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RESUMEN ANALÍTICO EDUCATIVO 

(RAE) 

 

TÍTULO: EL DIRECTOR Y SU INFLUENCIA EN LA FORMACIÓN DE                   

IDENTIDAD SONORA EN UN CONJUNTO SINFÓNICO. SUB: 

SISTEMATIZACIÓN DE EXPERIENCIAS DEL TRABAJO DE FORMACIÓN EN 

LA ORQUESTA FILARMÓNICA LCR 

 

AUTOR:     RODRÍGUEZ, Luis Carlos  

PUBLICACIÓN:    Biblioteca - Conservatorio  

UNIDAD PATROCINANTE:  Universidad Nacional de Colombia  

 

PALABRAS CLAVE: Dirección de conjuntos sinfónicos – Identidad sonora – Técnica de 

dirección – Comunicación gestual - Ejercicios técnicos grupales - Melodía - Ritmo. 

 

DESCRIPCIÓN: 

Este trabajo escrito presenta una metodología que busca enfatizar la necesidad de hacer más 

efectiva la comunicación entre el director y la agrupación, lo que infiere directamente en la 

sonoridad. Debido a la interacción entre estos, se produce una sonoridad identificable ante 

las demás agrupaciones, por esto a continuación se propone un estudio que trabaja sobre 

claridad en la dirección y el desarrollo de la técnica del director, enfatizada en ejercicios 

prácticos con el grupo. 

 

FUENTES: 

● Scherchen, H. (1988) El arte de Dirigir la Orquesta. (R. Gerdhard, Trad) Barcelona 

– España.: Labor S.A.  
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● Swarowsky, H. (1989) Dirección de Orquesta. Defensa de la obra. (M.A. Gómez 

Martínez, trad) Madrid, España: Real Musical.  

● Waltershausen, H.W. (1966) El Arte de la Dirección Orquestal. México D.F, 

México.: UTEHA. 

 

CONTENIDO 

 

Este trabajo escrito tiene como objetivo resaltar la importancia de generar un rasgo 

identificable en la sonoridad de una orquesta, producida por la interrelación entre el director 

y la agrupación, brindando herramientas de técnica de dirección trabajadas previamente por 

el director y su grupo, generando códigos semánticos desde lo gestual, que puedan ser 

procesados y ejecutados de manera eficiente, transformando el resultado sonoro. 

Esta metodología está dividida en cuatro etapas: una previa de preparación en el concepto de 

sonoridad, identidad y técnica en dirección, y las otras tres, prácticas con la agrupación en 

tres vertientes diferentes: ejercicios melódicos, ejercicios rítmicos y ejercicios dinámicos o 

de intensidad de sonido, explicadas de manera detallada, para posteriormente ser aplicadas, 

donde se desarrollarán ejercicios de entrenamiento de diferentes habilidades rítmicas 

relacionadas estrechamente con el tempo y la subdivisión métrica, además del 

fortalecimiento del pensamiento melódico enfocado en la conceptualización «a priori» del 

fenómeno auditivo, esto es, afinación, dinámica, balance; todo, basado en la posibilidad 

gestual del director. 

Se propone como objetivo no solo establecer unos parámetros de comunicación gestual 

utilizados sobre ejercicios sencillos para la agrupación, sino reconocer la importancia de ese 



 

6 

 

lenguaje para ser utilizado posteriormente de manera eficiente durante los montajes de las 

obras y, por supuesto, en los conciertos. 
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TITLE: THE CONDUCTOR AND HIS INFLENCE ON THE FORMATION OF 

SOUND IDENTITY IN A SYMPHONIC ENSEMBLE. SUB: SYSTEMATIZATION 

OF EXPERIENCES OF TRAINING WORK IN THE LCR PHILARMONIC 

ORCHESTRA 

 

KEYWORDS: direction of symphonic orchestras, sound identity, conducting technique, 

gestural communication, group technical exercises, melody, rhythm. 

ABSTRACT 

This paper introduces a methodology which seeks to emphasize the need to make 

communication between the conductor and the group more effective, which in turn affects 

the sonority. As a result of the interaction between these, an identifiable sonority is produced 

before the other groups. Accordingly, a study is proposed as to clarity the direction and 

development of the conductor's technique, emphasized in practical exercises with the group. 

As a result, this paper aims to highlight the importance of generating an identifiable feature 

in the sound of an orchestra, produced by the interrelation between the director and the group 

in order to provide conducting technique tools previously worked by the director and his 

group, generating semantic codes from the gestural, that can be processed and executed 

efficiently, transforming the sound result. 

This methodology is divided into four stages: a preliminary arranging stage regarding the 

concept of sonority, identity and conducting technique; and the other three, practices with 

the grouping in three different aspects: melodic exercises, rhythmic exercises and dynamic 

or sound intensity exercises, explained in detail, to be applied later, where training exercises 

of different rhythmic skills closely related to tempo and metric subdivision will be developed; 

in addition to strengthening melodic thought focused on the "a priori" conceptualization of 

the auditory phenomenon, that is, tuning, dynamics, balance; being it all based on the gestural 

possibility of the director. 

The proposed objective is not set just to establish some gestural communication parameters 

used on simple exercises for the group, but also to recognize the importance of this language 

to be applied later effectively during the assembly of the works and, of course, in concerts. 
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INTRODUCCIÓN 

 

Después de un vasto recorrido del quehacer del director orquestal, numerosos músicos, 

directores y referentes del medio artístico se han tomado el trabajo de analizar los elementos 

que deberían tener los directores para enfrentarse al reto de conducir un proceso musical 

adecuado en los grupos sinfónicos profesionales, semiprofesionales y amateur. 

Las escuelas de dirección han ido desarrollándose a través de las experiencias de los grandes 

directores, quienes, por medio de su estudio, experiencia, exploración de repertorio y 

conocimiento de la técnica instrumental, y desarrollo de la sonoridad individual y grupal, han 

ido estableciendo los parámetros más relevantes en la construcción de una formación idónea 

y se han convertido en los pilares pedagógicos para los que incursionan en esta profesión. 

Debido a la necesidad de estructurar los programas para la enseñanza de la dirección y 

adecuarlos a los modelos económicos o contextuales, se han venido enfocando unas áreas 

específicas (en la mayoría de procesos), como el estudio de la técnica de dirección y el estudio 

de las obras y su estilo en general, pero dejan de lado la preparación en la escucha de la 

orquesta, la corrección de los errores de la misma y la búsqueda de una sonoridad 

característica, que solo se construye a través de la interacción entre los tres participantes 

fundamentales en el proceso de creación: la orquesta, el director y el público.  

Durante la preparación de las agrupaciones, el estudio de las obras y el reconocimiento entre 

el director y la orquesta, no es posible llegar a un conocimiento real del tercer actor de esta 

relación empática, pero es necesario que el director busque el espacio de encuentro y 

reconocimiento de su entendimiento gestual y comportamental con el de la orquesta, grupal 

e individualmente y, de la misma manera, entre ellos como instrumentistas. Esta falta de 
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interacción a este nivel impide que aflore una sonoridad característica identificable y 

verificable que se destaque de otras concepciones del hecho sonoro. 

Dicha problemática persiste; por eso resulta pertinente extender la bibliografía hasta ahora 

construida y, de esta manera, poder afrontar el repertorio de manera adecuada, con una 

metodología que se amolde al estudio previo de la obra por parte del director y de la orquesta 

y, de manera orgánica y sistemática, evolucione con mejores resultados. 

Las agrupaciones, en su afán de realizar la música de la manera más adecuada (desde su 

criterio), interpretan la partitura siendo fieles al compositor, sin abandonar su libertad de 

interpretación; sin embargo, a pesar de esto, hasta ahora no es posible evidenciar un sello 

característico que dé un registro inequívoco en su interpretación musical. Dicho sello es el 

que se puede identificar después de haber experimentado una metodología secuencial 

diseñada y llevada a la práctica con la Orquesta Filarmónica LCR. 

Este escrito tiene como objeto explorar diferentes estrategias que sean didácticas, útiles y de 

uso constante y efectivo para el director de orquesta, en la búsqueda de una identidad sonora, 

antes de llegar al abordaje como tal del estudio de una obra sinfónica de cualquier nivel. 
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SITUACIÓN PROBLEMÁTICA 

 

La dirección instrumental es una labor que, a través del tiempo, ha venido alimentándose con 

aportes significativos que han incrementado su nivel de comprensión; para entenderla debe 

ser analizada desde diferentes puntos de vista: la técnica de dirección e instrumental misma, 

la comprensión del lenguaje musical, la estructura de la música desde sus componentes 

melódico, rítmico, armónico e instrumental, el conocimiento histórico y estilístico, entre 

otros. Esta trama de relaciones es compleja pero vital para la ejecución, montaje e 

interpretación dentro de una agrupación. 

Toda esta preparación y conocimiento que el director ha venido forjando, se suma a los 

esfuerzos en la preparación intelectual, técnica e interpretativa de cada uno de los integrantes 

de la orquesta, quienes, desde su experiencia, interactúan buscando la mejor interpretación 

de la obra a ejecutar.   

Por lo tanto, antes de realizar un trabajo exhaustivo sobre la búsqueda de una interpretación 

como director y, por supuesto, también como instrumentistas en el ejercicio acostumbrado 

en las orquestas, debería existir un primer contacto entre ellos, y este no debería ser a través 

de una pieza musical directamente, dado que, al incluir la pieza musical, se limita el 

reconocimiento genuino de la sonoridad de la orquesta; por lo tanto, esta dependerá, única y 

exclusivamente, del tipo de música a realizar, opacando así la sonoridad real del grupo, ya 

que esta se sujetará a la dificultad técnica y especificidades de la obra, y no a las posibilidades 

y virtudes del grupo, y la correlación con el director. 

Con este estudio se pretende dar una alternativa y una visión al respecto de la identidad 

sonora, un texto que muestre una propuesta para el reconocimiento previo entre los actores 
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en cuestión: el director y la orquesta; siendo este, tan solo otro de los contenidos que debe 

poseer y llevar a la práctica un director para poder realizar una labor más completa (integral), 

esto, debido a que la práctica y la experiencia que grandes directores han ofrecido, muestran 

que, además del análisis teórico-musical, hay otros elementos importantes que consolidan y 

transforman el resultado musical en la interpretación y ejecución orquestal. 

A pesar de la importancia de hablar y conocer del tema e investigar en el acervo bibliográfico 

que se ha escrito sobre la dirección, en Colombia no han tenido el impacto esperado debido 

a su baja circulación y a la poca valoración del estudio formal de estas temáticas. En este 

sentido, este trabajo pretende subsanar, en parte, esta carencia, además de proponer una 

metodología de estudio donde se involucre el trabajo de la sonoridad, antes, durante y 

después del estudio de una obra.  
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FORMULACIÓN DEL PROBLEMA 

 

¿Cómo desde la dirección musical se puede brindar una comunicación más efectiva con una 

agrupación, teniendo en cuenta las posibilidades y limitaciones del lenguaje corporal, y qué 

ejercicios podrían posibilitar la conformación de una identidad sonora que trascienda el 

montaje del repertorio? 
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ANTECEDENTES 

 

La técnica de la dirección de conjuntos instrumentales. Un análisis comparativo desde 

la óptica de dos expertos. Linares, H. (2006) Tesis de grado. Bogotá: Universidad 

Pedagógica Nacional. Facultad de Bellas Artes.  

 

Esta monografía aborda la exploración en el campo de la dirección de grupos instrumentales, 

demostrando que es una de las áreas de la música menos estudiadas, desde el punto de vista 

académico. En este estudio, se hace la comparación entre dos de los directores más 

reconocidos del siglo XX: Swarowsky y Scherchen, que escribieron sobre la necesidad de 

academización y aplicación de teorías sobre el acto de dirigir. Siendo tan amplio el campo 

de estudio de la dirección, el autor de la tesis se remitió exclusivamente a la técnica de 

dirección, haciendo un análisis comparativo entre los autores Hans Swarowsky con su libro 

«Dirección de orquesta Defensa de la obra» y Hermann Scherchen con «El arte de dirigir la 

orquesta». Para realizar la escogencia de esta base bibliográfica, el autor realizó una 

investigación sobre los libros relacionados con el tema, encontrando que los seleccionados 

son poseedores de datos que son susceptibles a un análisis como la técnica de dirección y el 

abordaje de las obras desde la estructura musical, y a un posterior cotejo de estas.  

El autor divide el estudio en tres fases: la primera es un análisis preliminar del contenido de 

las diferentes referencias bibliográficas que trata el problema de la técnica de dirección en 

específico, haciendo de esta forma una selección de los libros como objeto de estudio. La 

segunda fase hace un análisis profundo de cada libro, con el fin de establecer una 

comparación precisa y clara entre ellos, lo cual lleva a la tercera y última fase, que muestra 

el resultado que arrojó la investigación, desde el punto de vista de la pertinencia de la técnica 
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de dirección y lo más conveniente para la aplicación de esta. El autor culmina con una síntesis 

donde establece la relación y relevancia pedagógica que este estudio tiene en correspondencia 

con la preparación del director para asumir de una manera más cercana la pedagogía dentro 

de su quehacer en los conjuntos instrumentales. 
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OBJETIVOS 

 

OBJETIVO GENERAL 

 

● Brindar herramientas y conceptos que generen una comunicación más efectiva con 

una agrupación musical, a partir de las posibilidades semánticas del lenguaje 

corporal, y que consoliden una identidad sonora del conjunto. 

 

OBJETIVOS ESPECÍFICOS 

 

● Establecer y organizar la metodología aplicada a la Orquesta Filarmónica LCR, donde 

se brinden las herramientas necesarias para explorar y capacitar al director de una 

agrupación sinfónica. 

● Ofrecer ejercicios específicos que posibiliten la conexión con la agrupación, y así se 

incremente su comunicación gestual, a través del uso de la técnica de dirección. 

● Ahondar en el concepto y desarrollo de la identidad de una orquesta y su director, 

desde la perspectiva del sonido. 
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JUSTIFICACIÓN 

 

Este estudio pretende plasmar una metodología que brinde las herramientas para el 

reconocimiento entre una agrupación sinfónica y el director, buscando una identidad sonora 

que se distinga y valore dentro de la ejecución de cualquier obra musical. Este trabajo se basa 

en la experiencia que reconocidos directores de orquesta han documentado en sus libros y 

estudios debido a su maestría y vasto conocimiento en el campo musical, y la obtenida a 

través de la experiencia del autor en calidad de director de la Orquesta Filarmónica LCR. 

Después de haber realizado una amplia indagación, se construyó esta propuesta con 

información encontrada acerca de la búsqueda de la identidad sonora, partiendo de la relación 

entre el director y la orquesta, la comunicación no verbal y la escucha atenta del conjunto, 

sin ser necesariamente afectado por la intención sonora de los compositores en sus obras. 

Estos documentos hablan sobre la necesidad de la relación del «eros» del director y el de los 

músicos instrumentistas, su interacción y el resultado de este proceso plasmado en la 

ejecución del repertorio (musical)¸ el abordaje del sonido previo a ejecutar alguna 

composición y la escucha en ensamble con solo escalas o acordes sin contexto, que vinculen 

alguna comunicación específica. 

Todos estos estudios se encuentran bajo constante experimentación en la práctica por parte 

de los directores; los autores coinciden en que uno de los pasos necesarios para una buena 

ejecución, es, justamente, el estudio de la sonoridad en específico. 

Desde los siglos XVI y XVII, se ha venido demostrando la importancia del director en el 

desarrollo de la música orquestal, debido a la necesidad de coordinar agrupaciones de gran 

tamaño, de modo que dicho director, a través de su gesto, diera indicaciones interpretativas 
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precisas sin entorpecer la labor de los integrantes; debido a esto, se han venido buscando 

métodos que facilitaran las indicaciones propicias para un buen desempeño musical por parte 

de la orquesta, sin que esto altere al oyente o al instrumentista. Esta búsqueda ha ido 

mostrando sus frutos y es menester utilizar dichos conocimientos para ser aplicados en 

diferentes contextos y en las orquestas, y así darle continuidad al desarrollo orquestal de los  

directores nacionales. 

Para el director de orquesta sinfónica es fundamental reconocer y comprender la sonoridad 

de una agrupación, antes de enfrentar una obra musical; dicho reconocimiento debe tener 

unos parámetros que lo involucren al máximo con los músicos para mejorar el resultado. El 

director, por supuesto, debe ser el primer interesado en mejorar las condiciones sonoras 

partiendo de los conocimientos previos de los integrantes, enfrentados únicamente a su 

instrumento y al ensamble. En este caso, se propone la necesidad de la búsqueda de esa huella 

sonora en los momentos previos a los montajes, durante los montajes y, por supuesto, en el 

momento del concierto ante el público. 

Las agrupaciones sinfónicas de tradición en el ámbito mundial se reconocen por su sello 

inconfundible en la interpretación de cada sonido. Las obras interpretadas pueden ser  

comparadas entre muchas versiones, pero su sonoridad sobrevive a las determinaciones y 

decisiones retratadas en la obra por parte del compositor, logrando una unidad sonora, sin 

llegar a irrespetar o vulnerar  el estilo y la carga instrumental diseñada por el compositor. 

En Colombia, la tradición orquestal es mucho más corta que la de los países de primer mundo 

y aún se sigue en la búsqueda de una identidad sonora que sea reconocida y auténtica; por lo 

tanto, es un campo que se debe seguir investigando y desarrollando con las mismas 

agrupaciones y sus directores. 



 

19 

 

Para el presente trabajo, la postura pedagógica asumida es «el aprendizaje significativo», 

propuesta en 1963 por el psicólogo y pedagogo estadounidense David Ausubel, que se sitúa 

dentro de la corriente de pensamiento constructivista, toda vez que las diferentes 

herramientas ofrecidas serán utilizadas durante la preparación y el contacto constante con las 

orquestas, debido a que son conocimientos concretos diseñados para ser aplicados 

directamente en la práctica y permiten evidenciar la conexión con el director de modo que se 

reconozca el rasgo característico en el sonido de la agrupación. 

La Orquesta Filarmónica LCR nació como parte de una continuación de los procesos de 

formación musical de sus integrantes, gestados en varias instituciones, impulsados también 

por su director Luis Carlos Rodríguez Rodríguez. Los vinculados al proyecto, como pasa en 

todas las orquestas, tienen una conciencia propia del sonido individual; por ende, su director 

propende por la unificación de conceptos en la emisión sonora, la concepción del sonido, el 

espectro dinámico y la conceptualización clara de las articulaciones básicas, entre otros. En 

resumen, la búsqueda de una identidad desde el sonido, desde el concepto hasta la ejecución. 

En este trabajo se recopilaron los ejercicios prácticos construidos desde la experiencia vivida 

con la agrupación, con los que se buscaba la uniformidad desde la explicación clara de los 

términos más «elementales», como las articulaciones, la emisión del sonido, los cambios 

dinámicos, las notas largas, la afinación, entre otros, dirigidos al entendimiento de las 

discusiones sobre sonido y unificando conceptos partiendo de las indicaciones de la 

gestualidad del director. 

La propuesta metodológica realizada en este texto beneficia, en primera instancia, al lector 

motivado por el tema, ofreciéndole la oportunidad de tener a mano un compendio de 

ejercicios propuestos para su aplicación directa en las agrupaciones para su mejor 
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comprensión. Esta investigación está dirigida principalmente a los directores de orquestas 

sinfónicas, a los músicos con propósitos de ahondar en el extenso estudio de la dirección, a 

instrumentistas y a toda persona que pretenda acercarse al arte de la dirección instrumental, 

específicamente en las orquestas sinfónicas.  

El desarrollo de este trabajo, cuyas bases se hallan en la Maestría en Dirección Sinfónica de 

la Universidad Nacional de Colombia, permite seguir en la búsqueda de aspectos teóricos y 

conceptuales, brindando las herramientas necesarias para poder asumir, con conceptos mejor 

formados, la vocación como director sinfónico del autor de dicho documento. 

Para el autor, ha sido un honor poder contar con maestros que han transmitido su 

conocimiento profundo y específico, y así asumirlo con total responsabilidad, sabiendo que 

este es un gran paso en la carrera para seguir aprendiendo del vasto mundo de la dirección 

orquestal.  
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Según Swarowsky, la evolución de la dirección y del director como intérprete, y su papel 

orientado a ser un «divo», han tergiversado el proceso de contemplación de la obra original 

con su misión de exaltar la obra y los autores. Ha sucedido que grandes directores con una 

reconocida trayectoria, cometen errores hasta en contra de lo escrito por el autor de la obra 

original, y la crítica lo refiere benévolamente como un «enfoque personal» que emana de su 

«propia personalidad»; según Hans, a pesar de que con estos actos se destruye la obra original 

del autor, son justificadas por la pasión hacia «el mago». (Swarowsky, 1989).  

A lo que se refería en este caso, es que este director, sin importar lo explicado o lo ofrecido 

y propuesto por el compositor, lo toma como propio y cambia el discurso a su antojo, 

olvidando respetar el discurso original. 

En orden de esfuerzo en la realización de la música y producción de sonido está, en primer 

lugar, el cantante, quien produce la música con su mismo cuerpo, después los instrumentistas 

y al final, el director, quien solo hace movimientos en el aire e intenta coordinar todo y a 

todos, pero sin un resultado sonoro real propio. 

Partiendo de lo expuesto, Swarowsky define varios requisitos que debería reunir el director 

para ejercer eficientemente su labor:  

- Conocimiento absoluto de la obra. No solo el qué sino también el cómo y el por qué: 

teoría musical, estilos, contextualización, reconocimiento estructural de la obra, 

interpretación fiel de la obra según el compositor, entre otros. 

- Dominio del aparato ejecutante y la transmisión de los conocimientos de la obra a la 

agrupación. El director debe impulsar a través de la convicción y no por obligación; 

esto libera a los ejecutantes de cualquier presión y se obtiene un mejor resultado. 



 

22 

 

- Obligaciones básicas. Señal de comienzo, indicación y conservación del tiempo, 

interrupción del discurso del movimiento (calderones y cesuras), cambios de tempo 

exigidos por la obra y señal de finalización de la obra. 

A grandes rasgos, el director tiene dos funciones básicas: la primera, es ser el 

encargado de orientar, revisar y corregir, si es necesario, los pormenores de una obra 

(fraseo, articulaciones, agógica, dinámicas, entre otros) y, la segunda, que ya es en el 

escenario, es ocuparse de la forma en el momento del performance, es conservar el 

discurso ofrecido por el compositor conduciendo a la agrupación al carácter 

específico de la obra. (Swarowsky, 1989). 

Ese carácter original de las obras, (el propuesto por el compositor) se ve conectado 

directamente con el del director (intérprete). Inicialmente, el director empieza a hacer un 

estudio meramente académico musical y, poco a poco, comienza a tener una relación con el 

texto desde lo afectivo y desde su experiencia de vida. Waltershausen, en su libro «El arte de 

la dirección orquestal» publicado en 1966, expone la necesidad que tiene un director de 

mostrar el resultado de esa relación entre su estudio y su visión de la obra ante un público y 

la agrupación, evidenciando esta coacción interior (análisis e interpretación) como un 

«impulso espontáneo de creación [...] lo que implica producción desde lo propio hacia el 

conjunto, definido por él como el “Eros”, que al realizar el proceso parte de lo accidental 

anecdótico a lo necesario permanente» (L. Aubert, 1964) 

Los integrantes de una agrupación, a su vez, conceptúan las obras bajo la influencia 

específica del director; pero, por supuesto, ellos en principio tienen ante sí las partituras y su 

propio instrumento, creando así su propio concepto evidenciado en la interpretación primaria 

e individual de la obra; cada una de estas visiones particulares de los instrumentistas y del 
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director, vienen cargadas de preconceptos y experiencias que generan ciertas posiciones 

subjetivas hacia la obra musical. 

Adicionalmente, hay un tercer actor que interviene en el quehacer musical: el público. La 

comunidad receptora que, en principio, es un actor pasivo dentro de la ejecución musical, 

hace parte del intercambio de fuerzas en el momento en que su aplauso invade o no la sala, 

lo que transforma enérgicamente el momento. 

Estos tres actores en escena fueron influenciados desde un principio por la obra y las 

exigencias específicas del autor, que, por regla general, debería impactar y dejar una 

tendencia totalmente marcada a interpretar una obra de una manera definida y clara, lo que 

lleva a estar en una lucha constante entre la libertad de la interpretación y la fidelidad al autor.  

Waltershausen, habla sobre la concepción inicial del director y sobre su capacidad de 

coaccionar a una agrupación y su relación directa con las obras a dirigir; pero, ¿de dónde sale 

esa posibilidad de interpretación? Se refiere también al impulso espontáneo de creación desde 

su espíritu creativo, llamado «eros espiritual», de lo cual hablaba Platón, quien lo definía 

como un ensanchamiento de lo finito a lo infinito, retratándolo como artista, saliendo de lo 

accidental anecdótico para conseguir algo necesario permanente. (Waltershausen, 1989).  

Por supuesto, este proceso de creación parte no solo de una experiencia personal, sino 

también de un reconocimiento de la existencia, experiencia y vivencia de la obra por parte 

de la agrupación situada en frente, quienes conceptúan desde su conocimiento afectándose 

también con la irradiación de la sugestión dada por el director en principio, siendo su carácter 

el que predomina pero que no se impone, sino que afecta, formando entre los dos polos un 

concepto nuevo, partiendo de la empatía de los «eros espirituales».  
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Esta ecuación no estaría completa, dado que aún falta el tercer elemento fundamental en 

dicha interacción con la música: el público, con quien se genera ese intercambio energía 

durante los conciertos. No obstante, no se tratará mucho más sobre este aspecto. 

 

Eros 

 

En la mitología griega, Eros es quien se encarga de despertar las pasiones entre los mortales, 

es el dios del amor, ahora más conocido como Cupido. Platón habla sobre el «mito de Eros» 

en uno de sus más célebres diálogos, relata que en un cumpleaños de Afrodita, diosa de la 

belleza, la sensualidad y el amor, los dioses se reunieron en torno a un banquete para su 

festejo. Poros, hijo de Metis, embriagado de néctar, cayó en un bosque, y Penia, queriendo 

recursos, se acostó a su lado y concibió a Eros. Debido a sus padres, Eros es siempre pobre, 

y lejos de ser delicado y bello, es duro y seco, está siempre al borde de los caminos, 

mendigando, debido a la naturaleza de su madre; pero, por otra parte, de acuerdo con la 

naturaleza de su padre, está al acecho de lo bueno y de lo bello, es sagaz, valiente, hábil 

cazador, sabio, un amante del conocimiento durante toda su vida. No es mortal, ni inmortal, 

sino que, en el mismo día florece y muere, si está en abundancia o no, gracias a los genes de 

su padre.  

Dentro del diálogo, Sócrates dice que Eros no es un dios sino un daemon, un intermediario 

entre los dioses y los mortales. Su poder no es otro que el de permitir la «comunicación» 

entre dioses y hombres. Eros es la unión de todo aquello que es equilibrado, y él mismo es 

equilibrio. En otro aparte del mismo diálogo comenta que Eros es el deseo de lo bueno y de 

lo bello (206b - 207a), además, dentro de su aclaración también dice: «Eros es deseo de algo 
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(199c - 200a), Eros desea algo que no tiene (200a-200c) y Eros no es ni bello ni bueno (201a-

201d)». (Platón, Diálogo del Banquete). 

Tomando referencia de lo anteriormente dicho, el «eros» de este texto tiene relación directa 

con la comunicación entre los integrantes y, aún más importante, del director con la 

agrupación, dando cuenta de la «energía» o «química» que se genera entre los músicos en 

general al tocar juntos. Esto solo en virtud de si todos están en la misma búsqueda: una 

interpretación bella (desde un punto de vista contextual), ese resultado que será transformado 

por la intervención de todos, recordando que ese «Eros» debe ser apreciado como un 

resultado de su interacción. 

 

Sonido 

 

Es un hecho que el órgano que percibe el sonido es el oído. El oído no solo recibe el sonido 

sino que, al enviarlo directamente al cerebro, pone en movimiento todo un proceso creativo 

de pensamiento; los procesos físicos y cognitivos de la escucha no son, en absoluto, pasivos. 

El oído detecta vibraciones físicas y las convierte en señales que producen sensaciones 

sonoras en el cerebro; el ojo detecta formas de luz y las convierte en señales que generan 

imágenes visuales en el cerebro. El espacio que ocupa el sistema auditivo en el cerebro es 

menor que el que ocupa el sistema visual. Sin embargo, el neurocientífico Antonio Damasio 

dice que el sistema auditivo está físicamente más cerca de las partes del cerebro que regulan 

la vida; en estas zonas se desarrolla el sentido del dolor y del placer, los impulsos y otras 

emociones básicas. (Damasio, citado por Kenhub, 2022). 



 

26 

 

En varios estudios científicos se ha asegurado que la visión engloba una mayor porción del 

cerebro que la audición, pero las zonas que tienen relación con el sentido auditivo están más 

cerca a zonas vitales. Por otra parte, los ojos necesitan de luz para poder funcionar de manera 

óptima, además que se puede elegir lo que se quiere ver con el simple hecho de cerrar los 

ojos, en cambio, no se puede cerrar los oídos y en un medio normal se continúa escuchando, 

condicionando el desarrollo de los dos sentidos.  

Durante el desarrollo cognitivo del ser humano, se condiciona su supervivencia a la visión y 

se subleva la audición, siendo que, en algunos casos, es más evidente lo que se escucha; 

viéndolo en esta perspectiva, la exploración del sentido de escucha y la atención sobre ella, 

hace que su desarrollo y dominio sea muy básico. 

Baremboim en su libro «Sound is life», comenta sobre la exploración constante de libertad 

y orden en lo referente al sonido, por supuesto desde las posibilidades que la música ofrece. 

Y da un ejemplo específico, donde  

Wagner entendía tan bien la fenomenología del sonido y la importancia del oído que 

diseñó un teatro, el Festspielhaus de Bayreuth, donde la orquesta «estaba tan hundida 

que quedaba por debajo de la mirada del espectador». El objetivo no era, como se 

afirma a menudo, que se pudiera oír a los cantantes por encima de la orquesta 

excepcionalmente numerosa que utilizaba. Lo que él quería era que la orquesta fuera 

invisible porque creía que «la constante visibilidad del mecanismo de producción de 

música era un incordio agresivo». Dicho de otro modo, también quería separar el oído 

de la vista, impidiendo que el ojo supiera cuándo iba a empezar la música, ya que no 

se podía ver ni a la orquesta ni al director. La magia del Festspielhaus de Bayreuth 

resulta evidente cuando la ópera empieza suavemente, como en El oro del Rin, Tristán 
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e Isolda o Parsifal, porque no hay manera de saber cuándo va a empezar el sonido ni 

de dónde vendrá. (Baremboim, 2008). 

Entonces, el oído ya ha empezado a escuchar el drama, mientras el ojo hasta ahora ve cómo 

la apertura del telón da nuevas impresiones de la situación en escena, dando cabida a la 

audición acompañada de pensamiento, ofreciendo al oyente un contexto y una interpretación 

guiadas.  

Lastimosamente, la cultura ha venido degradando a la música a tener un papel secundario, 

como de fondo y, por esto, las señales que envía el oído y los mensajes que transmite la 

música al escucharla, a veces no tienen el mismo trasfondo ni significado, siendo que es 

necesario total silencio y concentración para entenderla.  

La escucha a la que se refiere Baremboim está centrada en el quehacer del público, que 

simplemente tiene como objetivo tener una experiencia nueva que lo lleve a sonoridades 

donde antes no había estado. Y, entonces, ¿cuál es la diferencia con la escucha que hace un 

director de su agrupación?, ¿en qué radica la diferencia? La respuesta es simple y directa: la 

información previa sobre ese objeto de escucha. El director tiene la posibilidad estudiar con 

anterioridad y con una mirada meticulosa antes de enfrentar una agrupación. La tarea del 

director empieza ahí, siendo el momento donde esculpe en su imaginario sonoro, el ideal 

para su orquesta de lo que está propuesto en la partitura. Por esta razón, cuando se enfrenta 

al grupo, se debe analizar la primera impresión sonora y después empezar a moldear hasta 

llevarlo hacia el constructo hecho previamente. 
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Identidad 

 

Solo se hará referencia de una manera precisa en cuanto al término, debido a las 

innumerables connotaciones que le adhieren, por ende, solo se hablará de identidad en cuanto 

se relacione con el objeto de estudio. 

Diferentes textos hablan sobre su definición como el conjunto articulado de rasgos 

específicos de un individuo, grupo u objeto. Por ejemplo, la identidad de una persona podría 

establecerse, de manera muy general, así: hombre, 35 años, español, 1,75 mts, 70 kg, cabello 

castaño, empleado, padre de familia, etcétera. 

Según Dondra (2005), la identidad constituye también un sistema de símbolos y de 

valores que permite afrontar diferentes situaciones cotidianas. Opera como un filtro 

que ayuda a decodificarlas, a comprenderlas para que después funcione.  

Esto explica que frente a tal situación, un individuo, con sus valores y su modo de 

pensar, de sentir y de actuar, reaccionará probablemente de una manera definida. Para 

esto se cuenta con un repertorio de formas de pensar, de sentir y de actuar que, en un 

momento dado, se puede combinar. Este repertorio está en constante recreación. 

En otro aparte del mismo texto, aparece la identidad como algo que permanece igual, 

como elementos que se repiten continuamente, que aunque cambiantes son también 

constantes. Cabe resaltar que la identidad se transforma desde la conversación y la 

relación con los demás, no solo la propia, sino también la del que está al lado, 

influyendo y siendo influido. 

Para el caso específico de este estudio, se fijó la identidad como los rasgos y 

evidencias en la manera de ejecutar un sonido, y las características sonoras que 
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permiten reconocerla e identificarla como única, que por lo mismo, y como es en un 

individuo, es una búsqueda infinita de relación con otros y con la misma agrupación 

(Ibidem). 

 

La libertad y la fidelidad en la interpretación  

 

Según la RAE, el término libertad es la «facultad natural que tiene el hombre de obrar de una 

manera o de otra, y de no obrar, por lo que es responsable de sus actos» (DRAE, 2022). 

Puesto en contexto, es la responsabilidad y la posibilidad que tiene el intérprete de tomar 

decisiones frente a una obra musical. Por otra parte, el mismo Diccionario de la Real 

Academia Española se refiere al término «fidelidad» como «lealtad, observancia de la fe que 

alguien debe a otra persona». (DRAE 2022). Desde el punto de vista musical del intérprete, 

es respeto que se debe al compositor (por ser su creación) al dejar en evidencia sus apuntes 

y comentarios sobre el cómo ejecutar determinada frase, indicando, en muchos casos, la 

agógica (velocidad), las articulaciones, dinámicas, fraseos, entre muchas otras. Aunque en 

ocasiones puedan tener otras ideas de interpretación, es recomendable seguirlos, debido a la 

diferencia entre el ejecutante de obras y el creador. Aproximadamente durante los siglos XVI 

y XVII, en tiempos de música de improvisación, época evidente de búsqueda de sonoridades, 

del bajo cifrado, donde los dominios de la creación y la recreación musical no estaban aún 

claramente separados, debido a que los intérpretes tenían la opción de crear sobre lo escrito, 

partiendo de una idea, seguida de una improvisación del ejecutor. Esta unión fue terminada 

desde la invención de la escritura auténtica de la obra de arte musical y del músico puramente 
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«improvisador» como personalidad artística independiente, se llevan a cabo uno al lado del 

otro casi al mismo tiempo en el siglo XVIII y principios del XIX. (Scherchen, 1988).  

Esta lucha se propaga, no en contra de la libertad del intérprete, sino en contra de la 

degeneración de la improvisación. Entre los primeros que se pronunciaron, y que representan 

esta tendencia, se ubican reconocidos compositores como J. S. Bach, Haendel y Rameau, 

que empezaron a hacer la escritura explícita del bajo continuo; en París ya se había empezado 

la tradición de la ejecución fija, en terrenos de la ópera. Compositores como Gluck, Spontini, 

C. M. v. Weber, Berlioz y Richard Wagner, entre otros, se adelantaron a la polémica que va 

dirigida a la deformación por incapacidad, indiferencia y mala voluntad, también en contra 

del abuso de la libertad de la interpretación. La transformación que se lleva a cabo, parte de 

que el intérprete no tiene total libertad de expresión, sino que debe regirse por los principios 

que estipula el compositor, por ende, desde que el creador empieza a estipular 

específicamente en la partitura, se transforma también la interpretación improvisada por el 

sentido moderno de la ejecución estricta de la partitura (L. Aubert, 1964). 

Además de esto, empieza a haber movimientos importantes para contrarrestar el avance de 

la «desleal» ejecución de las obras, partiendo de lo escrito por el compositor. Entre otros, 

Harman, C. (1958), pone al descubierto muchos de estas interpretaciones de baja calidad en 

su escrito «Werk und Wiedergabe» (Obra e interpretación); esto sucede durante y posterior 

a la Primera Guerra Mundial, donde la descomposición individualista en las obras de arte 

empieza a proliferar, y el interpretarlas no constituye una obligación sagrada, sino una 

ocasión para el despliegue de un vanidoso afán de personalidad y virtuosismo.  
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En los contextos histórico, psicológico y estético, a propósito de la naturaleza del artista 

intérprete, es innegable la disputa que han tenido en su interior, con lo referente a la libertad 

y fidelidad al compositor; tampoco existe duda alguna en lo que se refiere a la posibilidad 

de resolución de la oposición entre ambos aspectos. La escritura de la obra de arte musical 

es, en sí misma, letra muerta: solo el ser humano y su ejecución musical le confieren la vida, 

los signos que se ven contenidos y representando notas constituyen una invención supra-

personal.  

La obra de arte no es sino la suma de reacciones personales, estas son condicionadas 

por los grupos donde se encuentran; el ser humano sufre su desarrollo dentro de una 

comunidad, cada grupo de individuos está en constante evolución por la misma 

interacción que da como resultado el cambio de formas de cultura, la moda, los 

puntos de vista de la concepción filosófica y la relación con respecto de la tradición. 

La obra de arte no vuelve a interpretarse de igual forma dos veces, para el reproductor 

no representa dogma alguno, sino que la obra es un organismo viviente, y por lo tanto 

cambiante. (Harmann. 1958: pág. 78).  

Aunque esto abre el camino a suponer que la libertad de interpretación es limitada, el artista 

creador plasma la materia, obtenida en primer lugar fuera del ámbito artístico, depurándose 

de lo accidental, de los fenómenos particulares y orientando las fuerzas de la representación 

interior hacia lo esencial, hacia la idea que queda atrás. En cambio, el artista intérprete no 

parte de una materia bruta, sino de una idea plasmada, desarrollada y manifestada en la 

terminación de la obra, aceptada por su reconocimiento como tal; mientras más organizada 

y específica sea la forma de ejecución, y la claridad de sus indicaciones muestren la esencia 

de la obra, la interpretación sería limitada a lo poco que se le escape al creador. Más allá de 
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esto solo hay lugar para la interpretación y la traducción meticulosa al lenguaje estipulado 

en el documento, trasladada al tiempo del mundo intérprete que no tiene mayor relación con 

el del creador.  

Según Waltershausen, la distinción entre lo esencial y lo accidental, tiene lugar en la 

conciencia individual y ordenadora universal. Y a la conciencia se añade la ciencia, 

individual también y ordenadora del mundo alrededor. La suma de los enlaces entre 

conciencia y ciencia se designa como cultura. Y no es sino cuestión de cultura cómo se puede 

resolver la tensión entre la fidelidad a la obra y la libertad a la interpretación. (Waltershausen. 

1966: pág. 113). 

Este dilema en la ejecución tan solo es uno de los tantos que afronta el director de orquesta, 

ya que, además de esto, y relacionado también con el estilo de la interpretación, es el estudio 

del «repertorio clásico o tradicional», el cual fue designado desde el artista intérprete, 

puramente ejecutor, que surgiría alrededor del siglo XVIII cuando los artistas, inspirados en 

el espíritu de recreación histórica, recuperan material original en cantidad suficiente para que 

se pudiera formar una visión más real acerca de la ejecución musical en épocas pasadas. 

Además de esto, para el reconocimiento histórico del estilo, es necesario estudiar elementos 

integrales de la música como son: la técnica de la improvisación, la teoría de la 

ornamentación vocal e instrumental, la teoría de la instrumentación, la teoría de los afectos 

propuesta por el filósofo francés René Descartes, y el universo de las agógicas.  

Por consiguiente, para hallar una interpretación que concuerde con la música escrita por el 

compositor, es necesario constituir parámetros que ofrezcan una amplia ilustración del objeto 

de estudio, en lo que se refiere a los parámetros anteriormente mencionados. 
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MARCO METODOLÓGICO 

 

Para dar coherencia al estudio de la relación del director y su influencia en la identidad sonora 

de una agrupación sinfónica, que se realizará durante el desarrollo de este escrito, se tomarán 

como base los siguientes parámetros: 

Enfoque investigativo: cualitativo. 

Tipo de investigación: exploratoria. 
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Diseño metodológico 

 

El diseño metodológico está estructurado en varias secciones y organizadas así: 

 

Reconocimiento auditivo de la orquesta 

 

El director, como ente externo y de mayor experiencia y conocimiento en una agrupación 

sinfónica, debe tener en cuenta las posibilidades sonoras y el recurso humano e instrumental 

existente, para lograr el mejor resultado, valorando y diagnosticando en cada escucha las 

necesidades de la orquesta desde la ejecución de los sonidos, rango dinámico, articulaciones, 

timbres, entre otras.  

Este reconocimiento previo normalmente es realizado al mismo tiempo en el que se hace la 

exploración de una obra musical, por lo tanto, no se tiene una clara imagen sonora de la 

agrupación y sus posibilidades, sino que todo está encubierto por las sonoridades que ofrece 

la obra, desde su orquestación y sus características melódicas y armónicas. Esto resulta ser 

causal de la limitada visión que tiene el director frente a su orquesta, la cual debe ser lo más 

clara posible, dado que, partiendo de esta información, él trazará su plan de trabajo y su 

metodología a aplicar, buscando transformar el proceso musical en cuestión, en caso de 

concebirlo así. 

Los ejercicios diseñados y sugeridos en este estudio, servirán para hacer un reconocimiento 

auditivo y técnico de la orquesta y cada una de sus secciones. 
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Necesidad del calentamiento 

 

Las orquestas estudiantiles son integradas por músicos en formación, quienes están en la 

búsqueda del desarrollo constante de sus habilidades y talentos. A través del trabajo constante 

de su técnica, conocimiento teórico e histórico, transforman su concepto y su aprehensión de 

nueva información y repertorio.  

Además del desarrollo técnico y musical que debe obtener cada uno de los integrantes en sus 

procesos individuales, es conveniente y necesario generar una confianza entre la agrupación 

y, específicamente, en cada sección, para lograr una unidad sonora al final de la obra, desde 

su propia particella, que al final logre el mejor resultado para su conjunto. 

Esta sección de calentamiento es tan importante para la transformación sonora de una 

agrupación como la misma preparación de las obras a enfrentar. En este momento del ensayo, 

los integrantes deben aprender a escucharse, entenderse entre ellos y, por supuesto, con su 

director. 

Este último elemento, es menospreciado por muchos directores, debido a la creencia de que 

solo con el trabajo de ensamble en ensayo es suficiente para que la música fluya, pero olvidan 

que la conducción desde lo exclusivamente técnico-musical hasta la emocionalidad está 

sujeta a un gesto bien o mal asumido por parte de la agrupación y que, en escena, se pueden 

presentar imprevistos que podrían ser resueltos por una clara gestualidad y una conexión 

desarrollada previamente con el grupo (como, en este caso, el momento del calentamiento), 

siendo esto evidenciado en ocasiones por maestros directores, quienes en escena intervienen 

de manera directa para mejorar o controlar situaciones de difícil ejecución. 
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Recomendaciones sobre la aplicación de la técnica de dirección  

 

La dirección de agrupaciones musicales busca en la gestualidad la comunicación precisa de 

indicaciones musicales como el tempo, el carácter, la dinámica, la articulación, el fraseo, 

entre otras. Estas buscan una unificación en la interpretación y la optimización del tiempo de 

ensayo, dado que una buena indicación gestual es suficiente para enfatizar una manera de 

interpretar. 

Los ejercicios propuestos dentro de esta metodología tienen como objetivo la aplicación de 

la técnica de dirección, por lo tanto, la utilización de la voz o sonidos para guiar al grupo no 

permitirá el desarrollo natural de la percepción del lenguaje corporal. 

A continuación, se expondrán unos apartes iniciales desde la gestualidad, que han sido 

aplicados y ampliamente expuestos en varios métodos de técnica de dirección como Green y 

Waltershausen. Acompañando esta información se mostrarán ejemplos para dar mayor 

claridad. 

Cuadro de dirección: 

Este concepto es utilizado en muchas ocasiones por los directores y se refiere al campo 

invisible que utilizan las manos del director para dar indicaciones. Generalmente, se evita ir 

más allá de ese límite debido a que se hace de difícil visualización por parte de los músicos 

y deja de tener el efecto esperado.  
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Ilustración 1 Forma del cuadro de dirección. 

Levare: 

Este concepto es comúnmente utilizado en la dirección musical. Es una palabra en italiano 

que significa «moverse hacia arriba» o «elevar», tiene la misma concepción y función que la 

palabra en alemán Auftakt y la utilizada en la Grecia antigua, Arsis que, en general, se asume 

como preparación, un «antes de».  

Este momento previo es el más importante para el director, es donde resume y da a conocer 

ante la agrupación toda la información que va a ser importante para unificar el concepto de 

interpretación de la obra en sus primeros momentos, por lo tanto, es menester que los puntos 

de inflexión de la batuta sean evidentes, estén en el «tempo» estudiado, sugieran la 
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articulación y la dinámica, con el impulso de carácter correcto, con una gran precisión. 

 

Ilustración 2 Levare. 

 

Agógica:  

El «tempo» tendrá una indicación exacta teniendo en cuenta la velocidad de subida y de 

retorno de la batuta; la duración entre la salida del punto de partida a la segunda caída, 

indicará el pulso. Se recomienda que el punto de partida y de caída sea el mismo, y este sea 

determinado por la punta de la batuta. 

Subdivisión:  

La indicación de la subdivisión de cada pulso se muestra por medio del rebote (movimiento 

resultante de regreso) de la muñeca.  

Subdivisión binaria: durante la caída del brazo, la última parte en finalizar el movimiento 

descendente es la mano y en ella la batuta, que indica el pulso. El regreso (rebote o 

movimiento opuesto resultante) hacia arriba, es el contratiempo en subdivisión binaria. Esta 

caída se concibe como un movimiento lineal. 
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Ilustración 3 Subdivisión binaria 

 

Subdivisión ternaria: la ondulación del brazo y su rebote correspondiente, en esta 

oportunidad, deberá tener de base un movimiento circular, el cual, al ejecutarse 

provocará una subdivisión ternaria. Para hacer un ejemplo más claro, será como 

recoger agua de un recipiente hondo. 
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Ilustración 4 Subdivisión ternaria 

 

Articulaciones: 

En muchos casos, cuando la agrupación o una sección completa tiene articulaciones iguales, 

es posible realizar un movimiento que impulse y guíe la articulación, que, a pesar de aparecer 

en la partitura, un movimiento del director puede reforzarla o eliminarla. El director dentro 

de su gesto puede explorar las articulaciones, que será un apoyo claro para la ejecución 

equiparada por los intérpretes. Las frases con ligaduras son indicadas con movimientos 

circulares, evitando ángulos en el trazo del brazo. Por el contrario, el «staccato» o frases con 

sonidos cortos son representados con ángulos agudos desde la muñeca. 
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Ilustración 5 Staccato indicado en la caída del brazo. 

 

Dinámicas: 

Las dinámicas o intensidades del sonido pueden ser evidenciadas de distintas formas, 

inicialmente, y de manera más tradicional, la ampliación del gesto en un plano (X, Y) implica 

mayor intensidad y la reducción del mismo una disminución. También, aunque utilizado en 

menor medida, pero muchas veces con mayor efectividad, la utilización del tercer eje (Z), 

que se refiere a la profundidad del gesto, cambia notablemente la intensidad, siendo la 

cercanía al cuerpo o eje inicial el piano y a mayor distancia, mayor volumen.  
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Ilustración 6 Piano (sobre eje central) 

  

Ilustración 8 Piano (eje Z) 

Ilustración 7 Forte (sobre ejes X, Y) 

Ilustración 9 Forte (eje Z) 
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Exploración de ejercicios técnicos 

 

La música ofrece infinidad de dificultades en la interpretación que pueden ser superadas en 

conjunto desde los niveles más elementales hasta los más avanzados. Las obras tienen 

incluidas dificultades para diferentes instrumentos: velocidad en articulación, frases de gran 

capacidad en sonido o duración, afinación, saltos de difícil interpretación en digitación, 

cambios dinámicos, entre otros. Adicionalmente, las obras ofrecen dificultades rítmicas 

complejas en ensamble, que se pueden proponer como ejercicio de preparación para dar una 

igualdad sonora y conceptual. 

 

Nivel de dificultad 

Todos los ejercicios planteados podrían ser aplicados directamente. Estos, por supuesto, son 

susceptibles a adiciones y cambios, según el tipo de agrupación al que se enfrente el director. 

Ejercicios técnicos grupales: 

 

Ejercicios rítmicos: 

Los ejercicios rítmicos tienen como objetivo conectar la agrupación al «levare» del director, 

quien, a través de su primer movimiento, anuncia el carácter, tempo, articulación y demás 

impresiones de la obra (en este caso, del ejercicio). 

Se realizarán en este estudio cuatro tipos de ejercicios: 

1. Entrada tética, acéfala y anacrúsica. 

2. Contratiempo y ejercicios rítmicos entre secciones. 

3. Cambios de compás. 
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4. Cambios de agógica. 

Estos ejercicios tienen como fin el reconocimiento de la caída del brazo, el tempo indicado 

en el levare, identificación del primer tiempo y la indicación de la subdivisión del director a 

cargo, dando claridad a las posibilidades del gesto en las obras a ejecutar con la agrupación.    

El cambio de agógica o cambio de tempo es un recurso recurrente dentro de las 

interpretaciones y es de vital importancia reconocer el gesto utilizado por el director para su 

realización y que el resultado sonoro sea lo más cercano a lo propuesto por el director. 

Ejercicios Melódicos: 

Este tipo de ejercicios trabajan dos habilidades diferentes: la habilidad sobre el instrumento 

y la escucha en grupo, como también el desarrollo del reconocimiento de la afinación de 

intervalos y acordes.  

1. Ejercicios con escalas (mayor, menor, armónica, melódica, simétricas, entre otras) 

2. Intervalos, arpegios y acordes. 

 

Ejercicios Dinámicos 

Es necesario establecer los diferentes niveles dinámicos de la agrupación, buscando siempre 

el balance adecuado y el entendimiento específico con la gestualidad del maestro encargado 

con la agrupación. 
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DESARROLLO METODOLÓGICO 

 

En esta sección se describen los ejercicios a realizar con la agrupación para establecer una 

comunicación genuina desde la gestualidad del director, evolucionar en la sonoridad grupal 

y, por supuesto, crear códigos precisos desde ese lenguaje corporal y el entendimiento más 

específico de las sugerencias para modificar durante las obras. 

 

Ejercicios técnicos grupales: 

Ejercicios rítmicos: 

Los ejercicios rítmicos, aunque son un camino sin fin, buscan equiparar la concepción desde 

lo visual con la comprensión de la indicación del tempo desde lo gestual, la emisión del 

sonido precisa en el tempo del conjunto y el sostenimiento de ese planteamiento inicial desde 

la agógica y la rítmica general. 

Debe tenerse en cuenta que este concepto debe estar claro desde el director y debe ser puesto 

en el gesto con total solvencia, siendo que el elemento rítmico es uno de los más importantes 

en la práctica musical.  

1) Subdivisión interna: la importancia de la metro-rítmica interna en cada uno de los 

músicos de la agrupación, aporta a la estabilidad rítmica. Es fundamental que del 

«levare» se dé el tempo preciso de las semicorcheas o en la figura más corta de la 

frase. 
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2) División binaria: en diferentes obras se presentan figuras binarias y frecuentemente 

se interpretan como ternarias por repetición y cansancio; es importante constatar el 

pensamiento de la subdivisión por medio de estos ejercicios y, adicionalmente, crear 

una estabilidad rítmica en ejercicios previos a enfrentar una obra. 

 

 

3) División ternaria: la conciencia de la subdivisión ternaria es necesaria para poder 

entablar una mejor relación con las obras realizadas en este tipo de compases. Debido 

a esto se ejercita de dicha manera inicialmente buscando una constancia en ritmo sin 

necesidad de acentuar la primera de las corcheas (fenómeno que también se da en 

otros ejemplos). 

 

4) Ejercicio de subdivisión: este ejercicio centra la atención en la permanencia del tempo 

y la necesidad de pensar previamente la siguiente figura, manteniendo la articulación 

y el ritmo. En estas dos variaciones, se ven dos niveles diferentes, la primera: hace 

énfasis en la subdivisión binaria; la segunda: es un ejercicio rítmico que requiere una 

atención adicional debido a la suma de un sonido por pulso, midiendo exactamente el 

cambio entre uno y otro.  

 

Variación I 
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Variación II

 

5) Cambio de subdivisión binaria y ternaria: este ejercicio tiene como objetivo mantener 

el pulso y ser consciente de la subdivisión. 

 

 

6) Contratiempo binario: el contratiempo es uno de los elementos rítmicos más comunes, 

pero también más inestables, debido a la falta de entendimiento del levare del director 

y la falta de entendimiento de su marcación. Este ejercicio da la oportunidad al 

director y a la orquesta a practicarlo fuera de una obra pero de volverlo estable. 

 

 

7) Contratiempo ternario: en este caso, la técnica del director en la indicación del 

ternario debe impulsar la corchea dependiendo si está en la segunda o en la tercera 

corchea. 
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Variación I 

 

Variación II 

 

8) Contratiempo grupal: la constancia de la velocidad de corchea es la dificultad 

recurrente en este ejercicio. En la Variación I se tienen los graves en el pulso y los 

agudos en contratiempo, y en la Variación II será al contrario; en este segundo 

ejercicio, el cual ofrece una dificultad adicional para la agrupación, se sentirá el 

desplazamiento del pulso. 

 

Variación I 

 

 

 

 

 

Variación II 



 

49 

 

 

Ejercicios melódicos: 

Ejercicios con escalas (mayor, menor, armónica, melódica, simétricas). Sin importar cuál 

escala sea la propuesta por parte del director (que, como sugerencia, debería ser la utilizada 

en la obra a interpretar durante el ensayo), debe realizarse un ejercicio sencillo de escala 

buscando una afinación ideal en los unísonos y la escucha activa entre todos, lo cual implica 

también la necesidad de nivelar la dinámica mf que, en principio, se utilizará para esta primera 

sección. Por supuesto, en cada uno de los ejercicios, es posible elevar la dificultad con variaciones en 

articulación, agógica, dinámicas, entre otras. 

1) Escala: en este primer ejercicio, se hará una escala de una sola octava (la octava más común 

del instrumento), buscando igualdad en la ejecución de cada nota y, adicionalmente, que se 

entiendan entre la dirección y el sonido. 

 

2) Escalas con nota pedal: el objetivo de este segundo ejercicio es comenzar a poner 

nuevas dificultades, pero buscando, por supuesto, los objetivos trazados en el 

primero: afinación, balance, igualdad en la articulación y seguimiento específico del 

tempo del director.  
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3) Segundas: durante el estudio de escalas por segundas, resulta didáctico utilizar este 

ejercicio para que los integrantes de la orquesta puedan abstraer la información dada 

por parte del director en su «levare», en temas específicos de tempo, dinámica y 

carácter. 

 

4) Escalas por agrupación de tres notas: en este ejercicio, igual que en la anterior, se 

revisan las dificultades técnicas en cada uno de los cambios de sonidos, buscando el 

trabajo técnico individual y la conciencia de escucha grupal. (Este ejercicio puede ser 

variado con agrupaciones de más sonidos). 

 

 

5)  Terceras quebradas: este ejercicio pretende sensibilizar desde lo auditivo-grupal 

sobre los saltos de tercera mayor o menor que presenta la escala, buscando precisión 

en el intervalo y calidad en el ataque en cada salto. 
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6) Fermatas: el tratamiento de los calderones o fermatas, desde la emisión del sonido 

hasta la finalización del mismo, es una práctica necesaria, dado que en la mayoría 

de obras se presentan y se convierten en ocasiones en un reto para la agrupación.

 

7) Articulaciones: inicialmente, se trabajará ligado, separado, staccato y acento. La 

unificación del trabajo de articulaciones brinda la posibilidad de partir de una 

concepción inicial (fuera de la concepción de una obra). La unificación desde lo 

grupal es ideal para lograr la depuración en la ejecución de las articulaciones dentro 

de las interpretaciones. 

 

 

 

8) Articulación ágil en escala y sonido repetido: este ejercicio común entre los 

instrumentistas de viento, da la posibilidad de aplicarlo desde lo grupal para mantener 

el pulso y la escucha en tempo. 
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Ejercicios dinámicos:  

En las obras sinfónicas se encuentran retos importantes referentes al balance sonoro entre 

los instrumentistas de la misma sección y, por supuesto, entre secciones. Dicho balance 

puede trabajarse previamente a través de ejercicios básicos que evidencien los diferentes 

relieves dinámicos, y cómo llegar a encontrar un ideal desde la ejecución de un simple 

sonido. 

Además de esto, es importante que el grupo reconozca la gestualidad del director y 

sus diferentes niveles de ampliación del gesto, relacionado con las dinámicas. Este 

ejercicio permitirá que la orquesta perciba, desde lo visual, los rangos dinámicos que 

necesita el director en diferentes secciones. 

1) Exploración dinámica: es primordial ser claro en la indicación dinámica desde lo 

cognitivo, lo auditivo, lo gestual y, por supuesto, generar una conciencia física desde 

el conocimiento muscular y auditivo dentro de la agrupación, guiada por el director.   

 

2) Reguladores: realizar una práctica común de reguladores es un reto, debido a que el 

cambio de intensidad de sonido uniforme individualmente es un reto, y funciona 

diferente en cada una de las familias de los instrumentos; por eso, es necesario 

escucharse dentro y entre secciones, para lograr un cambio de intensidad similar. El 

control de este ejercicio será guiado directamente por el director, quien tendrá la 

función de verificar la correcta ejecución y, adicionalmente, mostrar su gesto durante 

el regulador, para que la orquesta haga la abstracción de la información desde lo 

visual. 
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3) Cambios súbitos de dinámica: este ejercicio puede o no ser medido, y se sugiere 

hacerlo sin predisponer a la agrupación en qué momento será el cambio súbito de 

intensidad y hasta qué dinámica irá, con solo el gesto. Esto seguirá en el camino de 

la búsqueda de una mejor comunicación con la dirección.  
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CONCLUSIONES 

 

La experiencia musical ha venido demostrando que la persona que está a cargo de las 

agrupaciones musicales es quien debe tener el máximo conocimiento, criterio y experiencia 

para tomar decisiones responsables frente al grupo, no solo en lo relacionado a lo 

organizacional sino también a lo musical. Así ha quedado la certidumbre que, en este caso, 

el encargado de las orquestas sinfónicas es reconocido como director, por ende la preparación 

que se realiza para poder asumir este cargo de una manera eficiente, debe ser vasta.  

Es importante que estos aspectos se extiendan al conocimiento total de la partitura que facilite 

la interpretación (anteriormente tratados), manejo de la técnica de dirección, la preparación 

musical general y específica, ser competente para realizar un ensayo eficaz y eficiente, poseer 

apoyos psicológicos de la dirección, tener destreza en la lectura de la partitura al piano, 

manejar elementos de la orquestación e instrumentación, tener extenso y variado repertorio, 

y tener cualidades pedagógicas para poder impartir los diversos conocimientos que ha 

adquirido durante su formación. Queda en evidencia que estos aspectos relacionados entre 

sí, hacen del individuo un ser calificado propio del director de una agrupación instrumental.  

Este texto ha demostrado que entre este conjunto de cualidades que posee el director, es 

significativo resaltar su quehacer pedagógico en su papel de instructor del conjunto musical, 

pues un director con excelente preparación que carezca de esta característica no podrá 

transmitir sus saberes al grupo. Además de conocer a fondo la partitura, es necesario durante 

los ensayos utilizar diferentes herramientas didácticas con el fin de corregir de manera 

conveniente y ágil, para evitar la pérdida de tiempo de los ensayos. 
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La exploración ha conducido a vislumbrar el ejercicio del director quien debe tener 

cualidades innatas y cuya formación nunca le dará el carácter necesario para transmitir lo 

preciso en una obra, lo que sí puede aprender mediante estudios teóricos y ejercicios previos 

al ensayo con la agrupación, donde organice de manera sistemática los diferentes lugares 

donde posiblemente el grupo va a tener problemas en la ejecución, defina el orden de 

prioridad en las diferentes problemáticas y así tenga determinado el plan a seguir durante el 

ensayo.  

El desarrollo de la técnica de dirección, la claridad en el gesto y el entrenamiento de la 

comunicación efectiva con la agrupación desde el gesto corporal, es fundamental no solo 

para esa relación momentánea entre el director y esa agrupación, sino también para los 

futuros directores que intervengan con el grupo, debido a que ya estarán condicionados a 

seguir las indicaciones gestuales. Si dicha gestualidad está suficientemente desarrollada y 

está al servicio de la interpretación, de la percepción auditiva del director que en el mismo 

momento puede requerir cambios, ahorrará tiempo en conversaciones innecesarias, debido a 

que con un movimiento estará dando indicaciones y corrigiendo u orientando la manera como 

quiere el director que se interprete determinada sección. 

Entonces, este documento ofrece herramientas para fomentar el entendimiento desde el 

movimiento hacía el resultado sonoro de una agrupación, pero, por supuesto, el director por 

medio de su estudio consciente y constante del repertorio a ejecutar, podrá elegir el mejor 

camino para encontrar el mejor resultado, o al menos el esperado por él. 

Esto habrá de generar una simbiosis entre el director, la agrupación que dejará huella en el 

sonido y la interpretación de las obras, búsqueda que continuará creciendo dentro y fuera de 

estas. El sonido que el director desarrolla desde su concepto, el entendimiento con la 
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agrupación desde el lenguaje corporal, su conocimiento de las obras y el trabajo constante en 

la sonoridad, es lo que le brindará a la agrupación una identidad, mas este proceso del 

desarrollo de dicha identidad resulta ser una práctica cuyas implicaciones abren la puerta para 

descubrir y redescubrir caminos hasta el momento poco documentados en el campo de la 

dirección musical. 
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