de Junio, aunque 

por la ubicación geográfica de Venezuela, este acontecimiento es poco visible. Se observa que 

al ser la zona central predominantemente agricultora en la colonia, poseía muchos esclavos en 

sus haciendas, y siendo los tambores provenientes de diversas regiones africanas, estos fueron 

utilizados para las celebraciones religiosas como por ejemplo las fiestas en honor a San Juan. 

Como todas estas manifestaciones, el San Juan comienza, con el llamado “velorio”, al cual 

se da inicio luego de entregar al párroco de la Iglesia, el santo (imagen decorada que servirá 

para la procesión de tal festividad) el día 23 de Junio, a las 6:00 de la tarde. 

Al ser entregado el Santo a la iglesia, las diferentes parrandas (que así se le llama a las 

distintas agrupaciones de cultores devotos de San Juan) se retiran a sus respectivos sectores en 

el pueblo, con la intención de hacer reuniones festivas, frente a altares, erigidos en las calles, 

en las que se dan cantos de alabanza a San Juan, acompañado por los respectivos tambores, 

con los respectivos bailes de tambor, practicados por los asistentes. 

En tal sentido Ramón y Rivera señala que: “...el velorio de la noche del 23 es de rigor. 

Durante el velorio se efectúa el baile, también abundante de variantes según los lugares, y se 

cantan fulías (...) o sirenas (...) estas últimas como invocación al santo entonadas frente a la 

imagen.” (Ramón y Rivera, s/f :19) 

La propia celebración de la fiesta de San Juan, inicia el día 24 de Junio, con la celebración 

de la eucaristía, con presencia de las respectivas parrandas, y los feligreses; esta misa de gala, 

constituye el evento central de la celebración, una vez concluida la misa, el pueblo se vuelca a 

las calles, con sus respectivas parrandas, repletas de repiques de tambores, cantos  y bailes en 
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honor a San Juan. El recorrido en procesión se extiende durante todo el día, visitando diversas 

casas distribuidas por toda la población guatireña. 

Terminados los oficios religiosos (el santo) es conducido a una nueva 
residencia para un nuevo velorio, no sin antes detenerse en varios puntos 
de la calle para recibir el homenaje de los tambores y el baile cada vez 
más encendidos. (Best González, 2012: 44) 

Tal como Fuentes comenta, los tambores utilizados en dicha celebración son la mina, la 

curbata o curveta, los culo e’ puya o tambores redondos, acompañados de la voz del solista y 

el coro de participantes. (Fuentes, s.f: 98) 

Instrumentos utilizados en la fiesta de San Juan: 

Apoyados en importantísima investigación etnomusicológica realizada por Isabel Aretz, se 

consideró pertinente  la breve descripción de cada instrumento empleado en la fiesta de San 

Juan: 

Mina: 

“Tambor cilíndrico de tamaño gigante, de solo un parche, sujeto por cuerdas y bejucos 

formando aro, que se sostienen a su vez en cuñas de madera sujetas al cuerpo del instrumento” 

(Aretz, s.f:76) 

 

 

Figura 2 

Extraído de  Aretz (Aretz, 2009:65) 
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En Guatire se sustituye la Mina, por un tambor militar francés de tamaño grande, o un 

redoblante sin aplicar el chirriador. En la SSSCP encontramos reflejado el sonido emitido por 

este instrumento, en diversas secciones de la obra. 

 

Figura 3 

Extraído de  Aretz (2009:65) 

Curbata: 

“Este tambor es guía o apoyo rítmico en la ejecución, la cual se efectúa de pie y golpeando 

con dos palos, la Curbata difiere de la Mina, solamente en el tamaño”. (Aretz, s.f: 76) 

Se utiliza en la celebración de San Juan en Guatire. 

Tambor Redondo o Culo e’ puya: 

Son tambores redondos de dos membranas y reciben su nombre por tener en su parte 

interior forma de reloj de arena, es delgado y liviano ya que es construido con madera “Lano”, 

con la finalidad de poder ser transportado fácilmente, pese a tener dos parches amarrados con 

cuerdas, se ejecuta por un solo lado, siendo colocado entre las piernas; se toca alternando 

mano y palo, y la batería completa de estos tres tambores se conoce popularmente como: 

corrío, cruzao, y pujao. (Aretz, s.f: 76) 
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Figura 4 

Extraído de  Aretz (2009:65) 

 

 

Algunas de las tonadas o golpes interpretados llevan los nombres de: la cochina, rajuñao, 

inco, María inca, lava que lava, malembe taiuté, la guaca amarilla, (Fuentes, S/F:98), otros 

principalmente ejecutados en la población de Guatire se denominan: “cova que cova cova”, 

“taquiti tá el corozo”, y “fuera”, entre otros. 

 

 

Figura 5 

Parte de la poesía del canto de San Juan. Extraído de  Ramón y Rivera (s.f:108) 

La pertinencia de este canto es de vital importancia, pues Castellanos utiliza el ritmo de 

este canto en el discurso de la SSSCP.  
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1.5.4.-El San Pedro 

Las fiestas en honor a San Pedro son celebraciones de origen popular que tienen su 

basamento, en la leyenda popular acerca de la sanación, de la hija de una negra esclava, de las 

haciendas aledañas a la población de Guatire, atribuida a un milagro de San Pedro. 

Cuenta la leyenda ampliamente conocida por tradición oral, que Rosa Ignacia, hija de la 

negra esclava María Ignacia, enfermó gravemente, y luego de haber sido consultada por algún 

médico y no pocos hechiceros o brujos, ninguno de ellos logró dar con un diagnóstico y 

tratamiento favorable para sanar a la pequeña Rosa Ignacia, razón por la cual su madre, en su 

infinita devoción, ofreció promesa por la sanación de su hija a San Pedro; Rosa Ignacia sanó, y 

María Ignacia, junto a otros negros esclavos, salieron por las calles guatireñas en fecha 29 de 

Junio, a pagar la promesa a San Pedro por el milagro recibido. 

A tal efecto Best González comenta que “... María Ignacia prometió a San Pedro cantar y 

bailar el 29 de junio de cada año, fecha de su milagrosa intercesión, como  testimonio de 

reconocimiento por el favor recibido.”(Best González, 2012: 55) 

La determinación de la fecha de 29 de Junio viene dada pues en el calendario eclesiástico, 

tal fecha está asignada al santoral de San Pedro Apóstol; según el saber popular, tal era la 

devoción por San Pedro, de los patrones de la hacienda donde moraba María Ignacia, que el 29 

de Junio de cada año les era concedido el día libre, razón que permitió que se pudiere 

materializar el pago de la promesa por parte de los negros esclavos. Estos utilizaban viejas 

ropas de gala de sus patrones como podremos apreciar en lo sucesivo. 

Muy similar a la celebración de San Juan, la Parranda de San Pedro inicia con la 

consignación del Santo (imagen de San Pedro en nicho, decorada con coloridas flores para su  

procesión) al párroco de la Iglesia de la Santísima Cruz de Mayo, en Guatire, el día 28 de 

Junio a las 6:00 pm, y de allí los parranderos parten a sus respectivos sectores, donde se 

reunirán para efectuar el llamado velorio de San Pedro en el cual se entonan cantos 

improvisados por un solista y repetidos por los asistentes en honor a San Pedro. Dichos 

velorios se extienden hasta las horas de la madrugada del día 29 de Junio. 
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La celebración de la eucaristía la mañana del día 29 de Junio, con presencia de las 

diferentes parrandas y los feligreses, marca el inicio de las fiestas en honor a San Pedro. Al 

finalizar la misa, las diferentes parrandas se vuelcan a las calles de Guatire, haciendo 

diferentes recorridos con cantos alusivos a San Pedro, y al ser improvisados se prestan para la 

elaboración de jocosos versos, que tocan temas históricos, políticos, y de semblanza popular. 

Personajes y vestimenta: 

La festividad de San Pedro llega a ser muy colorida y teatral por la presencia de varios 

personajes en el desarrollo de la misma: 

Podemos apreciar tres grupos de personajes: 

“María Ignacia”: 

Generalmente representada por un hombre con vestido largo y floreado, largas trenzas y 

sombrero, labios pintados y alpargatas, este hombre  representa al marido de María Ignacia 

quien se disfrazó de ella, para continuar el pago de la promesa; lleva en los brazos una muñeca 

negra de trapo que representa a Rosa Ignacia.(García, 2001:9). 

Los Tucusitos: 

Niños entre 4 y 10 años trajeados con vestimenta bicolor, amarilla y roja, y cristina de 

iguales colores que representan las tendencias políticas de la época (rojos: conservadores y 

amarillos: liberales) en sus manos llevan banderitas hechas con telas de los mismos colores, y 

calzan pequeñas alpargatas con medias que alternan dichos colores. 

Los Parranderos: 

Representan el grueso de los hombres que integran la parranda y su vestimenta es muy 

característica: pantalón negro, levita negra, pumpá o sombrero de copa, ataviados con un 

pañuelo (amarillo o rojo, según sea el caso) y como calzado alpargatas, cubren sus rostros con 

una particular pintura negra, hecha a base de “negro humo” con vaselina, lo cual le otorga la 

textura de crema, para pintarse y parecer negros. 

Dentro de este grupo encontramos 3 distinciones: 
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Abanderado: parrandero encargado de llevar la bandera que guía el recorrido de la 

parranda. El cargador: parrandero encargado de llevar el Santo durante la procesión. Los 

coticeros: parranderos que amarran bajo sus alpargatas, sendos pedazos de cuero seco con 

los que percuten el suelo de forma estruendosa al bailar. 

En cuanto a los instrumentos utilizados en la parranda de San Pedro, Best González 

refiere: 

En la parranda de San Pedro en cuanto a lo musical solo intervienen 
cuatros y maracas. Los Cuatros son utilizados en números de 2, 3, 4 o 
más y las maracas generalmente de 8 a 10, tocadas, una por cada hombre 
en forma monorítmica (Best Gonzalez 2012:56). 

 

Los cantos se dan en forma de cuartetas que como nos enseña Aretz, pertenecen al género 

de poesía lírica, con versos métricos, (Aretz, 2009:285), y en las que los estos son en grupos 

de dos, son improvisados por un solista (letra mayúscula) y seguidamente repetidos por la 

muchedumbre (letra minúscula), en forma Aa Bb;  generalmente se utilizan las tonalidades de 

sol mayor y la mayor, al final de la interpretación de un sin número de cuartetas, se da la 

llamada dentro de la improvisación para realizar el estribillo, que todos los asistentes entonan 

con la figura onomatopéyica de “lai la lai la lai la lá” versando así 4 vueltas con la siguiente 

progresión armónica IV-I-V-I, que culminan con un estruendoso grito de júbilo: “Jué”. 

Según publicación hecha por Juan Vicente Segovia (2007:09)  se pudo constatar que los 

cantos de San Pedro son interpretados en compás de 6/8. 

En base a la investigación etnomusicológica de Isabel Aretz,  a continuación se incluye 

una breve descripción de los instrumentos utilizados en los cantos de San Pedro: 

El Cuatro: 

El Cuatro es sin duda el instrumento de mayor raigambre y tradición en Venezuela, 

perteneciente a la familia de los cordófonos  y proveniente de la guitarra española  (Aretz, s.f: 

122,123), o guitarra “de golpe” utilizada en la época de los Reyes Católicos, y pudo haber 

llegado a Venezuela en los tiempos de la Conquista, sin embargo actualmente, el cuatro es 
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fabricado y comercializado en Venezuela, ya que se le considera el instrumento nacional, éste 

se compone de 4 cuerdas generalmente de tripa: una prima, una segunda,  una tercera y una 

cuarta llamada bordón. (Aretz, 2009:66) 

Figura 6 

Extraído de  Aretz (2009:66) 

 

La más usual de las afinaciones del cuatro  es la siguiente: 

 

 

 

 

Figura 7 

Extraído de Aretz (2009:67) 

 

 La pertinencia de la afinación de este instrumento cobra vigencia, ya que es expuesto 

dentro del discurso de la obra objeto del presente estudio. 
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El acompañamiento del Cuatro en la Fiesta de San Pedro es como describimos a 

continuación: 

Figura 8 

Este ritmo es ejecutado en el cuatro por los instrumentistas, y las pequeñas flechas 

representan la dirección de la mano derecha al ejecutar el instrumento en el San Pedro. La 

pertinencia de esta descripción detallada se encuentra basada en la utilización que el 

compositor realiza de este ritmo dentro del discurso de la obra objeto de estudio.  

Las Maracas: 

Instrumento idiófono de golpe indirecto, las maracas son fabricadas con un calabazo 

repleto de semillas denominadas capachos, y un mango de palo o madera. Las maracas las 

reciben los criollos de manos de los indígenas, ya que se considera uno de los instrumentos 

primitivos, sin embargo los criollos los utilizan de a dos, mientras que sus antecesores 

indígenas utilizan una sola maraca, en sus rituales. (Aretz,s.f:27,289). 

Figura 9 

Extraído de  Aretz (2009:64) 
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En la fiesta de San Pedro se utiliza una sola maraca  por parrandero, y el ritmo con que 

acompañan es constante y sin variación, como describimos a continuación: 

Figura 10 

Extraído de  Aretz (s.f:39) 

Figura 11 

Extraído de  Ramón y Rivera (s.f:151) 
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En Guatire el 29 de junio se da un encuentro especial entre la parranda de San Pedro y 

la parranda de San Juan. En este encuentro, se mezclan ambas tradiciones, haciendo 

intercambio de los santos, entre los responsables de cargar cada santo y practicando los bailes 

alusivos a cada manifestación de manera intercalada. Dicho encuentro puede durar 

aproximadamente unos 20 a 30 minutos, luego de lo cual, continúa su recorrido procesional la 

parranda de San Pedro. 

Dentro de la SSSCP, se encuentra reflejado este encuentro, de manera musical. El 

compositor combina la utilización de tópicos provenientes de cada manifestación, logrando 

una perfecta ilustración del encuentro popular. Este podrá ser apreciado en el discurrir del 

análisis. 

 

 

Figura12 

Extraído de Aretz (2009:299) 
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1.6.-Biografías 

Tal como se había referido anteriormente, Castellanos otorga una gran importancia a su 

propio árbol genealógico musical, otorgándole protagonismo mediante citas incluidas en la 

SSSCP, provenientes de obras, cuyos autores pertenecen a su propia ascendencia. Por ello se 

consideró pertinente, hacer una mención brevísima de las biografías de estos compositores, a 

fin de contextualizar la presencia de estas citas, en la obra objeto de estudio. Estas brevísimas 

biografías son tomadas de la  Enciclopedia Musical de Venezuela, y son incluidas sólo de 

manera referencial dado su carácter accesorio a la obra. 

Henrique León. (1854-1895) 

Compositor probablemente formado en Caracas, luego se desempeñó como maestro de 

Capilla de la iglesia parroquial de Guatire, y como profesor de música. Su actividad no se 

limitó a la música religiosa, sino que también se dedicó a la música popular, en especial forma 

a la canción romántica de serenata. Los pocos datos que se conocen del maestro León, se 

encuentran inmersos en una especie de memorias de quien fuere su más aventajado alumno, 

Régulo Rico. 

Entre sus más destacas obras podemos citar: 

Ofertorio N.5, Ave María, Marcha Triunfal,  Blando Suspiro (canción). Archivo de la Escuela 

de música José Ángel Lamas. (Peñín:1998,126) 

Régulo Rico (1878-1960) 

Compositor, director y docente, inicia sus estudios musicales a la edad de 8 años 

con Henrique León, quien le proporcionó “muchísimos conocimientos de su sabiduría en el 

arte de Beethoven y Mozart que los poseía en alto grado” tal como Peñín nos comenta. 

Luego de la muerte de León y un breve lapso de Demetrio Farías en el cargo de Maestro 

de Capilla de Guatire, el 27 de abril de 1896 el Padre Istúriz le otorga el éste a Rico, quien lo 

ocupó hasta su muerte en 1960. (Peñín,1998:521). 
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En 1900 funda una sociedad bajo el nombre de Unión Filarmónica, la cual tenía una 

formación sui géneris, con predominio de instrumentos de vientos (según los instrumentistas 

que podían conseguirse). Entre los integrantes de esta Unión Filarmónica se encontraba como 

ejecutante del bombardino,  su discípulo Vicente Emilio Sojo. 

Como pedagogo formó varias generaciones de músicos entre los que destacan Vicente 

Emilio Sojo, Delfín García Balba, (1era generación), Pedro Muñoz, Delfín García Clemente 

(2da generación). 

En 1930 funda la Estudiantina Santa Cecilia, con la que continuó su labor como director. 

Además de desempeñarse en diversas facetas de la vida pública de Guatire, como Preceptor de 

la Escuela Municipal de Niños (22 años), Registrador Municipal (6 años), Juez del Tribunal de 

Guatire, “su responsabilidad ante estos cargos le otorgaron una alta estima entre sus 

conciudadanos como hombre probo, trabajador y recto”. (Peñín,1998:521). 

Por sobre todo Rico fue compositor, siguiendo la vieja trayectoria de los maestros de 

capilla, de proporcionar un nuevo y variado repertorio eclesiástico, por lo que su producción 

fue constante. Así encontramos una cuantiosa producción de obras religiosas y profanas entre 

las que podemos citar: Fantasía a la memoria del Libertador, Himno Pontifício, Himno al 

Santísimo, Himno a la Sta. Cruz, Misa La Santa Cruz, Misa a la Purísima, Obertura 

Sonambulismo, Obertura N.5, Obertura Santa Lucía, Sinfonía Primavera, Sinfonía Triunfo de 

la Cruz, Valses como: Zamora, Mi dulce Bien, Labios Rojos, Primaveral. 

Vicente Emilio Sojo (1887-1974) 

Nació en Guatire, el 8 de Diciembre de 1887. A mediados del año 1896 comenzó sus 

estudios dirigidos por el maestro Régulo R. Rico Lugo quien desde entonces hastael año 1905, 

gratuitamente le enseñó la teoría y práctica del solfeo y el canto y nociones teórico prácticas 

de varios instrumentos, (Sojo en RMV: 1987:13) 

 Asimismo le forma en armonía, y orquestación para banda, además de formarle como 

ejecutante de bombardino, formando parte de la Unión Filarmónica. Luego de algunas 

desavenencias con su maestro, (de las cuales reconocería su error a su reencuentro con  Régulo 
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Rico en Petare) (Peñín:1998, 521), se establece en Caracas a partir de 1906, donde 

permanecerá hasta su muerte. 

En 1909 ingresa al Conservatorio de Música y Declamación de la Academia de Bellas 

Artes (hoy Escuela de Música José Ángel Lamas) donde cursa un año de teoría musical, tres 

años de armonía y composición y un año de violoncello. Entre 1923 y 1924, Sojo ejerce como 

Maestro de Capilla (interino) de la Catedral de Caracas, mientras se esperaba la llegada del 

titular, Juan Bautista Plaza, quien se encontraba en Roma.De su labor como compositor 

podemos destacar de este período obras como Panis Angelicus (1922), Misa Cromática (1924) 

Palabras de Cristo en el Calvario (1925) y el Requiem in memóriam Patris Patriae (1929). 

Overtura  Festiva (1914). (Sangiorgi: 1998:628) 

Desde 1927 Sojo empieza a componer madrigales y canciones corales a cappella, lo cual 

luego de algunas motivaciones como la formación de un coro improvisado para animar los 

carnavales de 1929, lo cual se considera el génesis de lo que un año más tarde Sojo sería co-

fundador: el Orfeón Lamas, el cual dió su primera presentación el 15 de Julio de 1930 en el 

Teatro Municipal de Caracas. (Sangiorgi,1998:629). 

La década del 30 es la más intensa e importante de la trayectoria artística de Vicente 

Emilio Sojo, ya que junto a Vicente Martucci y por sugerencia de Ascanio Negretti y Simón 

Álvarez, entre otros, funda la Orquesta Sinfónica Venezuela la cual hace su primera 

presentación el 24 de Junio de 1930 en el Teatro Nacional. Desde 1931 cuando Martucci se 

separa de la OSV, Sojo ejercerá la Presidencia de la Orquesta hasta 1942. 

(Sangiorgi,1998:629). 

Entre sus múltiples actividades artísticas posiblemente la de mayor trascendencia para el 

movimiento musical venezolano fue su dedicación a la enseñanza de la composición, luego de 

haber sido profesor de teoría y solfeo de la Escuela de Santa Capilla (hoy llamada Escuela 

Superior de Música José Ángel Lamas), detenta a partir de 1936 el cargo de director de la 

escuela, realizando importantes cambios en el pensum, creando la cátedra de composición, 

formando los más destacados compositores venezolanos, e influenciando la formación de la 

que más tarde fue llamada Escuela de Santa Capilla o Escuela Nacionalista (de composición), 

en la que se formaron Antonio Estévez, Inocente Carreño, Blanca Estrella de Méscoli, 
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Gonzalo Castellanos-Yumar, y Evencio Castellanos a quien hereda esta cátedra de 

composición en 1964. 

Paralelamente Sojo realizó un intenso trabajo como recopilador, armonizador, y 

transcriptor de canciones, aguinaldos, tonadas, canciones infantiles, permitiéndole realizar una 

importante labor de rescate de más de trescientas obras del repertorio folklórico de Venezuela. 

Sojo muere en Caracas en 1974 dejando una invaluable labor como formador de 

generaciones de músicos venezolanos. (Sangiorgi,1998:629). 
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CAPÍTULO II 
MARCO TEÓRICO 

2.1.-Teoría de los Tópicos 

Los tópicos existen como elementos retóricos en la construcción literaria. Existen como 

recurso de la retórica, que es la técnica de persuadir a través del discurso. Estos fueron 

utilizados frecuentemente como fórmulas que desarrollaban motivos específicos antes 

determinados, quien los identifica por primera vez es Aristóteles, tal como lo encontramos 

reflejado en la creación de un libro de tópicos titulado: Las Tópicas por Aristóteles.  

Los tópicos son los lugares comunes, es decir, elementos musicales que comparten 

compositores y público, y que se usan para comunicar un sentimiento, una idea, un 

significado adosado a ese tópico. La teoría tópica permite caracterizar e identificar los 

tópicos en un discurso, sea este literario, cinematográfico, pictórico o musical. 

 Diversos autores utilizaron recursos retóricos, tanto en literatura como en poesía, pues 

estos podían establecer vínculos muchas veces imaginativos entre la historia que se cuenta a 

través de sus líneas y la identificación que hace el lector de estos elementos que considera 

familiares por diferentes motivos de aproximación, de esta manera los tópicos literarios 

adoptaban una significación especial, sin recrear de ninguna manera referencia social de su 

tiempo, sino muchas veces creando un mundo imaginario. (Monelle 2006:27). 

Estas fórmulas preestablecidas, o pre-construidas sirvieron de anclas o elementos que 

proporcionaban un peso al discurso. 
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En la música, tal como en la literatura y en la poesía, la utilización de tópicos fue elemento 

recurrente. Se encuentra evidencia de esto al observar a Leonard Ratner postular en 1981 la 

teoría tópica, la cual, según Melanie Plesh plantea “la existencia de topos musicales como 

especie de estructuras convencionales dotadas de fuertes asociaciones de sentido” (Plesch 

2008:22). Esta teoría ha sido una herramienta muy importante para el análisis semántico de la 

música; en el caso de Ratner aplicada a música perteneciente al período clásico,  pero que ha 

sido aplicada por diversos autores a música de otras latitudes entre ellas música 

latinoamericana, tal como refiere Acadio Piedade. (Piedade, 2012:1) 

Ratner al aplicar la teoría de los tópicos a la música del clasicismo en primer lugar, define 

la utilización de tópicos en sentido general, al tratarse de elementos que no se refieren 

específicamente a la construcción musical, sino más al aspecto evocador; este aspecto se 

encuentra directamente relacionado con el mensaje que transmite determinado tópico, y aun 

mas importante, la calidad que éste encuentra en el receptor, de modo que a mayor sintonía 

con el mensaje por parte del receptor, mayor será la efectividad del tópico. 

 Los tópicos contienen subjetivas y plurales interpretaciones, sin embargo, son 

notablemente diferentes al ser compartidos a través de expresivos significados ofrecidos por 

los topos musicales. Por ejemplo, las figuras retóricas expresivas, están codificadas en 

patrones musicales con carácter referencial. Estos signos musicales ya convencionales, se 

traducen en “lugares comunes” del estilo, los cuales son perfectamente reconocibles para 

determinados grupos de receptores. (McKay, 2007:160) 

 Por su parte en forma específica y más adentrado en el discurso estrictamente musical, 

llega a definir tópicos en sentido particular, aplicándolos a las danzas utilizadas en la 

composición. (Minué, o Gavotta por ejemplo).  Por otro lado, autores como Kofi Agawu, 

plantean el uso de tópicos como una semiótica musical, sin embargo el semiólogo Raymond 

Monelle, por su parte ha desarrollado en profundidad estos planteamientos, definiendo  la 

utilización de tópicos instrumentales específicos, con asociaciones muy concretas, para 

provocar ese efecto evocador en el escucha, tal como se evidencia en su libro, The Musical 

Topic al referirse a “Tópicos de Caza”, o “Tópicos Militares”. (Monelle, 2006). 
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Leonard Ratner plantea que es necesario conocer las asociaciones, si  queremos entender la 

música clásica. Esas asociaciones él les llama “tópicos” y nos habla acerca de “un vocabulario 

de figuras características” que fueron “sujetos del discurso musical” (Ratner 1980, 9). Ratner 

divide estos tópicos en tres categorías: aires de danza, estilos, y “figuralismo” o 

“madrigalismo” (semiótica). (Monelle:3) 

Por su parte Piedade, plantea que la teoría de los tópicos presupone una visión de la 

música como discurso, en el cual se manifiestan figuras de la retórica musical. Para esta visión 

es importante hacer la distinción de que las figuras retóricas no son un mero trabajo de 

ornamentación del pensamiento, sino que constituyen un trabajo específico sobre el 

significado que éstas evocan. (Piedade2013:7).  

La retórica musical, doctrina de los afectos o Affektenlehre es apenas un aspecto de los 

tópicos. Pero hoy en día la teoría tópica abarca eso y mucho más.Para un mayor entendimiento 

de los diferentes teóricos y su ubicación en el tiempo, se presenta a continuación un pequeño 

organigrama extraído del artículo de Nicholas McKay “On Topics Today”  

Teóricos del Tópico 

Ratner (1980) 

Agawu (1991)   Allenbrook (1983) 

Hatten (1994; 2004)         Monelle  (1992; 2000) 

Figura 13 

Extraído de Mckay 
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 La primera generación está compuesta por el trio de teóricos: Leonard Ratner (1980) 

(padre fundador de la teoría tópica) y sus dos discípulos Kofi Agawu (1991) y Wye 

Allanbrook (1983). Ellos establecieron este modelo de análisis o interpretación como una 

nueva rama de la semiótica musical. Por su parte la segunda generación encabezada por el 

trabajo de Rober Hatten (1994; 2004) y Raymond Monelle (2000), buscaron 

subsecuentemente la dirección semántica, expresiva. (McKay, 2007: 161) 

Se deduce pues que el elemento imprescindible del tópico va dirigido a su significado, 

entendido éste como el discurso que explícitamente busca señalar el autor o compositor, 

apelando a las ideas preconcebidas los escoge, y utiliza de manera simbólica, bien sea 

subjetivamente de manera general, o por el contrario, objetivamente y de manera expresa. 

Evidentemente los tópicos no son cualidades naturales de la música, entendidos estos 

como elementos sonoros inherentes a la música (alturas, timbres, duraciones e intensidades) 

sino que son convenciones cultural e históricamente situadas, y que de esta manera cobran la 

vigencia requerida. Así se produce la identificación por parte del receptor, en nuestro caso el 

escucha, provocando efectos previamente determinados como la asociación; ilustrando un 

poco esto Plesch nos enseña por ejemplo, que las personas “enculturadas” en el repertorio 

clásico reconocen la evocación del mundo pastoril en las melodías diatónicas. (Plesch, 

2008:23). 

Desde el punto de vista estrictamente musical, los tópicos pueden adoptar formas muy 

generales, entre ellas utilizaremos como ejemplo las tres categorías que plantea Ratner, e 

ilustrándolas  mostramos a continuación el uso de tópicos dentro del esquema de una sinfonía 

clásica. 

Aires de Danza: Por ejemplo la utilización del Minuet (tempos ternarios) para la 

elaboración de un tercer movimiento. 

Estilos: Un ejemplo de la generalidad del tópico consiste en utilizar primer movimiento 

rápido (generalmente en forma sonata), segundo movimiento lento, tercer movimiento 

(generalmente en compás ternario) cuarto movimiento rápido (en ocasiones de indicación 

metronómica de mayor velocidad que el primer movimiento). 
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Figuralismo: Son múltiples los ejemplos que se podrían citar donde el propósito influye 

determinadamente como tópico en la formación  de las texturas sonoras. En palabras llanas, no 

es sino una descripción musical de algo no musical, como el viento, el agua, el rayo, el trueno, 

un pastor (con una flauta), etc. Un ejemplo de esto es la llamada Sinfonía Nro. 6 en fa mayor 

Op. 68 “Pastoral” de L. V. Beethoven y de cómo influye en el carácter de la orquestación  del 

primer movimiento por destacar el carácter melódico. 

Un ejemplo de utilización combinada de tópicos en sentido general y particular, puede 

encontrarse aplicado a la Sinfonía de los Juguetes de Joseph Haydn, donde en sentido 

particular el título “de los juguetes” predispone al oyente una textura simple que se encuentra 

evidenciada en su melodía sencilla, y la utilización de tópicos en sentido particular en el 

empleo de cierto grupo de evocaciones que se relacionan directamente con juguetes dentro de 

la orquestación de la obra. (Una matraca, un cucú, un silbato, lo que hace que el oyente 

escuche algo infantil). 

Por su parte Hatten, perteneciente a la segunda generación antes planteada, considera que 

los tópicos son características figuras, danzas, marchas, géneros, texturas, o incluso estilos 

completos que son importados y con ellos su expresión general dentro de un trabajo en el cual 

tienen contexto y son interpretados a menudo como parte expresiva de la obra. (Hatten, 2004: 

48) 

Desde hace algunos años , la aplicación de la teoría de los tópicos ha cobrado importancia 

en Latinoamérica, entre sus exponentes se encuentran :  Melanie Plesch y Acacio Piedáde han 

estudiado el nacionalismo musical argentino y brasilero respectivamente,  y en Venezuela 

Juan Francisco Sans  ha hecho lo propio, basándose  en estas teoría desarrolladas inicialmente 

por Ratner, Allanbrok, Agawu, Hatten, y Monelle entre otros, y tal como nos refiere Sans  

“dicha teoría permite relacionar la producción y procesamiento de significados musicales en 

un contexto social y cultural dado” (Sans, s.f:2). 

El significado retórico que busca la utilización de un tópico viene determinado por su 

consenso tácito. Esta dimensión retórica Piedade la define como musicalidad, entendida ésta 

como ese conjunto de elementos retóricos que tienen un significado específico para 

comunidades que comparten un mundo musical. Esta afinidad puede encontrarse en personas 
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procedentes de lugares comunes, dado el arraigo de los mismos por  afinidad histórica o 

geográfica. 

En tal sentido Piedade citándose a sí mismo en una publicación de 2011, comenta: 

 

“Esto permite la construcción de un contexto que no se restringe a un 
período histórico específico, mas sí, a un conjunto de musicalidades de una 
comunidad contemporánea viviendo en su territorio” (Piedade 2013:10). 

 

De esta manera se evidencia como resulta familiar para una comunidad (inclusive que no 

comparta el mismo tiempo de vida), la identificación retórica con un elemento común a través 

de la musicalidad. Dichas musicalidades pueden ser locales, regionales, nacionales; ésta 

delimitación geográfica la determinará la confrontación natural con musicalidades 

pertenecientes a otros espacios geográficos. Por ejemplo, la musicalidad venezolana, 

(entendida como una musicalidad plural), existe en virtud de la existencia de una musicalidad 

atribuible a otras naciones. Sin embargo, la musicalidad en sentido amplio, puede encontrarse 

aplicada a distintas regiones o localidades pertenecientes a un mismo país, sin que estas 

guarden relación directa entre sí, o que puedan definirse y autoproclamarse como 

musicalidades propiamente identificatorias del país que representan, por el contrario, múltiples 

musicalidades provenientes de diversas manifestaciones terminan por constituir un cuerpo de 

ellas dentro de latitudes determinadas. 

Esta musicalidad propia de cada nación, pueblo o comunidad determinada constituye una 

fuente inagotable de tópicos, que tomarán importancia como tales, en medida del grado en que 

sean considerados base y sustento de materiales a desarrollar en la composición. 

 

En tal sentido Melanie Plesch expresa: 

 
Desde el punto de vista estrictamente musical, los tópicos pueden adoptar la 
forma de esquemas melódicos, rítmicos, armónicos, texturales, tímbricos o 
una combinación de todos ellos, en diversos grados de abstracción(....) Las 
maneras en las que estos elementos aparecen en las obras abarcan desde la 
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enunciación directa, claramente reconocible, casi “textual”, hasta otra más 
abstracta, enmascarada, que podríamos llamar “evocativa”. Esta última 
modalidad es la que ha predominado en el nacionalismo, que ha tomado 
distancia de la tradición al mismo tiempo que la ha incorporado a su 
discurso. (Plesch 2008: 23) 

Esta aseveración de Plesch, resalta profundamente la importancia de la utilización de 

Tópicos en la construcción del Nacionalismo en Latinoamérica. Observamos como a lo largo 

de continente, las musicalidades propias de cada nación han sido materia prima utilizada como 

ideario musical de la  que se nutrieron tantos compositores, para construir los respectivos 

repertorios sinfónicos que representan la máxima expresión de los respectivos nacionalismos. 

Sin embargo a los fines de la presente investigación se consideró  necesario desarrollar este 

aspecto en el punto 2.2, ya que constituye una referencia muy importante, que contextualiza el 

marco referencial de la obra objeto del presente análisis. 

Parafraseando a Sans, es menester inferir algunas conclusiones que se desprenden de la 

teoría tópica: 

Partiendo de la premisa de que la música es un discurso que busca persuadir a través de la 

retórica, por su valor explicativo y hermenéutico. La teoría tópica permite un análisis no sólo 

de la perspectiva poiética o nivel de inmanente, sino fundamentalmente del nivel estésico. Lo 

verdaderamente importante es determinar que significados compartidos existen entre el 

compositor y su audiencia, cómo se reflejan esos significados en el texto, para determinar 

cómo se co-construyen, es decir cómo colaboran entre sí para construirlos. (Sans. s.f) 

2.2.-El uso de  Tópicos en la construcción del Nacionalismo en Latinoamérica. 

En Latinoamérica el uso de tópicos cobra una importancia inusitada, dada la abundante 

utilización de elementos populares de raíz tradicional en la construcción, desde el punto de 

vista musical, de los respectivos nacionalismos. Si bien como se ha mencionado, la retórica 

constituye ese elemento fundamental que aporta el uso de tópicos al discurso, los compositores 
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latinoamericanos los utilizaron como elementos alusivos a las identidades culturales de sus 

pueblos, evocando desde el lenguaje académico, esa identificación con lo que el oyente asocia 

directamente como suyo, fortaleciendo el constructo de “Nación”, otorgándole así ese carácter  

a sus propias obras, siendo referencia en la elaboración de la identidad cultural de sus 

naciones. 

A tal efecto Carpentier señala: 

hay que acotar que el nacionalismo latinoamericano no partió del estudio 
científico o sistemático de la tradición oral, como el caso de Bártok y 
Kodaly. Fue un movimiento de carácter intuitivo, que partía de la infuencia 
asistemática y ambiental que rodeó a estos músicos. (Carpertier, 1966:344) 

Ya para la década del 60 Alejo Carpentier vislumbraba la importancia de los tópicos en la 

construcción de los respectivos nacionalismos cuando dice “Folklore es palabra que, en 

América Latina, debe pronunciarse con tono grave y fervoroso…”(Carpentier, 1966:335) 

Ajustado este precepto, el compositor latinoamericano durante el siglo XX despierta en esa 

búsqueda de sus propias raíces, en ese afán de  transcendencia de lo propio. 

El músico nuestro se agarra a lo que más soluciones inmediatas le ofrece: el 
folklore. Y se inicia para él, en ese momento la etapa caracterizada por el 
afán de notar cantos, ritmos, y pregones, en un cuaderno de bolsillo. El 
músico trata de despertar, con ayuda de lo que le rodea, las fuerzas que 
trabajan sordamente en el macizo central de su ser, en busca de expresión 
propia. (Carpentier, 1946: 4) 

En torno a este aporte de los compositores llamados nacionalistas, Plesch comenta: 

El nacionalismo musical surge así́ , no ya como una mera combinación 
del lenguaje académico con elementos tradicionales, sino como una suma 
entre intención y recepción. Desde luego esto no implica restar 
importancia al estudio de los elementos del lenguaje académico 
occidental ni los de las músicas tradicionales usados por los compositores 
para construir un lenguaje nacional. (Plesch, 2008:12) 
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Jairo Arango en su trabajo de grado: Análisis Musical del Concierto para Orquesta 

Homenaje a José Ángel Lamas, de Antonio Estévez expresa que “la gran mayoría de los 

compositores latinoamericanos que se insertan en el movimiento nacionalista, reproducen en 

su música las técnicas tradicionales de Europa” (Arango 2007:17) argumentando esa 

afirmación en el modelo académico de enseñanza musical en Latinoamérica, el cual ha 

versado sobre el estudio y disección de las obras de corte sinfónico de compositores 

eminentemente europeos. 

La búsqueda de un lenguaje musical de carácter supranacional que arranca en Europa a 

comienzos de siglo…consolida el decaimiento del nacionalismo en ese continente hacia 1930 

(APEL, 1972: 565), para ese momento Latinoamérica se convierte en depositario de esta 

estética.  

Bajo este esquema se encuentran muchos compositores Latinoamericanos desde México, 

pasando por Brasil y hasta Argentina. Venezuela no escapa a esta realidad. 

Es de suma importancia resaltar un pensamiento expresado por Alberto William en su 

artículo Las fuentes de la originalidad en la música americana, el cual es citado por Melanie 

Plesh, y que es menester reproducir, por su similitud con los procesos creativos en el 

Nacionalismo en toda Latinoamérica: 

Recorred los llanos y montañas, los ríos y los mares, las ciudades y 
desiertos, los talleres y los ranchos de vuestros países respectivos, 
prestando atento oído a lo que cantan y danzan las masas populares. 
Conservad en la memoria, como en un disco de fonógrafo, las ingenuas 
melodías que escuchásteis. Al recordarlas después, cuando regreséis a 
vuestro cuarto de trabajo, procurad inspiraros en ellas al improvisar y al 
componer. Tratad que los motivos característicos y originales de esos 
aires populares formen la atmósfera de vuestro espíritu , y lo saturen, y 
se transformen en generadores de vuestra inspiración. No hagáis 
transcripciones de esos cantos y danzas, inspiráos en ellos; no 
reproduzcáis la imagen de la flor, aspirad su perfume; no dibujéis 
imitando, sino glosando el original; no repitáis, metarmorfosead; no 
calquéis, cread recordando. (Plesch 2008:20) 
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Venezuela no escapa a esa vorágine nacionalista, entendiendo éste como un proceso que 

surge de manera más tardía que en otras naciones latinoamericanas. 

No obstante, podemos considerar como precursores del nacionalismo venezolano a 

Vicente Emilio Sojo,  Juan Bautista Plaza, y a José Antonio Calcaño. Es de resaltar la 

influencia que la música francesa ejerció sobre éstos compositores en el nacionalismo 

venezolano. El propio  Calcaño lo manifiesta en La Ciudad y su Música: 

…en la época en que Vicente Emilio Sojo, Juan Bautista Plaza Moisés
Moleiro y él mismo (Calcaño) oteaban apenas con timidez las partituras 
de algunas obras para piano de Debussy y Ravel (alrededor de 1920) 
(Calcaño: 2001: 364)

J.B. Plaza, quizás el más verboso de ellos, es quien  plasma en diferentes artículos sus 

ideas de cómo debe construirse el nacionalismo musical venezolano, por ejemplo en su 

artículo “Apuntes sobre la estética musical venezolana” publicado en la edición Nro. 5 de la 

Revista Cubagua (correspondiente a Mayo de 1939, 10-12) que elocuentemente Arango cita 

en su tesis, y de la cual consideramos pertinente destacar: 

...desarrollar la carta de venezolaneidad que pudiera tener la música 
académica compuesta por cualquier creador nativo, debería basarse en dos 
categorías fundamentales....los elementos de extracción popular, 
provenientes del folklore y los que tienen origen en determinadas 
tradiciones de la cultura patria (Arango 2007, 22) 

A partir de la década de 1940-1950 se inunda un fervor nacionalista en la vida cultural 

venezolana, que consigue hacerse de buen eco en los ámbitos literarios y musicales. Varios 

compositores empiezan a revisar el acervo del folklore venezolano y a desarrollar sus obras 

basados en estos elementos propios de sus regiones; esta idea fue especialmente alentada por 

Sojo desde su cátedra de composición en la Escuela de Música José Ángel Lamas va a cobrar 

mucha fuerza, inclusive en la fase de recopilación de tantas obras populares venezolanas que 

hiciere el propio Sojo. 
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Así pues se enmarcan los orígenes de lo que fue llamado posteriormente la Escuela 

Nacionalista o Escuela de Santa Capilla. Ese movimiento de composición que encontró sus 

más destacados exponentes en Antonio Estévez, Gonzalo Castellanos-Yumar, Inocente 

Carreño, y Evencio Castellanos, quienes utilizaron el tópico regional, principalmente y 

aplicado a cada una de sus regiones, tal como se evidencia en sus más destacadas obras: 

Cantata Criolla, Antelación e Imitación Fugaz, Glosa Sinfónica Margariteña y SSSCP 

respectivamente, solo para citar algunas. 

 

A los efectos de la presente investigación cabe preguntarnos si la SSSCP fue compuesta 

desde un concepto previamente seleccionado por el compositor, en base a una serie de tópicos 

extraídos de las manifestaciones populares guatireñas. De modo que bajo esta óptica de los 

tópicos: Es la Suite Sinfónica Santa Cruz de Pacairigua es una obra programática? A pesar de 

actualmente no tener un programa sobre el cual se basó Castellanos, puede la presente 

investigación conformar un mapa de tópicos que sirva de sustituto a ese programa inicial de la 

obra? Fueron los tópicos la razón principal que dio origen a la SSSCP? 

 

 La presente investigación va dirigida a buscar respuestas de estas interrogantes, 

mediante el análisis de la obra y determinación exacta de sus tópicos. 
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CAPÍTULO III 

MARCO METODOLÓGICO 

 

3.1.-Nivel de la Investigación  

La presente investigación es de tipo descriptivo y analítico, ya que en ella se realizó el 

análisis de la SSSCP, de Evencio Castellanos, a fin de poder establecer los diferentes 

elementos que conforman sus niveles constructivos: formal, estructural, temático, armónico, 

rítmico, y tímbrico, observando al mismo tiempo los tópicos en los cuales se apoyó 

Castellanos para la construcción discursiva de la obra y de cuál es el tratamiento que hizo de 

éstos. A través de éstos logramos adentrarnos en el conocimiento de esta obra y de su 

importancia como pieza fundamental del nacionalismo venezolano. 

 

3.2.-Diseño de la Investigación 

 

El diseño de este trabajo de grado es en principio eminentemente hermenéutico, pues su 

primera parte consistió en la obtención y sistematización de la mayor cantidad de información 

de tipo bibliográfico, y de publicaciones de corte musicológico, acerca de la teoría tópica, así 

como del material del ideario popular utilizado por Castellanos en la composición de la obra 

objeto de nuestro estudio, a fin de sistematizar dicha información como base para la 

interpretación de los elementos intrínsecos de la obra.  

En tal sentido el autor se apoya en una mixtura de la teoría de análisis de estilo musical, 

propuesta por Jean La Rue y la teoría de semiología musical,  propuesta por Jean-Jacques 
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Nattiez, a fin de configurar un análisis que permita enmarcar los elementos provenientes de los 

tópicos hallados en la obra objeto de estudio. 

Asimismo por el hecho de realizar el análisis en base a una copia fotostática del 

manuscrito original de la obra, se consideró de suma importancia la fidelidad de la fuente, en 

aras de determinar las manifestaciones culturales que en la obra se reproducen, lo cual fue 

realizado con cierta experticia por parte del autor, siendo conocedor de la mayoría de estas 

manifestaciones; sin embargo el desafío analítico fue determinante para realizar hallazgos 

antes no determinados en la obra. 

 La presente investigación se focalizó en su finalidad principal, como fue la de la 

elaboración de una guía analítica que podrá ser consultada en un futuro por investigadores, 

compositores y/o directores de orquesta que deseen abordar el estudio de la SSSCP. 

 

3.3.-Diseño del Análisis de la SSSCP 

 

Partiendo de las investigaciones realizadas, se estimó necesario realizar un análisis formal 

de la SSSCP. Con mira a los elementos presentados por La Rue se evaluó hacer una 

determinación de la extensión del corpus de la obra.   El mismo permitiría dilucidar una serie 

de factores tales como: la extensión de la obra, sus secciones, transiciones y puentes, así como 

el tratamiento detallado de la partitura en base en la teoría tópica, para determinar cuáles 

fueron los tópicos escogidos por Castellanos para la composición de la obra. 

 Según La Rue, la música es “esencialmente movimiento, nunca se encuentra en un 

estado de absoluto reposo” por lo que el análisis debe crear condiciones artificiales para 

“congelar” el tiempo de la música y permitir su segmentación analítica. Para ello establece dos 

conceptos básicos: las dimensiones y las categorías analíticas. 

 En cuanto al primer concepto, La Rue establece tres dimensiones: las grandes, las 

medianas, y las pequeñas. Éstas corresponden a lo relativo al tamaño del trozo analizado (un 



49 

 

extracto, un movimiento, una obra, un corpus de obras de un compositor, o un corpus de obras 

de una época) (La Rue, 1989:2) 

 En cuanto al segundo concepto, La Rue presenta las categorías analíticas mediante la 

creación del anatema SAMeRC, el cual corresponde a sonido, armonía, melodía, ritmo y 

crecimiento. Dichas categorías analíticas interactúan entre sí y permiten la segmentación del 

discurso musical en diferentes niveles. (La Rue, 1989:2) 

 A los efectos de la presente investigación, se escogieron los elementos que se 

consideraron básicos a los fines de la elaboración de la guía analítica de la SSSCP, en tal 

sentido fue necesario hacer una segmentación de la obra, a saber: 

  En cuando al concepto de las dimensiones, el presente análisis lo configuró de la 

siguiente manera: 

 Dimensión del análisis:  

 Grande: la obra, la SSSCP en su totalidad. 

 Medianas: la obra fue dividida en 12 secciones que permitiesen estudio segmentado. 

 Pequeñas: se hizo menester el reconocimiento de frases, y semi-frases, con el objetivo 

de reconocer las células que dan pié al discurso musical. 

 En cuanto al segundo concepto planteado por La Rue, se delimitaron los campos a ser 

estudiados en las categorías analíticas, especialmente por su significado en el discurrir de la 

obra. De modo pues, que se tomaron en cuenta los elementos de sonido, de armonía, de 

melodía y de ritmo, de manera diversa y escogida por su importancia en el discurso musical. A 

razón de ello, por momentos se le concede la importancia casi exclusiva a determinada 

categoría analítica por encima de las otras en el mismo período. 

 Finalmente como fuentes generadoras de forma, para determinadas frases fue menester 

descubrir su carácter de variación o secuencia, con la utilización de disminuciones y/o 

aumentaciones, o la asignación de antecedentes y consecuentes motívicos.  
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  A los efectos de un mejor entendimiento del discurso musical presentado en la SSSCP, 

fue necesario recurrir a la teoría de la semiología de la música propuesta por Nattiez, quien 

plantea que la música es un fenómeno de gran complejidad, y debe ser visto bajo diferentes 

ángulos para ser comprendida en todo su significado. Esta visión holística es denominada el 

hecho musical total. El hecho musical total está conformado por tres niveles: el nivel neutral o 

inmanente (la obra como texto o como estructura), el nivel poiético (es decir, los procesos 

compositivos que han engendrado la obra), y el nivel estésico (el nivel de los intérpretes: el 

ejecutante o intérprete propiamente dicho, y el receptor de la obra o exégeta). Esta tripartición 

es considerada como la base de la teoría general de su semiología musical, ya que abarca los 

procesos prácticos, metodológicos y epistemológicos que se verifican en el fenómeno musical. 

(Nattiez,1990:11,12) 

 La música parte de un hecho simbólico caracterizado por la presencia de una compleja 

configuración de intérpretes y receptores. Como hecho simbólico, la música tiene la 

potencialidad de referir a algo; tiene modalidades referenciales intrínsecas o extrínsecas. En 

este sentido, podremos hablar de la existencia de una “narratividad musical”  la cual busca 

expresar la idea propuesta por el compositor, especialmente cuando éste busca captar la 

atención del receptor mediante alusiones retóricas conocidas por el escucha y que tienen una 

significación de importancia para éste. 

 

Tal es el caso de la utilización de tópicos que buscan crear ese efecto en el escucha, y 

que lo lograrán con éxito en la medida que el escucha se encuentre en capacidad de descifrar 

el mensaje codificado a través del tópico. 

 

Se desprende pues, que a los efectos del análisis, la semántica musical sea la capacidad 

verbalizar las eventuales asociaciones que se pudiesen forjar en el proceso musical. Este 

proceso es determinante en la presente investigación, pues ella busca en sí misma de ser esa 

referencia semiótica, que en vez ser utilizada como mera descripción de los recursos utilizados 

por Castellanos, sea voz para dar conocimiento pleno de los tópicos de la obra y sus orígenes, 

a fin de lograr un mejor entendimiento del discurso musical por parte del receptor, apelando a 

la familiarización del escucha con el sentido original del tópico.   
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En tal sentido Nattiez comenta: 

El análisis semántico de la música deberá entonces dar cuenta de las 
intenciones del compositor (su actitud poiética), de cómo estas 
intenciones son percibidas y comprendidas por los ejecutantes y los 
escuchas (actitud estésica), y de cómo se verifica este proceso. (Nattiez, 
1990: 46) 
 

Metodológicamente para el análisis, fue necesario delimitar ciertos parámetros procedentes 

del enfoque de las categorías analíticas de La Rue, que se explican a continuación: 

a) En cuanto a la orquestación fue de suma importancia determinar el  tratamiento de la 

masa sonora en la obra (Sonido), la instrumentación empleada, y la utilización que 

hace Castellanos de los recursos retóricos de que disponía. 

Entre los aspectos característicos encontramos la utilización de la cuerda como un 

instrumento más de percusión-por momentos temperada-, y en otros netamente rítmico.   

 

Por su parte el tratamiento impresionista probablemente derivado del estudio de obras 

de Debussy y Ravel, (las cuales eran predilección de Sojo) cobra importancia y se ven 

reflejado en ciertos tratamientos sonoros en la obra.  Como hemos citado  previamente 

Calcaño vincula a Sojo entre otro grupo de precursores del nacionalismo musical 

venezolano, a las tendencias impresionistas de la música francesa. Aunque Sojo tuviere 

predilección por el impresionismo francés, no significa que Castellanos lo repitiese en 

sus obras de manera categórica, sin embargo, encontramos evidencia de un profundo 

conocimiento del estilo colorístico francés, reflejado en elementos de la orquestación 

en la obra de Castellanos. 

 

b)  En el aspecto armónico, fue de suma importancia determinar el sistema armónico de la 

obra, el cual fue construído sobre un sistema tonal, con ciertos vestigios de uso de 

politonalidad en determinados fragmentos. Asimismo fue menester dilucidar el 

tratamiento de la funcionalidad armónica utilizada por el compositor en aras 

de entender mejor su conformación a través del discurso de la obra. El análisis 

detallado de la obra permitió dilucidar su entorno tonal alrededor de fa mayor como 

punto de partida y meta.  
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Sin embargo, tal como fue referido anteriormente, la exploración de nuevas tendencias 

más allá de la tonalidad estuvieron presentes en el concepto de la obra. Evidencia de 

esto está reflejada en la partitura, cuando Castellanos escribe pasajes con evidente uso 

de politonalidad (en sus variantes de dos y tres tonalidades). 

 De igual manera podemos aseverar el uso pre-determinado de acordes de sexta, que si 

bien están relacionados con la armonía francesa, en este caso tiene un valor semántico 

muy importante para el compositor, y es el uso de acordes de sextas que asemejan a 

barras en el cuatro venezolano (acorde producido por la utilización del dedo índice de 

la mano izquierda sobre cualquier traste del mástil del cuatro, presionando la totalidad 

de las cuerdas mientras la mano derecha ejecuta el movimiento que genera la 

producción del sonido); ejemplos de esto se encuentran reflejados a lo largo de toda la 

obra.  

 

c) En el aspecto melódico, se estimó de vital importancia dilucidar el tratamiento 

interválico-melódico utilizado en algunos fragmentos del discurso musical. 

Estableciendo así la importancia que se le otorga en el desarrollo de las líneas 

contrapuntísticas, o en bloque. Sobre este aspecto debemos ser enfáticos en el respeto 

al tratamiento melódico de la fuente sonora o del tópico utilizado en la obra, más bajo 

la óptica de su manifestación autóctona. Especialmente en el tratamiento 

absolutamente respetuoso de los giros melódicos procedentes de la manifestación 

cultural original, con la particularidad de que los utiliza de manera parafraseada, es 

decir, nunca plantea la melodía en su tonalidad original, en su lugar, escoge 

directamente otras tonalidades que si bien preservan la riqueza melódica, evitan 

deliberadamente las tonalidades originales. 

d) En cuanto al material rítmico, se consideró determinar la procedencia de los diferentes 

materiales rítmicos, la importancia otorgada a cada uno de estos y su desarrollo a lo 

largo de la obra. 

Estos son presentados en forma diversa, con base a los tópicos seleccionados como 

materia prima de la obra, por lo cual fue de suma importancia notar su tratamiento por 

momentos literal y otros parafraseado. 
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Habiendo obtenido todos estos materiales, en base al análisis de la partitura, se procedió a 

sistematizar los resultados y a conformar la guía analítica objeto del presente estudio. 

 

3.4.-Elementos considerados en el análisis de la obra. 

El punto de partida para hacer el Análisis de la SSSCP fue determinar cada una de las 

secciones de la obra, a fin de facilitar la comprensión de los diferentes aspectos que van 

cobrando importancia en su discurso musical. De esta manera y siguiendo los preceptos de La 

Rue, la obra fue dividida en doce secciones, que varían en sus extensiones, más están 

determinadas por mantener una coherencia estructural, en cuanto al desarrollo del material 

temático.  

Como segundo paso, elaboramos cuadros  permitieron organizar los aspectos más 

importantes  a especificar y que eran menester resaltar en el presente análisis. Con base a esto, 

se eligieron utilizar los siguientes campos: 

Compás: a fin de determinar la ubicación y extensión exacta del material analizado. 

Frase: se tomaron decisiones de carácter analítico, asignando nombres clasificatorios, a 

diversos temas, siempre bajo el criterio académico y semántico. Es así como encontramos la 

asignación de letras a la mayoría de los temas (Ej: Tema A, o Tema G) y la asignación de 

nombres a frases por su carácter semántico (Ej: Tema Festivo). 

El siguiente campo estuvo dirigido al aspecto principal de la presente investigación y es el 

renglón de Tópico. Este renglón permitió delimitar específicamente la manifestación popular 

que dio origen al mismo, y de esta manera crear la referencia directa para el futuro 

investigador o intérprete de la obra que haga uso de nuestra guía analítica. 

Seguidamente fue considerado como campo la Tonalidad, el cual fue determinante en el 

discurrir de la obra por mostrar los giros armónicos, e inclusive en algunos casos giros 

melódicos que proponían fundir tanto el aspecto absolutamente formal de la música 

académica, como el juego semántico de los tópicos y su significado para el escucha.  Es 
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importante destacar que durante el análisis se decidió reflejar los planos tonales en los que gira 

cada sección o pasaje, por encima de definir específicamente sus progresiones armónicas.  

Se incluyó un campo de Características de Orquestación  a fin de identificar los 

instrumentos utilizados en cada sección específica de la obra, así como su tratamiento por 

parte del compositor. Este campo se constituye en un mecanismo facilitador del proceso de 

memorización de los protagonistas del discurso, especialmente con fines interpretativos. 

Por último se agregó un campo de observaciones, con la finalidad de tener un espacio para 

vaciar las impresiones que en medida del análisis, se consideraron pertinentes para el presente 

estudio. 

 

3.5.-Referencias auditivas de las manifestaciones tradicionales 

 

En la presente investigación, se estimó de vital importancia, el preservar los elementos 

sonoros, que enriqueciesen esta  investigación, con la finalidad de que este trabajo de grado se 

constituyera en un documento que traslade académicamente el valor que tienen estos 

testimonios, haciéndolos así imperecederos. 

Por esta razón, se presentan algunas grabaciones de audio que perseguían recabar valiosas 

informaciones. Ellas son contentivas de los elementos de la cultura popular que Castellanos 

utiliza como tópicos en la composición de la obra, así como el audio de una serie de aspectos 

propios de estas manifestaciones populares, a fin de poder conservar un testimonio original de 

los tópicos utilizados en la SSSCP. Anexadas en apéndice de audio con descripción detallada. 

Algunas grabaciones fueron tomadas del acervo fonográfico propio del cancionero popular 

venezolano, las otras fueron grabadas directamente de la fuente de dos cultores guatireños, a 

saber:  
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• Manuel Aguiar: Cultor popular guatireño, quien se ha dedicado a cultivar los cantos de 

San Juan, San Pedro y Velorios de Cruz de Mayo, y por ello constituye una referencia 

inequívoca de éstas manifestaciones populares. 

El encuentro  con  el cultor Manuel Aguiar fue realizado el 13 Junio de 2015 en la 

población de Guatire, donde se pudo hacer grabación de los cantos de San Pedro 

pertinentes a la presente investigación y que será anexada en material fonográfico, 

como anexo al trabajo de grado. 

   

• Oscar Muñoz: Profesor guatireño, quien ha dedicado parte de su vida a la investigación 

y mantenimiento de la Parranda de San Juan en Guatire. 

El encuentro con el Profesor Muñoz, también fue realizado  el 13 de Junio de 2015, en ese 

encuentro se pudo tomar registro fonográfico de los cantos de San Juan pertinentes a la 

presente investigación y será incluida como anexo fonográfico. 
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CAPÍTULO IV 
GUÍA ANALÍTICA DE LA SUITE SINFÓNICA SANTA CRUZ DE 

PACAIRIGUA DE EVENCIO CASTELLANOS 

La finalidad de esta investigación estuvo centrada en la elaboración de una guía 

analítica, basada en los resultados y conclusiones obtenidas de nuestra investigación. La 

misma permitió ubicar con facilidad los diferentes elementos que componen la Suite Sinfónica 

Santa Cruz de Pacairigua, y podrá ser utilizada por estudiantes, investigadores, compositores 

y especialmente directores de orquesta, como material de apoyo para abordar el estudio de la 

SSSCP. 

4.1.-Guía Analítica: 

Como parte central de la presente investigación, se desarrolló un análisis detallado de 

la Suite Sinfónica Santa Cruz de Pacairigua, a fin de identificar su estructura y desentrañar su 

construcción, determinando el uso de los tópicos provenientes de la música popular y el 

tratamiento que Castellanos hizo de estos. Desde la concepción del análisis de la obra como un 

todo, se hizo necesario dividirla en diferentes secciones que permitieran la identificación de 

sus materiales temáticos; es así como se dividió la obra en doce secciones. El criterio para la 

división fue basado en la unidad del discurso, razón por la cual se consideraron  los elementos 

de estructura interna de cada sección, reconociéndoles desde su importancia en el discurso de 

la obra como el universo de la investigación.  

Luego de hacer revisión bibliográfica se encontraron al menos dos ediciones de la 

SSSCP, las cuales presentan algunas inconsistencias con el manuscrito original de Castellanos, 
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por lo que el criterio escogido para la presente investigación, fue trabajar sobre la fuente que 

mejor reflejase la idea del compositor. Por ello se realizó el análisis sobre copia fotostática del 

manuscrito original, la cual es anexada como anexo dada su indispensable utilización para el 

correcto entendimiento de la guía analítica.  

SECCION 1: Extensión: 1-28 

La primera sección de la SSSCP, posee un carácter de apertura y presentación de 

diversos materiales que van a ser desarrollados en el discurrir de la obra. 

Basados en los elementos de copia fotostática del manuscrito de Evencio Castellanos, 

en el inicio del Allegro Mosso se observa el solo de trompeta inicial; este presenta una 

peculiaridad, el manuscrito refleja como primera nota un Fa, blanca con puntillo, en compás 

de 3/4, sin embargo, tradicionalmente los ejecutantes de trompeta, incluyen una apoyatura de 

tresillo de semicorcheas con las notas do, re y mi antes del fa escrito. Diversos señalamientos 

de carácter anecdótico suelen ilustrar esta práctica, que a los fines investigativos preferimos 

reflejar como elementos de la tradición al ejecutar esta importante obra, los cuales fueron 

ejecutados con la venia del propio  Castellanos a la batuta de la OSV. Como evidencia de esta 

práctica o tradición es importante resaltar las diferentes grabaciones consultadas, (OFN) 

(SJVSB)  las cuales reflejan el uso de esta apogiatura. 

Figura 14 
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El material de este solo de trompeta fue identificado como Tema A, y está basado en 

los cantos de tambor en honor a la fiesta de San Juan que se realizan en la población de 

Guatire, o el Valle de la Santa Cruz de Pacairigua. 

Sobre el compás 8, encontramos la entrada f de la cuerda con un motivo rítmico basado 

en los Tambores de San Juan, este motivo se repite en un obstinato por ocho compases, el cual 

sirve de acompañamiento al Tema A´, expuesto por la trompeta en el compás 12, en el cual la 

primera célula, es decir, los dos primeros compases, está basada en el canto de San Juan 

“Taqui ti Taqui Corozo”. 

Figura 15 

El inicio del Andatino en el compás 16, denota un fuerte motivo rítmico en alternancia 

de compases 4/4 y 3/4. En la cuerda y el piano encontramos la primera yuxtaposición de 

diferentes tonalidades como es el caso de fa menor y fa aumentado. Este motivo rítmico se 

repite exactamente igual por seis compases, sirviendo de acompañamiento a lo que hemos 

denominado Tema Festivo (en su antecedente) entre los compases 18 y 21.  

Figura 16 
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Posteriormente desde el compás 22 el elemento rítmico de la cuerda mitiga su 

intensidad manteniéndose en el plano tonal do séptima que sirve de acompañamiento al Tema 

festivo (en su consecuente) expuesto esta vez por trompetas y cornos. 

Como colofón de la introducción, encontramos desde el compás 25 el solo de timpani, 

basado en el mismo ritmo del Tema Festivo (consecuente) expuesto por metales justo antes. 

Figura 17 
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SECCION 1: Extensión: 1-28

Compás Frase Tópico Tonalidad Orquestación Observaciones 

1-9 Tema A Canto 
San Juan 

F Solo tpt. 

Inicia el Allegro Mosso  en 
3/4 con una fanfarria con 
motivo de festividad, 
aunque la partitura denota 
solo Fa blanca con puntillo, 
en el 1er compás, suele 
tocarse con una apoyatura 
inicial de semicorcheas 
do,re,mi,fa. 

8-15 
Tambores 
San Juan 

C7(b6) 
C7(#5) 

1 vl., 2 vl., vla., 
vch., cb. 

Motivo rítmico basado en 
los Tambores de San Juan 

12-15 Tema A´ 
San Juan 
“Taqui Ti 

Taqui 
Corozo” 

C7 tpt. 
Cita Rítmica, empleada en 
la primera célula, es decir 
los dos primeros compases 

16-21 
Acompa-
ñamiento 

Yuxtaposi-
ción de 

F m – Faug 

1 vl., 2 vl., vla., 
vch., cb., 
pn.,tam. 

Presenta el Andantino con 
cambio de métrica 4/4- 3/4 
en alternancia cada compás 

18-21 
Tema 

Festivo 
(Antece-
dente) 

F tpt. Tema festivo en solo de tpt. 

22-26 
Tema 

Festivo 
(Conse-
cuente) 

San Juan 
“Taqui Ti 

Taqui 
Corozo” 

C7 tpt.,tp. 
Utiliza el elemento rítmico 

del canto de San Juan  
“Taqui ti taqui corozo”  

22-25 Acompa-
ñamiento 

C7 1 vl., 2 vl., vla., 
vch., cb. 

Acompañamiento rítmico 
en 3/4 

25-28 C tim. 
Motivo rítmico de expuesto 
anteriormente por tpt., y tp., 
usado como colofón de la 

1ra sección. 
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SECCIÓN 2: Extensión: 29-51 

La sección 2, inicia con un p en la cuerda, sobre un patrón rítmico continuado, 

estableciendo una atmósfera más calmada con respecto a la creada durante la sección 1 

(festivo), y ahora sobre métrica de 4/4. Desde el inicio de esta sección encontramos el uso del 

tópico basado en el cuatro venezolano. 

Entre el compás 29 y 36 (es decir, entre letra A y letra B), emplea este tópico de dos 

maneras muy específicas: 

Como acorde, representado por la cuerda en F6 (barra sobre 3er traste del cuatro), y 

melódicamente planteado por la celesta en E6 (segundo traste del cuatro). 

Figura 18 

Esta presencia de bitonalidad evidenciada en la yuxtaposición de E6 y F6 es 

amalgamada por el color otorgado por flautas y glockenspiel, los cuales ejecutan segundas 

mayores, usadas conjunta y melódicamente. Este nuevo escenario sirve de acompañamiento 

armónico para la presentación de lo se denominó Tema A´´, pues es un derivado del tema A 

inicial, pero ha mutado de manera cantábile. 
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Figura 19 

El Tema A´´ es ejecutado por el oboe y su antecedente se encuentra dividido en dos 

partes, ambas en fa mayor, desde las cuales el compositor se nutre para desarrollar elementos 

de vital importancia en sucesivas secciones.  Por su parte el Tema A´´ en su consecuente es 

ejecutado por piccolo y flautas en diálogo con trombones entre los compases 37 y 40, siendo 

acompañada por cornos, trompetas, timpani, pandereta y platillo. 

Entre el compás 41 hasta el compás 47, la cuerda, celesta y piano retoman el patrón 

rítmico continuado, exactamente igual que al inicio de esta sección; sirviendo como 

acompañamiento a la repetición comprimida del antecedente del Tema A´´ ejecutada por el 

oboe, ahora con la variación del consecuente del Tema A´´, que es expuesto por cornos, 

piccolo y primer trombón, y acompañada por cornos, trompetas, timpani, pandereta y platillo, 

pero esta vez con el agregado de clarinetes cantábile y legato, mientras flautas y piccolo 

ejecutan ritmos cortos con apoyaturas, además de ser planteada con un acelerando que da paso 

al Allegro de la siguiente sección. 
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SECCIÓN 2: Extensión: 29-51 

Compás Frase Tópico Tonalidad Orquestación Observaciones 

29 
(Letra A)-

36 

Acompa-
ñamiento 
Tema A´´ 

Acorde del 
Cuatro (barra 
en 3er traste) 

F6 1 vl., 2 vl., vla., 
vch., cb., pn. 

Patrón rítmico continuado en p, 
usado como base armónica 

29 
(Letra A) -

36 

Acompa-
ñamiento 
Tema A´´ 

Acorde del 
Cuatro (barra 
en 2do traste) 

E6 cel. Utilización melódica de la 
afinación del cuatro venezolano 

en E6 

29 
(Letra A) -

36 

Acompa-
ñamiento 
Tema A´´ 

glok., fl. El uso de segundas simultáneas y 
melódicas son utilizadas para 

crear un color  

31-36 
Tema A´´ 
(Antece-
dente) 

Procedente 
del canto de 

San Juan 
F ob. 

Presenta una variación del Tema 
A de manera cantabile, dividido 

en 2 partes. 

37 
(Letra B) -

40 

Tema A´´ 
(Conse-
cuente) 

pic.,tbn. El consecuente es construido, 
invirtiendo el orden de los 
elementos del antecedente. 

37 -40 

Acompa-
ñamiento 
Tema A´´ 
(Conse-
cuente) 

tp.,tpt., pt., pd., 
tim. 

Patrón rítmico continuado. 

41-47 
Acompaña 

miento 
Tema A´´ 

F6 - E6 
1 vl., 2 vl., vla., 

vch., cb., cel., pn. 
Repetición del patrón rítmico 

anterior. La cel. en  E6y el resto 
en F6 (bitonalidad). 

42-47 Tema A´´ ob.,tp.,pic. 
Repetición comprimida de la 

estructura del Tema A´´ 

48-51 

Acompa- 
ñamiento 
Tema A´´ 
(Conse-
cuente) 

tbn., tpt., tp.,cl., 
pic., fl., tim., pd., 
pt. 

Repetición del consecuente del 
tema A´´, con el agregado de 
cl.,cantábile y fls- pic., con 
apoyaturas y en acelerando. 
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SECCIÓN 3: Extensión: 52-76 

El Allegro del compás 52 presenta un imitación a 4 voces basada en el primer compás 

del Tema A´´ esta vez presentado de manera enérgica y expuesta por instrumentos de cuerda y 

madera, los cuales se doblan entre sí, iniciando con cellos- fagotes, segundos violines- 

clarinete, primeros violines- flautas, violas- oboe. 

Figura 20 

Desde el compás 56 inicia una transición basada en la misma célula de la imitación 

precedente, es decir, Tema A´´, siendo presentada por primeros violines, flautas y oboe. Esta 

transición es acompañada por segundos violines, violas, cellos, contrabajos, y trombones, en 

secuencias de acordes  G-Bb-C-F, que modulan un tono por encima A-C-D-G;  mientras los 

clarinetes ejecutan la misma secuencia armónica pero en arpegios. Por último Castellanos, 

incluye una célula del consecuente del Tema A´´ para generar un diálogo entre corno y 

piccolo. Toda esta transición de cuatro compases conduce a un “falso clímax” y descenso en 
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terceras con la misma figura de la imitación pero de manera corta, expuesto por primeros 

violines, cornos, flautas, oboes y clarinetes.  Se denominó “falso clímax” al compás 60, pues 

basados en la orquestación, el compositor solo incluye una blanca con puntillo sf para el 

platillo en el segundo tiempo de compás 60, lo cual será verdaderamente reforzado en el 

clímax. 

Abordando el compás 62, encontramos la letra C, con la yuxtaposición de una 

variación del Tema A´ (Tópico de San Juan) expuesto por las trompetas, mientras las cuerdas 

ejecutan lo que hemos denominado Tema B, el cual está basado en el joropo central y su 

alternancia de 3/4 – 6/8 (Tópico de Joropo Central). Esta superposición de tópicos se extiende 

entre el compás 62 al 67. (Es importante recordar que Castellanos, era procedente de Cúa, 

Edo. Miranda, y si bien el joropo central tiene origen en los Valles del Tuy, su popularidad se 

extiende por toda la parte central de Venezuela). 

Figura 21 

Figura 22 
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Entre el compás 68 y 71, plantea de nuevo la transición basada en la célula de la 

imitación, Tema A´´, planteada por primeros violines, flautas, oboes y clarinetes; sin embargo, 

el acompañamiento de esta transición expuesto por segundos violines, violas, cellos y 

contrabajos es variado utilizando G jónico y A dórico. 

Sobre el compás 72 o letra D, encontramos el “clímax” de esta sección, basado en la 

célula de la imitación, es decir, Tema A´´ expuesto por flautas, piccolo, oboes, clarinetes, 

primeros violines, segundos violines, violas, añadiendo trompetas y glockenspiel, con la 

orquestación reforzada con glisandos en los cornos y gran sff de pandereta, bombo y platillos 

sobre el segundo tiempo de letra D. El descenso en terceras es esta vez extendido con 

decrescendo escrito y sugerido como transición a la siguiente sección. Compases 76 y 77 en 

cellos y bajos rememoran el tema B por última vez en la sección.  

SECCIÓN 3: Extensión: 52-76 

Compás Frase Tópico Tonalidad Orquestación Observaciones 

52-55 Tema 
A´´ 

Proceden- 
te del 

canto de 
San Juan 

F 
vch.-fg. 
2vl.-cl. 
1vl.-fl. 
vla.-ob. 

Utilizando el primer compás 
Tema A´´, desarrolla una 

imitación de cuatro compases 

56-59 Transi-
ción 

Progre-
siones 

armónicas 
sobre 

G, Bb, C, F 
y 

A, C, D, G 

2 vl., vla., vch., 
cb., cl., tbn. 

Progresión armónica y su 
modulación un tono por encima 

de la anterior. 

56-59 Tema 
A´´ 

1vl.-fl., ob. 
Utilizando la principal célula de 

la imitación, construye la 
transición hacia un “falso 

clímax”. 
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56-59 A-E 
Bb- Eb 

tp.,pic. 
Utiliza material de la segunda 

parte de la versión comprimida 
del Tema A´´, citándose en 

diálogo. 

60-61 G 
fl., ob., cl., fg., 
tp., tpt., 1 vl.  

2 vl., vla., 
glok., y pt. 

Falso clímax y descenso. 

62 
(Letra C) 

-67 
Tema 

A´ 

San Juan 
“Taqui ti 

taqui 
corozo” 

C7 tpt. Derivación rítmica del Tema A´ 

62 
(Letra C) 

-67 
Tema B 

Joropo 
Central 

Progre-
siones 

armónicas 
sobre 

C7- F - D-
Eb 

1vl., 2 vl., vla. 
(pizz.) 

Joropo central 3/4 -6/8, escritos en 
tresillos dentro del 4/4. 

68-71 

Transición 
Tema A´´ 
Tema B 

Acompa-
ñamiento 

San Juan 
Joropo 
Central 

G Jónico 
ADórico 

2vl., vla., vch., 
cb. 

fg., tbn. 

Modulación de la misma célula 
planteada en la transición 

anterior, armonizada con modos 
griegos. Y acompañada por el 

Tema B en los fg., tbn. 

68-71 Tema 
A´´ 

San Juan G Jónico 
A Dórico 

1vl., fl., ob., 
cl. 

Con la célula principal de la 
imitación se construye la 
transición ahora hacia el 

“verdadero clímax”. 

72-76 
Gran 

Clímax 
Tema 
A´´ 

G-Eb-F7 
pic., fl., ob., 

cl., tpt., glock., 
1vl., 2vl., vla. 

Gran clímax en letra D, con 
descenso en 3ras. Progresión 

melódica sobre G-Eb-F7 

72- 76 

Gran 
Clímax 

Acompa-
ñamiento 

G-Eb-F7 tp., pd., bom., 
pt., vch., cb. 

Gran sff, sobre el 2do tiempo y 
descenso extendido con 

decrescendo. Progresión de 
acordes sobre G-Eb-F7 

75 – 76 Tema B F7 vch., cb. Última exposición del Tema B 
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SECCIÓN 4: Extensión: 77-121 

La sección 4 tiene un cambio importante de métrica a 6/4, e inicia con la presentación 

del Tema D el cual está basado en el ritmo y progresión armónica de San Pedro. Este se 

encuentra expuesto por oboes, clarinetes y glockenspiel, en un obstinato desde el compás 77 

hasta el 88. Como acompañamiento encontramos dos bloques: primero los segundos violines, 

violas y contrabajos  utilizando la progresión armónica tradicional del San Pedro I-V-I; y 

segundo: los cornos quienes hacen acorde de mi mayor, sobre los segundos tiempos de cada 

compás, estableciendo un plano de bitonalidad en este breve episodio. 

Toda esta contextualización del tópico de San Pedro sirve de presentación del Tema C, 

el cual es un tema melódico, proveniente del verso “Si San Pedro se muriera…”  pero 

presentado en forma de canon entre 1eros violines y cellos, entre el compás 81 y el compás 89 

(letras E y F).  

.

Figura 23 

Este canon conduce a la presentación del tema C´ el cual se presenta con la unificación 

rítmica con la figura melódica de “Juega chapa con los negros…” entre el compás 89 (Letra F) 



69 

y 92. Entre el compás 93 y 96 encontramos al timpani ejecutando el  Tema D´ proveniente del  

patrón rítmico de “Con la cotiza dale al terrón”. Seguidamente este tema D´ es armonizado de 

forma cuartal planteada en la tonalidad de fa sostenido mayor (F#) y girando sobre las 

funciones IV-I-V., siendo interpretado por los cornos entre el compás 97 (letra G) hasta el 

compás 100, como preparación al clímax de la sección ubicado entre el compás 101 y 104 

cuando trompetas y trombones hacen la cita textual del Tema D´, utilizando de igual manera la 

armonización cuartal sobre la melodía construida esta vez en la tonalidad de si bemol mayor 

(Bb), girando sobre las funciones IV-I-V. Este clímax es acompañado por arpegios en flautas y 

clarinetes, y material rítmico procedente del ritmo de San Pedro.  

Figura 24 

Desde el compás 105 (letra H)  hasta el compás 115 (letra I), Castellanos recrea el 

famoso encuentro entre San Juan y San Pedro, el cual ocurre cada año el 29 de Junio en la 

población de Guatire, Edo. Miranda. Musicalmente, el compositor hace una versión reducida 

del Tema C proveniente del tópico de San Pedro  (compases 105 y 106), ejecutado por 

piccolo, flautas, oboes, clarinetes, primeros y segundos violines, y cellos, con una respuesta en 

el compás 107 en lo que hemos denominado Tema E, el cual proviene del tópico de los 

tambores de San Juan y es ejecutado por el mismo grupo de instrumentos, agregando las 

trompetas sobre los compases 108 y 109.  
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Figura 25 

Todo este pasaje se encuentra en la tonalidad de si mayor, salvo los compases 108 y 

109,  los cuales se encuentran en el plano tonal de re mayor séptima. Esta estructura se repite 

de forma similar con el añadido de los trombones con el tema D´ sobre los compases 113 y 

114. 

Como codetta de esta sección, entre el compás 115 (letra I) y el compás 120, plantea de 

nuevo el Tema C en oboes, cornos, cellos y glockenspiel, esta vez habiendo modulado a La 

mayor.  
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SECCIÓN 4: Extensión: 77-121 

Compás Frase Tópico Tonalidad Orquestación Observaciones 

77-88 Tema D San 
Pedro 

Bb ob.cl., 
glok. 

Cambio de métrica a 6/4, y 
utilización de la progresión 

armónica (IV-I) rep -V-I propia 
de El San Pedro 

78-84 Acompa-
ñamiento 

E tp. Acordes sobre el segundo tiempo 
con sordina 

77-88 Acompa-
ñamiento 

Bb 2vl., vla., cb. Utilización de la progresión 
armónica I-V-I 

81 
(Letra 
E)88

Tema C 
San Pedro 

Bb   vch., 1er vl. 
Canon con la figura melódica de “Si 

San Pedro se muriera…”  

89 
(Letra 
E)92

Tema C´ San Pedro Bb  1er vl., vch., 
glok., cl., fg., tpt. 

Unificación rítmica con la figura 
melódica de 

“Juega chapa con los negros…” 
Esquema armónico I-IV-I-V 

93-96 Tema D´ San Pedro Bb  tim. 

Ritmo basado en el canto de San 
Pedro  

“Con la Cotiza dale al terrón…” 
Esquema armónico  

V-I 

89- 96 Acompa-
ñamiento 

San Pedro Bb tbn. 
Basado en el patrón rítmico de San 

Pedro 
Esquema armónico  

I-IV-iii-IV 

93-97 
Acompaña

miento 
pn., tam., pd. Ritmo del cuatro en el San Pedro 

Esquema armónico (pn.) 
I-V en arpegios rotos 

97(Letra 
G)-100 Tema D´ San Pedro tp. 

Melodía del canto de San Pedro 
“Con la Cotiza dale al terrón…”, 

armonización cuartal sobre la 
melodía en F# 

101-104 Tema D´ San Pedro  
Bb 

(melodía) 
IV-I-V-I 

tpt., tbn. 
Cita textual de “Con la Cotiza dale 
al terrón..” utilizando armonización 

cuartal sobre la melodía en Bb 
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101-104 
Acompa-
ñamiento Bb 

pn., tam. y pd., 
cl., fl. 

Ritmo del cuatro en el San Pedro y 
arpegios de cl. y fl. 

 Esquema armónico V-I 
105(Letra 

H)-106 Tema C San Pedro B 
pic., fl., ob., cl., 1 

y 2 vl., vch. Versión reducida del tema C 

107 Tema E San Juan 
pic., fl., ob., cl., 1 

y 2 vl., vch. 
Elemento rítmico de los tambores de 

San Juan 

108-109 Tema E´ San Juan D7 tpt. 
Uso de tresillos  ascendentes 
creando tensión basados en el 
elemento rítmico de tema E 

108-109 Acompa-
ñamiento 

D7 crdas., mdras,  Uso de trinos sobre el acorde de  D7 

110-111 Tema C San 
Pedro 

pic., fl., ob., cl., 1 
y 2 vl., vch. 

Versión reducida del tema C 

112 Tema E San Juan pic., fl., ob., cl., 1 
y 2 vl., vch. 

Elemento rítmico de los tambores de 
San Juan 

113-114 
Tema E´ 

Tema D´ 

San Juan  

San Pedro 

Bb 
(I-IV-iii-IV) 

Eb 
(I-IV) 

tpt. 

tbn.-tu. 

Uso de tresillos  ascendentes en las 
tpt. creando tensión basados en el 

elemento rítmico de tema E, 
agregando a los tbn. y tu.con Tema 

D´´ 

115-120 Tema C San Pedro A 
ob., tp., vch., 

glok. 
Tema lírico “Si San Pedro se 

muriera…” utilizado como codetta 
de la sección  

115-120 Acompa-
ñamiento 

A pic., fl., pn. 
Añade la séptima del acorde en 

figura de corcheas, el cual resuelve a 
la sexta en figura de tresillos de 

corcheas  
115-120 Acompa-

ñamiento 
A 2 vl., vla., pd. Derivación de ritmo del SanPedro 

115-120 Acompa-
ñamiento A fg., tim., cb. 

Bajo basado en la armonía de San 
Pedro. 
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SECCIÓN 5: Extensión: 121-176 

Durante la sección 5, confluyen una serie de elementos que han sido presentados en las 

secciones anteriores, con la importancia semántica de la celebración de las manifestaciones 

culturales más representativas de los Valles de Pacairigua y Guatire. 

Tal como presenta en la Sección 4, el encuentro de las manifestaciones de San Juan y 

San Pedro, es totalmente explorado en profundidad en la sección 5. Esta inicia en el compás 

121 y 122 con la utilización de la célula principal de la imitación  de la sección 2  la cual es 

procedente del Tópico de San Juan y fue denominada Tema A´´. 

Figura 26 

Sobre los mismos compases la primera trompeta ejecuta una variación del Tema A´. 

Seguidamente violines y violas ejecutan el tema A´´ en un contexto rítmico. 

Figura 27 
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Flautas, oboes y clarinetes ejecutan el Tema E´ el cual corresponde al cruzao de los 

tambores de San Juan. 

Figura 28 

Entretanto, podemos escuchar a los cornos con el antecedente del Tema D´, procedente 

del Tópico de San Pedro y que corresponde al verso “Con la cotiza dale al terrón”. 

Figura 29 

Repite el patrón rítmico de 121-122 en 125-126, para dar paso en 127 (Letra J) al Tema 

A´´, expuesto por piccolo y flautas; los cornos ejecutan el Tema D  proveniente de “Con la 

Cotiza…” del tópico de San Pedro, mientras la cuerda expone un entramado rítmico 

proveniente del cruzao de tambores de San Juan procedente del Tema E´, por último las 

trompetas y trombones ejecutan el consecuente del tema D´, extraído del verso “Vuélvelo 

Polvo sin compasión…”. 
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Figura 30 

En los siguientes bloques, Castellanos cambia la orquestación de los diversos temas 

manteniendo ambos tópicos de San Pedro y San Juan muy presentes, semejando musicalmente 

el encuentro entre ambas parrandas.  Entre 131 y 134 el Tema A´ es asignado a los violines, el 

Tema D es ejecutado por el  piccolo, flautas oboes y clarinetes; mientras que el Tema E´ es 

ejecutado por violas, cellos y fagotes; finalmente cornos, trombones y glockenspiel  ejecutan 

el consecuente del tema D´.  

Entre 135 (Letra K) y 138 el Tema E´ es ejecutado por piccolo, flautas clarinetes, 

cornos y trompeta, mientras el  Tema D es interpretado por los violines y fagotes, y el Tema 

A´ es ejecutado por violas y cellos. 

Finalmente estos temas nos conducen al pasaje entre los compases  139 y 142, donde el 

Tema E´ es expuesto por la cuerdas y fagotes, mientras flautas, oboes y clarinetes, ejecutan 

una variación del tema A´. Este cambio da pie a un nuevo tratamiento desde el compás 143 

(letra L) al 151 donde los violines presentan un ascenso basado en el Tema E´ con un descenso 

basado en una variación del Tema A´; mientras esto sucede un obstinato en variación del tema 

D´ en espejo es ejecutado por violas y cellos.  

Entre el compás 146 y 151, piccolo, flautas, oboes y clarinetes ejecutan el Tema E´ en 

ascenso y la variación del Tema A´ en el descenso. Sin embargo, durante esta mezcla de 

intenciones encontramos un nuevo tópico interactuando, y es el tópico del cuatro venezolano, 

cuando la progresión de acordes es A6, D6, E6, F6 presentados por trombones, cornos y 

cellos, corresponden a barras sobre  los trastes del cuatro 7, 0, 2 y 3 respectivamente. 
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Entre 152 y 154 una imitación a tres voces basado en la célula principal del Tema A´´ 

ejecutado por piccolo-flautas y violines, clarinetes - violas y cellos, y fagotes, tercer trombón, 

tuba y contrabajos. Seguidamente un gran unísono sobre el Tema A´´ es ejecutado por piccolo, 

flautas, fagotes y trombones, timpani y tambor, dando paso a la fanfarria de trompetas y piano 

basada en el Tema A´ entre 157 (letra M) y 160.  

El pp súbito cresc de 161 es planteado en terceras descendentes en figura de tresillos, 

mientras se produce una secuencia ascendente en tresillos cada dos tiempos, este material es 

basado en el Tema A´ y expuesto por violines y maderas, acompañado por trémolos en viola, 

cellos, percusión y cornos. Una vez más la fanfarria de trompetas y piano es presentada entre 

164 y 167 con el agregado de timpani y pandereta, mientras la madera ejecuta trinos y las 

cuerdas trémolos en el registro agudo. Sobre 168 (letra N) se expone el unísono rítmico basado 

en el Tema A´ en el registro grave e interpretado por fagotes, trombones, tambor, violines, 

violas y cellos, lo cual conduce al compás 172 (letra O), donde los metales junto al timpani 

dan paso al gran clímax de la sección, apoyados en el sffp cresc tremolado de la percusión y 

trinos de la madera para desembocar en fa Mayor de 176. Simultáneamente, desde 175 la 

cuerda ejecuta un acorde continuo de mi mayor, anticipando la nueva tonalidad de la sección 

siguiente. 



77 

Figura 31 
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SECCIÓN 5: Extensión: 121-176 

Compás Frase Tópico Tonalidad Orquestación Observaciones 
121-122 Tema A´´ San Juan 

Bb vch. 
Utiliza la célula principal del Tema A´´ 

121-122 Variación  
Tema A´´ 

San Juan Bb -  C7 tpt. Variación del Tema A´´. Esquema 
armónico sobre los acordes de Bb y C7 

123-124 Tema D´ 
(Antece-
dente) 

San 
Pedro 

Eb-D-C-Bb tp. 
“Con la cotiza dale al terrón…” 

Esquema armónico sobre la secuencia 
de acordes  

Eb-D-C-Bb en tríadas paralelas 
123-124 Tema A´´ San Juan D 1vl., 2vl., vla. Re-exposición del tema A´´ dentro de 

un ambiente rítmico. 
123-124 Variación 

del 
Tema E´ 

San Juan  Bb fl., ob., cl. Tema basado en tambores de San Juan 

125-126 Tema A´´ San Juan Bb vch. Utilizando la célula principal del Tema 
A´´ 

125-126 
Variación 

del 
Tema A´´ 

San Juan 
Bb -  C7 tpt. 

Variación del Tema A´´ 
Esquema armónico  sobre los acordes 

de Bb y C7 
127 

(Letra J)-
130 

Tema A´´ San Juan G pic, y fl. 
Tema A´´ con reiteración a modo de 

extensión. 

Anacrusa 
128 - 130 Tema D 

San 
Pedro G tp. 

Cornos mantienen el Tema D 
Sustitución de funciones armónicas 

(II-I) rep-iii-II resolviendo a D 
Anacrusa 
129 -130 

Tema D´ 
(Conse-
cuente) 

San 
Pedro 

G tpt., tbn. 
Presentan el consecuente del Tema 
D´ proveniente el “Vuélvelo polvo 
sin compasión” Esquema armónico 

IV-I-V-I 
127 

(Letra J)-
130 

Tema E´ San Juan G 
1 vl.-2 vl., 
vch.-cb. Cruzao de tambor 

131- 134 Tema A´ San Juan D 1 vl., 2 vl. Basado en tambores de San Juan 
131-134 Tema E´ D - A7 vla., vch., fg Cruzao de Tambor 
131-134 Tema D San 

Pedro 
D pic., fl., ob., cl. Esquema armónico 

(IV- I) rep-V-I 

Anacrusa 
133-134 

Tema D´ 
(Conse-
cuente) 

San 
Pedro 

D tp., tpt., tbn. 
Presentan el consecuente del Tema 
D´ proveniente el “Vuélvelo polvo 
sin compasión” Esquema armónico 

IV-I-V-I 
135 

(Letra K) 
- 138 

Tema E´ San Juan  G 
pic., fl., cl., 

tp.,tpt. 
Cruzao de Tambor entre pic.,fl.,cl. con 

tp. y tpt.  Esquema armónico  
V - I 
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Anacrusa 
136-138 

Tema D San 
Pedro 

G fg., 1 vl., 2 vl. Esquema armónico 
(II-I) rep-iii-II 

135-138 Tema A´´ San 
Juan 

vla.,vch. 

139-141 Tema A´ San 
Juan 

Bb fl., ob., cl. Tema A´ basado en el “Taqui ti taqui 
corozo” 

139-142 Tema E´  San 
Juan 

Bb fg., 1 vl., 2 vl., 
vla., vch., cb. 

Cruzao de tambor 

143-151 Tema E´ 
Tema A´´ San Juan  A 1 vl., 2 vl. 

Utiliza el tema E´ para el ascenso y el 
tema A´´ variado para el descenso   

143-151 Tema D´ 
San 

Pedro A vla., vch. 
Obstinato rítmico y melódico. 

Variación del tema D´ invertida en 
espejo sobre la exposición. 

146- 151 Tema E´ 
Tema A´´ pic., fl., ob., cl. 

Utiliza el tema E´ para el ascenso y el 
tema A´´ variado para el descenso   

143,146, 
149, 152. 

El Cuatro A6 -  D6  
- E6  - F6 

tbn. – tp. – 
vch. 

Progresión de acordes de  A6 -  D6  - 
E6  - F6 provenientes de la afinación 
del Cuatro dependiendo de la barra. 

152-154 Tema A´´ San Juan  

pic.-fl., 
1vl., 2 vl. 

cl.-vla.-vch. 
fg.-cb. 

3er tbn.-tu., 
tim. 

Imitación a 3 voces usando el 
material del Tema A´´ 

155-156 Tema A´´ San Juan  C6 pic.-fl.-fg.-tbn. Unísono del tema A´´ 
157 

(Letra M) 
- 160 

Tema A´ 
Tema D San Juan  C 

tpt.- pn. - tam. 
pt. 

Trinos en  pic., 
fl., ob., cl., fg. 

Fanfarria de tpt. y pn. acompañada de 
tambor y trinos en la madera. Platillo 
ejecuta variación del patrón rítmico 

del tema D 

161-163 
Derivación 
del Tema 

A´´ 
C 

1vl.,2vl., y  pic., 
fl., ob. 

pp sub cresc  de tresillos en 3ras basado 
en Tema A´ en violines  y maderas.  

161-163 
Acompa-
ñamiento C 

tp., vla., vch., 
cb., perc. 

Progresión en los grados V-VI-VII-I-
II-III de C (todas en tétradas) 
resolviendo en G7. Doble pedal C y 
G acompañando esta progresión  

164-167 Tema 
A´ 

San 
Juan 

G7 

tpt., -  tim., 
tam. - pn, 

pt., 
mdras., crdas. 

Fanfarria de tpt. y pn. acompañada de 
tam. y tim., trinos en la madera, con 
la variación de trémolos hacia Sff en 

la cuerda.  
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168- 171 Tema A´ San Juan E fg., tbn., 1vl., 
2vl., vla., vch. 

Unísono rítmico. Bloques de tétradas 
moviéndose en paralelo sobre la 

melodía en E.  
172 

(Letra 0)-
175 

Tema A´´ San Juan  F tpt., tbn., tu., 
tim., vch., cb. 

Gran clímax ff con Variación rítmica 
de tema A´´. Esquema armónico 

sobre II y V de F. 

174-176 
Acompa-
ñamiento F pn., perc. 

Acorde del Piano y Percusión 
seguido de trémolo en crescendo.  
Esquema armónico sobre V de F. 

175 -176 
Acompa-
ñamiento 

F mdras. Trino y escala en la madera.Esquema 
armónico sobre V de F. 

175 -176 
Prepara-
ción y 

resolución 
E 1 vl., 2 vl., vla 

Establece el acorde de E dentro del 
esquema tonal predominante (F), para 

quedar en 176 sobre E. 
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SECCIÓN 6: Extensión: 176-215 

La sección 6 inicia con el Lento del compás 176, donde la atmósfera cambia 

completamente. Destaca la utilización de violines y violas, así como celesta y glockenspiel. El 

compositor presenta de manera difusa, el tópico de la afinación del Cuatro, al distribuirlo en el 

discurso de los instrumentos antes mencionados.  Esta atmósfera crea las bases para el solo de 

cello en su registro medio-agudo. Desde la anacrusa del compás 184 desarrolla una melodía 

lírica expuesta por primeros violines y la primera  flauta, acompañada por una compleja 

progresión de acordes: D - Eb aug- D; Cm6  - Gm; Fm - Bb7 – Eb; estos son ejecutados por la 

cuerda y clarinetes, y arpegiados en tresillos por el arpa. Observamos el uso de armonía 

cuartal sobre Eb con arpegios de semicorcheas en los dos últimos compases. 

Partiendo del compás 194 (letra P) y hasta 206, expone un diálogo entre cellos-

clarinetes, y primeros violines-flauta, de fuerte carácter melódico. En la anacrusa de 207 (letra 

Q) se constituye la primera cita a otro compositor, y es el caso de la canción infantil “Palomita

Blanca” del folklore nacional y recopilación de Vicente Emilio Sojo; el oboe expone la 

primera parte del antecedente, mientras cornos, segundos violines y violas, hacen una 

variación de la última parte del consecuente de la versión original de dicha canción infantil.  

Figura 32 
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Figura 33 

La sección finaliza con un llamado en solo de Campanas, donde encontramos por 

primera vez de manera muy clara, la afinación de las cuerdas del cuatro en el tradicional y 

conocido “cam-bur pin-tón” escrito en E6. 

Figura 34 



83 

SECCIÓN 6: Extensión: 176-215 

Compás Frase Tópico Tonalidad Orquestación Observaciones 

176-179 Afinación 
del Cuatro 

E-Eb6(9) 1vl., 2vl., vla., 
cel., glok. 

Cambio de métrica a 3/4, establece 
la nueva tonalidad oscilando entre  
E y Eb6(9)  por compás, usando el 

tópico de afinación del cuatro. 

179-183 E solo de vch. 

Uso del registro medio-agudo del 
cello junto a violines y violas. 

Giros armónicos y retardos 
melódicos sustituyendo V por 

acordes aumentados y 
disminuidos. Atmósfera de 

contraste. 
Anacrusa 
184- 193 

D 
Eb 1vl.–fl. 

Melodía lírica basada en el uso de 
retardos melódicos sobre los giros 

armónicos. 

184-193 Acompa-
ñamiento 

D 
Eb 

1 vl., 2vl., vla., 
vch., cb., cl., 

arp., 
pno. 

Acordes en la cuerda y cl., así 
como arpegios de tresillos en el 

arpa. Giros armónicos sobre 
D-Eb aug-D, Cm6-Gm, Fm-Bb7-
Eb.  

Uso de armonía cuartal sobre Eb 
con arpegios de semicorcheas en 

los dos últimos compases 
194 

(Letra P)- 
206 

F6(9) 
G 

vc.- cl. 
1 vl.- fl. 

Diálogo melódico entre estos dos 
grupos de cuerda-madera sobre los 

planos tonales descritos. 
Anacrusa 

207 
(Letra Q)- 

211 

Palomita 
Blanca 
V.E.S 

E ob., 
tp., l vl., 2vl., vla. 

Los 2 primeros compases del oboe 
constituyen cita textual de 

“Palomita Blanca” 

Anacrusa 
212-214 Cuatro E6(9) camp. 

Por primera vez escribe la 
afinación de las cuerdas del cuatro 
transportada un tono ascendente.  
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SECCIÓN 7: Extensión: 215-293 

El primer pasaje de la sección 7 empieza en el Allegreto del compás 215 y se extiende hasta 

el compás 228, con un cambio de atmósfera, presentando un obstinato rítmico en mi menor de 

violas en pizzicato, acompañados de segundos violines también en pizzicato, y la pandereta, 

ejecutando el ritmo de pasaje característico en el cuatro, lo que constituye el uso del tópico del 

mismo.   

Figura 35 

Entre los compases 221 y 228 cornos y oboes, ejecutan dos bloques de cuatro 

compases con tema legato teniendo la progresión armónica I-IV(maj)-V sobre la tonalidad de 

mi menor. 

Entre 228 y 251 Castellanos, plantea un Valse Moderato y su antecedente (228-235) es 

ejecutado por primeros violines, flauta y clarinete siendo acompañado por el corno, cellos y 

bajos, en armonía tradicional enriquecido por yuxtaposición de acordes disminuidos aportados 

por segundos violines, violas y celesta. En el compás 243 segundos violines y violas 

complementan el ritmo de cuatro expuesto por la pandereta de manera armonizada.  

El consecuente del Valse Moderato (236-242) es ejecutado por la flauta y los primeros 

violines; por su parte la codetta del mismo, también es ejecutada por los mismos instrumentos, 

y se extiende entre el compás 243 y 251. 

Desde el compás 252 (letra S) y hasta 263 encontramos  el Tópico de bordoneo del 

arpa criolla, ejecutado al unísono por los violines, mientras clarinetes ejecutan arpegios 

ascendentes y descendentes alternados en los grados I y V de mi menor. Trompetas y oboes 
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mantienen diálogo con remembranza del Tema A´ entre 256-263. Finalmente termina el vals 

entre 264 y 274 con solo de flauta y descenso en terceras de los primeros violines, 

acompañados por el arpa en arpegios ascendentes en la misma progresión armónica, mientras 

el tópico de golpe de pasaje en el cuatro es interpretado por los oboes.  

El último pasaje de esta sección se extiende entre el compás 275 y el compás 292, en el 

cual Castellanos plantea una atmósfera un poco confusa, con el tremolado de segundos 

violines, violas y cellos, coloreado por el agudo de primeros violines, trinos en las maderas y 

apoyaturas en el piccolo. Esta atmósfera sirve de acompañamiento para el uso del tópico de la 

afinación del cuatro venezolano en E6, ejecutado en principio por el corno y la celesta, 

uniéndose luego cornos clarinetes y campanas.  El compositor plantea un acelerando escrito 

con la reducción de valores progresivamente. Este acelerando es acompañado por la adición de 

instrumentos. El decrescendo posterior lo plantea por la sustracción de los mismos 

instrumentos. 

Figura 36 

Simultáneamente trompetas y flautas ejecutan la remembranza del tema A´ proveniente 

del tópico de San Juan. Este planteamiento es repetido en dos oportunidades. 

Figura 37 
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SECCIÓN 7: Extensión: 215-293 

Compás Frase Tópico Tonalidad Orquestación Observaciones 

215-228 
Golpe de 
pasaje en 
el Cuatro 

Em vla., 2 vl., pd. 

Cambio de métrica a 3/4  y 
obstinato rítmico de vlas. y 2dos 
vl. en pizzicato acompañado por 
el ritmo de pasaje característico 

del cuatro en la pandereta. 

221-228 
Em tp. 

ob.-fg. 

Frase en los cornos repetida 
luego por oboes y fagotes. 

Progresión armónica I-IV(may)-
V sobre Em. 

228 -251 
Golpe de 
pasaje en 
el Cuatro 

pd. Mismo patrón rítmico anterior 

228-251 Acompa-
ñamiento 

Em 2vl., vla., vch., 
cb., tp., cel.  

Contexto de armonía tradicional 
enriquecido por yuxtaposición 

de acordes disminuidos en 2dos 
vl., vlas. y cel. 

228 -235 
Vals 

Moderato 
(Antece-
dente) 

Em fl., cl., 1 vl. Melodía en octavas 

236 
(Letra R)-

242 

Vals 
Moderato 
(Conse-
cuente) 

Am fl., 1 vl. 
Luego de un giro hacia La 

menor, prepara el retorno hacia 
la codetta. 

243-251 
Vals 

Moderato 
Codetta 

fl., 1vl. 
Melodía modulante en Em, Cm y 

Am, en descenso melódico. 

243-251 
Golpe de 
Pasaje en 
el Cuatro 

Em, Cm, 
Am 2 vl., vla., vch., 

pd. 

Armonización del ritmo con 
secuencia de modulaciones 

acompañan la codetta 
252 

(Letra S)-
263 

Arpa 
criolla Em 1 vl.,2 vl. 

Unísono de Bordoneo en 
arpegios rotos. 

252 
(Letra S)-

263 
Em cl. 

Arpegios ascendentes y 
descendentes por compás. 

Estructura armónica en I-V 
252 

(Letra S)-
263 

Acompa-
ñamiento Em 

pn., fl., vla., 
vch., cb. 

Acompañamiento rítmico y de 
color con los trinos de la flauta.  

Estructura armónica en I-V  
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256-263 Tema A´ San Juan Em tpt., ob. 
Diálogo entre tpt. y ob., cada dos 
compases Estructura armónica en 

I – V 

264 
(Letra T) 

-269 

Am 
E 

fl. 
Recapitulación del consecuente 
del Vals, esta vez expuesto solo 
por la fl. Comenzando en Am y 

modulando a E. 

265-272 
Acompa-
ñamiento 

Golpe de 
Cuatro 

Am 
E 

ob. Acompañamiento utilizando la 
modulación armónica en ritmo de 

pasaje. 
265 Acompa-

ñamiento 
Am 
E 

arp. Modulación armónica arpegiada 

275-292 
Afinación 
del Cuatro E6 

tp.-cel. 
camp., cl. 

Crea un acelerando escrito con la 
progresión melódica de las notas 
del cuatro un tono ascendente. 

275-292 

Acompa-
ñamiento 

E6 pic., fl., ob., 
 1 vl., cb. 

Crea un crescendo por adición de 
instrumentos y plantea el 

decrescendo por sustracción de 
los mismos. 

282-286 
Afinación 
del Cuatro  E6 camp. 

Re-exposición de la afinación de 
las cuerdas del cuatro 

transportada un tono ascendente. 
283-285 Tema A´ San Juan E6 tpt. Remembranzas del Tema A´ 
289-291 Tema A´ San Juan E6 fl. Remembranzas del tema A´ 

en respuesta a la tpt. 
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SECCIÓN 8: Extensión: 293-328 

Al principio de esta sección Castellanos escribe la palabra Homenaje, con lo que define 

su carácter, iniciando con una cita textual de un fragmento de la canción “Blando Suspiro”, de 

Enrique León. “….Sutil esencia de la hermosura, luz y dulzura, eso es tu amor…”;  

Figura 38 

Dicha cita es interpretada por los primeros violines y el clarinete siendo ejecutada en 

do# menor modulando a mi mayor, desde el compás 293 (letra U); 

Figura 39 

Durante esta cita la cuerda acompaña sutilmente, el corno y la flauta realizan contra 

cantos, en los que destaca la flauta en la anacrusa del compás 297, con la reposición de la cita 

de la célula principal de “Palomita Blanca” canción infantil recopilada por Vicente Emilio 

Sojo. 

Figura 40 
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Inicia una transición desde el compás 299 con anacrusa, donde Castellanos re-expone el 

solo de cello de la sección 5 pero esta vez en las violas, sobre el compás 302 el piano, flautas, 

clarinetes y violines introducen un acorde hexacordal sobre mi,  en sustitución de la función de 

dominante, el cual resuelve sobre  mi mayor, y las campanas vuelven a citar el tópico del cuatro 

con su conocida afinación de  “cam- bur-pin-tón” pero en mi sexta.  

En el compás 306 presenta  un doble pedal sobre la quinta fa-do en los cellos y bajos así 

como la entrada de bombo y timpani, introduciendo una nueva atmósfera, esta vez procesional. 

El compás 306 presenta un tresillo, una negra y dos corcheas ejecutadas simultáneamente por el 

timpani (fa-do), con la  indicación simile sempre, tradicionalmente los timpanistas han 

ejecutando el ritmo del compás 306 repetido durante todo el pasaje, a pesar de estar escrito de 

forma distinta. Esta ejecución es atribuida como tradición pues no existe referencia alguna que 

demuestre la intención del compositor, sin embargo tanto las interpretaciones a las que ha 

tenido acceso el autor, como diferentes grabaciones consultadas demuestran esta práctica. 

(OSEF, OSMC, SJVSB, OFN) 

Figura 41 

Esta atmósfera sirve de acompañamiento al solo de corno inglés y violas, en su 

antecedente el cual está basado en la célula principal del Salve Reina “San José pidió 

posada…” de Régulo Rico, el cual es recopilación de Vicente Emilio Sojo, este solo, ha sido 

designado como Tema F. 
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Figura 42 

 Luego el compositor presenta un interludio entre 313 y 316 contentivo del Tema F´, el 

cual proviene del tópico de San Juan “Si San Juan supiera…”  

Figura 43 

(Extraído de Archivo ORR. CEA) 

Este es ejecutado por los cornos con movimiento simétrico de las tres voces, dentro de 

esquema armónico I – IV– I. 

Figura 44 

Entre 317 y 325 presenta el consecuente del solo de corno inglés y violas, 

melódicamente lírico y procesional, pero esta vez armonizado su acompañamiento en cellos, 
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bajos, clarinetes y fagotes; la sección culmina con la re-exposición del tema F´ en los cornos. 

Es menester resaltar nuestra interpretación de la melodía procesional como homenaje 

semántico en esta sección, ya que la especialidad dentro del oficio de compositor del Maestro 

Rico era precisamente la música sacra y marchas fúnebres para la Semana Santa en Guatire, la 

cual tiene gran importancia por sus procesiones acompañadas por la Banda Sacra de la cual era 

el director fundador Régulo Rico.  

SECCIÓN 8: Extensión: 293-328 

Compás Frase Tópico Tonalidad Orquestación  Observaciones 
293 

(Letra U) 
-298 

“Blando” 
Suspiro 

E.L 

C#m 
E 1vl.-cl. 

Cita textual de fragmento de la 
canción “Blando Suspiro” de 
Enrique León. Planos tonales 

relativos entre sí (C#m y relativa 
mayor E) 

297-298 
Palomita 
Blanca 
V.E.S 

E fl. 
Re-exposición de cita textual de la 

célula principal de “Palomita 
Blanca”. Recopilación Vicente 

Emilio Sojo  

294 -298 
Acompa
-
ñamient
o 

C#m 
E 

tp. 
crdas., cel., y 

pn. 

Estas citas son acompañadas por 
contra canto en el Corno y base 

armónica de cuerdas piano y 
celesta. 

Anacrusa 
299-303 

E vla. Re-exposición reducida del solo de 
cello de la Sección 5  

302 
(Letra V) 

-306 
Acompa-
ñamiento 

E pn.,1 vl., 2 vl., 
fl., cl.  

Sustitución del acorde de V grado 
de E por acorde hexacordal de E, 

presentado por el piano. y 
reforzado en vl., fl. y cl. 

Anacrusa 
de 304-

305 

Afinación 
del 

Cuatro 
E6 camp. Re-exposición de afinación del 

cuatro 

306-312 
Acompa-
ñamiento Fm vch.,cb., bom., 

tim. 

Doble pedal en Fm  
timpani. F-C con ritmo que sugiere 

ambiente procesional. 
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308-312 

Tema F 
 (Ante-

cedente) 
 “Salve 
Regina” 

R.R 

Fm Solo de c.i.- vla.
Utiliza la célula inicial del Salve 
 Regina, “San José Pidió Posada” 

de Régulo Rico, recopilación. 
V.E.S 

Anacrusa 
313-315 

Tema F´ 
San Juan Fm cl.-tp. 

Cita de canto de San Juan “Si San 
Juan Supiera, cuando es su día”. 

Esquema I –IV – I con movimiento 
simétrico de las tres voces de los 

cornos.  

313-315 
Acompa
-
ñamient
o 

Fm 
vch.-cb. 
bom.- tt. 

Tresillos col legno en doble pedal 
F-C, tremolo de bombo y tam tam. 

317-326 
Tema F 
(Conse-
cuente) 

Fm Solo c.i.-vla. Consecuente  del tema F 

316 
(Letra W) 

-328 
Acompa-
ñamiento 

Fm vch., cb., fg., 
cl., tim. 

El acompañamiento del 
consecuente del Tema F, es 

armonizado mientras el timpani. 
mantiene  ambiente procesional 

326-328 Tema F´ San Juan Fm tp. 
Repite la cita de canto de San Juan 
“Si San Juan Supiera, cuando es su 
día” en esquema armónico I-IV-I 
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SECCIÓN 9: Extensión: 329-383 

La sección 9 está signada por el cambio de métrica constante entre 4/4 y 3/4. Empieza 

con el Andantino del compás 329, cargado con esa fuerte presencia rítmica por parte de cellos, 

bajos, timpani y tambor. Esta fórmula fue presentada en la sección 1 y es desarrollada con 

mayor interés durante la sección 9.  

Figura 45 

Entre el compás 333 y 340, el xilófono, violines y violas re-exponen el Tema Festivo, 

con tratamiento armónico en base a los grados  i – VII – iv – III – i de la tonalidad  si menor. 

Mientras en el compás 335 (letra X) las trompetas ejecutan una fanfarria en cuartas paralelas, 

en base a modo eólico sobre si y mi. El golpe de tam-tam sobre el 339 es utilizado como un 

efecto de color. Entre 341 y 344 los timpani, destacan con ritmo basado en el tópico de Salve 

Regina, mientras flautas y clarinetes ejecutan pasaje en seisillos con la progresión armónica  IV 
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– i – IV – i de si menor, seguido de las trompetas repitiendo la fanfarria de cuartas paralelas en

modo eólico entre el compás 345 y 349. 

En la partitura Castellanos escribe Lauda Sion sobre el compás 351, a este tema 

procedente de los cantos eclesiásticos aceptados luego del Concilio de Trento, llamado “Lauda 

Sion Salvatore” que a los efectos del presente análisis le hemos asignado el nombre de Tema H. 

Figura 46 

(Extraído de Liber Choric) 

Figura 47 
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Este tema H proveniente del Tópico de Lauda Sion, es presentado por cellos, bajos y 

cornos legato, sobre el acompañamiento rítmico precedente desde el inicio del Andantino y 

armonizado sobre la estructura funcional (I – V – IV – V) rep. -vi-V-vi-iii-vi-V-IIV-I-V-I V-IV 

respecto a la bemol, con un último giro hacia fa a través del giro armónico i – v – I. 

Figura 48 

Entre 352 y 359 las campanas vuelven a ejecutar un pasaje basado en el tópico de las 

cuerdas de cuatro pero en Mi sexta, este último tópico se presenta de manera muy velada. 

Seguidamente los compases 363 y 366 las flautas, clarinetes, ejecutan la re-exposición 

melódica del “Salve Regina”, con el ritmo del Tema Festivo, cellos y contrabajos, emulan ese 

mismo ritmo sobre el intervalo fa- do.  

Por su parte el Tema H procedente del “Lauda Sion” es ejecutado de manera reducida 

por los cornos, entre los compases 367 y 370, y re-expuesto en la totalidad de su extensión y 

estructura armónica por flautas, clarinetes, violines y violas dentro de los compases 371 (letra 

AA) y 382. Finalmente encontramos un contra canto ejecutado por el corno inglés, que presenta 

la melodía del Tema Festivo,  pero con el tratamiento rítmico y textural utilizado para el solo 

anterior de corno inglés y violas, que a su vez está basado en el tópico de Salve Regina.  Entre 

la anacrusa del compás 372 hasta el 382. 
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SECCIÓN 9: Extensión: 329-383 

Compás Frase Tópico Tonalidad Orquestación Observaciones 

329-350 F-C tim., tam., 
vch.-cb. 

Presenta el Andantino con cambio 
de métrica 4/4- 3/4 en alternancia 

cada compás haciendo 
recapitulación de forma presentada 
en la Sección 1. (cellos col legno) 

333-340  Tema 
Festivo 

Bm xil.,1vl.,2vl.,vl
a. 

Recapitulación del Tema Festivo. 
Tratamiento armónico en base a 

 i-VII- iv- III- i  
de la tonalidad de Bm 

335 
(Letra X) -

339 
Fanfarria E Eólico 

   B Eólico 
tpt. Fanfarria en cuartas paralelas 

sobre modo eólico   

339 tt. Golpe de tam tam como efecto de 
color  

341-344 
Salve 

Regina 
vch., cb.,tim., 
tam., pn. 

Continuación del obstinato rítmico 
del Andantino. 

341-344 Fm fl., cl. 
Seisillos arpegiados sobre el 

esquema armónico  
IV- i- IV-i  de Fm. 

345-350 Tema 
festivo 

Bm xil.,1vl.,2vl.,vl
a. 

Recapitulación del Tema festivo 

345-349 Fanfarria tpt. Fanfarria en cuartas paralelas 

349-350 D fl., cl. 
Tresillos sobre el esquema 

armónico  
    i-VI-iv- i  de Bm. 

351-361 Tema H Lauda 
Sion 

Ab 
F 

vch., cb., tp. 
Tema extraído del canto litúrgico. 

Melodía de carácter modal, 
armonizada sobre estructura 

funcional  
352-359 Afinación 

del Cuatro 
E6 camp. Nuevamente presenta el tópico de 

cuatro de manera velada 

361-362 Fanfarria 
   E Eólico 
   B Eólico 

tpt. Fanfarria en cuartas paralelas 
sobre modo eólico   

363-366 
Salve 

Regina 
Fm fl., cl. 

Re-exposición de la célula de 
Salve Regina  en el ritmo del 

Tema Festivo. 

363-366 
Tema 

Festivo Fm vch.-cb. 
Refuerzo del ritmo del Tema 

Festivo sobre el intervalo Fa-Do. 
367-370 Tema H Lauda 

Sion 
Ab tp. Re-exposición en forma parcial 

del Lauda Sion  
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SECCIÓN 10: Extensión: 383-404 

Ésta sección inicia en el compás 383 (letra CC) y se extiende hasta el compás 390 con 

un fugato  basado en el Tema A´´. El compositor  toma el primer compás de la primera parte y 

el primer compás de la segunda parte de éste tema, los invierte de posición y así construye el 

sujeto del fugato. De manera que la célula del fugato está compuesta por  dos compases y es 

iniciado por cellos y fagotes, seguido por violas y oboes, más tarde segundos violines y 

clarinetes, finalizando con primeros violines y flautas. 

Figura 49 

371 
(Letra AA)

-382 
Tema 

H 
Lauda 
Sion 

Modal fl., cl., 1vl., 
2vl., vla. 

Re-exposición completa del 
Lauda Sion, ahora en el registro 
agudo bajo la misma estructura 

armónica. 
371 

(Letra 
AA)-382 

Tema 
festivo Bm 

xil., pd. vch., 
cb., tam. 

Anacrusa 
372-382 

Salve 
Regina c.i. 

Contra canto basado en variación 
del Tema F 
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Como primer plano tonal las tres trompetas exponen el tema del fugato sobre  mi 

mayor siendo planteado ahora en forma de diálogo a lo que responden con la misma célula 

piccolo, flautas, oboes, clarinetes, violines y violas, sobre re mayor. 

Entre los compases 391 y 394 los cornos ejecutan quintas paralelas en un segundo 

plano tonal  con función meramente colorística, semejando el sonido emitido por las campanas 

de iglesia, esta aparición la hemos clasificado como tópico de campanas de iglesia. 

Como tercer plano tonal los cellos, contrabajos, trombones y fagotes ejecutan una 

progresión armónica con acordes de la mayor, re mayor, sol mayor, y do mayor. 

En los compases 395 y 396 cornos, fagotes y cellos rompen con la yuxtaposición de los 

tres planos tonales anteriores, presentando un stretto de la primera célula del fugato, ejecutado  

en diálogo con las trompetas; seguidamente se presenta el cambio de métrica a 3/4 con fugato 

reducido basado sólo en la primera célula del fugato anterior, con crescendo por añadidura en 

el siguiente orden sumándose por compás: trombones, cornos, trompetas, piccolo-flautas-

oboes y clarinetes, iniciando cada célula sobre un grado de la tétrada de mi sexta.   

Finalmente entre 401 (letra HH) y 404 prepara un crescendo molto con función de 

dominante sobre escala de do séptima, basada en tríadas melódicas pero escrito en seisillos y 

ejecutado por la cuerda y el piano en forma ascendente, con el apoyo de tremolado en bajos y 

percusión, mientras trombones y tuba preparan con crescendo la llegada de la siguiente 

sección. 
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Figura 50 
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SECCIÓN 10: Extensión: 383-404 

Compás Frase Tópico Tonalidad Orquestación Observaciones 

383 
(Letra CC)  

-390 

Tema A´´ 
Fugato San Juan 

Am 
C 

Bm 
A 
E6 

vch.-fg. 
vla.-ob. 
2 vl.,-cl. 
1 vl.-fl. 

Fugato cada dos compases, utilizando 
como material variación del  Tema 
A´´ de forma invertida 

383-390 
Acompa-
ñamiento 3 tbn.,tu.,cb. 

Acompañamiento a modo de bajo 
continuo  

391-394 Tema A´´ 
Fugato 

E 

D 

tpt. 

pic., fl., ob., cl., 
1vl.,2vl.,vla. 

Mismo material del fugato pero ahora 
utilizado en forma de diálogo 

391-394 
Acompa-
ñamiento A-D-G-C vch., cb., fg., tbn., 

tu. 

Progresión en quintas paralelas sobre 
giros armónicos cuartales 

 A- D-G-C 

391-394 Campanas 
de Iglesia 

tp. 
Progresión de quintas paralelas, 
utilizando sobre base intervalos 

melódicos de cuartas ascendentes 
A-D y descendentes E-B 

395-396 
E-Bb tp.,fg., vch., tpt. 

Rompe con la yuxtaposición de los 
tres planos armónicos anteriores 

con Stretto de la primera célula del 
fugato, presentado en diálogo entre 

tp.-fg.-vch. y tpt. 

397-400 E6 tbn.,tp., tpt.,  
pic., fl., ob., cl. 

Cambio de métrica a 3/4. Fugato 
reducido, por compás y basado sólo 

en la primera célula del fugato 
anterior sobre cada función de la 
tétrada deE6 plantea un cresc por 

adición  
401 

(Letra HH) 
-404 

C7 vch., vla., 
2vl.,1vl., pn. 

Cambio de métrica a 2/4. Escala 
ascendente en C7 construida con 

grupos de tresillos escritos en 
seisillos. 
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SECCIÓN 11: Extensión: 405-468 

La sección 11 está basada íntegramente en el tópico de la “Quirpa Guatireña” original 

de Vicente Emilio Sojo. Castellanos la escribe en un Allegro en 3/4, y coloca como indicación 

de estilo y tempo Tiempo de Quirpa. Consideramos la cita homenaje más completa a Sojo, 

debido a la utilización casi textual de las 2 partes de la quirpa original. 

Figura 51 

(Extraído de Archivo ORR. CEA) 
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Desde el compás 405 hasta el compás 412 encontramos el tema de la quirpa que hemos 

denominado Tema G expuesto por flautas, fagotes, trompeta y primeros violines. Esta sección 

es presentada en fa mayor y acompañada  por segundos violines, violas, timpani, oboes, 

clarinetes, trombones, piano y pandereta en una alternancia de acentos en ritmos de 6/8 y 3/4 

propios del tempo de quirpa. 

Figura 52 

Los cornos plantean el intervalo de quinta justa do#-sol# que pasa a una tercera menor 

re#-fa# por movimiento contrario, planteando de nuevo el tópico de las campanas de iglesia. 

Estos ocho compases son repetidos exactamente igual. 

En el compás 413 plantea una nueva atmósfera creada por la cuerda en insistente 

obstinato rítmico que se extiende entre 413 (letra II) hasta el compás 444 utilizando 

armónicamente el tópico de cuatro en barra sobre los trastes 2, 5, 7, 10, 7, 5, 3, 2.; 

consideramos de importancia este obstinato rítmico, pues sobre el patrón de acordes de sexta, 

el compositor suprime la fundamental de cada acorde. El pasaje es acompañado por cellos y 



103 

contrabajos con el bajo de quirpa en do séptima, el cual es enfatizado cada cuatro compases 

por tres negras en el timpani (do-sol-do). 

Figura 53 

Sobre este acompañamiento aparentemente estático, Castellanos presenta la segunda 

parte de la “Quirpa Guatireña”, con una ligera variación melódica sobre el original y 

armonizado en terceras, este episodio ha sido denominado Tema G´, el cual es  interpretado 

por flautas, clarinetes, fagotes, trompetas y xilófono entre los compases 421 y 424 y repetidos 

exactamente igual entre 429 y 432.  
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Figura 54 

Entre el compás 437 y 444 este mismo grupo de instrumentos interpretan una variación 

de esta segunda parte de la quirpa, presentada cada cuatro compases y denominada Tema G´´. 

Esta variación es ejecutada en terceras, dando paso a la re-exposición del Tema G, con la 

misma orquestación y acompañamiento del inicio de esta sección.   
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Figura 55 

Finalmente presenta una Codetta dividida en dos partes, la primera entre 453 (letra LL) 

hasta el compás 460, en bloques de cuatro compases, donde se encuentra el ritmo basado el 

Tema G´ interpretado inicialmente por trombones y contestado por flautas, oboes, clarinetes, 

violines y violas. 

 La segunda parte de la codetta mantiene el mismo discurso rítmico en diálogo pero 

reducido a dos compases en figura de stretto. Dicho diálogo es ejecutado entre trombones, 

cornos y trompetas en un poco acelerando, acompañado de trémolos en cuerdas y percusión y 

acordes en el resto del metal. 

Basados en su discurso compositivo de esta sección podemos concluir  que tiene una 

forma A-A-B-C-A-Codetta. 
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SECCIÓN 11: Extensión: 405-468 

Compás Frase Tópico Tonalidad Orquestación Observaciones 

405-412 Tema G 
Quirpa 

Guatireña 
V.E.S 

(1ra parte) 

F fl., fg.Tpt., 1vl. 

Cambio de métrica a 3/4. El 
Allegro presenta una cita textual 

de la Quirpa Guatireña de 
Vicente Emilio Sojo. Sobre 
estructura armónica I-V-I 

405-412 
Acompa- 
ñamiento F 

2vl., vla., tim., 
ob., cl., tbn., 

pn. y pd. 

Acompañamiento rítmico 6/8-3/4. 
Sobre estructura armónica I-V-I 

405-412 Campanas 
de Iglesia 

C#-D# 
G#-F# 

tp. 
Obstinato con intervalos de 

quinta justa desplazándose hacia 
tercera menor por movimiento 

contrario  
405-412 pic. Trino de “do” como elemento 

colorístico 
Acompa-
ñamiento F 

2vl., vla., tim., 
ob., cl., tbn., 

pn. y pd. 

Acompañamiento rítmico 6/8-3/4. 
I-V-I sobre pedal de F-C, piano 
plantea arpegios rotos sobre F  

413 
(Letra II) 

-420 

Barra de 
Cuatro 

1vl.,2vl., vla., 
pn. 

Barra de cuatro en progresión 
sobre los  trastes del cuatro: 2, 5, 

7, 10, 7, 5, 3, 2. 
Con el plano tonal  

E6-G6-A6-C6-F6-E6 
Suprimiendo siempre la 

fundamental de la tétrada 
413-445 Barra de 

Cuatro 
Crdas., pn.,  

(m.Izq) 
Obstinato sobre la fórmula de los 

cuatro compases anteriores 
413-420 Tempo de 

Quirpa C-G 
vch.-cb.-pn. 
(m.Izq) tim. 

Obstinato rítmico 6/8-3/4. 
Planteando el bajo característico 

de la Quirpa. Refuerzo de 
timpani. C,G,C 

421-424 Tema 
G´ 

Quirpa 
Guatireña 
(segunda 

parte) 

C7 
fl., cl., fg., 

tpt., xil. 
Variación melódica en 3ras 

construida sobre la base de la 
segunda parte de la Quirpa 

Guatireña 

421-428 
Crda., pn., 
pt., pd. 

Mismo acompañamiento, de 
413-420 agregando platillo y 

pandereta 

429-436 
Repetición exacta de los 8 

compases anteriores 
437 

(Letra JJ)-
444 

Tema 
G´ 

Quirpa C7 fl., cl., fg., 
tpt., xil. 

Progresión cadencial basada en 
la segunda parte de la quirpa  
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445-452 Tema G 

Quirpa 
Guatireña 

V.E.S 
(primera 

parte) 

F 
fl., tpt., 1vl. 

Re-exposición cita textual de la 
Quirpa Guatireña de Vicente 

Emilio Sojo 
Sobre estructura armónica I-V-I 

445-452 Acompa
ñamient

o 

F 2vl., vla., 
tim.,ob., cl, 
tbn., pn. Pd. 

Acompañamiento rítmico 6/8-
3/4. 

Sobre estructura armónica I-V-I  
453 

(Letra LL) 
-460 

Codetta 
(primera 

parte) 

tbn., vch., 
fl., ob., cl., 
1v., 2vl., 
vla., xil. 

Misma progresión del obstinato, 
construida cada cuatro compases 

en diálogo entre  
tbn.- vla. – vch. y  

vl.-ob.-cl. – tpt.- xil.- vl.-vla. 
461 

(LetraNN) 
-468 

Codetta 
(2da 

parte) 

Stretto en diálogo usando los 
dos primeros en diálogo tbn., tp., 

tpt., tpt. 

461-468 
Acompa-
ñamiento 

Crdas., 
trb,.perc. 

Acompañamiento a base de 
trémolos en las crdas y perc. Y 

acordes en tbn. 
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SECCIÓN 12: Extensión: 469-503 

La sección 12 se constituye en la última parte de la obra,  donde confluyen los tópicos 

que consideramos más importantes dentro de la construcción de la misma, como lo son el del 

San Pedro, el de San Juan (Tema A), el del Cuatro, el de Lauda Sión (Tema H), y el del 

Joropo. 

La última sección comienza en el Allegro del compás 469 y se extiende hasta el final 

de la obra. A lo largo de esta sección encontramos al tambor y platillo sobre esquema rítmico 

de San Pedro. Asimismo, observamos un obstinato rítmico en 3/4  ejecutado por timpani y 

contrabajos, sobre el cual segundos violines, violas y violoncelos ejecutan un patrón rítmico 

oscilante entre 6/8 y 3/4 bajo el modelo del Golpe de cuatro en Joropo. Mientras clarinetes, 

oboes, fagotes, xilófono y pandereta se mantienen en ritmo de 3/4 alternando las corcheas con 

el grupo instrumental anterior. Por su parte primeros violines ejecutan obstinato de terceras 

descendentes basadas en el Tema A, y el piano arpegios rotos sobre fa mayor, mientras flautas 

y piccolo interpretan un joropo. 

Figura 56 
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Todo este enjambre rítmico sirve de base para los trombones y trompetas, los cuales 

presentan de nuevo el Tema A entre el compás 473 y 480 al unísono y en fortísimo. 

Figura 57 

Entre los compases 481 y 486 encontramos la re-exposición del Tema H de Lauda 

Sion, ejecutado en un poderoso unísono de cuerdas y metales, el cual resuelve a un triple 

fortísimo ejecutado por el tam tam y los platillos, otorgando un carácter de brillo sobre el tutti 

en fa mayor. 
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Figura 58 
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Finalmente encontramos sobre el compás 487 (Letra OO) y hasta el 501 el tópico del 

Cuatro venezolano, en la tonalidad mi bemol sexta alternando con fa mayor que resuelve en un 

acorde de gran tutti en fa mayor sobre el compás 501, dando paso al cadencial y rítmico solo 

de timpani del compás 502 y el gran acorde final de 503 en fa Mayor, el cual curiosamente 

tiene escrito la apoyatura do, re, mi, fa. 

 

 

 

 

Figura 59 



SECCIÓN 12: Extensión: 469-503 

Compás Frase Tópico Tonalidad Orquestación Observaciones 
469-500 San Pedro tam. Ritmo de San Pedro 6/8 

469-480 
F tim., cb. Obstinato rítmico 3/4 sobre la 

estructura armónica I-V 

469-480 
Acompa-
ñamiento 

Golpe de 
Cuatro en 

Joropo 
F vch.-2vl.-vla. 

Obstinato rítmico oscilante por 
compás entre 6/8 y 3/4. Sobre la 

estructura armónica I-IV-V 

469-480 
Basadas en 

Tema A 
F pn.-1vl. Arpegios rotos en el pn. 

Conjuntamente con escalas 
descendente en terceras en los 1vl. 

469-480 F cl., ob., fg., xil., 
pd. 

Patrón rítmico de 3/4. En 
alternancia con vch.,2vl., vla. 
Sobre la estructura armónica 

 I-IV-V 
469-480 Joropo fl., pic. Exponen parte de la melodía de 

Joropo 

473-480 Tema A San Juan F tpt.,tbn. 
Re-exposición al unísono del Tema 

A, repetido en bloques de cuatro 
compases 

481-486 Tema H 
Lauda 
Sion 

Ab 
F Mtles.-Crdas. 

Cuerdas tremoladas y metales ff. 
Sobre la progresión armónica d 
Ab I-V-IV-V-I-V-I -F 

487 
(Letra OO) 

-501 
Cuatro F-Eb6 

tt.-pt. 

ob., cl., fg., 
Mtles. 

Color brillante producido por tt. Y 
pt en fff. Fanfarria en alternancia 

por compás F Eb6 (barra de cuatro 
en primer traste) 

502 C Solo tim. Motivo rítmico 
503 F Gran Tutti. Acorde final 



4.2.-Lista de tópicos en cada parte de la Suite arrojadas por el análisis 

En base a las experiencias obtenidas a través de la ejecución de la SSSCP, además de 

las investigaciones preliminares, y conjuntamente con  el análisis realizado, nos propusimos 

determinar con exactitud, cual fue el universo de  tópicos utilizados dentro del discurso de la 

obra. Habiéndolos obtenido mediante el análisis, procedimos a realizar una clasificación de los 

materiales temáticos utilizados dentro del discurso musical. 

Universo de Tópicos usados en la SSSCP 

Sección 1: 

1. Canto de San Juan

2. Tambores de San Juan

3. “Taqui ti Taqui Corozo”

Sección 2: 

4. Cuatro (Acorde)

5. Afinación del Cuatro

6. San Juan Tambores

Sección 3: 

7. Canto de San Juan

8. “Taqui ti Taqui Corozo”

9. Joropo Central

Sección 4: 

10. San Pedro (diferentes partes)

11. San Juan (cruzao de tambor)
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Sección 5: 

12. San Juan (diferentes partes)

13. San Pedro (diferentes partes)

14. El Cuatro (Acordes)

Sección 6: 

15. Afinación del Cuatro

16. Cuatro (Acordes)

17. “Palomita Blanca”

18. Cuatro (cam-bur-pin-ton)

Sección 7: 

19. Golpe de Pasaje en el Cuatro

20. Arpa Criolla

21. San Juan

22. Afinación del Cuatro

Sección 8: 

23. “Blando Suspiro”

24. “Palomita Blanca”

25. Afinación del Cuatro

26. “Salve Regina”

27. “Si San Juan Supiera”

Sección 9: 

28. “Salve Regina”

29. “Lauda Sion”

30. Afinación del Cuatro
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Sección 10: 

31. San Juan

32. Cuatro

33. Campanas de Iglesia

Sección 11: 

34. “Quirpa Guatireña”

35. Campanas de Iglesia

36. Cuatro (Acordes)

Sección 12: 

37. San Pedro (ritmo)

38. Golpe de pasaje en el Cuatro

39. Joropo

40. San Juan

41. Lauda Sión

42. Cuatro (Acordes)
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CONCLUSIONES 

Basados en la investigación realizada y en especial dirigida hacia el análisis de la SSSCP, 

se desprenden una serie de conclusiones que consideramos pertinentes a la presente 

investigación: 

La SSSCP es una obra programática en base a los tópicos extraídos de las manifestaciones 

tradicionales de Guatire, como materia prima de composición para Castellanos. 

Hoy podemos observar que el uso de los tópicos fue fundamental en la construcción de la 

música nacionalista en Venezuela; ya que los tópicos nos aproximan a una hermenéutica de la 

obra diferente al análisis musical tradicional, que sólo considera el texto. Esta hermenéutica 

nos permite interpretar la música de una manera apropiada. 

 Incentivados por el Vicente Emilio Sojo, sus alumnos fueron en la búsqueda de elementos 

que los identificase con sus propias regiones, como es el caso de Carreño y Estévez. Por su 

parte los Castellanos fueron en búsqueda de sus tierras adoptivas, como lo es Caracas para 

Gonzalo y Guatire para Evencio. 

La SSSCP está plagada de tópicos (más de 40 inclusiones) propios de las 

manifestaciones de música popular, sacra, canción, vals, e instrumentos como el cuatro en 

diversas utilizaciones. Por esta razón concluimos que el trabajo de campo de Castellanos 

lo llevó a saberse plenamente inmerso en la cultura guatireña. Incluso podemos 

comprobar esta situación al escuchar al propio Evencio Castellanos acompañar diversas, 

grabaciones donde interpretan canciones recopiladas por Sojo, algunas de las cuales usa 

Castellanos como tópicos en su obra. 
La teoría tópica permite un análisis no solo de la perspectiva poiética, sino 

fundamentalmente del nivel estésico. Lo importante es determinar qué significados 

compartidos existen entre el compositor y la audiencia, y cómo se reflejan estos significados 

en la obra. En el caso de la SSSCP, el mensaje es sumamente claro para escuchas identificados 

con la idiosincrasia cultural de Guatire. Tal es el caso que pudimos observar al colocar una 

grabación de la obra al desaparecido Maestro Pedro Muñoz, músico guatireño, quien estando 
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en desconocimiento de la obra de Castellanos, pudo identificar la totalidad de los elementos 

que hoy reconocemos como tópicos en la obra.  

El autor lamenta que de ese encuentro, no haya quedado registro fonográfico, ya que se 

llevó a cabo antes del inicio de la presente investigación. 

Tras el análisis de la obra, podemos aseverar que la mayor parte de la misma tiene un 

enfoque rítmico de gran importancia, incluso por encima del tratamiento melódico o armónico. 

La explicación a este fenómeno la vemos reflejada una vez más en la fuente de la que se nutre 

Castellanos, y son los tópicos culturales. La inmensa mayoría de ellos provienen de la cultura 

popular, y ésta a su vez proviene de la riqueza multiétnica que enmarca las tradiciones en 

Venezuela y específicamente en Guatire. Por ello, la influencia negroide, y su principal 

aspecto rítmico, cobra vital importancia en el desarrollo compositivo Evencio Castellanos, 

durante esta obra.  

El tratamiento del compositor en cuanto a la orquestación fue basado en el manejo del 

color, explorando la masa orquestal desde el gran tutti, hasta la utilización de sonoridades que 

evocan el impresionismo francés.Siendo el Evencio Castellanos tan cercano a su maestro 

Vicente Emilio Sojo, la SSSCP se erige como un homenaje a su propio árbol genealógico 

musical. 

Si bien mucho se ha comentado acerca de la diversidad de materiales compositivos de los 

principales representantes de la música nacionalista en Venezuela; Evencio Castellanos 

transforma este concepto al tomar la inmensa diversidad de tópicos como su materia prima, 

logrando con fina elaboración una de las obras maestras de la literatura musical venezolana. 

Asimismo, es la intención de la presente investigación contribuir al conocimiento del 

origen de los tópicos que sirvieron de materia prima para Castellanos, presentando a través 

de esta investigación el primer trabajo académico que aborda la SSSCP bajo el estudio de 

los diversos tópicos guatireños que le dan origen. El conocimiento de estos es 

fundamental en aras de lograr más acertadas interpretaciones, las cuales fundan el 

deseo del compositor con un conocimiento auténtico de las fuentes o tópicos que le 

inspiraron. Se espera que la presente guía analítica de la SSSCP, sirva como 

contribución a las generaciones futuras de músicos venezolanos que encuentren en ella 

una útil herramienta para el conocimiento del origen de esta obra, como una de las  más 

importantes joyas musicales venezolanas. 
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Finalmente, haciendo uso del gentilicio guatireño, el autor pretende devolver a través de 

esta investigación la gratitud a tantos hombres y mujeres oriundos de los Valles de Santa 

Cruz de Pacairigua, por plagarlos de una rica y extensa cultura musical.  
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RECOMENDACIONES 

El autor recomienda el incentivo a nuevos estudiantes para la realización de una edición de 

esta importante obra, que complemente de manera efectiva nuestra investigación; y sirva ésta 

investigación conjuntamente con la edición, como puente indisoluble entre generaciones de 

músicos venezolanos y sus raíces en la rica historia musical venezolana,  como un aporte más 

en nuestro humilde afán de universalizar nuestros más grandes compositores. 
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Evencio Castellanos (piano) 

Extraído de la biblioteca privada del Prof: Juan Francisco Sans. 
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ANEXOS 

1.- GLOSARIO DE TEMAS  

Ilustración de Temas utilizados en la SSSCP. 

Tema A:

Figura 60 

Tema A´: 

Figura 61 

Tema A´´: 

Figura 62 
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Tema B: 

Figura 63 

Tema C´: 

Figura 64 

Tema C: 

Figura 65 
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Tema D: 

Figura 66 

Tema D´: 

Figura 67 

Tema E : 

Figura 68 
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Tema E´: 

Figura 69 

Tema F: 

Figura 70 

Tema F´: 

Figura 71 
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Tema Festivo: 

Figura 72 

Tema G: 

Figura 73 
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Tema G´: 

Figura 74 

Tema H: 

Figura 75 
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2.- ARCHIVOS FONOGRÁFICOS 

Como apéndice a  la presente investigación, se incluyen una serie de registros 

fonográficos de diversa procedencia, con el fin de ofrecer un respaldo auditivo a dos 

grupos de tópicos utilizados en la SSSCP, a saber: los  provenientes de las manifestaciones 

tradicionales y populares de Guatire, y los provenientes de canciones grabadas 

en diferentes formatos y los audios propios de la SSSCP en versión de la SJVSB.

El orden de aparición de pistas en el CD, se corresponde al orden de aparición en el 

discurso de la obra. 

Pista 1a: 

Título: “Taqui ti taqui corozo” , del 

folklore Manifestación Tradicional: San 

Juan Intérprete: Oscar Muñoz (cultor 

popular) (extracto)     

Pista 2a: 

Título: “Con la cotiza dale al terrón…”, del folklore 

Manifestación Tradicional: San Pedro 

Intérprete: Manuel Aguiar (cultor popular) 

(extracto) 

Pista 3a:  

Título: “Si San Pedro se muriera…”, del folklore 

Manifestación Tradicional: San Pedro 

Intérprete: Manuel Aguiar (cultor popular) 

(extracto) 

Pista 1b: SSSCP 
Compás: 1-15

Pista 2b: SSSCP
Compás: 97 (Letra G) al 104

Pista 3b: SSSCP
Compás: 81 al 92
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Pista 4a: 

Título: “Palomita Blanca”, Recop. Vicente Emilio Sojo 

Grabación  “Mis Canciones Escolares” del Ministerio de Educación 

Intérpretes: Coral Infantil 

Directores: Nazyl Báez Finol / Marina Auristela Guanche 

Piano: Evencio Castellanos / Juan Bautista Medina 

(extracto) 

Pista 5a:  

Título: “Blando Suspiro” , Henrique León 

Grabación comercial (extracto) 

Intérpretes: Madrigalistas Vicente Emilio Sojo 

Director y solista: Ugo Corsetti 

Pista 6a:  

Título: “Salve Regina”  Régulo Rico, Recop. Vicente Emilio Sojo 

Grabación  comercial (extracto) 

Intérprete: Teo Capriles 

Piano: Evencio Castellanos 

Pista 7a:  

Título: “San Juan se va”, Recop. Vicente Emilio Sojo 

Grabación  comercial  (extracto) 

Intérprete: Teo Capriles   

Piano: Evencio Castellanos  

Pista 8a:  

Título: “Lauda Sion” 

Grabación  comercial (extracto) 

Intérprete: Graduale Project 

Pista 4b: SSSCP
Compás: 207 y 208 

Pista 5b: SSSCP
Compás: 293 (Letra U) al 298

Pista 6b: SSSCP
Compás: 306 al 312

Pista 7b:  SSSCP
Compás: Anacrusa de 313 al 316 (Letra 
W) 

Pista 8b: SSSCP
Compás: 351 (Letra Y) al 360
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Pista 9a: 

Título: “Quirpa Guatireña”, Vicente Emilio 

Sojo Intérprete: Morella Muñoz 

Grabación comercial (extracto) 

Pianista: Madalit Lamazares 

Pista 9b: SSSCP
Compás: 405 al 412

Pista 10a: 

Título: “Afinación del Cuatro" (en E6)
Intérprete: Régulo Stabilito

Pista 11b: SSSCP
Compás: 413 al 444 

Pista 12b: SSSCP
Compás: 215 al 227

Pista 13b: SSSCP
Compás: 487 (Letra OO) al fín.

Pista 14: SSSCP 
Título: “Encuentro de San Juan y San 
Pedro" 

Pista 11a: 

Título: “Barras de Cuatro sin 
fundamental" 
Intérprete: Régulo Stabilito

Pista 10b: SSSCP
Compás: 275 al 292 

Pista 12a: 

Título: “Golpe de Pasaje" 
Intérprete: Régulo Stabilito

Pista 13a: 

Título: “Barras de Cuatro en alternancia 
con fa mayor" 
Intérprete: Régulo Stabilito
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3.- COPIA FOTOSTÁTICA DEL MANUSCRITO ORIGINAL. 

A los efectos de un correcto entendimiento de la guía analítica objeto del presente trabajo 

de grado, es necesaria la utilización de la partitura, por lo que se decidió anexar la fuente más 

exacta de la obra. Copia fotostática del manuscrito original de la SSSCP de Evencio 

Castellanos, el cual se incluye a continuación. 
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