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Resumen
Corales como recurso metodolégico en formato de banda
sinfonica en proceso de formacion

Este trabajo escrito recopila algunas metodologias en base a herramientas corales
y procedimientos que puedan ser implementados en formato de bandas sinfénicas
en formacion, partiendo de los antecedentes de la textura coral, sus fundamentos
basicos en la armonia tonal, y el analisis del repertorio original para banda del siglo
XX con componentes corales. El escrito expone las perspectivas de directores
internacionales sobre el uso de la herramienta coral en banda, y  detalla
mecanismos y recursos utilizados por maestros y pedagogos allegados al contexto
colombiano, revelando diversas estrategias y recomendaciones que sugieren a
formadores de procesos musicales. Posteriormente se presenta una propuesta con
base a la instrumentacion de 5 corales de Carl Philipp Emanuel Bach para ser
implementados en banda sinfénica. Este trabajo investigativo concluye sugiriendo
la interpretacion de repertorio coral y los posibles resultados positivos en beneficios
de aspectos musicales como la sonoridad, la afinacién, conduccién de las lineas,
fraseo, y por ultimo mostrar la importancia de generar planes de accién y
comunicacion en los diferentes programas sinfénicos para que puedan conocer

estas herramientas y enriquezcan el conocimiento de directores/formadores.

Palabras clave: Textura coral, conduccion, sonoridad, metodologia.



Abstract

Choirs as a methodological resource in the format of a
symphonic band in the process of formation

This written work compiles some methodologies based on choral tools and
procedures that can be implemented in the format of symphonic bands in training,
starting from the background of choral texture, its basic foundations in tonal
harmony, and the analysis of the original repertoire for band from the 20th century
with choral components. The writing presents the perspectives of international
directors on the use of the choral tool in band, and details mechanisms and
resources used by teachers and pedagogues close to the Colombian context,
revealing various strategies and recommendations that they suggest to trainers of
musical processes. Subsequently, a proposal is presented based on the
instrumentation of 5 chorales by Carl Philipp Emanuel Bach to be implemented in a
symphonic band. This investigative work concludes by suggesting the interpretation
of choral repertoire and the possible positive results in benefits of musical aspects
such as sound, tuning, conduction of lines, phrasing, and finally showing the
importance of generating plans of action and communication in the different
symphonic programs so that they can learn about these tools and enrich the

knowledge of directors/trainers.

Keywords: Choral texture, musical conducting, sound, methodology.
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Introduccioén

Este escrito pretende demostrar la relevancia de la ejecucion instrumental de
corales en las bandas sinfonicas, los cuales posibiliten abordar y por ende
fortalecer multiples aspectos técnicos, interpretativos, gramaticales, auditivos. Es
evidente que Colombia ha instaurado la mayor parte de las practicas colectivas
musicales en las bandas sinfénicas, desarrollandose en programas publicos y
privados. Con esta caracteristica, diversos departamentos, municipios,
instituciones privadas, concentran sus esfuerzos en la contratacion de un
director/formador, quien tiene como objetivo exponer un resultado musical
inmediato. Con esta condicién planteada, los fundamentos basicos de la formacion
musical no se desarrollan plenamente.

La educacion musical en la primera infancia es la oportunidad de cimentar el
desarrollo de cualidades técnicas en los futuros cantantes, instrumentistas,
directores, compositores. Es importante abrir el espectro en la formacion de base,
evitando asi una educacion unilateral basada en el perfeccionamiento del repertorio
como Unica intencién. Gran parte de la formacion musical que hasta poco tiempo
atras se recibia en los procesos de bandas sinfénicas en Colombia, solian apuntar
en esta direccion, la premura del resultado instrumental, el pensamiento reducido
a la ensefianza por reglas, la escasa planeacion, presupuesto minimo, limitaban
la expansion del conocimiento y un contacto musical inicial apropiado. Ademas de
estas caracteristicas mencionadas, las escuelas y otras instituciones donde se
imparte musica, se enfrentan a la ensefianza tradicional. Segun Maurice Chevais,
pedagogo francés centrado en el estudio de las practicas musicales del siglo XX,
exponia que “los tradicionalistas puros definen desde el primer dia el arte y la
musica. Les encanta aplicar formulas y se dirigen a la memoria de los nifios para
obtener la repeticion exacta. Consagran demasiado tiempo a los desarrollos
tedricos y ven los hechos musicales comunes como una mera aplicacion de las
reglas que ensefian. A estos métodos no les importa ni la muasica, ni el nifio. Tal
ensefanza sélo puede resultar provechosa para los bien dotados. Y constituye una

grave critica para un meétodo el hecho de que se dirija a una minoria, sobre todo
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tratandose una ensefianza artistica. Si esos profesores obtendrian de los mismos

con una buena pedagogia”. (Hemzy de Gainza - 2003)

Con esta manera de caracterizar y la fuerte critica a educadores musicales del
siglo XX, se acrecientan las posturas afines a diversificar los métodos de
enseflanza musical, desplegando herramientas que permitan enfatizar no
solamente un desarrollo musical especifico, sino por medio de la metodologia
desenvolver aspectos de expresion, vocales, instrumentales, ritmicos, de lenguaje
musical, trascendiendo incluso a lo espiritual, lo humano, y muy importante, generar

unidad por medio de las practicas colectivas.

Debe ser un propésito de los educadores, directores/formadores, gestores
culturales y demas involucrados, apuntar a una educacién musical integra, basada
en la exploracion continua de la voz, el cuerpo, el juego, la mente, andlisis, sin

relegar ningun componente fundamental estructural de la formacion musical.

Es asi como surge la necesidad de aportar al gremio de directores y formadores de
banda sinfénica en Colombia, y desde nuestro campo inmediato de accion,
estrategias y herramientas que nutran los procesos de formacion, viendo en los
corales una oportunidad de ayudar en este propdsito. Con este proyecto escrito se
pretende mostrar la riqueza y variedad del trabajo de corales en los procesos de
banda sinfénica con el animo que sea mucho mas visible y se considere dentro de

las herramientas principales del trabajo colectivo.
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Objetivos

Objetivo general

Demostrar la importancia del empleo de los Corales como recurso metodologico en

bandas sinfénicas que se encuentran en procesos de formacion.

Objetivo Especificos

1- Explorar propuestas metodolégicas de algunos autores y pedagogos que
validen la necesidad del empleo de corales en formatos de bandas

sinfonicas.

2- Recopilar informacién a través de entrevistas a tres (3) reconocidos
maestros con el proposito de conocer sus experiencias en la ejecucion de

corales y qué beneficios conlleva hacia un desarrollo musical grupal.

3- Instrumentar 5 corales de Carl Philipp Emanuel Bach como aporte para ser

implementados en formato de banda sinfénica.
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Capitulo 1: Antecedentes del coral

“El coral es un himno congregacional estrofico de la iglesia protestante en
Alemania” Diccionario Oxford (2008). Aunque la reforma protestante,
acontecimiento relevante en el desarrollo coral inici6 en el siglo XVI, el periodo
medieval mostraba una transformacion de la homofonia a la Polifonia coral. La
escuela de Notre Dame con dos exponentes importantes, Léoniny Perotin generan
el cambio a la polifonia, introduciendo dos voces adicionales cantando
simultaneamente. Posteriormente, en el periodo renacentista podemos aludir a
diversos compositores el perfeccionamiento de la textura coral mediante técnicas
de contrapunto imitativo, Palestrina, Josquin Des Prez, Orlando di Lasso

contribuyen a que las voces se muevan de forma diferente.

Con la reforma protestante de Martin Lutero, el coral se convierte en una de las
herramientas mas cautivadoras, porque permitia con melodias muy simples, llevar
mensajes claros y concisos. Asi pues, evoluciona y da un giro decisivo en el
periodo barroco, periodo de mayor auge, pasando de armonia de intervalos a la
de acordes. En un comienzo el término coral aludia al canto llano logrando

desarrollarse en diferentes idiomas y lenguas vernaculas.

El Siglo XVII, un momento importante donde reaparece el estilo homofénico pero
con 4 voces que cantan y siguen un ritmo similar. Este concepto de 4 voces, se
adapta al coral luterano, con Bach. Por supuesto en Coral empieza a construirse
en base a las dos tendencias, homofonico y polifénico. La Polifonia vocal en el
primer periodo del barroco era patrimonio de la musica sacra. Se toman melodias
tradicionales y se afladen como coral. Era comun en las préacticas de los
compositores poner masica a los textos, ante todo escritos tomados de las poesias.
Johan Cruger fue un musico relevante y destacado el cual afiade musica a las

poesia de Paul Gerhardt, considerado gran poeta, a la altura de Lutero.

En el barroco, el coral se desenvolvi6 como cancion devota y su caracteristica
principal en un principio fue la interpretacion sin acompafamiento y al unisono

(choralittier).Posteriormente, la polifonia en los corales surgen por una tradicién
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Prerrogativa (permiso o beneficio) del Kantorei “(Coro de alto nivel, dedicado sobre

todo, pero no exclusivamente a la musica sacra)’. (Bukofzer 1986).

Al igual que en el renacimiento, el origen de muchos corales en el barroco nace
desde lo profano, siendo comudn su transformacion y adaptacion a otro plano, por
ejemplo al plano espiritual, por supuesto aprovechado por los catélicos para ser
interpretado en sus himnos. Un caso de esta indole fue el coral O Haupt voll Blut
und Wunden, siendo profano, da un giro al plano espiritual, lamandose Herzlich tut
mich verlangen. El filésofo y Tedlogo Luterano aleman Philipp Jacob Spener
(PIETISMO), propone una intelectualizacion de la fe, Apareciendo asi muchos
libros de corales, pero pocos corales fueron aceptados como corales litargicos. Aun
asi, es importante el movimiento de Spener, porque incentiva la composicién de
corales, mostrando evolucion arménica, pasando de lo modal a lo tonal, del ritmo

libre al ritmo isométrico (Tensiones y relajaciones).

Los corales en sus inicios tenian ritmo flexible, desde la cancion renacentista. Con
el cambio hacia la armonia tonal, el ritmo se reduce a la pauta de una silaba por
pulsacién, como se ve en la armonia de Bach. Algunos libros de corales

importantes eran los siguientes:
Hamburguer melodeien- Gesangbuch 1604
Schein Cantional Leipizg 1627
Cruger: Praxis Pietatis mélica 1647
Schemelli 1736

Estos libros eran de armonizacion simple, musica funcional, pero trataban de
instaurar el ritmo polimétrico ( incorporar multiples medidas simultaneamente) de
los corales en los cantos de las congregaciones. Posteriormente, las versiones

modales permiten flexibilidad en el ritmo.



16

En su tratado de armonia, Schoenber define el Coral como una forma artistica,
algo articulado, donde se expresa una idea inicial desarrollandose no al instante,

sino de manera sucesiva.

“Si se piensa en Coral como forma musical, podria considerarse como una
cadencia mas o menos extensa, donde los acordes se ordenan de una determinada

manera” Schoenberg (1974).

1.1 La textura coral.

“Si fuera posible tomar una relativamente rapida sucesion de fotografias
instantaneas de la conformacién de un pasaje musical, podria obtenerse la
estructura basica de una textura musical” (Diccionario Oxford 2008). La textura
coral nace con el desarrollo de la musica polifénica escrita para coros en los
periodos renacentista y barroco, principalmente en Alemania. Se refiere a la
manera como se mueven Yy se organizan las partes vocales o instrumentales,
desprendiéndose de cuatro voces principales: Soprano, contralto, tenor, bajo,
logrando con su interaccion, un equilibrio de la armonia. Los corales luteranos de
Johann Sebastian Bach se convierten en un referente para la posterior

estandarizacion de la textura coral.

Durante el periodo renacentista, los compositores tenian consigo herramientas
muy limitadas para la creacion de melodias, las posibilidades de generar material
innovador fueron escasas por multiples reglas e indicaciones impuestas al
compositor de la época. Por ejemplo, el tratamiento de intervalos melddicos
ascendentes y descendentes, el manejo de las disonancias, la utilizacién de
acordes triadas y acordes de sexta, fueron condicionantes para el desarrollo y
evolucion, no solo melddica y ritmica, sino también de las posibilidades de la
textura. Con la transicién al barroco, la textura coral se enriquece, diversificando el

movimiento y las alternativas de cada una de las voces.
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El bajo y su independizacion de las demas voces, principalmente de la soprano,
generan nuevas herramientas para los compositores, fomentando otras tendencias
en la escritura musical, acordes de séptima en el primer tiempo del compas,
acordes alterados, movimientos croméaticos, entre otros. Todo ello, en un ambito
previo a la creacion de la tonalidad que durante el barroco se fue implantando. En
el transcurso del barroco los compositores implementan técnicas de combinacion
entre instrumentos y voz, traspaso de lineas melddicas creadas para un
instrumento especifico pero replicadas en otro, (ldioma vocal e instrumental)
permitiendo la nueva creacion y diversificacion de repertorio, y por ende, de la

textura.

A Giovanni Gabrieli (1557-1612) se le atribuye en gran medida la creacion de
multiples efectos, con la utilizacion y ampliaciéon de la textura hasta 8 voces,
combinando coros, registros, instrumentos y voces, demostrando las posibilidades
de colores y sonidos. Gabrieli, siendo organista de la catedral de San
marcos(Venecia), importante y codiciado cargo musical, cambia la vision del
tratamiento textural que se solia implementar en las composiciones, porque innova
en la disposicion de las diferentes partes vocales e instrumentales logrando
revolucionar aspectos musicales de melodias, ritmo, letras, disonancias, acordes
invertidos. Por medio de las composiciones para érgano donde dobla las voces
mas agudas con las mas bajas, transfiere posteriormente esta revolucionaria
técnica a las voces. Todos estos elementos sirven de referencia a otros
compositores de la época como Monteverdi y Schutz para ampliar el uso de la

textura y diversificar las posibilidades entre los idiomas instrumentales y vocales.
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1.1.2 Tesitura de las voces

Nos referimos con tesitura al rango que comodamente un intérprete vocal o
instrumental puede ejecutar con claridad, diferencidndose del registro que abarca

notas que pueden resultar muy complejas o por lo menos no tan usadas.

Figura 1
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Nota: Tomado del libro “teoria y practica de la armonia tonal”, Luis Blanes, pag.15.
1990 por Real Musical.

1.2 Fundamentos basicos en la armonia tonal vocal.

En relacion a los fundamentos basicos de la armonia tonal, este escrito pretende
realizar un resumen general, por tal motivo se sugiere abordar tratados y métodos

de estudio de la armonia tradicional y contrapunto.
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Como nombramos anteriormente, el barroco genera una transformacion de las
maneras y herramientas compositivas, el tratamiento de la textura y la relevancia
de un eje tonal como principio de tonalidad. Asi mismo, el bajo toma una relevancia
gue afecta los diversos trabajos corales y composiciones, con movimientos y una
mayor flexibilidad en relacién al movimiento como por ejemplo la distancia entre el
bajo y las voces superiores, soprano, contralto, tenor. En el siguiente ejemplo
vemos un coral De Carl Philipp Emanuel Bach, donde la flexibilidad de registro en

el bajo es evidente.

Figura 2
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Nota: Tomado del Coral “Uns ist ein Kindlein heut gebor'n”, de Carl Phillipp

Emanuel Bach

Para mostrar y ejemplificar este punto, nos basaremos en las posiciones que puede
tener un acorde de tres sonidos, posiciones en las que se duplicara la nota
fundamental del acorde y como se expreso6 anteriormente, el bajo podra extenderse

a mas de una 8va con relacién a las demas voces.
Los acordes pueden escribirse de dos maneras:

e Posicion cerrada o unida: Se refiere a que las voces de Soprano, contralto,

tenor no superan la 8va.
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e Posicion abierta o separada: Se refiere a que las voces de Soprano,

contralto, tenor si supera la 8va.

Estos acordes también pueden establecerse en tres posiciones de acuerdo a la
nota que interprete la soprano, seguidamente se organizan las demas notas del

acorde en la voz de contralto, tenor y bajo.

Figura 3
POSICION UNIDA POSICION SEPARADA

1 posicidn 2* posicidn 3* posiciéa #* posicién 2* pasicida ¥ posicidn

E : L —— v (1

5 12 L
3 - 8 ' B¢ty
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Q : 5% SNl Al e
[\ . 31 %] = . TSy It . SEnTuee

Las tres voces superiores no sobrepasan los - Las tres voces superiores sobrepasan los limites
mites de un3 8. de una 8*

Nota: Tomado del libro “teoria y practica de la armonia tonal”, Luis Blanes, pag.17.
1990 por Real Musical.

1.2.1 Movimiento de las voces

En la textura coral se hace necesario enriquecer y equilibrar la armonia y el
contrapunto, por medio de la interaccidbn y movimientos de las voces entre si,
siendo pues, muy relevante para encontrar organizacion y coherencia. La manera

como se muevan las voces impactara sustancialmente el discurso musical, sea
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textura homofénica o polifénica, debe regularse el uso de los movimientos para

evitar problemas arménicos o debilitamiento de las melodias.
Los movimientos de las voces al buscar encadenar acordes son 4.
e Directo:
Dos voces se conducen en el mismo sentido ascendente o descendentemente.

Figura 4
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Nota: Tomado de “Armonia, aula de Maria Tardio”- Pag 2

e Contrario

Las voces del coral se mueven en sentido opuesto, entonces si una sube la otra
bajara. Su una voz baja, la otra subira.

Figura 5

e
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Nota: Tomado de “Armonia, aula de Maria Tardio”- Pag 2

e Paralelo

Dos voces se mueven en la misma direccion pero guardan la misma distancia
intervalica. Difiere del movimiento directo.

Figura 6
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Nota: “Tomado de Armonia, aula de Maria Tardio”- Pag. 2

e Oblicuo

Una de las voces queda estética, la otra puede subir o bajar.

Figura 7
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Nota: Tomado de “Armonia, aula de Maria Tardio”- Pag 2

1.2.2 Movimientos no permitidos

En la conduccién de las voces, el movimiento variado y las disposiciones de un
acorde equilibran la armonia (Armonia tradicional, Luis Blanes).

Octavas y Quintas directas

e Ejemplo de 8vas y 5tas directas

Figura 8
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Unisono

Figura 9

Cruzar voces

Figura 10
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CAPITULO 2
El desarrollo de la textura coral en banda sinfénica

Desde finales del siglo XIX e inicios del XX, compositores como Camille Saint-
Saenz, Percy Grainger, Gustav Holts, John Philip Sousa, Ralph Vaughan Williams
entre otros, adaptan y crean musica para bandas militares. Su hacer musical y
compositivo es potenciado gracias a un formato innovador el cual es instaurado
por el desapego de la banda a asuntos netamente militares, la institucionalizacion
de agrupaciones y la tendencia educativa hacia la orientacion de jovenes, siendo
este aspecto vital para incrementar el repertorio. También es necesario decir que

la evolucién de instrumentos de viento con sistemas sofisticados (valvulas),
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posibilita la transcripcion de Operas y oberturas para el formato, y por supuesto
conlleva a composiciones originales, desplegando nuevas tendencias en cuanto

a sonoridad, registros y timbres.

El repertorio de las bandas militares en la primera década del siglo XX tuvo como
propésito acompafar diferentes eventos y celebraciones nacionales. Bandas
destacadas como United States Marine Band tenia la labor de interpretar marchas
y musica de nuevos compositores. John Philip Sousa, ademas de creador del
Sousafono vital para la sonoridad de la banda, fomenta la composicion para banda
militar. La marcha The Star and Stripes Forever (1896), fue tendencia dentro de las
diferentes ceremonias Estadounidenses. En Europa, la Banda real del Regimento
Coldstream (Reino Unido) y la Banda de la Guardia Republicana (Francia)
interpretan himnos, como (la marsellesa), también grandes obras romanticas
como La marcha triunfal de Aida de Giuseppe Verdi, la obertura de Carmen de
Georges Bizet. Esto permite ganar prestigio al formato, potenciando la banda

culturalmente.

Hacia la segunda década del Siglo XX, autores como Gustav Holst, Percy Grainger,
Darius Milhaud, Ralph Vaughan Williams, escriben obras originales para banda,
logrando desarrollar un repertorio que posteriormente fue utilizado por muasicos
profesionales y por supuesto en ambitos académicos. Otras obras no son
originalmente para banda, pero son consideradas como trascendentales para ser

arregladas e instrumentadas en el formato.

Holts es uno de los compositores mas importantes para la banda del siglo XX, con
la primera suite militar en Mi bemol Mayor (1909) y Segunda Suite militar en fa
mayor (1911). Estas dos obras son recomendadas por diversos maestros como
herramienta musical en la busqueda del desarrollo técnico. Frederick Fennell,
importante director Estadounidense, recomienda su interpretacion para el
fortalecimiento de la agrupacion. Richard Floyd, pedagogo y director, en diversos
articulos y talleres nombra la importancia de la suite. Incluso agrupaciones de talla

mundial como Tokyo Kosei Wind Orchestra de Japodn, las involucran habitualmente



25

en sus programas de concierto, ademas de expandir en Asia este repertorio,

convirtiéndo las obras en referente para otras agrupaciones.

Holst logra aplicar conceptos y caracteristicas de los corales luteranos en
instrumentos de viento. Por ejemplo, en el primer movimiento de la primera Suite
“Chaconne” se evidencia una melodia de 8 compases, que logra ser desarrollada
y ampliada en el movimiento. Esta melodia expresiva podria asemejarse a la idea
de un coral luterano, donde se establece un cantus firmus mientras se desarrolla la

textura.

Figura 11. Primera suite en E Mi bemol- Melodia principal.
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Figura 12: Primera suite en E Mi bemol. Melodia principal acompafiada.

Se observa la linea melddica principal acompafiada por un grupo de instrumentos
gue desarrollan paralelamente un motivo de intervalos conuntos, complementando
y reforzando el material tematico.
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La propuesta melddica simple en esta suite, puede evocar un coral, claramente
extenso, en el cual la transformacion melddica con las respectivas variaciones se
desarrollan a lo largo de los tres movimientos. Esta manera pausada y tranquila
gue ademas es distribuida en diferentes instrumentos del formato, es utilizada

como herramienta metodolégica buscando concientizar a los musicos sobre
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conceptos relevantes de balance y equilibrio de las voces, fraseo, conduccion

melddica, articulacion, sensibilidad armoénica, rango dinamico.

Aungue no es una obra original para banda, en la seccion Elsa’s Procession to the
Cathedral del compositor Aleman Richard, de la épera “Lohengrin” el compositor
utiliza caracteristicas propias de corales tradicionales. Por tal motivo, la obra es
tomada como herramienta de trabajo por diversas bandas sinfonicas, con el animo

de consolidar elementos sonoros y técnicos.

Es interesante observar como Lucient Cailliet, quien transcribe la obra en 1938,
usa crescendos por densidad, es decir, ampliando progresivamente la
instrumentacion. La textura de la obra en gran parte de las secciones, es de
caracter homofonico, avanza en bloque, semejante a un coro vocal permitiendo
gue las bandas usen esta obra como estratégia de desarrollo sonoro homogéneo.
Alun asi, Wagner no deja la estructura polifénica, utilizando el didlogo entre

secciones para enriquecer la textura.

Fragmento de la obra Elsa’s Procession to the Cathedral - Transcripcion para

banda: Lucient Cailliet.
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Figura 13
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El primer movimiento de la obra Cajun Folk Songs de Frank Ticheli es un
interesante ejemplo de como las bandas pueden extraer importantes beneficios
para la consolidacion de la afinacion y el fraseo. El contexto modal es relevante en
el desarrollo melddico, generando intervalos mas sensibles, entre lo mayor y lo
menor, esto nutre y varia la manera de conduccion de las lineas. El modo dorico
en este sentido, también obliga a que el musico ajuste ciertos intervalos para la
estabilizacion armodnica de la obra. Los bajos a menudo interpretan notas pedales,
elemento importante para el trabajo de afinacion, pues en base al pedal se pueden

ajustar los diferentes intervalos que desarrolla la linea melddica.
Fragmento de la obra - Cajun Folk Songs

Figura 14



30

== _-=——-—_-=———-—__~—__-—-=
o B - 2 v v & 3
oy ——— st s —— ———
=~ fr— p—
= T — === 2= — -
avct | [[EE1 P e P Fag g gt it iaf
- i‘{J .71 AJ; =3 — V =3 ‘_:_,.'.‘,_#.—_.
g4 — == $ : 4
8b S 2'-. e e e e T e s e —
w3 [FE2EES == = i E—
. v B AR IS  SE——E v T B Iy %o
L o~ —
e e —_— == =t ! : -
oo G 3 s—3 " —=——rS=—c—7C=
v -— e =
$ ’ : - - +
2 } { : T
Lt “‘ ;a__. % = = = = =
P 2 ] !
b Chs. € t‘ "i : T = = s
; 3 e v = = # —
> — G m— — C—_— A~ _— -
¥ W t\ nil » 1] ~ e M
. i - - — + 4 .
e T e e e e e e e
— —— == I —
$ — - - | ot -
3 3 .2 . .
ten sex. o if - # 22 === Lt
3 | | —
EbBin. S |y & fo ¢ 9 e S = ==
5 ] —
wi ) [T s e e E TP
n (ST SES5S ‘%‘"
nf 2T G
. i Iy e & Cromatismo
P T o T .= — - = . — . - ]
BbTp2 é’gﬁ td 3 i : - 3 - ;l‘ >
" A o —— ap—_
B Tot 4 A % i - - = - : - : - - -
1 1 T g y - — —- == 1 '
) é‘ 3.;‘ - IR e e = == . Cer e s e B
Ei s él i = = = = = = = —
e, pr—— P e
) [ e f r Fa Ty o
5 - — i :
M =————————————— -
=P ~Pedal
Tuky '} f = .: — = = —

5 = =3 v 7. K 3 s
T e < : b -

¢~

Nota: Tomado de Warner Bros Publications, New York.

2.1 Repertorio relevante para banda del siglo XX con caracteristicas corales.

Las caracteristicas de un coral en cuanto a la construccion melddica, las maneras
ritmicas, armonicas, contrapuntisticas, la interaccién entre las voces (textura),
permiten que se adapte a la banda como herramienta metodolégica. Desarrolla y
trabaja elementos puntuales del fraseo, respiracidbn colectiva, afinacion,
conduccion. Gran parte del repertorio del siglo XX original o transcrito para banda,

redne estas caracteristicas,
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Anteriormente se expusieron algunas caracteristicas propias de una obra para
banda en relacion al ambito coral. La primera suite en Mi bemol mayor de Hoslt es
un ejemplo relevante en este proposito. A continuacion se nombran algunas obras
importantes de la literatura para banda y un comentario sucinto, las cuales se

relacionan con alguno de los componentes propios del coral ya expuestos.

e Cajun Folk Songs- Frank Ticheli (1958- ): Escrita en 1990. El primer
movimiento “ La belle et le capitaine” muestra caracteristicas corales. El
saxofén alto expone la melodia, siendo desarrollada durante el movimiento

e Iris Tune From County Derry- Percy Grainger (1882-1961): Escrita en 1918
basada en una melodia irlandesa, expone en la introduccién a trompetas y
trombones, cornos y baritonos en un tipo de coral , posteriormente la flauta
traversa y la madera son protagonistas.

e Suite Francaise- Darius Milhaud (1892-1974): Escrita en 1945, muestra en
el segundo movimiento una textura coral desplegada en cornos, con un
posterior desarrollo del oboe y la madera. El cuarto movimiento es muy
expresivo.

e English Folk Songs Suite- Ralph Vaughan Williams (1872-1958) Escrita en
1923, incorpora melodias inglesas. Es interesante el intermezzo (2 mov), el
oboe es apoyado por un acompafiamiento de clarinetes y corno.

e Elsa’s Procession to the Cathedral- Richard Wagner (1813-1883)-
Transcripcién para banda- Lucien Cailliet ( 1891-1985). Aunque estrenada
oficialmente en 1850, la obra fue transcrita para formato de banda en 1938,
tomada de la dépera Lohengrin de Wagner. Una interesante obra con
introduccion de la seccién de madera. Se acopla muy bien al trabajo y
desarrollo con propdésito coral.

e Labor and love- Percy Fletcher (1879-1932 ): Escrita en 1913 es una obra
con contrastes melédicos muy marcados, con un desarrollo amplio del
baritono. La instrumentacion es para banda de viento metal con
acompafamiento de percusion. Es considerada la primera obra para este
formato de prueba para unos juegos nacionales en Reino Unido (Crystal

Palace).
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Lincolnshire Posy- Percy Grainger (1882-1961): Escrita en 1937, se basa
en canciones populares inglesas transcritas directamente de los cantantes
de la ciudad de Lincolnshire, Inglaterra. Con una gran carga expresiva en el
segundo movimiento “Horkstow Grange” el compositor quiere captar las mas
altas expresiones de los cantantes originales llevada a los instrumentos de
viento. Un claro ejemplo es la linea melddica de la trompeta.
Hammersmith- Prelude and Scherzo- Gustav Holst (1874-1934 ). Escrita en
1930 se asemeja en su introduccion a la primera suite del mismo compositor,
pero con caracter melédico e intervalico diferente. La Tuba y los baritonos
desarrollan una larga frase melddica retomada por los clarinetes, la flauta
piccolo y las trompetas. Una interesante obra escrita desde una perspectiva
contemporanea pero que permite abordar el estilo coral.

Chorale and Alleluia- Howard Hanson (1896-1981): Escrita en 1954 cumple
con las caracteristicas de un coral. Las trompetas son protagonistas en un
inicio acompafiadas por trombones, cornos, baritono y tuba.

Symphony for band- Vincent Persichetti (1915-1987). Escrita en 1956 tiene
una relevancia en la literatura propia de banda, de las 13 sinfénicas escritas
por Persichetti, la 6 es para banda de viento. Es una obra que nos conduce
a la masica atonal propia de la segunda mitad del siglo XX, aun asi, el
segundo movimiento (Adagio Sostenuto) sigue siendo expresivo Y lirico. El
registro que usa el compositor para la flauta traversa es muy novedoso para
la época, es muy bajo pero exigiendo ser expresivo.

Salvation is created- Pavel Tschesnokoff (1877-1944). Originalmente fue
compuesta para voces en 1912, pero adaptada e instrumentada para banda
por diversos compositores y editoriales interesados en trabajar y ampliar
conceptos técnicos en bandas juveniles. Actualmente se destaca la version
para banda de Michael Brown, compositor y arreglista perteneciente a la
casa editorial JW Pepper. Al ser un himno ortodoxo ruso, permite explorar el
balance instrumental sonoro de la banda.

Variations on a Korean Folk Song- John Barnes Chance (1932-1972) Escrita

en 1965, esta basada en una expresiva melodia coreana, explorando
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diferentes colores instrumentales por medio de mudltiples variaciones. El
unisono de clarinetes en la introduccién podra fijar un modelo de conduccion
y fraseo para desarrollarse en las variaciones.

e Hill Song No. 2- Percy Grainger (1882-1961). Escrita en 1907, esta
ampliamente instrumentada generando un impacto sonoro importante para
la época, aun asi conserva un caracter lirico. Aunque Hill song No.1 es mas
conocida en contexto norteamericano, las bandas suelen trabajar esta parte
2 al ser técnicamente mas accesible para los musicos, logrando trabajar

balance y fraseo con contundencia.

Nota: tomado de: https://www.wasbe.online/copy-of-composers-1

2.2 Perspectivas sobre el uso de corales, métodos y repertorio en banda.

A lo largo de mi carrera como director y formador en banda, he participado en
diferentes talleres, capacitaciones y foros, donde maestros de diversas latitudes
exponen enfaticamente la relevancia y vital importancia del trabajo coral en banda.
Nombran diversos repertorios y métodos colectivos para la ensefianza. Dentro de
muchos congresos en Colombia, destaco las ponencias que en su momento
hicieron maestros como Dario Sotelo (Brasil), Laszlo Marosi (Hungria), Tian Tee
Lee (Singapur), Pamela Bustos ( Estados Unidos), Rosa Bricefio (Venezuela),
Frank de Vuyst (Bélgica), quienes brindan informacion enriqguecedora, aunque
lamentablemente los conceptos dados generalmente no tiene un impacto sobre los
asistentes. En mi visién, los métodos y repertorios tipo coral que se aplican como
herramienta metodolégica en Colombia, son poco utilizados por directores y
pedagogos involucrados en el contexto de banda sinfonica. El resultado sonoro de
muchos procesos, particularmente escolares, demuestran un uso limitado. Esto
puede deberse a factores como la falta de capacitaciones especificas en todo el
territorio nacional, no dar prioridad de abordar repertorio de caracter técnico vocal
y la percepcion de que el enfoque de textura coral pertenece exclusivamente al

ambito vocal. Como educadores, el desafio esta en ir reconociendo el material y
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las metodologias que sean posibles, con el animo de cambiar esta perspectiva
limitada y abrir nuevas posibilidades artisticas y pedagdgicas para nuestras
bandas, difundiendo también a los procesos donde la informacioén no llega con

facilidad.

Quiero dar a conocer las perspectivas de maestros que estan a cargo de proyectos
de banda fuera de Colombia y con quienes en algin momento he podido conversar
acerca del repertorio y las metodologias de corales en banda y la vision general de

esta herramienta en su pais.

En una conversacion realizada con el maestro Laszlo Marosi, director Hingaro y
ademas muy familiarizado con las bandas en Latinoamérica, dialogamos sobre el
uso de corales como herramienta metodoldgicas y como esté su pais. El maestro
insinuaba que si se usa, pero no con la regularidad esperada. Muchos de sus
estudiantes que ejercen la direccion lo usan, tratando de sacar el mayor provecho,
algunos otros no. En su larga trayectoria en Europa y América, comenta que ha
tenido la oportunidad de dirigir repertorio para coro y banda, argumentado que son
una gran combinacion, basicamente porque los instrumentos fueron inventados
para imitar las voces humanas, entonces estas combinaciones fortalecen muchos
conceptos basicos que pueden potenciarse. Una muestra, decia el maestro, fue
Hector Berlioz, quien compuso sus sinfonias utilizando la banda de viento y coro,
demostrando un caracter triunfal. También Liszt compuso varias piezas para coro
masculino con diferentes acompafiamientos de viento metal, revisar conexion®
cabe anotar que el maestro grabd estos trabajos de Liszt”. El maestro Marosi se
reifere a Frigyes Hidas como un compositor importante, porque compuso un

Réquiem con coro mixto y banda de viento.

En otra conversacion con el director Mexicano Luis Manuel Sanchez, quien es
profesor de la UNAM (universidad nacional autbnoma de México) y director artistico
en la orquesta de camara de Bellas artes, dialogamos sobre el uso de corales en
banda en su pais. Dice que existen numerosas bandas en México, en su mayoria

comunitarias y por ende su propdsito no es formativo. En el contexto académico
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hay pocas bandas, pero cada quien utiliza los elementos que puede, lamentando
gue no exista un programa o sistema que dé uniformidad a los procesos. Sin
embargo, aunque es lamentable que no haya un concepto unificado, que no haya
un sonido establecido, en algunos procesos formativos si se trabaja corales de
Bach instrumentados, algunos corales de Philip Spark, y en el caso particular de
el como director, usa una herramienta de Youtube de un norteamericano llamado
John Macalister con el propdésito de trabajar balance, afinacion, conduccion de las
voces, pulso interno. Argumenta que lo mas importante, es educar a los directores
y conocer el material, con esto se puede establecer una metodologia y una ruta a

seqguir.

En contacto con Marcelo Jardim (Brasil), profesor de direccién de banda y practica
de orquesta de la escuela de musica de de la UFRJ (Universidad federal de Rio de
Janeiro), y director musical de la orquesta de vientos, asegura que en su pais es
poco usual la utilizacién de herramientas corales en banda, por lo menos de forma
criteriosa y metodoldgica. Algunos directores si conocen las buenas técnicas de
ensayo y desarrollo de la sonoridad de las bandas, por ende potencian y utilizan

diversos materiales con contenido.

En una corta conversacion con el Doctor Tian Tee Lee (Singapur), director de
bandas de Singapur y profesor en el conservatorio de musica de Sichuan (China),
manifiesta que todo repertorio incluso exija cantar aporta mucho y es esencial para
los miembros de la banda, ya que por medio de ello, el joven desarrollara una mejor
entonacion y por ende una mejor afinacion. Los conceptos de fraseo y expresion
podran desarrollarse con mayor eficacia. Cabe mencionar que el maestro Tian Tee
Lee es creador de un programa musical en el conservatorio de Sichuan enfocado

en banda de viento, fomentando la practica instrumental. en este pais.

El maestro Jose Alberto Pina Picazo (Espafia), importante compositor y director
asociado a la casa editorial Molenaar (Holanda), dice que, en su experiencia como
director y compositor, en su pais es poco utilizada la herramienta y repertorio coral

en banda. Argumenta que deberia usarse con frecuencia puesto que ayuda a
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comprender mejor el sistema de afinacion, asi como a entender desde una edad
temprana, con afinamos cuando estamos en una banda. El maestro Pina refiere al
poco material que circula con este componente coral, puesto que el repertorio que
se trabaja en este pais se limita a obras que los directores dispongan en sus
archivos en formato PDF. También el intercambio ilegal de repertorio es un comuan
denominador , y asi mismo, la poca voluntad de comisionar musica a multiples
compositores. Asi pues, se gira en torno al mismo repertorio sin tener en cuenta la
formacion conceptual de los jovenes, la dificultad, el formato instrumental, entre

otras condiciones.

El maestro Frank de Vuyst (Bélgica) director actual en la union musical de Torrent
en Valencia, Espafia y ademas muy ligado a los procesos escolares en Colombia,
recomienda trabajar calentamientos colectivos con énfasis coral. Sugiere los
ejercicios del compositor Derek Bourgeois “16 warm-ups for symphonic band”, una
secuencia de 16 ejercicios para alcanzar una sonoridad plenay robusta. Asi mismo
, sugiere utilizar repertorio que se adapte a las necesidades técnicas de la banda,
como por ejemplo Tocatta For Band de Frank Erickson para involucrar conceptos

de balance y conduccion.

CAPITULO 3- Entrevistas

El principal proposito de las entrevistas es visibilizar herramientas y estrategias
especificas y pertinentes para la implementacién de corales en banda sinfénica
en Colombia. Considero que los maestros entrevistados tienen el conocimiento y
experiencia necesaria para nutrir este trabajo, siendo referentes en el contexto
de bandas sinfonicas a nivel nacional e internacional. Han demostrado resultados
importantes en agrupaciones juveniles y universitarias teniendo un comun
denominador, el uso de corales como herramienta indispensable para buscar

consolidar conceptos de sonoridad, afinacion, color, fraseo, entre otros.

Los maestro invitados:
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Rubén Dario Gémez Prada: (Colombia). Actualmente es director del
programa de bandas en la Universidad del Sur de lllinois-Edwardsville,
Estados Unidos, director del programa de bandas en la Universidad del Sur
de lllinois-Edwardsville, Estados Unidos. El maestro ha construido diferentes
proyectos musicales en Colombia y Estados Unidos, principalmente con
bandas sinfénicas juveniles y algunas universitarias. EI maestro Gomez
accede con entusiasmo dar su visidon sobre el tema.

Thomas E. Verrier: (Estados Unidos). Thomas E. Verrier es Director Senior
de Bandas y Director de Conjuntos de Vientos en la Escuela de Musica Blair
de la Universidad de Vanderbilt. Dr. Verrier es Director de la Vanderbilt Music
Académie en Aix-en-Provence, Francia, y Director Fundador del Conductors
Lab (un proyecto conjunto con musicos de la Filarménica de Berlin). El
maestro Verrier ha nutrido por mas de 5 afios los proyectos sinfonicos de
Colombia, mostrando a directores formadores y musicos instrumentistas un
importante dominio de mudltiples herramientas musicales para banda
sinfonica, dentro de las cuales se resaltan los corales.

Hugo Andrés Riafio Angel: (Colombia). Es un destacado musico
colombiano y coordinador académico de la licenciatura en musica de la
corporacion universitaria Adventista (UNAC). Director de la banda sinfénica
especial de Sabaneta, Antioquia.
Licenciado en musica con estudios de Postgrado en Direccion de Bandas
Sinfénicas y Maestria en direccion de Orquestas sinfénicas, con amplia
experiencia como director de Bandas Sinfonicas entre las que se encuentran
la Banda Sinfonica de la Red de Escuelas de Musica de Medellin, La Banda
Filarmonica departamental de Antioquia. EI maestro Riafio ha aportado
conocimiento y estrategias pedagodgicas en diferentes programas
municipales y departamentales en el ambito sinfénico colombiano, siendo

los corales, uno de los pilares.
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La entrevista a los 3 maestros buscaba obtener informacion en base a las

siguientes preguntas:

e ;De qué manera el uso de corales contribuye al desarrollo de una

agrupacion sinfonica (banda)?

e ;Como es el proceso implementado en la utilizacion de corales en banda
sinfénica?. ¢Qué compositores y métodos frecuenta en el desarrollo de

corales en banda sinfonica?.

Las entrevistas fueron realizadas de manera virtual entre los meses de agosto y
noviembre del afio 2024 y pueden leerse detalladamente en el Anexo 1 del

presente documento.

3.1 Analisis de lainformacién recopilada en las entrevistas

En las entrevistas realizadas se cruzan diversos puntos de vista en relacion a las
tematicas sobre la implementacion de corales en los procesos de banda sinfonica.
Se encuentran en su mayoria posturas similares a métodos y repertorio con
componente coral, autores y dinamicas de trabajo. Los objetivos giran en torno a
encontrar bondades que se obtienen al desarrollar repertorio coral, las
metodologias que cada maestro aplica, conduciendo la charla al tipo de corales,
meétodos y autores que recomiendan. Algunas posturas se hacen de manera libre
en base a las experiencias acumuladas, otras en base a métodos y autores que

han aplicado a lo largo de sus carreras.

3.1.1 Utilizacién de corales - beneficios.

¢De qué manera el uso de corales contribuye al desarrollo de una agrupacion
sinfonica (banda)?

En este punto se pregunta a los tres maestros en qué medida usa los corales en
los procesos de banda sinfénica que tiene a cargo, y ademas cémo beneficia al

formato instrumental, que se obtiene de su ejecucion.
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Alli el maestro Rubén Dario es amplio en su respuesta y como primera medida es
critico con los procesos colombianos de banda en cuanto a la utilizacion de corales.
Los procesos sinfénicos que no son conscientes de todo lo que se puede hacer con

este material, retrasan los procesos y por ello la evolucién de los directores.

El maestro Rubén argumenta que pueden ser beneficiosos porque apuntan al
desarrollo de los siguientes componentes:

e Buscar un buen sonido colectivo

e Identificar cuando se esta afinado y desafinado

e Direccion, conduccién y fraseo

e Generar conciencia del rol del instrumentista dentro de los parametros de la

melodia, contramelodia.

Thomas E. Verrier tiene una vision que apunta hacia la utilizacién de corales como
una oportunidad de aprendizaje en otras esferas musicales. Lo ve como un medio
muy til para profundizar en conceptos que lleven a entender el balance, conceptos
de mezcla, textura, ritmo. El maestro enfatiza en el beneficio del trabajo coral

porque brinda la posibilidad de desarrollar la escucha vertical y horizontal.

Hugo Andrés Riafio opina que los corales son vitales porque ayudan a balancear,
a equilibrar, a afinar, para aprender a conducir cada una de las voces. Lo que se
debe tener en cuenta es el método a utilizar, argumenta el maestro que pueden
tener diferentes enfoques de trabajo segun el autor, pero los beneficios seran

multiples.

Este primer cuestionamiento realizado deja en evidencia la importancia y relevancia
gue los 3 maestros le dan al trabajo coral en las bandas sinfonicas. Ellos
concuerdan con la importancia de generar conciencia en los directores en
procesos de formacion para su implementacién. También comparten la idea de

corales como medio para ampliar y desarrollar diferentes conceptos en los
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integrantes de la agrupacion, conceptos de balance instrumental, conduccion de
las voces, fraseo, afinacion, siendo este ultimo uno de los puntos mas atacados.
Desarrollaremos entonces algunas de las bondades que los 3 maestros plantean

en torno a la implementacion de corales en banda sinfénica.

3.1.2 Mejorar afinacioén por medio de corales:

El maestro Rubén Dario es enfético en proponer el coral con el &nimo de mejorar
la afinacion, partiendo de una diferencia entre la musica vertical y la musica
horizontal. En este sentido, dice el maestro que cuando la musica es vertical, es
decir, muy rapida y ritmica, no permite identificar los sonidos y la armonia con
claridad. Cuando un pasaje musical tiene una armonia larga y lenta, permite
identificar los cambios, se puede ajustar la afinacion mas facil, separar cada voz y
revisar su comportamiento. El maestro Rubén sugiere conocer los intervalos de un
acorde mayor o menor y cdmo debe ajustarse, argumentando que ciertas notas del
acorde deben “desafinarse”.

En un intervalo de 3ra mayor, la afinacion de la nota méas alta debe bajarse, si es
3ra menor debe subirse. En este sentido, el beneficio de interpretar corales ayudara
a la conceptualizacién y entendimiento de los intervalos en pro de obtener acordes

afinados, alli se usa el proceso de “desafinar’ dice el maestro.

El maestro Thomas Verrier también trae a colacién la musica vista desde una
perspectiva horizontal y vertical para atacar problemas de afinacion, pero da la
misma importancia a ambas caracteristicas. Cuando nos acostumbramos a afinar
unisono obtendremos una afinacion solo horizontal, es decir, si por ejemplo
hablamos de la voz de soprano afinando con otra voz de soprano. Cuando la
musica entra en el ambito vertical, entonces el comportamiento de la afinacion
puede extenderse y enriquecerse. La misma voz de soprano que teniamos de
referencia, puede ajustar su afinacion con otra voz de diferente registro, por

ejemplo, con la contralto o con el tenor. Por este motivo, los corales son una
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excelente herramienta, porque el oido puede entrenarse de muchas maneras,

solventando uno de los problemas mas dificiles de abordar, la afinacion.

El maestro Hugo Riafio opina que la utilizacion de corales es muy diversa para
enfocarse en la afinacion, entonces la comparacion de diversos métodos Europeos
y americanos, resulta una tarea importante para entender el comportamiento de
muchas situaciones. Uno de estos puntos, es la posibilidad de abordar los corales
de Johann Sebastian Bach, con las multiples ventajas y desventajas. Argumenta
gue aunque ha sido comun en Colombia y muchas partes trabajar en base a Bach,
en un punto podia ser complejo para la afinacion, porque estos corales estaban
pensados en otra época y para otro fin. Por ejemplo, cuando nos aparece un acorde
disminuido o cuando la séptima esta en el bajo, entonces alli se complica la
conceptualizacion de como debe afinarse. Sugiere el maestro entonces, que por
medio de corales y métodos modernos de autores como Bert Appermont, Vincent
Persichetti, del siglo XX 6 XXI que estan pensados para el formato de banda
sinfénica, se pueda trabajar conceptos de intervalos, el temperamento justo,
temperamento real.
Afade que, es vital adentrarse en la afinacion con estos métodos en base a dos
factores:
o flexibilizar el oido: La afinacion se vuelve relativa, voluble, es alli cuando el
oido debe adaptarse a los multiples cambios que puedan presentarse.
e Conocer el instrumento: El instrumento funciona en base a la serie armonica,
entonces conocer su funcionamiento y el comportamiento de los arménicos
cuando es la tercera, o la quinta nota del acorde, es indispensable para la

afinacion.
3.1.3. Desarrollo de la sonoridad en la banda
Sin lugar a dudas, los corales implementados en banda sinfénica brindan la

posibilidad de fortalecer la sonoridad de la agrupacion, de encontrar un buen sonido

colectivo segun la perspectiva de cada director, que sea agradable, balanceado.
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El maestro Rubén Dario opina que por lo general las bandas sinfonicas que logran
desarrollar buenas sonoridades, realizan corales, o si no lo hacen, trabajan
aspectos muy similares, como notas largas o calentamientos que propongan tal
fin. El maestro piensa que es ideal trabajar corales para desarrollar una buena
sonoridad y no tanto las notas largas porque podria ser tedioso al no tener un
componente musical. El coral tiene la caracteristica de utilizar notas largas pero
se complementa con movimientos diversos que amplian las ideas musicales.
GOmez asegura que los corales son como las ensaladas, no tan apetecidos por los
nifos, pero sus componentes son muy nutritivos. El desarrollo sonoro llegara al
tocar notas solidas y robustas con repertorio que contenga frases extensas como
se ve en un coral, donde es habitual encontrar frases de mas de 2 compases.

El maestro Verrier asegura que escucha permanentemente bandas de diversos
lugares del mundo, donde puede identificar con facilidad si hay una
conceptualizacién sonora, un buen balance y mezcla de los sonidos. Alli propone
el coral como una herramienta fundamental, entendiendo ademas que los
conceptos alli trabajados servirdn para otro fin. No es solo el hecho de aplicar los
conceptos para complementar un buen sonido en los corales, sino también en otros
repertorios.

El maestro Hugo Riafio piensa que la buena sonoridad de una banda sinfonica se
construye si se logra resolver la afinacion como primera medida, después en un
buen equilibrio, logrando un balance. Una de las herramientas acertadas para
generar una buena sonoridad balanceada, es la estructura piramidal, donde los
bajos tienen mas relevancia que las demas voces. Aunque asegura que no es la
Unica herramienta, entonces cita el libro “ herramientas de ensefianza en banda”
del compositor Francis Macbeth donde este propone otros modelos diferentes al
de piramide, en cuadrado, en vertical, piramide invertida. De esta manera puede
generarse diversidad y buena sonoridad.

En este punto los maestros coinciden en el uso del coral como herramienta Util,
porgue tiene los componentes necesarios para lograr encontrar y desarrollar una

sonoridad balanceada por medio de las diferentes voces. El entender la textura
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coral y sus diferentes caracteristicas y posibilidades , favorecera el desarrollo

sonoro de la agrupacion

3.1.4 Desarrollo del fraseo, conduccion de las voces, roles:

Este punto de la entrevista es importante porque se refleja en los maestros un
acuerdo en buscar desarrollar las frases de una obra por medio de la conduccion
de las voces y desarrollo de las frases musicales trabajadas con anterioridad en los
corales, asi como la importancia del rol que cada instrumentista tiene en
determinados momentos.

El maestro Rubén Dario argumenta que la conduccién de las lineas es uno de los
temas mas importantes en la busqueda de un buen discurso musical. La
conduccion de las voces vista desde su manera de moverse, como se interpretan,
el inicio de la frase, las variables en el recorrido y su culminacién. El tiempo que se
debe invertir en el tema interpretativo es importante, los jovenes deben conocer
como debe ser la conduccion de las lineas, siendo el coral importante en este
propdsito. Gomez asegura que los corales tienen puntos de tension y relajacion,
entonces las diferentes voces se conducen de acuerdo a estos puntos. Los
integrantes de bandas juveniles deben aprender a identificar los puntos climéaticos,
las tensiones y las relajaciones para dar sentido a la masica. Asi mismo sugiere
gue el trabajo de un director es vital para generar conciencia en los integrantes de
la banda sobre los diferentes roles de cada voz frente al balance o desarrollo en el
momento. El director debe enfocarse en lograr que sus estudiantes entiendan en
gué momentos de la obra son melodia o la contramelodia, esto ayudara a
solucionar muchas dificultades.

Thomas Verrier opina que los corales son importantes porque obligan a cada una
de las lineas a estar pendientes entre si, a entender en qué momento pueden ser
melodia o contramelodia para entender el rol y como conducir la voz. El maestro
dice que un coral puede tener melodia o contramelodia, pero independientemente

de esta circunstancia es importante conocer con quién se comparte las lineas para
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generar balance, mezcla y una conduccion coherente entre las voces. Las partes
importantes son entonces, relativas.

El maestro Hugo Riafio piensa que el coral es importante cuando hablamos de
conduccion de las voces, porque brinda posibilidades de desarrollo y conduccion
de las lineas desde las funciones armonicas, el reposo o la tension. Los corales
con suspension, con apoyatura y demas posibilidades permiten conducir cada voz
y asi enriquecer la musicalidad.

El maestro Riafio afirma que para este proposito de explorar el fraseo, la musica
seleccionada para la banda sinfénica, mas alla de los corales en si, debe buscar

un desarrollo horizontal, no solo vertical y ritmico.

3.2 Métodos y compositores

e (Cbmo es el proceso implementado en la utilizacién de corales en banda
sinfénica? ¢Qué compositores y métodos frecuenta en el desarrollo de
corales en banda sinfonica?.

El repertorio coral para formato de banda sinfénica es mas visible en el ultimo
tiempo debido a diversos factores: Compositores y pedagogos que crean, adaptan
o arreglan material ya existente, editoriales que ofertan diversos repertorios y
métodos colectivos, directores de procesos de formacién quienes adaptan escalas
y ejercicios relacionados a la textura coral.

El maestro Rubén Dario Gémez Prada expone las posibilidades que por ejemplo
existen en Estados Unidos con relacion al material coral. Una de las practicas mas
utilizadas por autores es la instrumentacion de corales de Bach, aunque pueda ser
complejo desde muchos aspectos, ritmicos, armonicos, suele ser utilizado. El
maestro Gomez usa el material del arreglista Mayhew Lake sobre 16 corales de
Bach, porque los musicos tienen las partes instrumentadas. Otro método que
recomienda el maestro es “Treasury of scales” de Leonard B Smith, contiene 96
ejercicios abarcando escalas mayores y menores tipo coral. Este material ayuda a
explorar diferentes tonalidades que no suelen usarse en bandas sinfénicas

juveniles.
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Un método interesante para el maestro, es “Bach and Before for band”, de David
Newell. Es un material interesante porque los instrumentos pueden interpretar y
conocer las otras voces, entonces un instrumento que generalmente desarrolla la
linea de soprano, puede abordar otros rangos de la textura. Esto ayudaria a la
banda a concientizarse sobre los movimientos y posibilidades de otras voces,
generar conciencia armonica si es el caso de instrumento melodico, o conciencia
melddica si es un instrumento armonico. También ofrece la posibilidad de
interpretarse en familias instrumentales, por parciales, por instrumentos, en
definitiva, un material muy flexible.

El maestro aconseja trabajar el material de corales como calentamiento corto, no
exceder los 15 minutos, pues podria generar un desgaste en los jovenes.
Recomienda utilizar “Remington”, donde ademas se pueda cantar y tocar,
generando una variacion en el trabajo.

Thomas Verrier habla de un libro de su autoria “The Ensemble musician”, donde
ensefia las herramientas a desarrollar por un musico que hace parte de un
conjunto, incluyendo la conduccion de las voces, el tocar juntos, el escuchar. Asi
mismo recomienda que desde el mismo repertorio que se incluya en montajes y
conciertos, se aprendan y profundicen conceptos. Sugiere que en un primer
momento del afio se aborden obras lentas, expresivas para asi poder enfocar en
conceptos corales. Todo concepto que se desarrolle a partir de la interpretacion de
corales, debe ser incluido en las demas obras del montaje, asegura el maestro
Verrier.

Hugo Andrés Riafio usa diversos materiales, pero aconseja repertorio donde se
puede tratar diversas problematicas que se puedan generar dentro de la banda
sinfénica, la obra coal epilogo para no olvidar del compositor Robert Jager, es un
material interesante donde se atacan situaciones de afinacion, conduccion de las
voces. El maestro recomienda ensefiar a los musicos a identificar elementos en la
obra coral para replicarlos en los demas montajes. Recomienda el texto
Aprendiendo musica através de la ensefianza en banda, (R. miles), donde tiene
capitulos dedicados al trabajo coral. Los ejercicios del método Warmup Chorales

gue usa el maestro Riaflo es en base a calentamientos del arreglista Martin
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Tousignant, muy interesantes para abordar estas tematicas. Stephen Melillo en su
meétodo Function Chorales tiene una propuesta y metodologia interesante para
jovenes en procesos de formacion. El maestro Claude Smith tiene unas
herramientas importantes corales en el libro Anthem for winds and percussion, al
igual que el libro de corales A collection of Chorales del maestro Bert Appermont.
Riafio sugiere repertorio de mitad del siglo XX para abordar contenido coral de

importantes compositores como Camilo de Nardis, Yulen Stren, Vincent Persichetti.

Capitulo 4

Instrumentar 5 corales de Carl Philipp Emanuel Bach para banda.

4.1 Carl Philipp Emanuel Bach:(1714-1788)

Nace en Weimar el 8 de marzo de 1714, hijo de Johann Sebastian Bach y su
primera esposa. Estudio en las Universidades de Leipzig y Frankfurt hasta 1738.
Conoce al heredero Federico de Prusia que en 1740 toma el poder como Federico
Il. Ocupa el puesto de clavecinista en Berlin, pero su estancia es corta
trasladandose a Hamburgo en 1767 como director musical de la escuela
Johanneum y de cinco iglesias. Es considerado el sucesor de Telemann (quien
fuera su padrino) por la importancia, trabajo musical y continuidad en la ciudad.

Muere el 14 de diciembre de 1788 en Hamburgo.

4.1.2 Importancia de los corales de C.P.E. Bach- Instrumentacién

El conocimiento musical de Carl P.E.Bach fue influenciado por Telemann y J.S.
Bach, dos de los méas grandes compositores del barroco. El profundo respeto por
la liturgia protestante, genera que las composiciones corales de Carl trasciendan
incluso a otros periodos, logrando nuevas sensibilidades musicales tomadas por
muchos autores y compositores del periodo clasico para uso pedagogico, con el fin
de afianzar conceptos de tonalidad, conduccion de voces, contrapunto.
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Instrumentar corales de Carl P.E. Bach para formato de banda sinfonica, ofrece
una oportunidad de reconocer diversos elementos arménicos y contrapuntisticos
de la textura coral. Posibilidades de visualizar conceptos de tesitura, registros,
conduccidn de las voces, tratamiento de las lineas melddicas. De esta manera, el
montaje de corales instrumentados en formato de banda sinfonica resultara
provechoso, pues serviran como herramienta pedagogica para inculcar conceptos
gue se necesitan comprender. También como medio para transformar la sonoridad
de la banda, comprender el balance instrumental atendiendo y escuchando

instrumentos contrarios, atacar la afinacion, el sentido de las frases.

A continuacion se presenta una propuesta de corales de Carl F.E.Bach
instrumentados para formato de banda sinfonica. Se incluyen algunas dinamicas

con el animo de potenciar la conduccién de las voces y el fraseo.

Los criterios y parametros que se utilizan para la instrumentacion de los 5 corales
son los siguientes:

e Seleccionar y separar el registro de instrumentos del formato de banda

sinfénica con el propdsito de encontrar una relacion acorde con las 4 voces

fundamentales de la textura coral. (Soprano, contralto, tenor, bajo).

TABLA 1: Formato instrumental en relacién a la textura coral.

Linea de Linea se Linea de tenor Linea de bajo
soprano contralto
e Piccolo e Clarinete 2 e  Saxofén tenor Clarinete Bajo
e Flauta e  Saxofén alto 2 e CornoenF2 Saxofén
e Oboe e CormmoenF1 e Trombé6n1 Baritono
e Clarinete 1 e Trompeta 2 e Trombon 2 Fagot
e  Saxofén alto 1 e Baritono T.C Tuba
e Trompetal e Cello Contrabajo

e Escribir en el rango adecuado de cada instrumento para lograr una ejecucion

técnicamente tranquila y sin fatiga.
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e Buscar un sonido homogéneo seleccionando el Caracter Timbrico de las
diferentes secciones instrumentales.

e Cambiar algunos roles en la textura en algunos instrumentos, con el
propésito que el instrumentista pueda desarrollar el oido vertical y
horizontal, por ejemplo, Clarinete 1 (Soprano), Clarinete 2 (Contralto),
Saxofon Alto 1 (Soprano), Saxofon alto 2 (contralto). También se cambia el
rol de algunos instrumentos para lograr encontrar afinidad y balance con
instrumentos de otros registros.

e Seleccion de corales en diferentes tonalidades con el propdsito de
encontrar variedad y novedad en el trabajo.

e Afadir algunas ligaduras buscando cohesion y sincronizacion en el fraseo.

TABLA 2

Formato Instrumental, afinaciéon

Flauta piccolo 1 Do
Flauta traversa 1 Do
Clarinete 1y 2 2 Si bemol
Clarinete Bajo 1 Si bemol
Saxofon Alto 1y 2 2 Mi bemol
Saxofén tenor 1 Si bemol

Saxofén Baritono 1 Mi bemol
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Fagot 1 Do
Comoly?2 2 Fa
Trompeta 1y 2 2 Si bemol
Trombon 1y 2 2 Do
Baritono T.C 1 Si bemol
Tuba 1 Do
Violonchelo 1 Do
Contrabajo 1 Do

Los siguientes corales, proponen una serie de dindmicas y articulaciones, pero son
susceptibles a cambios segun las necesidades o criterios del director. En cuanto a
la metodologia y maneras de aplicacion en la banda, existen diversas estrategias,
por ejemplo, el libro “Introduccion aladireccion sinfonicaatravés de lamdusica
colombiana” del director colombiano Miguel Angel Casas Barreto, propone una
serie de herramientas para el desarrollo grupal que podemos asociar con el trabajo
colectivo, buscando un montaje del coral efectivo. Unas estrategias son las

siguientes.

e EIl director canta un fragmento del coral con el nombre de las notas,
posteriormente los instrumentistas también cantan. De esta manera
perciben el fraseo y conduccion de las voces, ademas de un fuerte trabajo
de afinacion.

e El director canta y los integrantes tocan su instrumento, un buen ejercicio

para aplicar lo que se ha dominado en la voz en el instrumento
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e El director toca en el piano o instrumento de viento y los integrantes tocan
replicando lo escuchado.
Se recomienda revisar el libro en el capitulo “Afinacion” Pagina 141.
Es importante enfatizar en el trabajo seccional, por ejemplo la ejecucion de los
corales solo con la seccion de maderas, o solo metales, en grupos mas pequefios

como cuartetos. Esto puede ayudar a identificar con mayor facilidad los puntos
débiles y resolverlos asertivamente.

El director debe reforzar constantemente en los integrantes, el pulso interno, la

division y subdivision, con el propdsito de generar una estabilidad ritmica que
permita una cohesion grupal.

Figura 15
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Figura 16
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Christe, der du bist Tag und Licht
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Conclusiones

Durante el desarrollo de este escrito se ha procurado establecer un constante
analisis en base al papel que juega el repertorio y las diversas metodologias con
caracteristica coral y como aportan a su vez en el desarrollo técnico-musical de la
banda sinfonica.

En la revision de una parte de los repertorios originales para banda, ante todo de
la primera etapa del siglo XX, se evidencia que la caracteristica coral y el desarrollo
de latextura, esta inmerso en buena parte de estas composiciones. Ya era evidente
aun con obras que en su concepcion no fueron originalmente para banda, una
busqueda del desarrollo de la textura para fortalecer elementos musicales, como
se evalu6 en la obra Elsa’s Procession to the Cathedral de Wager. Cailliet la
transcribe y deja un aporte importante a la banda.

Destacando compositores como Gustvan Holst, Percy Grainger, Ralph Vaughan
Williams, podemos deducir que enriquecen el repertorio original para banda,
sobre todo en las primeras décadas, cuando paulatinamente se instauraba el
formato, alejandose del uso estrictamente militar. En parte de sus propuestas,
desarrollan melodias y formas similares a la de corales, siendo vital para que
directores lo tomen como estrategia, fortaleciendo elementos sonoros y expresivos,
ademas de diversificar el repertorio frecuentado. Se infiere entonces que la
evolucioén de la sonoridad de la banda va en relacién al desarrollo y la manera de
enfocar la textura. Aunque se habla del siglo XX, el surgimiento de técnicas de
composicién como el dodecafonismo, no opaca las nuevas obras con sentido tonal-
coral para banda.

Evaluando las propuestas Yy procedimientos recomendados por los maestros
entrevistados, quienes ademas son  conocedores del contexto sinfonico
colombiano, se concluye que los diversos métodos escritos para banda con
componente coral son fundamentales como complemento del repertorio, es decir,
el método o el coral como medio para ensefar conceptos de afinacion, balance,
conduccion y que tengan repercusion directa en el repertorio. En este sentido,

métodos modernos de compositores como Bert Appermont, Stephen Melillo,
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Claude Smith son formativos y ademas de facil adquisicion. Los corales y métodos
tradicionalmente utilizados de Johann Sebastian Bach, o por ejemplo el libro
Aprendiendo musica a través de la ensefianza en banda no deberian salir de la
propuesta formativa y académica de los directores/formadores.

Una conclusion importante, va direccionada a que programas, escuelas y
organizaciones con énfasis en banda sinfonica, fomenten conscientemente planes
de accidén y comunicacién que logren colocar en el radar repertorio, estrategias y
metodologias con componente coral. Como se evidencié en el capitulo 2.2
“Perspectivas sobre el uso de corales, métodos y repertorio en banda”, no
solo es un punto de analisis en Colombia, muchos directores y compositores
internacionales exponen la necesidad de que la herramienta coral, las
composiciones y estrategias afines, se utilicen con mas frecuencia en sus
territorios.

Con el propésito de promover el repertorio con caracteristicas corales a los
procesos en fase de formacion, se aportan 5 corales instrumentados de Carl
Philipp Emanuel Bach para formato de banda sinfénica, quienes pueden

complementar el desarrollo sonoro, expresivo, gramatical, grupal.
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Anexo A: entrevistas: A.1 Ficha del entrevistado: Rubén Dario Gémez Prada

NOMBRE

RUBEN DARIO GOMEZ PRADA

RESENA

Rubén Dario GOmez es director y compositor colombiano y
actualmente es el director del programa de bandas en la
Universidad del Sur de lllinois-Edwardsville, Estados Unidos. Alli
ensefia direccion a nivel de pregrado y posgrado, dirige la

Sinfonica de Vientos y coordina el festival Bi-estatal de bandas.

Nacido en Zapatoca, Colombia, el maestro Gomez recibié su
Doctorado en Artes Musicales con énfasis en Direccion de Bandas
y area secundaria en Composicién de la Universidad de Nebraska-
Lincoln, asi como su maestria en Musica en Middle Tennessee
State University, y su Licenciatura en Musica de la Universidad

Industrial de Santander.

Ha desarrollado una amplia labor como director, compositor,
productor, pianista y arreglista. Antes de su actual labor en los
Estados Unidos, Rubén trabajé como docente de la Universidad
Auténoma de Bucaramanga y la Universidad Industrial de
Santander. También fue fundador y director musical de la
Corporacion Musical Mochila Cantora, entidad de la que ademas
fue director de la banda juvenil, arreglista, compositor y productor.
Su compromiso con el movimiento de bandas de su pais ha sido
siempre evidente. Participo durante varios afios como tallerista del
Programa Nacional de Bandas del Ministerio de Cultura lo cual le

permitié trabajar muy de cerca con bandas en todo el pais en areas
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como direccion, teoria e iniciacion musical.

Sus composiciones han sido interpretadas y publicadas en
Colombia, Europa y Estados Unidos, incluidos eventos como el
Chicago Midwest Clinic en dos oportunidades. Ha escrito por
encargo obras para artistas de la talla internacional como Jeremy
Wilson, Manuel Martinez y Barcelona Clarinet Players, quienes
ademas las han incluido en sus producciones discograficas.

Algunos de sus premios mas importantes incluyen: Premio
Nacional de Musica en Composicion (Colombia 2012), beca para
colombianos estudiando en el exterior (2016), la competencia de
estudiantes compositores organizada por Metropolitan Winds en
Boston (2019), y la becas Hixon-Lied y F. Pace Woods otorgadas

por la Facultad de Artes de la Universidad de Nebraska-Lincoln.

Ha dirigido bandas y orquestas en Colombia, Brasil, Pert y
Estados Unidos y actualmente es co-director de la Banda
Municipal de Edwardsville y director Asistente de la Sinfonica de
Vientos de San Luis, Missouri. También tiene una activa agenda
como director invitado tanto en los Estados Unidos como en

Latinoamérica.

Primer momento de la entrevista:
Entrevistador

Maestro, con este trabajo se tiene el propdsito de plantear un camino hacia la
bisqueda de trabajar corales. Las bandas poseen multiples dificultades y
caracteristicas que hacen que la formacion se convierta unilateral, al instrumento,
o al repertorio como Unico propésito. Me contacté con diversos maestros de

universidades, donde indican las falencias enormes de los chicos que vienen de
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los procesos instrumentales. Por tal motivo surge la inquietud y por supuesto, el
propdsito de aportar, conociendo estas caracteristicas. Queria conocer sus

impresiones y su acercamiento a este tema coral en bandas, su experiencia.

Maestro:

Este es un tema super interesante, Estamos de acuerdo con que las bandas no
son conscientes de todo lo que hay que hacer con ese material. Los Beneficios de
exponer a los chicos de las texturas corales, son muchisimos, y muchos de los
problemas que tienen las Bandas, bueno, no todos pero algunos se podrian
solucionar si los directores fueran mas exigentes y comprometidos con exponer a
los chicos a ese tipo de textura. Nuestras muasica es muy ritmicas y nuestras
bandas siempre tienden a tocar musica muy ritmica, se nos facilita, entre nuestro
DNA Pero entonces eso hace que no estds Banda tengan unas fortalezas muy
sélidas en los ritmico pero todos los beneficios que da la escritura coral no los

tenemos.

El beneficio de los corales, es brutal, existiendo muchas formas de sacarle jugo a
ese material, entonces no solamente es tocar y ya, de hecho tocar el es lo menos

importante, es el jugo que se le puede sacar a ese material.

Yo queria preguntarle antes de darle mis observaciones, qué concepto tiene usted

de los corales.

Maestro, yo creo que usted toca algo muy relevante en cuanto a la textura,
entonces en mi observacién, y obviamente con el dia, con el afan y con tantas
cosas, a veces los directores como unicos formadores, relegamos el tema. Pero he
tratado de hacerlo y me he encontrado con un sinfin de posibilidades que un coral
encuentra. Comenzando incluso por el conocimiento del mismo nifilo sobre las
texturas que tiene su banda sinfonica, estamos hablando, por lo menos en mi
contexto inmediato, que son bandas juveniles. Entonces ya es una primera bondad,
he analizado que el chico entiende toda la textura y posibilidad de registro que tiene
la banda sinfénica. De ahi entonces por ejemplo, podemos analizar ¢ quiénes son

las voces de contralto? ¢ En qué registro estamos? Ahi nos vamos empezando a
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adentrar en el tema de los registros, del formato como tal, de las técnicas
instrumentales ajena a la del nifio. El clarinetista conoce las técnicas por medio de
estos corales. El tema del canto, por supuesto que es en esto, y de alguna manera
obliga a los nifios a llevarlos por este camino. El tema de las articulaciones, el tema
de los fraseos como lo dice usted, nuestras bandas son totalmente ritmicas y ¢ qué
hacemos con lo otro?. Entonces podemos encontrar una filosofia sonora, jesta es
nuestra ideal, esta es nuestra esencia. Yo trato de hacer corales en el tiempo y las
posibilidades que nuestro trabajo nos lo permiten.

Maestro

Yo pienso que el coral tiene cuatro beneficios principales.
La primera, es el desarrollo del color del sonido, el color de la Banda se da a través
de la ejecucion de corales. Si una banda tiene mal sonido, seguramente no ha
hecho corales nunca, y si una banda tiene buen sonido lo mas probable es que esa
banda toque corales, es lo mas probable. Si no hace corales y tiene buen sonido,
de pronto hacen alguna otra actividad que se parezca; algun trabajo de nota larga,
gue digamos se parece un poco, pero a veces el trabajo de notas largas puede ser
muy aburrido, porgue en las notas largas no hay musica. El coral tiene la ventaja,
gue estamos trabajando notas largas, pero también estamos trabajando con ideas

musicales, entonces el trabajo se hace mas interesante.

Yo siempre digo que los corales son como las ensaladas, los vegetales, a ningin
nifio le gusta comer vegetales, a ninguno. Pero uno como papa los obliga a comer
ensalada, ellos quieren papas fritas, quieren hamburguesa, gaseosa, helado de
chocolate, pero todos sabemos que eso no es una nutricion totalmente saludable.
Uno lo obliga a comerse la ensalada, y si se la come entonces le doy el postre. Con
las bandas es igual, los corales son la ensalada, son lo que realmente lo va a nutrir
a él. A lo mejor lo que ellos quieren hoy es tocar la piragua, o Colombia tierra
guerida, y la cancion de moda, pero tienen que comerse la ensalada primero.
Entonces el color, el sonido de la banda es para mi el primer beneficio. Los chicos
no estan acostumbrados a sostener una nota durante mucho tiempo, ellos son muy

buenos para tocar pequefias frases de un compas o de ritmos cortos, pero cuando
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usted los pone a que toquen cuatro compases de seguido con una sola respiracion,
Nno son capaces, porque no tenemos esa conciencia del color y de mantener un

sonido robusto durante un tiempo.

1. El otro beneficio de los corales sin duda es el tema de la afinacion, porque
cuando yo estoy tocando musica muy ritmica las cosas pasan muy rapido,
pasan tan rapido que es incluso dificil para uno como director aun con el
conocimiento que tiene, escuchar qué esta pasando con las armonias.
Cuando la musica se estda moviendo lentamente probablemente yo tengo
una armonia que dura un compas, luego cambiamos a otra armonia que me
dura otro compas completo, luego pasamos a otra armonia, 0 por lo menos
tengo una blanca o una negra, o de pronto puedo identificar que aca esta
pasando tal cosa o tal otra, y con base en eso yo puede tratar de ajustar mi
afinacion, entonces el segundo gran beneficio de los corales es que yo

puedo ser mucho mas conscientes de la afinacion.

Ese es otro de los casos que estamos mal en Colombia, no sabemos como afinar un
acorde. Los acordes para que suene afinado, ciertas notas deben desafinarse. La
tercera mayor tiene que ser mas baja, la tercera menor tiene que ser mas alta,
entonces cuando los chicos usan un afinador y tocar la nota y dicen “yo estoy con el
afinador”, pues es que usted esta tocando la tercera del acorde. Si la tercera del
acorde sale con el afinador en verde, jesta desafinado!, porque la tercera tiene que
salir mas alta 0 mas baja de acuerdo a si es una tercera mayor o una menor. La
tercera mayor tiene que salir mas baja, la tercera menor tiene que salir mas alta. Las
sextas pasan lo mismo, las quintas siempre tiene que subirse un poquito, cuando la
guinta sale perfectamente con el afinador, va a sonar desafinada. Por eso es muy
chistoso que el director pasa por cada sillita afinando cada nota de los musicos, se
gasta una hora, luego tocan y la banda suena desafinada. Lo que hay que hacer es
afinar el oido de los chicos, jyo nunca afino mis bandas!, nosotros hacemos un
trabajo de corales, 10, 15 minutos, con bandas incluso juveniles. Hay un proyecto
que tenemos en Santander que es la banda sinfénica juvenil “Suena Santander”,

donde hacemos un montaje de tres ensayos nada mas, y en los primeros 15 minutos,
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ya los chicos estan siendo conscientes de la afinacion porque no estan usando el
afinador, estan usando su oido, usando su oido para tratar de subir, bajar, ajustar
por ellos mismos, y después del tercer dia ya la afinacion esta funcionando bien.
Entonces esa conciencia de que pasa con la afinacion, de que rol estoy tocando, de
si yo estoy haciendo la tonica, o si de pronto estoy haciendo la quinta, o si estoy
haciendo la tercera eso se puede lograr mucho mas facil con las texturas coral, que
con las texturas que son mas ritmicas. Ese es el segundo gran beneficio de los
corales, por eso las bandas Gringas suenan tan afinadas, ellos hacen corales todo
el tiempo y lo hacen desde que estan empezando, claro, al principio sonaran
desafinados, pero con el tiempo van siendo mas y mas conscientes. Yo recibo a mis
estudiantes en la universidad, y no tengo que decirles qué hacer con la tercera, con
la sexta o con la quinta o con la novena, porque ellos ya los saben. Yo simplemente
le digo ¢ Qué nota esté tocando el acorde? Entonces ellos piensan dice jyo creo que
soy la terceraj. Listo, ya sabe que tiene que hacer con la tercera, subale o bajale.

Eso ya estd muy dentro de su conocimiento, esta super afianzado.

2. Ladireccion de las lineas, porque resulta que los corales al ser musica tan
sencilla ritmicamente, tengo que buscar la forma de darle una direccion a la
musica, que quiere decir esto, de donde arranco y para donde voy. Ademas,
€S0 es otro caso que tenemos en Colombia, y es que nuestras bandas no son
muy dadas a invertirle tiempo a la interpretacién. Yo acabo de ser jurado en
un concurso en Colombia, y la banda que gandé fue la banda mas musical, no
necesariamente la banda que estaba tocando todas las notas y los ritmos
exactamente, porque para eso ponemos finale, jel finale si que es exacto!,
pero la banda mas musical fue la que resulté ganadora, claro, obviamente las
notas y el ritmo estaban perfectos, pero las notas y el ritmo exacto, si que es
aburrido. Entonces como hacemos para que los chicos sean conscientes de
gue hay una direccion de las lineas, con los corales. Los corales nos
presentan unos puntos climaticos, unos puntos de relajacion, otros puntos de
mas tension. Eso nos ayuda a que los chicos entiendan que la musica tiene

un sentido.
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3. Serconscientes delos roles. Cuales son las funciones de ellos en la musica,
porque ademas otro problema que tenemos en nuestras bandas es el tema
del balance. Las bandas no suenan balanceadas, pero no es por culpa de los
chicos, sino porque el director no les ha ensefiado como hay que balancear
la banda. Basicamente, yo me preocupo de defender mi linea, mis notas, mi
ritmo, pero cuando yo soy consciente de que mi linea no es la linea mas
importante, la linea que yo estoy tocando es de segundo o tercer nivel de
importancia, entonces yo en ese momento toco de una manera muy diferente.
Cuando yo toco pensando en la funcidbn musica, es muy facil balancear una
banda. Si yo estoy tocando mi clarinete y yo se que esa linea es la melodia,
pues yo voy a tocar de una manera, pero si yo en ese mismo clarinete siento
gue no es la linea méas importante, yo voy a tocar de otra manera. Entonces
al director se le solucionan todos los problemas de balance, cuando el chico
es consciente de cual es rol que esta tocando. Si yo sé que soy melodia, o
contra melodia o bajo, o ritmo, yo con eso puedo tocar de una manera
diferente. En el score, uno ve que todos tienen forte (f) o que todos tienen
piano (p) pero si yo tengo piano y soy melodia, yo no debo tocar piano, tengo
gue tocar mas fuerte. Los corales al ser una textura tan lenta y compacta, me
invita a tomar decisiones al respecto, porque ademas en los corales, la
melodia principal se mantiene quieta, y luego hay un contrapunto que esta
mas activo. En ese caso, el chico se esfuerza a tocar mas esas tres o cuatro
corcheas, luego se esconde otra vez porque vuelve a hacer acompafamiento,
luego sale otra vez porque vuelve a hacer algo importante. Esa conciencia de

la funcién es muy importante.
Entrevistador

Maestro, ¢ Como es el proceso de la implementacion de corales?¢qué corales

suele utilizar?, ¢ qué compositores suele frecuentar?.

Maestro
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Yo tengo un par de materiales. Uso mucho y aca en Estados Unidos de usa,
ahora, colares existen miles. Generalmente lo que han hecho varios autores y
arreglistas es instrumentar los corales de Bach, son corales que estdn muy bien
escritos. Algunos corales de Bach son complejos, ritmica y arménicamente, pero
esta este material que a mi me gusta mucho que se llama “16 corales de Bach”.
Este material es super interesante, del arreglista Mayhew Lake. Aqui esta el coral
basicamente en cuatro pentagramas, pero los chicos tienen las partes ya
instrumentadas para cada instrumento. Dice la parte de soprano, la toca el
piccolo, la flauta, el oboe, el primer clarinete, en fin. Igual, como esta la
distribucion, de soprano, alto, tenor, baritono, o tenor bajo, etc. Este material es
muy bueno, son 16 corales, algunos me gustan mas que otros. Hay algunos de
estos corales que los he hecho una vez, pero hay otros que siempre me gustan
gue son mas chéveres que otros. Entonces este material es muy bueno, y aca se

usa mucho, particularmente este.

Hay otro material que aqui también es conocido, es un clasico, es de 1952 y
todavia se sigue usando, se llama “Treasury of scales”, de Leonard B. Smith.
Bésicamente estos son 96 ejercicios. Son escalas armonizadas tipo coral, si
vemos esto, son todas las escalas mayores y menores, estan las 12 tonalidades
armonizadas, entonces claro, suena relativamente coral, hay momentos donde
la textura va en redondas, hay momentos donde la textura va un poco mas activa,
redondas contra blancas, o eventualmente algunas negras. No es un coral como
tal, pero es una escala armonizada, entonces la textura es muy coral. No es tan
interesante musicalmente, pero al ser mas pasivo ritmicamente, les permite a los
chicos identificar un poco mejor lo que esta pasando con la armonia. Es material
tiene otra ventaja, que estan todas las tonalidades mayores y menores
armonizadas, todas las escalas, entonces eventualmente yo lo que hago con esto
es que, supongamos estamos haciendo una pieza en fa mayor, entonces tomo el
ejercicio 25 esta en Fa mayor, y ya estamos relativamente afinados en Fa mayor,
ahora vamos con la cancion. Pero a veces hago todo lo contrario, les digo a los
chicos que elijan un numero del 1 al 96, como ellos saben, aleatoriamente les

pido un numero, ellos escogen por decir el 85, la tonalidad que salga. A veces se
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encuentran con unas tonalidades que no tocan todo el tiempo, sabemos que
nuestras bandas son muy buenas tocando en si bemol mayor y en Mi bemol
mayor, pero pongalos Do mayor o sol mayor jlos poncha!, siendo tonalidades
faciles, Sol mayor no es una tonalidad dificil, pero nos rinde més en Si bemol.
Entonces a veces sale cualquier nUmero, Do sostenido menor, y como son solo
redondas, la complejidad ritmica esta fuera de la ecuacion. Al ser solo redondas,
se supone que puedo identificar este coral de principio al fin en una tonalidad que
no me es familiar, pero ya los estamos exponiendo a ese tipo de cosas.

El otro material que uso mucho, es mucho mas nuevo y mas simple. Este libro se
llama “Bach and Before for band”, de David Newell. Es un material muy
interesante. Basicamente lo que tenemos aqui son corales, no necesariamente
de Bach. Son corales mucho mas sencillo, ritmicamente bastante sencillo, y este
compositor, este arreglista decidio algo muy interesante y es que aca esta el coral
instrumentado para la banda completa como todos lo queremos tocar, pero
ademas en las partes el coloca que todos hagan la soprano, desde la flauta hasta
la tuba todos hagan la linea de la soprano. Luego todos tocan la linea del alto,
todos pueden tocar la linea del tenor y del bajo. Uno con eso juega mucho, porque
usted puede poner a las tubas y a los trombones a que hagan la melodia, y a las
flautas, oboes, clarinete, que hagan el bajo. Eso se convierte en un ejercicio
interesante, porque muchas veces los chicos de flauta no son conscientes de las
armonias porque las tubas son mas conscientes de las funciones armonicas, y
muchas veces los instrumentos mas graves no son conscientes de la melodia y
si de la armonia, entonces eso es interesante. También este material permite que
el coral se pueda tocar al interior de cada familia instrumental, por ejemplo, usted
esta en un seccional de clarinetes, entonces como los chicos tiene las partes en
la misma hoja, tiene soprano, alto, tenor y bajo, entonces usted puede decir quien
toca cada linea. En el parcial de clarinetes, o de trompetas, o de flauta, puede
tener las cuatro voces. Entonces eso hace que el material sea mucho mas

interesante.



76

Hay otros materiales mas sencillos, se usan en las bandas de honor, donde uno
practicamente tiene un dia de ensayo, o dos dias y no hay chance de ir tan a
fondo con esto, y son pequefos ejercicio que no van mas alla de 4 compases,
son mini corales donde basicamente tenemos ténica, subdominante, dominante,
tonica. Usted con esos cuatro acordes puede mas o menos evaluar que la banda
esté afinada o no. El objetivo no es tocar esto como si fuera la obra de un
concierto, de hecho muchas veces con los corales completos de 16 compases,
no necesariamente hay que tocar todo el coral, a veces me concentro en tocar la
primera frase, son dos compases y duramos un tiempo, y ya después de 10 6 15
minutos, pues pasamos a otra cosa. No se trata, y como algunos piensan que el
calentamiento debe durar 1 hora, 1 hora y media y luego cuando empiezan a
trabajar el repertorio la banda esta cansada. No, el trabajo de fundamentacién
debe ser un trabajo corto, efectivo. Entonces basicamente mis primeros 15
minutos son de fundamentacion, sea con corales. Hay otras estrategias que yo
tengo también, un poquito de trabajo de “Remington”, a veces tocar y cantar.
Trato de que el calentamiento sea diferente, pero nunca mas alla de 15 minutos.
Si es una banda que es muy nueva y necesitamos fortalecer un poco mas, me
extiendo a 20, 25 minutos maximo en un ensayo de dos horas, pero mas no. Si
miramos en un plato de comida, la parte mas consistente es la proteina, la sopa
y el arroz, la ensalada no es sano, haciendo la analogia con la comida. Esos son

los materiales que uso.
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A.2 Thomas Verrier

NOMBRE THOMAS VERRIER

RESENA Thomas E. Verrier es Director Senior de Bandas y Director de
Conjuntos de Vientos en la Escuela de Musica Blair de la
Universidad de Vanderbilt. Dr. Verrier es Director de la
Vanderbilt Music Academie en Aix-en-Provence, Francia, y
Director Fundador del Conductors Lab (un proyecto conjunto

con musicos de la Filarmoénica de Berlin).

Sus responsabilidades de ensefianza incluyen cursos en
pedagogia y educacion. Ademas, el Dr. Verrier ha sido
Director del Programa del Instituto Nacional de Educacion
Musical Instituto de Desarrollo Musical, un proyecto en
colaboracién con la Escuela de Musica Blair y el Ministerio de
Cultura de Costa Rica. Verrier es un director activo y profesor
reconocido tanto por su enfoque artistico y su conocimiento
pedagdgico. Verrier ha aceptado invitaciones para dirigir y

ensefar en todo el Norte y Sur América, Asia y Europa.
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Entrevistador: Maestro, estuve en una capacitacion que usted nos brindd en
Tocancipa hace unos afios. Ademas de brindarme conocimiento, me dejo
inquietudes en cuanto al manejo que ustedes en Estados Unidos, dan en temas
como por ejemplo afinacion, las herramientas que usan. Esto en paralelo con lo
gue uno va observando, las falencias en Colombia y la idea es poder aportar desde
nuestro campo inmediato que es en el ambito de las bandas sinfonicas, y por
supuesto especificamente a las bandas salesianas. Es un programa muy grande,
con mas de 14 bandas sinfénicas. En este programa y los demas procesos
sinfénicos de nuestro pais, veo un tema para abordar y es la pertinencia de los
corales en banda sinfénica. En este sentido, lo entrevisto maestro, para indagar y
conocer lo que encuentra, las bondades que ofrece en el tema coral aplicado en
los procesos de banda sinfonica.

Maestro: Si, en un buen punto, porque las bandas y no solo en Colombia, sino
bandas en Latinoamérica, no tienen concepto de lo que se aprende a través de
tocar corales. No son conceptos solo para corales, son conceptos para usar en
todas las obras. Entonces los corales es la oportunidad para enfocar no solo en
€s0s conceptos, sino contextos de otros temas musicales, por ejemplo, conceptos
de balance, conceptos de afinacion, de mezcla. Son conceptos que cuando
estamos tocando corales podemos enfocar especificamente en conceptos de
textura, de ritmo, de otros temas que otras obras incluyen también. Cuando yo
estoy escuchando bandas de diferentes lugares, puedo escuchar bandas que
tienen los conceptos de balance, de escuchar verticalmente, eso no es sélo
horizontal, es un concepto de escuchar vertical. Cuando la banda tiene este
concepto, suena diferente, mas unificada en color, unificada en balance, unificada
en afinacién. Entonces lo que yo creo que es muy importante en los corales son
sus conceptos, y entender que estos conceptos no solo son para corales, por eso

es un tema fantastico.
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Entrevistador: Maestro, en mi concepto, cuando interpretamos corales estamos
apuntando a tener una banda afinada. Con los conceptos podemos adentrarnos en
los acordes, cual es la nota de debe ir mas alta, si la tercera es mayor o menor
debe ir alta 0 baja, si la quinta debe de ir alta, si la sexta, También que los jévenes
conozcan la textura, también el tema de una homogeneidad en el color. ¢Qué
opinién le merece con su gran experiencia ?.
Maestro: Con los corales es interesante con respecto a la textura, porque hay dos
maneras de interpretarlos. Un coral tiene o no tiene melodia, depende, porque hay
unos corales que aunque la voz de soprano tiene la melodia, osea la voz mas
aguda, para balancear solo se piensa verticalmente. Otra manera es pensando que
la melodia necesita afinar horizontal y verticalmente. Yo prefiero la oportunidad de
practicar, escuchando, afinando horizontal y vertical al mismo tiempo, porque
muchas bandas solo afinan en unisono, es decir, horizontal, entonces todas las
sopranos estan en esta octava, estan de acuerdo, los altos en su octava estan de
acuerdo, pero los altos y los sopranos no estan de acuerdo. Asi es en tenores y en
bajos, no estan de acuerdo verticalmente con los niveles de cada voz. A muchas
bandas les falta afinacion vertical. Yo soy fanatico de la afiacidn justa, en lugar de
igual. Un piano es desafinado, solo afinamos con el piano en temperamento igual
cuando es necesario, por ejemplo cuando la melodia esta compartida con marimba,
0 campanas, obviamente necesitamos afinar igual. Pero ademas de esto, mi
medida de afinacién es con la voz grave, ellos tocan igual, pero el resto estan
afinando en comparacion con los arménicos que da el bajo. Por esto, encima de la
voz grave estan afinando la mayoria del tiempo, justo, como tu los has dicho,
ajustando la tercera, la quinta, la cuarta, la sexta. Por esto los corales nos
proporcionan enfocarnos no solo escuchando horizontal, sino verticalmente, es
muy importante y mas sencillo para aprender los concepto y practicarlos,asi,
cuando estemos tocando otras obras, estamos escuchando y afinando de la misma
manera, la misma estrategia pero con una textura mas compleja y diferentes partes
de la textura,melodia, contramelodia. Me gusta tambien el tema de balance-
mezcla, absolutamente es importante la idea de reconocer con quien estoy

compartiendo mi parte, porque esto es otra cosa. No se si has tenido la oportunidad
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de revisar mi libro, mi libro trata de cdmo es un masico en conjunto, en ensamble,
porque es otra caja de herramientas musicales que un musico necesita para tocar
en ensamble, porque es diferente tocar solo. Mi libro se llama “The Ensemble
musician”, es un libro que esta enfocado en las capacidades para un musico en
conjunto. Otra cosa, las mejores bandas no es porque tienen los mejores musicos
individualmente. Entonces, los corales ofrecen la oportunidad de enfocar en las
capacidades de tocar juntos, por el tema de afinacidén, de reconocer quién esta
compartiendo mi voz y mi parte, porque cuando estamos en un coral de 4 partes
es mas sencillo saber cual parte y qué instrumentos estan compartiendo conmigo
y cual es la mezcla con esas personas, como nos estamos unificando con estas
personas. Se puede transferir este concepto a una obra mas compleja,
preguntando. ¢Quién tiene melodia? ¢Quién tiene contramelodia?. ¢Quién tiene
acompafamiento?. ¢Quién tiene linea de bajo? y cual es la mas importante,
melodia o contramelodia, depende. ¢Quién esta acompafiando mi parte?, Si yo
tengo contramelodia, ¢Qué persona esta tocando mi parte? y en ese momento
¢ Somos lo mas importante? 6 ¢, Somos melodia?. Entonces, las partes importantes
son relativas, pero nos podemos enfocar en estos conceptos a través de los
corales. Son mas sencillos, pero ofrecen la oportunidad de escuchar vertical y
horizontal, escuchar quién esta compartiendo mi parte, cual es la importancia de
mi parte. Este tema es muy importante.
Entrevistador: Maestro, en nuestro pais nos falta mucho camino, pero es el
momento de dejar las excusas a un lado de presupuestos, tiempo y destinar el
tiempo que debe ser. Hablando con el maestro Ruben Dario Gomez, nos compartia
el concepto de que nuestra musica es muy ritmica, entonces nuestras bandas se
centraron casi de una forma unilateral, a este tema del ritmo, o al instrumento,
ejecucion correcta de las notas. Pero entonces, de ahi vienen todas las otras
falencias, y ahora que estoy en este proceso, hablo con maestros y docentes
universitarios, y les pregunto. ¢Qué se encuentran cuando llega un estudiante de
bandas o procesos instrumentales?. El tema es el mismo, falencias conceptuales,
falencias auditivas, o por mejorar. Esto pasa en masa, ya que es un pais, y usted

lo conoce maestro, de bandas. Por todas las regiones. Es un tema muy amplio.
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Maestro: Hay una diferencia en tocar simultaneamente y tocar juntos. Hay muchas
bandas en Colombia que tocan muy bien simultdneamente, o todo esta ajustado
ritmicamente, pero los musicos no estan escuchando, interactuando entre uno y
otro directamente, ajustando. Yo tengo en mi libro, 6 principios que los musicos
deben usar en ensambles. Por ejemplo, un principio muy importante con respecto
ala afinacion es: El secreto de sonar afinado es tocar desafinado, juntos, no importa
si estamos afinados o no, lo importante es estar igual, estamos de acuerdo. De
acuerdo no es a través del director, es directamente entre los musicos. Entonces
los corales ofrecen esta oportunidad para construir la capacidad de comunicar
directamente entre los musicos.
Entrevistador: Maestro , ¢en el repertorio que usted suele utilizar, o en el
repertorio coral, sugiere obras para abordar estas teméticas?.
Maestro: Yo creo que hay varias obras que funcionan. Cuando estoy programando
musica por ejemplo, en la universidad, prefiero usar repertorio para el concierto,
para aprender conceptos en lugar de otra obra extra. Entonces, en el primer
concierto de la banda en este semestre, tenemos muchos estudiantes nuevos,
entonces necesitamos ensefiar los conceptos en su carrera y en la banda. Por eso
en este concierto tenemos una obra muy linda, estilo cancion, lenta, para poder
enfocarnos en los conceptos con corales. También estamos muy atentos en
establecer un pulso interno, lo importante que es que el director no esté
manteniendo el pulso, el pulso esta mantenido en el grupo, por eso tenemos obras
ritmicas. Tenemos el concepto de identificar su rol en cada momento, es
importante.Por ejemplo, una obra tiene melodia y contra melodia, acompafiamiento
de bajo, pero en la obra todas las partes tiene forte (f), pero todos los fortes no son
iguales. Entonces parte de mis metas del primer ciclo de conciertos es proporcionar
la oportunidad de practicar identificando tu parte en cada momento, tomando
decisiones, cual es mi rol y mi importancia, quién estad compartiendo mi parte. Por
eso, todas las cosas que pensamos gque se pueden usar en corales, las incluimos

en el repertorio.
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Sinfénicas entre las que se encuentran la Banda Sinfénica de la
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departamental de Antioquia, La Banda Sinfonica Nacional de
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a las producciones musicales” en 2013 y ser ganador del
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“Programa nacional de estimulos” del Ministerio de Cultura en
dos oportunidades en 2015 y 2016. A su vez es, Hugo A. Riafio
es “Investigador categorizado” por MINCIENCIAS, lo que le ha
permitido participar como “Ponente en congresos y eventos
nacionales e internacionales” en paises como Espana, ltalia,
Francia y obtener varios reconocimientos por sus publicaciones
y obras de creacion artistica y cultural en el campo de la
direccion de bandas y el repertorio original para Bandas
Sinfonicas. Actualmente se desempefia como Director titular de
la “Banda Sinfénica de Sabaneta”, Director Invitado de la “Banda
Filarmonica de IBERACADEMY” y “Jefe del departamento de
Musica” de la Corporacion Universitaria Adventista en Medellin,
ademas de ser asesor del programa de capacitacion a
directores del departamento de Narifio en el marco del proyecto
“Vientos del Sur” y director invitado de la Banda Sinfénica infantil
y la Banda Sinfénica Especial de la Red de Escuelas de

Formacién Musical de Pasto.

Entrevistador: Maestro Hugo, en esta oportunidad se pretende abordar el tema
de la herramienta de corales en banda sinfénica y su uso en nuestro pais,
surgiendo alli un primer gran temay hablando de los procesos de base que el uso
guiza sea menor. ¢De qué manera el uso de corales puede contribuir al desarrollo
técnico de los diferentes instrumentistas de una banda sinfénica?
Maestro: Yo tengo la siguiente impresion y es que la herramienta de corales si se
usa en ciertos ambitos. Hay algunos ambitos en los que no se usan, pero hay
muchos en los que si. Este tema se viene insistiendo desde hace mucho tiempo.

¢ Cuéanto tiempo no invirtio Miguel Angel Casas en los concursos y en las asesorias
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para que la gente usara colares? O en una época mas atras, por ejemplo el maestro
Geral Brown, en su época se insistia mucho en el tema. Después vino a Colombia
Frank De Vuyts y todos sus aliados. Entonces, por ejemplo aca en Antidquia si
vamos a todos los procesos grandes, yo creo que todos los usamos, esto en
procesos grandes, y en los procesos intermedios, diria que entre un 50 y 60 %
también se usa el tema de los corales. En donde no se usa definitivamente es en
los procesos que tienen muchisimas problematicas de acceso, poblacional,
educativo, presupuestal, porque a los directores les toca que enfocarse en
desarrollar otras cosas. A ellos los contratan para que la banda suene en dos
meses para una procesion, y pues no les va a dar el tiempo de montar corales. En
el tiempo que yo estuve trabajando en vientos del sur en Pasto, también
impulsamos muchisimo esa metodologia, se implementé en muchas escuelas de
musica. En Caldas también, aunque en un monstruo aparte, pero sé que quienes
asesoran también usan esa metodologia. Es muy interesante poder parametrizar y
hacer una estadistica de donde si se usan y donde no, es muy interesante, porque
luego tu lo puedes cruzar con experiencias exitosas y vamos a llegar a la respuesta
obvia. Las bandas que obtienen mejores resultados, no solamente en los concursos
lo cual es una variable, generalmente han implementado metodologia coral. Lo
gue pasa es que muchas personas se equivocan al intentar poner los corales de
Bach, porque estos no los afina nadie. Si tU no tienes una conciencia armonica
basica de las funciones armodnicas, no las vas a poder afinar, entonces tienes que
ir a otro tipo de corales. En eso hay mucho material, los gringos lo tienen resuelto
desde hace décadas. Hay diferencias, por ejemplo en los métodos de formacion
involucran metodologia coral de compositores Europeos, y tu los contrastas con los
métodos que involucran metodologia coral con compositores americanos, hay
muchas diferencias, en la formulacién de los corales y digamos en la armonia y la
conduccion de las voces, es una concepcion totalmente distinta. Por ejemplo, Bert
Appermont tiene un libro de corales para calentar y afinar, tiene un método
completo, y contrastas el de Bert Appermont con el de Claude Smith, es
completamente distinto, corales diferentes, tienen un planteamiento armonico

distinto, una conduccién de voces distinta, tienen busquedas distintas. Luego tu
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escarbas un poco mas, buscas otros Europeos y te das cuenta que tienen
coincidencias. Buscas otros americanos y te das cuenta que tiene otras
coincidencias. Los japoneses también lo utilizan, lo que pasa es que ellos y los
orientales utilizan una metodologia basada en el Harmony Director, el teclado que
tiene el temperamento justo, entonces ellos afinan los corales de manera diferente.
Seria interesante plantearse cuantos de los compositores colombianos han creado
métodos con corales, y si no los hay, porque. Dentro del libro esta la partitura del
coral escrita. El método se va moviendo por distintas funciones, corales diatonicos,
corales plagales, corales por terceras, con suspension, con séptimo bemol y asi
sucesivamente. Entonces hay alternativas. Otra alternativa que por ejemplo utiliza
el maestro Miguel Casas, es poner a hacer los corales de Johann Sebastian Bach,
aun con los beneficios y las probleméticas que eso genera. Porque ibas en un coral,
y en un momento se formaba un acorde disminuido y la persona no sabia como
afinar un acorde disminuido, entonces ahi se generaba otro problema en vez de
generar una solucion y asi sucesivamente. Por ejemplo, Thomas Verrier piensa en
la afinacién, el temperamento justo y real, €l tiene muy claro ese tema de la
afinacion, entonces como se baja la tercera, si es menor subirla, si es la quinta
ampliarla, si es la sexta estrecharla, es otro tipo de vision también de los corales.
Contrastar eso es algo que no se ha hecho. Para mi, la herramienta del coral es
fundamental para que la gente aprenda a afinar, pero es que tu sabes que el tema
de la afinacion es una cuestion relativa, subjetiva, voluble, variable. Lo que tenemos
gue hacer es aprender a flexibilizar el oido, a entender mads o menos como es el
comportamiento de los instrumentos que tocan. Al final, todos los instrumentos que
tocan funcionan gracias a la serie arménica. Que se entienda como el
comportamiento de un armonico cuando es tercera de un acorde, o cuando es
quinta de un acorde, para que aprendan a afinar los corales, es fundamentalmente
para eso. Una vez superado el tema de la afinacion, obviamente puedes empezar
a construir sonoridad, a equilibrar. A nosotros nos han estructurado el tema de la
piramide, pero no es el Unico paradigma. Hay un libro muy interesante de francis
Mcbeth que se llama “herramientas de ensefianza en banda” y hay un capitulo que
habla de la piramide y de otros modelos, esta cuadrado, en vertical, una piramide
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invertida y como esto tiene cabida en distintos repertorios. Lo que pasa es que
nosotros lo hemos comprado como el Unico paradigma, como si la tnica sonoridad
de una banda fuera la piramide. Es el punto de partida, pero no es la Unica
sonoridad que se busca. El coral te sirve para ensamblar y ya superaste el capitulo
de afinar, superaste el capitulo de balancear y equilibrar, entonces ya puedes
ensefiar conduccion de acuerdo a las funciones de los acordes, desde donde esté
colocada la tension, el reposo, Si hay corales con suspensiones, pues se conduce,
si hay retardo, una apoyatura, asi sucesivamente. Por esto me parece
contradictorio, por ejemplo llegar a la banda infantil de Mosquera y caerles con unos
corales de Bach. Son corales que cuando fueron compuestos, no fueron
compuestos de una manera pedagogica para vientos, era otro el objetivo. Yo utilizo
los corales hasta ahi. El siguiente paso es buscar musica que tenga ese elemento.
Es bastante problemético, porque tu vas y miras la eleccién de repertorio de las
bandas en los festivales, concursos o bandas que hacen conciertos de temporada
donde se estructura un repertorio, haces un rastreo y la musica que se toca en
Colombia tiende hacer muy vertical, muy ritmica, tiene esa tendencia. Si buscamos
las grandes bandas, toda su musica es muy vertical, y no encuentras mucha musica
gue tenga corales en el sentido horizontal porque meten a las bandas en un
problema, y es que automaticamente surge la desafinacion. Es mucho mas facil
identificar con corales problemas de afinacion, de color, problemas de balance,
todos los problemas surgen en un coral, entonces los directores no escogen esa
musica. Si no escogen esa musica, no se esta desarrollando esa capacidad. Por
eso decia, el coral como herramienta pedagdgica, hasta ahi, el siguiente paso es
seleccionar repertorio que tenga ese elemento, y los directores no lo escogen.
Estan escogiendo musica de impacto. Esto ya se convierte en un problema
sistemético, o tal vez sistémico, habria que establecer cual de las dos, porque es
de todo el sistema, Por ejemplo, ahora estan en el departamental de bandas de
Caldas, el movimiento de bandas juveniles mas fuerte del pais, y tu vas y miras los
repertorios y todos son de impacto. Apenas una banda cae en un fragmento de
obra que tiene coral, se desarma la banda.Estamos en época de concursos y

mirando la obra central del montaje de una banda, es vertical, ritmica, asi
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sucesivamente. Hace unos meses estuvimos en la conferencia de bandas en
Itaglii, habia 5 bandas invitadas y tu miras los repertorios y la gran mayoria son
muy verticales. Entonces es algo que vale la pena preguntarse, hacia qué horizonte
estan mirando los directores en temas de repertorio, desde el nivel inicial hasta el
profesional.

Entrevistador. Maestro, en todo esto que nos comenta y cuando usted trabaja lo
coral, sea en el repertorio o con los ejercicios que usted hace, ¢tiene una especie
de paso a paso? ¢Todos lo hacen?, o ¢se hace por secciones?. ¢Por cuartetos?
Maestro: No lo hago asi porque mi actividad en este momento es tener una banda
delante en cierta manera solvente, no es una banda profesional pero si es una
banda solvente entonces no tengo que desmenuzar tanto las cosas. Entonces si
llego con un coral, llego directamente a que la gente entienda que grados tiene, en
eso si me detengo, al menos me concentro en 4 grados las 2 terceras mayores y
menores, las 2 sextas, mayor o menor, la quinta y la cuarta, como es el
comportamiento de esos grados. Hacemos los corales y que la gente entienda, que
yo perfectamente en el momento del coral les diga “quienes estén haciendo la
cuarta del acorde, toquen”. Eso no es tan facil, al menos en bandas que no son
profesionales, que yo les diga toque la cuarta del acorde y ellos lo sepan, no es tan
facil. En eso si me detengo para el tema de la afinacion. Cuando esto lo tengo
superado, me voy directamente al tema de la conduccién, ahi me demoro mucho,
porque lo que se encuentra en términos de conduccién es lo que vas a encontrar
después en el repertorio. La conduccion es lo que despierta en las personas esa
perspectiva de pensar tocar horizontal, hacia dénde va la musica, hacia donde
construyes un discurso o como lo hilas, pensando siempre hacia adelante. Me
detengo mucho en estos dos aspectos, ya el tema de desmenuzar, cantarlos, o por
cuartetos, no lo hago porque la banda me lo lee sin ningun problema. Ahora que
estoy en temporada de preparacion de concurso, escogi un coral, o bueno, una
obra que no vamos a tocar en concierto, nada de eso, pero es una obra coral de
Robert Jager que es el epilogo para no olvidar. Es un coral de 9 minutos, y esa la
utilizo para construir la conduccién, mas que cualquier cosa. Cuando ya vamos al

otro repertorio, voy y les digo si se acuerdan de los elementos vistos, como
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resolviamos las suspensiones, pues lo mismo solo que en otro estilo. Aplicamos
los mismos principios de conduccion. Hay un texto clave Aprendiendo musica a
través de la ensefianza en banda, y hay un tomo que esta enteramente dedicado
a los corales. También uso repertorio de mitad del siglo XX para abordar contenido
coral, musica de Camilo de Nardis, Vincent Persichetti, porque es una musica que
tiene mucho elemento coral y no esta construida a partir del efecto, no tiene tanto
juegos pirotécnicos, entonces al no tener tantos juegos pirotécnicos la gente se
concentra en lo que se tiene que concentrar y son obras dificiles, la gente sufre

tocando este repertorio
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