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Reflexiones Sobre la Interpretacion Musical

El Transito del Director Preparador Hacia el Director Intérprete

INTRODUCCION.

Las reflexiones que se buscan con este proyecto de investigacién interpretacion toman como
premisa los momentos que han acompafiado el proceso de un director preparador
enrutado, a convertirse en director intérprete. Este proceso consté de varios periodos para
aproximarse a la justificacion de las decisiones interpretativas que se eligen al momento
de plasmar desde la direccidn, las intenciones musicales y/o emocionales que ha legado el
compositor, teniendo en cuenta lo que se ha escrito sobre la interpretacién musical en el
ambito académico y algunas de las experiencias de preparadores y directores en las
Gltimas dos décadas, obtenidas particularmente en la ciudad de Medellin, con la red de
escuelas y bandas musica.

Esta investigacion busca definir inicialmente los oficios del preparador y al preparador en si
mismo para concretar los momentos que se presentan desde la primera lectura hasta el
resultado final del concierto en su presentacion.

La investigacion llevara los aprendizajes del recorrido a la obra de José Pablo Moncayo
“HUAPANGO” debido a que es una de las mas representativas piezas de la musica
sinfonica latinoamericana y de las mas empleadas para la preparacion e interpretacion en
orquestas juveniles.

En la busqueda se hace imprescindible tomar en cuenta la experiencia adquirida por el autor y

por otros maestros como fuentes de consulta inmediata y certera, aportando su propia



particularidad y especialidad, que en diferentes momentos tienen coincidencias y
encuentros ya que se trata de jévenes en su mayoria con un desarrollo psicoldgico y fisico
parecidos, que conlleva a situaciones y experiencias similares que pueden sistematizarse
en contextos y personas de complejidades analogas.

En esta propuesta de investigacion artistica en masica se integra la auto etnografia y la
musicologia contextual.

Garance Maréchal define a la auto etnografia como “una forma o método de estudiar
aquello que implica auto-observacidn e investigacion reflexiva en el contexto del
trabajo de campo y la escritura etnografica”.!

De igual manera, Johanna Uotinnen explica que la auto etnografia es un método en el cual
las experiencias personales del investigador son la parte central de su investigacion; un
tipo de escritura autobiografica y una técnica de investigacion que vincula lo personal
con lo social y lo cultural [...] De acuerdo a Uotinnen, la autoetnografia puede y debe
ser personal, académica, analitica, evocadora, rigurosa, emotiva y con el potencial de
transformar la realidad que describe.?

La musicologia para Guido Adler (1855 - 1941) musicdlogo austriaco, tiene que ver con
todos los aspectos de la musica, ya sean historicos o sistematicos, puesto que no se
trata de una simple insercidn entre la historia de la musica y la estética musical.

Escribe Alvaro G Diaz Rodriguez en su articulo: La musicologia en la actualidad, una muy
breve vision de la musicologia en nuestros dias”, (2013) que segin The New Grove

dictionary of Music and Musicians define a la musicologia como “... una forma

! Maréchal, G. (2010). Auto ethnography. In A. J. Mills, G. Durepos & E. Wiebe (Eds.), Encyclopedia of case
study research (Vol. 2, pp. 43-45). Thousand Oaks, CA: Sage Publications.
2Uotinnen, Johanna (abril de 2010). «Digital Television and the Machine That Goes “PING!”: Auto

ethnography as a Method for Cultural Studies of Technology». Jornal for Cultural Research (en inglés) 14 (2):
161-175.



académica caracterizada por procedimientos de investigacion. Una simple definicion
seria el estudio académico de la musica” (Sadie, 2001: 488); otra definicion [...] es la
de Denis Stevens que dice: “Musicologia significa distintas cosas para diferentes
musicologos” (1980:11); ambas definiciones si bien no nos cercan a precisar
totalmente lo que es realmente la musicologia, si nos acotan las maneras de ver a esta
disciplina. De tal forma la musicologia en un sentido estricto se enfoca al estudio
cientifico y académico de la mdsica, no podemos quedarnos en conceptos
“académicos” y no practicos, la musicologia es una ciencia un tanto practica y viva
gue ayuda al intérprete a lograr el objetivo de realizar una interpretacién de acuerdo
con la época de la composicion como de la ejecucion, Richard Taruskin (1982)
menciona correctamente que ““ la musica no puede hablar por si sola ” , se necesita de
un tercero que pueda interpretar los codigos previamente escritos por el compositor, y

es ahi en donde se necesita de una musicologia enfocada a la interpretacién
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1. JUSTIFICACION

La presente investigacion nace de una necesidad personal de documentar los procesos que
acompafian la preparacion musical de una agrupacion, en este caso una orquesta sinfonica,
desde la Optica de un director cuya mision es el aprestamiento de la misma para afrontar el
reto de una obra y el proceso que siguieron el mismo hasta llegar a un director que
interpreta, y ofrece un resultado estético debidamente argumentado en las decisiones que
se tomaron para el entrenamiento y para la puesta en escena final del producto artistico.
Esta necesidad la hemos evidenciado ya que en nuestro medio existe una profesion no
reconocida como tal, la del director preparador. Esta profesién se ve corta en escritos y

documentacion que ofrezcan una ruta de ensayo y preparacion efectiva.

Es dtil para que los directores preparadores conozcan una metodologia que puede servir de
alternativa, que ha arrojado resultados exitosos y que en este documento va a describir
apartes del proceso de la ruta que puede llevar un director preparador para convertirse en

un director intérprete.

1.1. Justificacion desde la documentacion de los procesos de preparacion e
interpretacion.
Se realiza también como respuesta a una serie de preguntas realizadas por

directivos, profesores, estudiantes y acudientes durante varios afios, a los preparadores y



directores de las agrupaciones en la Red de Escuelas y Bandas de Musica del Municipio de

Medellin® desde 1996 hasta el 2011 con sus diferentes programas de la ciudad.

1.2. Justificacion desde la necesidad del reconocimiento de estos procesos en los espacios
académicos de la ciudad.
A manera de mencién y de reflexion para que la ciudad y la academia reconozcan el perfil
profesional del director preparador

1.3. Justificacion desde la oportunidad de compartir unas experiencias.

A partir de la oportunidad de compartir los conocimientos, logros, aprendizajes,
ensefianzas, consignar resultados ofrecidos con estos procesos ahora documentados
oficialmente, se presenta el reto de convertir todo este cimulo de experiencias, en areas
especiales para espacios formativos de diferentes niveles: escuelas de musica, instituciones
y conservatorios. Es importante que no solo sea académico si no también artistico, con
productos que han sido de comprobada eficiencia, gusto, calidad y acogida en diversos
contextos culturales y sociales. Es decir, un proceso de un preparador que condujo a un
producto artistico musical que fue exitoso, podria ser objeto de imitacion para objetivos

similares.

3Esun programa de la Alcaldia de Medellin (Secretaria de Cultura Ciudadana): tiene como prop0ésito generar y
fortalecer procesos de convivencia y cultura ciudadana mediante la formacion integral de nifios y jovenes a
través de la musica. Esta Red, creada en 1996, tiene en la actualidad 26 escuelas de musica ubicadas en distintos
barrios de la ciudad, con una cobertura directa de aproximadamente 5.800 estudiantes —nifios y adolescentes—,
quienes se vinculan con el mundo de la mUsica mediante procesos de formacion y la constitucion de
agrupaciones como coros, semilleros de instrumentos, prebandas, pre orquestas, bandas y orquestas,
enriqueciendo los procesos culturales y artisticos de la ciudad (Red de Escuelas de Musica de Medellin, 2015).
Es importante anotar que la ciudad cuenta con una poblacién aproximada de 2.500.000 habitantes, de los cuales
523.000 tienen edades comprendidas entre 10 y 24 afios (Alcaldia de Medellin,

Departamento Administrativo de Planeacion & Dane, 2010). Tomado de la revista virtual Universidad Catolica
del Norte. No 50, Febrero Mayo 2017. Por Dagoberto Barrera Valencia, Maria Orfaley Ortiz Medina.
Recuperado de http://revistavirtual.ucn.edu.co/index.php/RevistaUCN/article/view/822



http://revistavirtual.ucn.edu.co/index.php/RevistaUCN/article/view/822

Se va a escribir una bitacora de cdmo poco a poco los conceptos interpretativos que se
van aprendiendo se ven cada vez mas presentes en mi quehacer artistico y como esta

continua reflexion van formando mi camino para ir desde el DP al DI

2. Objetivos
2.1.0bjetivo general
Reflexionar sobre cdmo, a partir de la inclusién, profundizacion y ejecucion de conceptos

interpretativos musicales, el director preparador llega a convertirse en director intérprete.

2.2. Objetivos especificos
En la busqueda para acercarnos al objetivo general, sera indispensable hacer efectivos los

siguientes objetivos especificos:

2.1.1. Definir labores y objetivos del tallerista, el director preparador y el
director intérprete.

2.1.2. Presentar un panorama de conceptos interpretativos musicales vigentes
para la misica latinoamericana y del caribe. Sustentando esta vigencia
desde su implementacidn, cada vez mas generalizada por los directores
contemporaneos, (que tratan también de actualizarla, ya que resulta
muy dificil no caer en anacronismos cuando se trata de la
interpretacion musical tradicional)

2.1.3. Dar fe del recorrido intelectual que permitié adquirir las herramientas

claves para justificar decisiones interpretativas.



2.1.4. Presentar apartes del andlisis interpretativo realizado del Huapango de
Moncayo.
2.1.5. Aplicar los conceptos interpretativos al repertorio musical seleccionado
y presentarlo en el recital de grado. Huapango de Moncayo, San Pelayo
y Gorgojeos de Victoriano Valencia, Danzon N 2 de Arturo Marquez.
3. ANTECEDENTES
El proposito de estas paginas es presentar las diferencias entre las funciones del que hemos
denominado como director preparador, frente al director intérprete. Una vez anotadas las
diferencias podremos seguir una ruta de aprendizaje para suplir y adquirir las
competencias musicales que consideramos faltantes, o simplemente diferentes, con las
cuales realizaremos el transito formativo desde el Director Preparador, hacia el Director

Intérprete.

3.1. Tallerista, director preparador y director intérprete
La experiencia adquirida como director preparador de orquestas sinfénicas juveniles permite
resaltar los tres perfiles principales de los maestros que conforman el equipo de trabajo.
Esta discriminacion de labores y roles la anotamos ya que su participacion es vital en el

proceso, sirve para diferenciar sus roles y ayuda a delimitar las funciones.

Para efectos de esta investigacion los llamaremos asi: Tallerista (Preparador en el area
instrumental), Director Preparador — D.P. (Preparador general u orquestal), y Director

Intérprete — D.I. (Director Titular del concierto)



La preparacion de una orquesta juvenil* y/o de una orquesta de estudiantes,” desde la
presentacién del repertorio, o lectura inicial, hasta el momento final del concierto, conlleva
varios momentos pedagd6gicos como: lectura inicial, talleres, y ensayos generales, todos
destinados a aclarar diferentes secciones, dindmicas, entre otras. El proceso de preparacion
se encarga de los detalles pertinentes al montaje de una pieza con miras a la presentacion
publica; es necesario que los formadores intervengan con tareas puntuales en cada uno de
los diferentes momentos del montaje de las obras, que garanticen un proceso eficiente de
ensayos ya que en su mayoria estas son actividades con un costo elevado de tiempo, dinero
y energia corporal, mental, psicologica e incluso espiritual, se debe entonces optimizar el

recurso humano del equipo de preparadores de forma efectiva.

En los siguientes parrafos se ofrece de manera desglosada cada uno de los momentos que se
consideran claves y que suceden, por experiencia, en la gran mayoria de las agrupaciones

juveniles o de estudiantes de la ciudad de Medellin.

3.2. Definicion y oficios del Tallerista
Palabra derivada de taller, originada a su vez en el sustantivo francés atelier (a. Lugar en que
se trabajan obras manuales; b. Escuela o seminario de ciencias o de artes: ¢. Conjunto de
colaboradores de un maestro. Segun la Gltima edicion del Diccionario de la Real Academia

Espafiola (2014), Tallerista es la “persona que dirige la ensefianza de una actividad

% para efectos de este trabajo, entendemos orquesta juvenil como: Agrupacién que esta iniciando su proceso
formativo. Est4 integrada en su mayoria por jovenes que no estudian masica, con repertorios que se componen
por adaptaciones o arreglos tanto desde lo instrumental como desde lo técnico y repertorios originales que
puedan ser ejecutados con suficiencia técnica

Para efectos de este trabajo, entendemos orquesta de estudiantes como: Agrupacion que esta iniciando su
proceso formativo. Esta integrada por jovenes que en su mayoria estudian musica, con repertorios que se

componen de arreglos instrumentales y repertorios originales que deben ser ejecutados con suficiencia técnica.
10



practica en un taller de aprendizaje”. Otras definiciones de Taller: “Realidad integradora,
compleja, reflexiva, en que se unen la teoria y la practica como fuerza motriz del proceso
pedagogico” (Melba Reyes 2000); “Unidades productivas de conocimientos a partir de una

realidad concreta” (Natalio Kisnerman 2000).

El dispositivo pedag6gico de taller obliga al encargado del mismo a tener una preparacion
previa de los materiales a trabajar: “Dada la concepcion de taller que se asume, como
espacio para construir conocimiento a partir de la practica, es imprescindible el espiritu
colectivo en el trabajo y que estén bien delineadas las funciones de cada uno de los sujetos
[...] por ello, para su adecuado desarrollo se requiere de una preparacion previa por los
participantes, lo cual condiciona el momento y la forma de realizacion del taller como tal.”

(CALZADO, 1998)

Para este caso, el taller musical comprende como lo afirmaba anteriormente Calzado, “el
espiritu colectivo de trabajo”, ya que es la meta grupal y no individual la que empuja a los
integrantes de la fila o seccidn a lograr una correcta ejecucion técnica de los pasajes
trabajados por el tallerista. Esta correcta ejecucion es lograda durante el taller al utilizar la
experticia del maestro especialista en su instrumento (o familia de instrumentos),
aplicando diferentes herramientas metodoldgicas como la ejemplificacion e imitacion, la
descripcion alegorica del sonido, la instruccion y correccion de digitaciones y demas

aspectos técnicos y la repeticion de pasajes a diferentes velocidades.

Normalmente el D. P. realiza la primera lectura general de la pieza. Este primer momento de

encuentro del joven musico con la partitura, tiene como objetivo aclarar al maximo posible

11



todos los elementos anotados explicitamente por el compositor o arreglista de la pieza, es
decir, su funcion es ensefiar y acompariar a su agrupacion en el proceso de decodificacion
de la partitura. Reafirmar seguridad y certeza en la comprension de los signos musicales,
los elementos de escritura y roles ritmicos, melddicos y arménicos que ejecuta cada fila o
seccion, y que pueden estar presentes. Hace ver e identificar, anotar y resaltar las
articulaciones, las dindmicas y las repeticiones. Aclarar la estructura formal de la pieza 'y

su interaccién con las demas secciones

En el caso del preparador de la cuerda frotada, define digitaciones, coloca o sugiere la
direccion de los arcos, punto de contacto, cantidad y distribucion de las arcadas, cantidad
de cerdas empleadas. En los preparadores de instrumentos de viento, hace sugerencias
sobre las digitaciones, uso de numeracion en cafias y boquillas, utilizacion del aire y
lengua, posturas corporales (de pie u orientados corporalmente en algln sentido) posturas
instrumentales (campana proyectada hacia arriba o, al contrario) todo esto en pro de lograr

las articulaciones y efectos necesarios anotados en partitura.

En el caso de la percusion, define técnicas para los golpes que asignan colores instrumentales a
los diferentes pasajes, asigna instrumentos a cada integrante®, define durezas de las
baquetas, regiones de los parches donde se debe tocar, jerarquiza las dinamicas internas, y
contextualizadas al espacio donde se realicen los ensayos y la presentacion relacionadas a
la orquesta que se acomparfie o que acompafara la percusion cuando su rol sea

protagonico.

® Samuel Adler en el estudio de la orquestacion, sugiere una Asignacion de instrumentos. Pag. 488. Que
eventualmente puede funcionar.
12



El preparador coral trabaja la técnica vocal requerida para el estilo o género que se requiera, la
proyeccion del sonido colectivo, aclara el texto, la pronunciacion, afinacién de bloques

melddicos y armonicos, prepara coreografias, dindmicas y efectos propios de esta seccion.

El preparador instrumental debe acompafar la preparacion con el metrénomo, no solamente
para la seccion de percusion, sino también para todas las filas y secciones que participan
del montaje, utilizando la marcacién de los pulsos a tiempo, en doble lentitud, doble
velocidad, segln sea necesario.

También debe apoyar la preparacion técnica, de estilo y psicologica cuando se trata de solos de
fila (soli), o solos absolutos (solo). Asi como también definir o sugerir el o los posibles
jefes, monitores o encargados de la fila o la seccién y los solistas.

El Tallerista ademas realiza los ensayos de la fase preparatoria que tiene como objetivo el
montaje de la obra con las especificidades de la fila o la seccién, puliendo y
perfeccionando los detalles técnicos ya mencionados y definidos anteriormente y que

cumplen con las tareas asignadas por el director preparador.

3.3. Definicién y oficios del Director Preparador
Dirigir se define como la accion de llevar algo hacia un término o lugar sefialado; guiar a
través de sefias o indicaciones; encaminar la intencién y las operaciones a un determinado
fin'.
Originado en el latin dirigere (enderezar en una direccion, alinear, disponer, ordenar). El

origen etimologico de la palabra director consta del prefijo “di”, que significa

“divergencia”; el verbo regere que es sinéonimo de “regir”, y el sufijo “tor”, que puede

! Recuperado de https://definicion.de/director/

13
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utilizarse como “agente”. El que rige las divergencias. En una interpretacion propia se
podria decir: el que administra, maneja, conduce, maniobra, manda, gobierna, las
diferencias. En un contexto especificamente musical, Guy kummer (1989)%: El que se
encarga de realizar los ensayos y los conciertos.

En la investigacion y consultas realizadas no ha sido posible encontrar una definicion
satisfactoria del rol del director preparador. Es por eso que trataremos de construir una,
con base en las experiencias, concepciones y conclusiones que se desarrollaran en este
escrito.

Definimos entonces al director preparador como un musico profesional que a partir de un
conocimiento previo de la agrupacién musical y del repertorio, disefia una metodologia de
ensayos, incorporando multiples dispositivos pedagdgicos y cuyo objetivo principal es
lograr una correcta decodificacion por parte de la agrupacion en pleno, de los diversos
elementos anotados en partitura por el compositor o arreglista. La diferencia mas
importante es que los preparadores se centran principalmente en lo que esta en la partitura,

mientras que el intérprete se centra en lo que no esta en la partitura.

El Director Preparador fundamenta su trabajo en aspectos basicos para el reconocimiento de la
obra. Lo que esté escrito en la partitura, aspectos tales como, abogar para que la
agrupacion realice una lectura correcta, afinacion de los bloques sonoros, es decir, al
realizar el estudio previo de la partitura general o score y encontrar puntos donde
simultaneamente se producen acordes o unisonos, debe procurarse que la orquesta logre la
comprension y la unificacién precisa en la afinacion del fragmento, empaste o

sincronizaciones ritmicas, ensamble entre las secciones y entre las frases, definicion de

8Guy-kummer, E. (1989). Algunas cualidades del buen director de coro. Musica y Educacion, 2 (1), 463-
464
14



roles melddicos y de acompafiamiento que llevaran a la orquesta a una ejecucion de la

obra.

Es fundamental para el buen funcionamiento del equipo de trabajo que exista una constante
comunicacion entre el Director Preparador (D.P.) y el Director Intérprete (D.1.). Asi el D.I.
podra solicitar al D.P articulaciones puntuales, tempos, cambios dindmicos que no estén
anotados en partitura, pero que ya estan decididos por el D.l. Asi mismo el D.P puede
indicar al D.I. si las piezas seleccionadas para el concierto son viables de ser presentadas
en publico de acuerdo con el nimero de ensayos Yy recurso humanos con el que se cuenta o

si es mejor buscar una pieza mas acorde con el nivel de la agrupacion.

El Director Preparador debe a su vez realizar un estudio profundo de los aspectos técnicos
necesarios de las obras especificas a presentar en el concierto tales como: digitaciones y/o
arcadas, técnicas para frasear que incluyen diferentes lugares de respiracion y sus posibles
variantes como la respiracion relevada, respiracion circular y posibilidades de re -
orquestar pasajes cuyas dificultades técnicas no permitan al intérprete ejecutarlas
correctamente, dindmicas, efectos, articulaciones, que se presentan en la partitura y que
serviran como base para la ejecucion de la msica en el estilo®. La re-orquestacién puede

implementarse muy eventualmente con algunos cambios de instrumento, preferiblemente

% Samson, J. “Historia de la Musica”, en Harper Scott J. P. E. y Samson J. An introduction to
Music Studies, Cambridge University Press, 2009. (Estilo: Proceso de seleccién de
determinadas caracteristicas puramente musicales en comun; como la textura, la organizacion
formal, la melodia y el ritmo; de varias musicas en un lapso de tiempo histérico
determinado).

15



de la misma familia y en arreglos facilitados. Aunque no se debe descartar totalmente, no

se recomienda el uso de esta herramienta (re-orquestacion) en piezas originales

Ademas de esta extensa preparacion técnica, el D.P. tiene dentro de sus funciones brindar
informacién sobre los posibles elementos programaticos'® existentes en la composicion

musical y elementos del contexto histérico™* relevantes.

El anterior conjunto de competencias brevemente anotadas comprende el bagaje necesario con
el que el D.P. enfrenta el reto de disefiar una ruta metodoldgica que apunte a la adecuada
comprension de los elementos basicos de la obra de arte musical. No debemos olvidar que
el D.P. es pieza fundamental en el proceso formativo de las orquestas juveniles y de
estudiantes, asi el repertorio escogido en conjunto con el D.l. siempre debe apuntar al
perfeccionamiento y consolidacion de cada una de las secciones de la agrupacion y su
crecimiento musical seleccionando obras con contenido técnico apropiado para el nivel de
las agrupaciones con miras a elevar paulatinamente sus capacidades individuales, de fila,

seccion y orquestales.

El proceso anterior realizado por el DP y su equipo de trabajo ofrece un punto de partida para
el DI dénde la agrupacién ha decodificado a buen nivel la partitura. Ahora es menester del

DI el comenzar a plantear un proceso interpretativo y la elaboracion de su version, que

1o programatico; Hace alusién a: “MUsica de tipo narrativo o descriptivo; el término a
menudo se extiende a toda la muisica que intenta representar conceptos extra-musicales sin
recurrir a las palabras cantadas” Grove Music online.

1| o histérico hace referencia a las particularidades del contexto social (politico, cultural,
econdmico), humano (psicolégico, espiritual, moral, emocional) y académico (estudios,
contexto musical) que inspiraron y acompariaron al compositor durante el tiempo en que

realiz6 la composicion.
16



ademas permitira un crecimiento a todo nivel, ya que al realizar la preparacion o
entrenamiento de los pasajes que representan retos técnicos, sera evidente el progreso del
nivel instrumental particular y colectivo; crecimiento emocional, ya que este nuevo desafio
seguramente debe generar emociones y el deseo de lograr los objetivos estara presente.
Por lo anterior es importante destacar el papel pedagdgico del D.P.

3.4. Definicion y oficios del Director Intérprete

Ya definido anteriormente el término director, el término interpretacion sera tratado en el
préximo capitulo. Ofrecemos aqui la definicion de interpretacién musical del Diccionario
Oxford de la musica (pp. 780)
Proceso por el cual un ejecutante traduce una obra de notacion a un sonido artisticamente
valido. Debido a la ambigliedad inherente a la notacion musical, un ejecutante debe tomar
decisiones importantes respecto al significado y la realizacion de aspectos de una obra que
el compositor no puede sefialar con toda precision. Entre éstos puede haber distintas
elecciones de dinamica, tiempo, fraseo y otras parecidas, o bien decisiones mayores
respecto a la articulacion o las divisiones formales, la regulacién de la frecuencia de los
climax musicales, etcétera. Estas decisiones reflejan la interpretacion y el entendimiento
gue el ejecutante tiene de cada obra, condicionado por sus conocimientos musicales y su
personalidad los cuales tienen como resultado una interpretacion.'? [...] [Practica de la
interpretacion]. Término tomado de la Auffiihrungspraxis alemana del siglo XIX que se
refiere a los recursos de interpretacion que determinan un estilo musical. Interpretacion

musical [practica de la interpretacion]. El estudio de la interpretacion musical “busca

12 Latham, A. Diccionario Enciclopédico de la musica, Diccionario Oxford de la Musica. R. © 2008, Fondo de
Cultura Econdmica México, D. F, Recuperado de
https://www.tabiblion.com/liber/Diccionarios/DICCIONARIOOXFORDDELAMUSICA. Pp. 781 a 787.
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precisar pardmetros interpretativos, convencionalismos y desarrollos estilisticos que

permitan comprender mas claramente las intenciones y expectativas del compositor.

Con estas cortas precisiones iniciales podemos acercarnos a definir en un primer momento el
rol del Director Intérprete: profesional de la musica que, a partir de un conocimiento
profundo sobre la interpretacién en su mas puro sentido hermenéutico™, y con la partitura
como herramienta principal, -pero no Unica- aplica su bagaje de saberes y competencias, y
a través de diversas indicaciones y/o gestos ofrece directrices a una agrupacién musical. El
DI va mas alla de la partitura e interpreta el material de esta a un nivel discursivo superior
planteando interpretaciones coherentes de acuerdo con su competencia musical. Toma el
contenido de la partitura y lo transforma de manera que trasciende el papel permeandolo
de ideas extra musicales que aportan a una significacion, meta o norte que el DI tiene
preconcebido antes de llegar al primer ensayo.

Entendiendo Hermenéutica'* como: arte de explicar, (traducir o interpretar) es el arte o teoria
de interpretar textos, especialmente las escrituras sagradas y los textos filosoficos y
artisticos.

Cuando el Director Intérprete realiza la primera lectura, se suelen definir desde el principio
algunos criterios de interpretacion, que luego son proclives al cambio con la maduracién

de la ejecucion por parte de los musicos.

le’Audi, Robert (1999). The Cambridge Dictionary of Philosophy (2nd edicion). Cambridge: Cambridge
University Press. p. 377. ISBN 0521637228.

14 Reese, William L. (1980). Dictionary of Philosophy and Religion. Sussex: Harvester Press. p. 221. ISBN
0855271477.
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El D.I. regresa al frente de la orquesta en la etapa final del proceso de preparacion, cuando ya
la orquesta ha apropiado a través de las repeticiones, los entrenamientos y las
preparaciones descritas, las herramientas para enfrentar temas de mayor complejidad y
profundidad como lo es la interpretacion propiamente dicha, es decir, el DI planea sus
ideas meta-textuales (es decir, mas alla de la partitura) a la agrupacion, la cual las va
incorporando paulatinamente siendo labor del DI el ir revelando a la agrupacion la idea

artistica final.

Siguiente a esto se encarga de los Ultimos ensayos previos al concierto o presentacion,
ensayos que se pueden denominar pre - general®® y ensayo general final.

Realizara la interpretacién de la obra, y dara forma al resultado sonoro final bajo sus criterios
proponiendo y concretando los tempos, dindmicas, colores instrumentales y detalles mas
audibles, o vistosos y los que estdn mas ocultos en la partitura. Resaltando formas de
ejecutar melodias, construir frases y bloques sonoros, proponer tempos, entrelazar ritmos,
jerarquizar dinamicas, solucionar detalles que permitan a la orquesta fluir, disfrutar poco a
poco del hecho y la realidad sonora y lograr comunicar al pablico su manera de entender
los diferentes momentos de la obra de arte musical.

El DP no habla de estos conceptos ni de estas ideas ya que el compositor no las anota en la
partitura, y como veremos mas adelante “son un signo escondido”.

Evidentemente no es suficiente con la definicidn de director que ofrece entre otros el

diccionario Oxford, se hace vital entender como el intérprete musical reflexiona sobre una

15 Jamese ensayo pre-general al que puede realizarse atn con falta de algunos detalles logisticos y en un lugar
probablemente alterno al del concierto. El ensayo general final es el que se realiza preferiblemente in situ del
concierto, con toda la parafernalia y los elementos visuales (luces, multimediales, videos, etc.) y con la totalidad
absoluta de quienes participaran en el concierto, sin dar lugar a ninguna falta de asistencia o faltantes en lo
logistico.
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obra musical a través de diferentes metodologias interpretativas que van a ser comentadas
mas adelante.

Se encarga de tomar decisiones interpretativas y de lograr que los musicos las comprendan y
ejecuten al maximo de sus capacidades con el objetivo de presentar al pablico su exégesis
del texto musical, o sea explicar el significado literal=extraer, interpretar objetivamente®®.
Lograra comunicar a la agrupacion su interpretacion como director, que sera el resultado
de la idea que entendi6 acerca de la obra, su compositor, estudio general del contexto de la
obra, publico objetivo, nivel de la orquesta, etc.

Una pieza musical es una obra de arte en parte porgue tolera una amplia variedad de
interpretaciones sin perder su identidad; asi mismo, distinguimos la 5ta sinfonia de
Beethoven como 5ta de Beethoven y no como otra obra. A pesar de que escuchemos
diferentes versiones que varien el tempo, articulacidn, dindmicas, ataques, colores, realces
instrumentales, etc. la interpretacion de una obra de arte debe tener en cuenta sus propios
limites, hasta donde puede el DI intervenir para que no pierda sus caracteristicas
principales y la obra sea reconocible por el publico. Este es uno de los limites y conceptos
mas importantes de la interpretacion musical. La libertad restringida. Son estas
particularidades las que el D.I. se encarga de plasmar en los ensayos que tiene a su cargo.
La construccion interpretativa (por parte del Director Intérprete) de las particularidades de
la obra dependen de su estudio y comprensidn, en particular del conocimiento del autor y
su repertorio, de sus experiencias con otros montajes y con otras agrupaciones, del nivel de
conocimiento y compenetracion con la orquesta, etc.; aspectos.

Teniendo en cuenta lo anotado en los parrafos anteriores podemos ofrecer un breve

consolidado de las diferencias que encontramos hasta este punto entre ambos perfiles de

18 Hermenéutica Exegesis: Uso Y Tradicion, Vol. I, Segunda parte Prolegdmenos, UAEMEX, pg. 385. ISBN

9707570415.
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directores, las cuales radican en que, mientras que el Director Preparador debido a la
especificidad de su rol, revisa minuciosamente los detalles técnicos y propone las
herramientas pedagdgicas para solucionar los problemas que resultan durante la primera
etapa de la preparacion, (y que no incluye necesariamente la interpretacion, ya que su
papel y su rol son diferentes), el Director Intérprete desde el primer minuto de su contacto
con la orquesta esta planteando su version de la obra, basado en su competencia

interpretativa musical.

Concluimos que mientras que Director Preparador trabaja para decodificar*’ correctamente la
partitura hacer sonar bien lo que esta escrito, el Director Intérprete trabaja constantemente
comparando la sonoridad ideal que ha conceptualizado en su mente Tras un minucioso y
complejo proceso interpretativo, con el sonido que le ofrece la agrupacion y realiza los
ajustes necesarios para acercarse al maximo posible a la version ideal que ha logrado

Conceptualizar de la pieza musical

En este mismo sentido, el contraste dialéctico entre el D.I. y el D.P. radica en que el primero
debe estar en total capacidad de justificar frente la orquesta En primera medida para si,
mismo, y para la agrupacion, cada una de las decisiones musicales que ha tomado para
construir su version, dando fe en lo musical, como lo expresamos anteriormente del
porqué de las elecciones de dindmica, tempo, fraseo y otras parecidas, o bien decisiones
mayores respecto a la articulacion o las divisiones formales, la regulacion de la frecuencia

de los climax musicales, etcétera que afectaran lo técnico, lo estilistico, lo emocional, lo

9 1, Aplicar inversamente las reglas de su cddigo a un mensaje codificado para obtener la forma primitiva de
este. Diccionario Real Academia Espafiola. Aplicar las reglas adecuadas a un mensaje, que ha sido emitido en
un sistema de signos determinado, para entenderlo.
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tradicional o lo contemporaneo y por ultimo lo construido a partir de las preferencias
personales. Estas son algunas, mas no todas, las particularidades que hacen cada

interpretacion Gnica y que dependen de la competencia musical del D.I.

Después de las descripciones y definiciones anteriores, procedemos a realizar un cuadro que
servira para comparar las actividades especificamente entre el D. P y el D.1. y que van
indicando los aspectos que debe considerar el preparador para el momento en que se
transforme y asuma el rol de intérprete. Esta comparacién la hacemos resaltando la
importancia y la vida propia que tiene el director preparador, y de la necesidad que vemos
de que el medio profesional musical reconozca este que hacer su importancia
irremplazable en el proceso y su vital aporte en los proyectos musicales que conducen a
una puesta en escena o concierto en los contextos que tienen la suerte de poseerlo

(Director preparador)*®.

18 Aclaro como parte de la auto etnografia que tuve la oportunidad de preparar las orquestas del sistema de la
Red de escuela de musica de Medellin para Jovenes directores que presentarian sus evaluaciones con la orquesta
como parte de convenios con diferentes universidades, prepare para directores invitados y por esto doy un valor
muy grande al oficio del director preparador. Recuerdo la gran ensefianza que tuve al preparar la 92 sinfonia de
Antonin Dvorak (Nuevo Mundo), que se presentd en tres etapas antes de realizar el concierto bajo la batuta del
(Director Interprete) querido y recordado maestro Suizo, Fritz Voegelin, (Le Partenaire créative, recuperado de
https://www.edrmartin.com/es/bio-fritz-voegelin-1814/,)

En la primera etapa yo hice la lectura inicial (de casi tres meses de lecturas y preparacion con dos ensayos
semanales, fin de semana, cada uno de 6 a 8 horas en el esquema que aqui mismo explicamos dispuesto por
talleres de fila (dos horas), ensayos seccionales (dos horas y el resto del tiempo en ensayos generales. Le hice
entrega del trabajo al equipo de maestros venezolanos encabezados por Rubén Cova, en un ensayo que dirigi,
efectuando una interpretacion de la sinfonia completa (con un segundo movimiento en un tempo muy lento para
poderlo pasar) y recibiendo la aprobacién por parte del maestro y de los profesores que la valoraron en un 75 a
80 por ciento de lo que buscadbamos, la verdad fue una valoracion bastante generosa, pero bien recibida por el
gran esfuerzo de la orquesta.

La segunda etapa estuvo a cargo del equipo de trabajo venezolano que en una semana de trabajos diarios e
intensificados, llevaron la orquesta a niveles extraordinarios, en los que el maestro Rubén Cova tomo la
precaucion de hacer dos y hasta tres versiones de fragmentos que podrian llegar a ser solicitados por el maestro
Fritz, (especialmente tempos y dindamicas muy flexibles).

El ejercicio se repitid, pero fue ahora el maestro Rubén quien dirigid la orquesta para hacer entrega del trabajo
de las dos etapas al maestro Fritz, quien dijo, “Ustedes me han traido es a disfrutar de un concierto” En una
conversacion anterior durante la preparacion le anticipe al maestro Rubén esa misma apreciacion y ademas le
dije: Qué mas puede hacer el maestro Fritz con la orquesta? El nivel es demasiado alto y hasta se pueden hacer

varias versiones. La respuesta del maestro Rubén fue Inmediata y con la firmeza y decision caracteristica de sus
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CUADRO COMPARATIVO

DIRECTOR PREPARADOR

DIRECTOR INTERPRETE

Lectura inicial: revisa notas escritas
y realiza correcta lectura de motivos
musicales. Ayuda y guia el proceso

de decodificacion de la partitura.

Lectura de frases e indicaciones de
expresién. Ayuda y guia el proceso

de interpretacion de la partitura.

Repeticiones para lograr mecanizar
adquirir el reflejo y la destreza

técnica.

Repeticiones para elaborar los
discursos y construir la intencion

musical.

Etapa final: Perfecciona detalles

técnicos.

Etapa final: Perfecciona detalles de

interpretacién y presenta el concierto.

Conocimiento de la técnica basica de
todos los instrumentos de la

agrupacion.

Conocimiento profundo de la técnica
de direccion musical y de los
conceptos basicos interpretacion

musical.

Perfil pedagdgico: decide sobre las

obras al considerarlas apropiadas o no

Perfil pedag6gico, Sugiere a partir de

su experiencia y conocimiento obras

juicio me respondi6: Alex, ahora vas a ver que una cosa es la preparacion y otra es la interpretacion y veras
como la sola presencia y la sabiduria de un gran maestro, como Fritz, Cambian y mejoran todo. Esto se
comprobé inmediatamente ya que una vez finalizada la muestra del maestro Rubén, Se dio inicio en ese mismo
instante a la tercera etapa de preparacion con la orquesta en las manos del maestro Fritz que inici6 el ensayo con
el primer movimiento (adagio) y apenas en los primeros compases par6 la orquesta para comentarle a los chelos
lo que podia estar sintiendo Dvorak al momento de escribir esta introduccion y estar recreando una melodia
norteamericana con el frio neoyorquino y el deseo de volver a su tierra que estaba tan lejos, como sera su
sentimiento?. Entonces les dijo que tocaran como si de verdad estuvieran lejos de su tierra y con una tristeza
intensa. La respuesta de los chelos fue inmediata y El resultado fue realmente asombroso y a pesar de lo
conmovido que estaba el ambiente, la sonrisa espontanea del maestro Cova no se hizo esperar y me dijo: viste??

Te lo dije!!! Ahi esta la mano de un gran maestro!!!
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apropiadas al nivel de la agrupacion, apropiadas al nivel de la agrupacién,
coordina el equipo de talleristas, participa en la coordinacion del equipo
definiendo sus objetivos puntuales, se de talleristas ayudando a definir sus
anticipa a las dificultades de la objetivos puntuales.

partitura y propone maneras de

solucionarlas.

Podemos entonces concluir que, las diferencias entre las labores de un D. P. y el D.I. consisten
en que el D.P. se encarga de solucionar aspectos técnicos y operativos en la ejecucion de
lo que esté escrito, sin abordar ideas interpretativas complejas. Mientras que el D.1. da
forma artistica a lo que esté escrito, no solamente como resultado de una lectura si no
como logro de la ejecucion de unas ideas que estan en su cabeza como mensaje sonoro

final o interpretacion

En el siguiente capitulo, profundizaremos en los conceptos que la academia ha avalado en los
Gltimos afios sobre la definicidn de interpretacién musical, posteriormente en un tercer
capitulo, aplicaremos los mismos ofreciendo algunos apartes del analisis interpretativo que
hemos realizado del Huapango de Moncayo y que podran ser apreciados en los videos

anexados a esta investigacion y escuchados en el concierto final.

3.2.Metodologia Basica para el proceso de montaje de obras musicales con
agrupaciones juveniles y/o de estudiantes
La metodologia pedagogica para el montaje esta basada en varios momentos: 1. Lectura

inicial. 2. Trabajos de repeticion: Taller de filas, taller seccional y ensayo general. 3.
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Presentacion final (concierto). Deseamos dedicar algunas lineas de esta investigacion a
describir este proceso de montaje ya que vemos la necesidad de sentar un escrito
académico que anote algunos procedimientos que se han utilizado con relativo éxito y que

seran aplicados en la metodologia del montaje para este proyecto.

3.2.1. Lectura Inicial

El Director Preparador presenta la obra a la agrupacion. (Esta eventualmente puede ser
realizada por el Director Intérprete, puede hacerla el Tallerista e inclusive en condiciones
ideales la partitura se hace llegar a los musicos con anticipacion al primer ensayo y asi
ellos pueden leer directamente con las ayudas, no solo de la partitura sino también de
audios o videos y en ciertos casos con audios, que solo incluyen la parte del interesado por
ejemplo un audio (casi siempre midi), con la parte de la 2da Trompeta sola, o un audio que
al contrario tiene toda la orquesta menos la 2da Trompeta mas popular y usada el minus
one de las cuales se pueden conseguir desde canciones como karaokes, hasta conciertos
solistas de piano, violin, entre otros®.

Los objetivos de esta primera lectura son: reconocer los motivos, frases, periodos y armar la
estructura general de la obra, parte del instrumentista, entendiendo que los motivos
(también llamados células, incisos, etc) son secciones pequefias de pocas notas con sentido
musical y que luego con su reiteracion van conformando semifrases y frases que se
convierten en temas y luego dan origen a los diferentes periodos musicales y asi configurar
la totalidad de la composicion, y realizar un recorrido que permita observar a groso modo
las lineas melddicas y de acompafiamiento que cada seccién o que cada fila tiene; sefialar

puntos especificos sobre los cuales se debe realizar un trabajo estricto de lectura musical y

19 Hal.leonard. sitio de venta de minus one. https://www.halleonard.com/
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lugares donde se deben enfrentar problemas técnicos; dejar una idea general de la
estructura de la obra y generar una motivacion para asumir y lograr el nuevo reto.

Los tiempos para esta lectura deben ajustarse, segun la dificultad y en general hacer las
lecturas de las frases que presenten alguna dificultad, en tiempos mas lentos
denomindndose tiempos de estudio.

La evaluacion de qué tan provechoso fue este primer momento puede realizarse a partir del
logro de los objetivos antes propuestos. La funcion del director preparador en esta etapa es
guiar la lectura utilizando herramientas metodoldgicas y pedagogicas que permitan la
decodificacion de la partitura, por ejemplo, explicar y ensefiar las dificultades de lectura
que se presente en alguna parte de la obra, realizar trabajos de preparacién y entrenamiento
de pasajes con dificultades técnicas en diferentes tempos, también debe resaltar y hacer
marcar en las partituras los aspectos mas relevantes de las dindmicas, cambios de compas
o tempo, accelerando o ritardando. Una vez finalizada la lectura inicial otra funcion
importante del director preparador es dejar tareas especificas a los talleristas que conlleven
al entrenamiento, a la preparacion y a la solucion de dificultades técnicas instrumentales
que se presenten, sugerir las articulaciones, asi como también pedir a los profesores que

dejen sugeridas, arcadas y digitaciones®.

3.2.2. Trabajos de repeticion
En este segundo momento de la metodologia pedagdgica para el montaje se ejecutan las

tareas propuestas a los talleristas, principalmente en ensayo de filas, posteriormente en

20 Esta actividad en diversas experiencias me ha dejado grandes ensefianzas de los directores intérpretes,
especialmente quienes han iniciado su formacién como preparadores, como Freddy Ortiz, Wilder Corrales,
Jorge Mufioz, Juan Pablo Valencia y Rubén Cova, a quienes he entrevistado para documentar este trabajo ya
que, con gran simpleza, logran avances importantes en la estructuracién general de la obra, dejando un
“esqueleto” o “armazon” que sirve como base para construir la obra por parte de los profesores preparadores de

fila o seccion y del director preparador.
26



seccionales que eventualmente debe realizar el director preparador. El objetivo de estos
trabajos de repeticion es desarrollar la habilidad para la ejecucion de los pasajes. La
evaluacion de la eficiencia de los talleres de fila y seccionales se observa en el ensayo
general, donde se escucha por secciones o fila y en ciertos casos individualmente los
logros de los talleres. Ese ensayo general esta a cargo del Director Preparador. A
continuacion, proponemos definiciones sobre los términos empleados para la metodologia

de los trabajos de repeticion.

3.2.2.1.El Taller de Fila
Es una actividad de practica y entrenamiento instrumental, integrada por
ejecutantes de un mismo instrumento, que tiene como proposito, analizar, estudiar
y solucionar los aspectos técnicos instrumentales de los fragmentos o pasajes
mediante repeticiones, ejercicios escalisiticos, armonicos, dinamicos, de
velocidad segun el caso. Actividad preparada, coordinada, realizada o supervisada
por un profesor o especialista en el instrumento, se genera la actividad teniendo
en cuenta detalles como reconocimiento de la tonalidad de la obra y los aspectos
técnicos mas relevantes a solucionar, por ejemplo, arcadas, golpes de arco, (en las
cuerdas), respiracion (en los vientos), articulaciones, digitaciones, etc. Se
acostumbra iniciar con un calentamiento a partir del estudio y la ejecucion de las
escalas, arpegios y sus derivados, con algunos patrones ritmicos, articulaciones y
dinamicas extraidos de la obra.
Posteriormente, se trabaja la obra, empezando por una lectura general y luego
estudiando aquellos pasajes, preferiblemente, de mayor a menor grado de

dificultad, para aprovechar al maximo la energia y la concentracion de los jovenes
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en los primeros minutos del ensayo. Se pueden presentar casos, donde diversos
factores como el aspecto técnico, de velocidad, registros demasiado graves o
agudos en las obras del repertorio deben ser preparados con mas detenimiento y
con mas tiempo de proceso para el montaje y la maduracién de la ejecucion. En
estos casos, es importante crear un clima positivo a través del estudio y alternar
con la préactica de los pasajes faciles, a los fines de mantener el entusiasmo y el

vigor para estudiar y resolver los dificiles.

Desde el inicio del estudio es recomendable descubrir la direccién de la frase.
Conviene, para aclarar la direccion de las frases musicales, que el tallerista toque
€n su instrumento o cante, invitando a los estudiantes a cantarlas imitando la

direccion que él, ha ejecutado.

En la cuerda, es muy importante insistir en la importancia de ejecutar una frase o
un determinado pasaje, unificando golpes, puntos de contacto, velocidades y cupo
0 cantidad de arco, estilos de pizzicato, postura instrumental, todo en comdn
acuerdo con las necesidades técnicas e interpretativas de la obra. Recordemos que
es el objetivo grupal el que incita a los miembros de la fila 0 seccién a interpretar
de manera unificada el pasaje. No es suficiente con que dos o tres miembros de la
fila o seccion lo interpreten a la perfeccién, todos deben hacerlo lo mejor posible
hasta que se llegue a un minimo aceptable en los primeros talleres. Esta capacidad
de generar trabajo en equipo, donde todos los miembros del conjunto deben

trabajar, es una de las virtudes de la misica.
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En los vientos la unificacion de las articulaciones, alternativas en las digitaciones,
ataques, acentuaciones y dinamicas.
Y en la percusion la precision ritmica, sostenibilidad de los tempos, entradas,
tamario o dureza de las baquetas, dindmicas en contexto.
En los sistemas de formacion musical juvenil infantil e incluso profesionales
suelen organizarse de la siguiente manera, en la cual tendremos en cuenta otras
formaciones instrumentales, a parte de la sinfénica, y en las que se ha realizado
este esquema de trabajo del Taller de fila:

= Taller de primeros violines.

= Taller de segundos violines.

= Taller de violas.

= Taller de cellos.

= Taller de contrabajos.

= Taller de flautas y piccolo.

= Taller de oboes y corno inglés.

= Taller de clarinetes (soprano, requinto, alto, bajo).

= Taller de fagotes, contrafagotes, saxofones (soprano, alto, tenor,

baritono).
= Taller de cornos.
= Taller de mel6fonos, eventualmente se puede hacer un solo taller con
los cornos y mel6fonos.
= Taller de trompetas.
= Taller de baritonos.

= Taller de trombones.
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= Taller de tubas. Eventualmente se acostumbra hacer taller juntando
trombones, baritonos y tubas: metales graves (Low Brass).

= Talleres de percusion.
Los talleres de percusidn se pueden organizar de multiples formas segun la necesidad
y la cantidad de instrumentos. Se puede agrupar en talleres organoldgicamente: taller
con membrandfono y a parte taller con idiéfonos; también taller con instrumentos de
altura determinada y taller con instrumentos de altura indeterminada.
Lo maés usual son estas dos o tres posibilidades de agrupacion, siempre dependiendo
de la cantidad de instrumentos y de las necesidades del montaje:
Taller de Percusion sinfonica: Timpani, redoblante, platillos de Choque, Suspendidos,
Crétalos, Triangulo, Gong o Tam Tam, Xiléfono, Marimba, Glockenspiel, Vibrafono,
Campanas Tubulares®.
Taller de Percusion latina: Congas, Bongd, Campana de mano y Timbal; Percusién
menor: Giiiro = Calabazo o Guacharaca en madera; Giiira = Giiiro Metalico; Claves;
Maracas, Shakers (Huevos en acrilico con semillas), Llama lluvias o Palo de lluvia,
Guache, Chuco o Guasa; Pandereta; Cucharas, Llamadores, Alegres, Bombo; Jam
Block = Caja china en material plastico, Cajas Chinas en madera; Esterilla.
Taller de Percusion tradicional de Marching Band integrada por redoblantes de alta
tension, Multitenor (Quad) o Quinto que es un membranéfono que tiene entre 5y 7
tambores dispuestos en diferente afinacion, con medidas de 6 a 18 pulgadas, y por la

linea de 5 bombos también en diferente afinacion entre 14 a 26 pulgadas.

2! Este set para el caso de la Marching Bands se denomina PIT y eventualmente tiene otros instrumentos

invitados como Bateria, Teclados, Bajos y Guitarra Eléctrica, etc.
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Se debe tener en cuenta que en algunos montajes y en algunas orquestas se puede contar con
arpa, y diversos teclados como piano, clavicordio, clave, clavecin o clavicémbalo, érgano,
sintetizador, celesta que también pueden participar del taller de la percusién o de otro taller

segun la necesidad y el criterio del Director Preparador.

En el caso de instrumentos como bajo y guitarra eléctrica, agrupan directamente en el

ensayo seccional de armonia.

Y también se puede hablar de taller de fila en las voces: taller de fila de sopranos, taller de
fila de contraltos (mezzos), taller de fila de tenores y taller de fila de bajos. En el caso de

orquesta del género tropical taller de voces.

3.2.3. Ensayo Seccional o parcial: Es una actividad de practica y entrenamiento
instrumental, integrada por ejecutantes de una misma familia o seccion
instrumental, que tiene como propasito, perfeccionar, acercar las secciones al
ensayo general, analizar aspectos de ensamble e integracion instrumental de
los fragmentos o pasajes musicales mediante repeticiones, ejercicios para
escucharse y acoplarse, ejercicios armonicos, dindmicos, de velocidad, de
afinacion segn el caso. Actividad preparada, coordinada, realizada o
supervisada por un Tallerista, el Director Preparador o el Director Intérprete.
Suelen organizarse de la siguiente manera:

= Seccional de Maderas: (Flautas, piccolo, clarinetes, oboes, fagotes,

saxofones)
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3.2.4.

3.2.5.

= Seccional de Metales: (Cornos, meléfonos, trompetas, trombones,
baritonos, tubas)

= Seccional de percusion: (Toda la percusion reunida)

= Seccional de Armonia: Guitarras bajo eléctrico, teclados.

= Seccional de voces femeninas: Sopranos y contraltos o0 mezzo

Seccional de voces masculinas: Tenores, baritonos y bajos.

Ensayo General: Esta actividad se realiza con todas las secciones reunidas en
un solo grupo. En la etapa de aprestamiento sera el Director Preparador quien
la dirija. Alli se retomaran los aspectos trabajados en los talleres de fila y en
los seccionales, revisando en conjunto, por secciones e incluso
individualmente los pasajes de mayor dificultad, pero se trabaja principalmente
en general con todos tocando para no perder el espiritu de esta actividad,
resaltando los pasajes de mayor complejidad que requieren de mayor atencion
para lograr el ensamble y la interaccion equilibrada entre las partes de la
agrupacion. Los Ultimos ensayos generales previos a la presentacion final

deben estar a cargo del Director Intérprete del concierto.

Presentacion final: Para este momento los Ultimos ensayos generales deben
estar a cargo del Director Intérprete del concierto el cual define los tiempos,
las dinamicas, los colores, la agégica, la intencién musical, protocolos,
coreografias.

Al publico se le invita a una experiencia auditiva principalmente, pero los

elementos visuales son de gran importancia. La buena presentacion de la
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orquesta, del Director Intérprete, su caracterizacién®, cuando es pertinente,
con llevan a una experiencia mas vivencial y permite una conexion inmediata
entre el director, la orquesta y el pablico. La preparacion de este momento
puede ser muy formal, como lo hacen algunas orquestas profesionales, pero la
experiencia y la energia que se concentra y se emite por parte de la orquesta

pueden aportar un elemento (inico y mégico al momento del concierto.”®

Durante el concierto debe siempre imperar la concentracion, la alegria el buen
animo para la orquesta y tratar de repetir con exactitud lo que se ensayé por
parte de la orquesta y del director.** Y en caso de algin error, tener la

serenidad y la velocidad mental para resolver.?

3.3. Entrevistas con directores que han hecho parte de sus carreras como Directores
Preparadores y han ampliado su oficio a Directores Intérpretes.
Para la investigacion es fundamental ofrecer un consolidado de las labores que en nuestro
medio realiza el director preparador. El prop6sito de esta recopilacion es buscar algunos

conceptos en los directores que han hecho carrera como preparadores que nos acerquen a

22 . - . . -
En muchos conciertos tematicos observamos la orquesta y el director disfrazados para la ocasion.

23 £n los conciertos con las orquesta y las diferentes agrupaciones que he dirigido, hemos tenido por costumbre
realizar una reunién minutos antes del concierto, en la que hablamos de la importancia de ese momento Gnico e
irrepetible, de la importancia de llegar al momento final con la mejor energia, de la importancia y el respeto que
merece el publico que nos acomparia, de estar muy juntos y solidarios en la escena, con alegria. Esta reunién en
algunos contextos ha venido acompafiada de una oracién, de un abrazo, de una arenga, o de algun ejercicio de
relajacion y de concentracion, pero siempre con un espiritu alegre y optimista.

24 Aqui hay dos principios aprendidos de mis maestros, la certeza de realizar exactamente todo lo que se ensay6
y no dejar nada a la suerte, inclusive algunas cosas que serian “improvisadas “ en el concierto deben ser
gsreparadas!! En lo musical, coreografico o en lo textual cuando hay conversaciones, textos o dialogos.

Este es un aspecto en el que me ensefiaron mis maestros que la orquesta es como un boxeador que esta en el
cuadrilatero y cuando vas a decirle algo, tiene que ser algo positivo, que esta muy bien y que esta “acabando con
el rival”, asi sea que le estén dando una paliza. El director siempre tiene que estar ahi presente para resolver,
ayudar y animar!
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la definicion de lo que es 'y de lo que hace un director preparador y como es el recorrido
que hace hasta llegar a convertirse en un director intérprete en sus contextos particulares.
Los resultados de estas entrevistas dejaran sistematizado labores y conceptos de este
oficio. Para ello hemos disefiado la siguiente serie de preguntas, con ellas esperamos
entender sus funciones y documentar experiencias que han sido significativas en la vida

musical de muchas personas. Las preguntas que se han formulado son las siguientes:

1. ¢ Cuales son las principales funciones del director preparador de una orquesta sinfénica

juvenil? Esta pregunta se hace con la finalidad de verificar las labores desempefiadas por
los preparadores.

¢Cudles son las diferencias entre el director preparador y el director intérprete? Con esta
pregunta se busca establecer algunos puntos en comun y diferencias entre los
entrevistados, y puntos en comun y diferencias entre el preparador y el intérprete.

¢En qué se apoya para realizar la interpretacion de una pieza musical? En ésta pregunta
buscamos conocer los pasos que utilizan los preparadores para iniciar el proceso.

¢ Qué tanto respeta las interpretaciones tradicionales?

¢ Se atreve a seguir sus propias intuiciones sobre lo que ve en la partitura o lo que escucha
como resultado musical o lo que puede sugerir el contexto del momento, de la orquesta del
nivel de los musicos? Esta pregunta se formula para irnos aproximando a las razones que
justifican las decisiones interpretativas que toman éstos directores cuando han actuado
como intérpretes.

A manera de anécdota ¢ Recuerda alguna experiencia propia o cercana que le resultara
equivocada o errénea en la interpretacion de alguna obra?

¢ Qué experiencias gratas tiene de interpretaciones lograda con la orquesta?
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Con éstas dos Ultimas preguntas tendremos ejemplos reales de situaciones vividas que no
han dado los resultados esperados y otras que han sido exitosas.

A continuacidn, presentamos una tabulacion de los resultados de las entrevistas.

En las columnas azules de marca el nimero de respuestas en el mismo sentido que dieron

los directores sobre las actividades descritas abajo.

Tipo de Interpretacion elegido

W Interpretacion Tradicional M Interpretacion Innovadora M Combina interpretaciones

Interpretacion tradicional: 60%
Interpretacion innovadora: 20%

Combinan las Interpretaciones: 20%
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En este gréafico se cuantifica la proporcién de las inclinaciones que tienen los directores que he

entrevistado y sus preferencias en cuanto a la eleccion del sistema elegido para interpretar.

En qué se apoya para realizar la interpretacion de una pieza
musical?

B prrofesores de instrumento
M Escucha versiones
Marco histdrico
W Basada en sus conocimientos y en su experiencia

Profesores de instrumento: 21%
Escucha versiones: 14%
Basada en sus conocimientos y experiencia: 29%

Marco historico: 36%

En este gréafico se observan los criterios basicos en los que se apoyan los directores

entrevistados para realizar sus interpretaciones.

Una vez finalizadas y tabuladas las encuestas podemos concluir frente a las tareas del Director
Preparador, qué labores, como hacer talleres de fila, seccionales ensayo general y ultimar

detalles técnicos, son comunes en la mayoria de ellos.
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Se hace necesario la metodologia de entrevistas para conocer como la ciudad contempla esta
labor y poder concluir las diferencias entre el DI y DP en nuestro medio.

En cuanto a la interpretacion mas empleada es la que combina la interpretacion tradicional con
la innovadora.

Se entenderia como interpretacion tradicional aquella que respeta hasta el minimo detalle lo
escrito en la partitura y lo ejecutado por directores y orquestas que han hecho versiones
acogidas a la idea del compositor, en concordancia con la tradicion estilistica que
corresponde a la época en que fue escrita y ejecutada la obra, llegando inclusive a buscar
apoyo en instrumentos de la época, escritos como por ejemplo criticas, cartas, relatos sobre
las ejecuciones e interpretaciones de los autores o directores cercanos a estos, audios 0
videos (segun el caso) y las herramientas que sean necesarias para acercar la sonoridad a lo
que se crea fue la idea original y total del autor.

En contraste la interpretacion innovadora se caracterizaria por la blisqueda de las ideas
novedosas que aparecen en la mente del director y en algunos casos de los intérpretes
instrumentales, derivadas del estudio y la investigacién, del criterio que tiene formado el
director y que esta argumentado y sustentado en su formacion y lo lleva a intentar plasmar
en la agrupacion su propia idea de lo que debe sonar, transgrediendo las imposiciones del
estilo propio de la época en que fue concebida la obra, sin darle relevancia definitiva al uso
de los instrumentos de la época de la composicion, contrariando en algunos momentos
indicaciones de la partitura, por ejemplo si la partitura tiene escrito una indicacion
dinamica de piano, cambiarla por alguna razon argumentada desde lo instrumental,
ritmico, armonico, incidental, por una dindmica forte, cambiando tempis de metrénomo
escritos, etc.

Para realizar sus interpretaciones se apoyan en sus conocimientos y en el marco historico.
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Capitulo 2

Marco tedrico. Referentes conceptuales

A la par de las definiciones propias de este capitulo es pertinente hacer un breve acercamiento
a la historia, y al proceso o desarrollo histérico que llevo el oficio de la preparacion
musical a desencadenar en la necesidad posterior de la direcciéon musical y concluir con la
inclusion en este oficio de la interpretacion.

Daremos una mirada histérica del director como personaje con participacion vital en el
quehacer musical enfatizando en sus lineamientos y criterios interpretativos. Pretendemos
realizar este panorama sin descartar géneros, agrupaciones o formatos, que integran el dia
a dia musical cotidiano en este contexto latinoamericano, desde conjuntos con pocos
participantes como ejecutantes, hasta grandes integraciones sinfonico - corales -
coreograficas y multimediales con grandes masas de participantes en el lugar de los hechos
y espectadores en medios virtuales y redes sociales.”® Formatos vigentes y de amplia
acogida en nuestros dias, que ganan con el pasar del tiempo mayor presencia en los

espectaculos musicales actuales.

4. Definicion de Preparacion musical

2) 4 experiencia del video puede ser la mejor opcién para disfrutar, y aprender, y muchas veces resulta mas
préctica, tranquila y posible que ver el espectaculo en vivo y en directo (in situ). Entre las plataformas mas
usadas para transmitir en vivo estan: Facebook Live, YouTube, Live Stories de Instagram, y Twitter.
transmision en vivo con excelente sonido (HQ) e imagen (HD). Ademas, puede en cierta medida generar una
interaccion mas real y cercana, ya que en vivo la participacion del publico se limita a observar y aplaudir, en
tanto que a través de las redes sociales se comenta por medio de recursos como trivias, encuestas, test y esta
participacion hace que el publico se pueda expresar con mas libertad y tenga el sentimiento y la vivencia de ser
parte importante del evento.
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Primero daremos un vistazo a la historia del ensayo musical europeo y como su influencia
continda vigente en el quehacer musical latinoamericano adaptandose a los diferentes
formatos propios de nuestro continente

El objetivo de hacer este brevisimo rastreo historico de las formulas empleadas en la
realizacion del ensayo musical y el empleo de algunas metodologias, técnicas, o dindmicas
documentadas histéricamente, es observar principios que puedan mostrar camino hacia la
preparacion de la interpretacién con las condiciones que imperan hoy en dia y que iremos
descifrando.

La palabra preparar etimologicamente, viene del latin praeparare: del prefijo prae (pre o
antes) y del verbo parare (disponer, dejar listo), entonces podemaos decir que el preparador
s quien acerca, capacita, acondiciona, proyecta, desarrolla, gesta, elabora, dispone,
comienza un proceso, lo dispone e inclusive podemos decir por etimologia que significa
“lo deja listo”.

Tal como lo describe el articulo Oxford Music Online (Grove Music On line) titulado:
Ensayo®’

El ensayo es un tema dificil de tratar, tanto en la dpera como en otros tipos de actuaciones
musicales. [...] La documentacion histdrica es escasa [...] porque rara vez se ha
considerado digno de conservar [...] Los informes sobre ensayos a menudo no sobreviven
(incluso en las cuentas de los teatros) porque el ensayo normalmente no ha sido pagado

especificamente y mas bien ha sido tratado como un complemento.

27 J0hn Rosselli, Thomas Bauman, Barry Millington, David Charlton, Curtis Price and John Cox. Rosselli et al.,
Rehearsal. Publicado en linea en 2002. Ultima revision 10 de octubre de 2012. Consultado en Febrero de 2019.
Traduccion propia.
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El articulo sobre la historia del ensayo que vamos a observar esboza las férmulas y
metodologias aplicadas a los ensayos en paises especificos como Italia, Alemania, Austria,
Francia e Inglaterra, con un apartado que considera las practicas actuales.

John Rosselli, es quien describe el ensayo en el estilo italiano hacia finales del S. XIX como
un ensayo breve e intenso. Para 1823, afirma que: “el tiempo permitido por costumbre
para que un cantante aprenda una parte, quince dias para la 6pera seria, diez dias para una
oOpera semiseria o Bufa, para una "falk back — opera™" solo unos dias.” Ademas, describe
con algun detalle los ensayos y sus respectivas particularidades cuando se hablaba de la
inclusion del ballet, coros o ensayo con vestuario. Hace alusion al semi — fracaso que
representd el estreno del Barbero de Sevilla de Gioachino Rossini, sin comentar las
anécdotas vividas como la renuncia de la soprano a solo dos dias del estreno, la tragedia
sufrida por el bajo al tener que cantar con un sangrado permanente por la nariz, etc.; si no
gue mas bien hace referencia a la costumbre de algunos empresarios de encargar obras
para ser estrenadas en cortisimo tiempo y que llevo a Rossini a escribir y estrenar esta obra
en menos de quince dias, sin la suficiente preparacién del montaje general. Aunque
referencia que algunos estrenos se hicieron solo con un ensayo co - repetido al piano y uno
solo de orquesta, hacia 1910 en un teatro como el Colon de Buenos Aires, Argentina que
multaba a los cantantes italianos en caso de que solicitaran mas ensayos.

Thomas Bauman y Barry Millington?® hacen referencia en Alemania a un antes y después de
Richard Wagner (1813 — 1883), con un antes mas 0 menos convencional con
preparaciones regulares acompafiadas por el violin ppal. a los cantantes, un pianista
acompafiante (co - repetidor) que incluye nada méas que a que a un joven Beethoven, y con

un director o el compositor en los ensayos y en las presentaciones.

28 Roselli, John , Thomas Bauman, Barry Millington, David Charlton, Curtis price and John cox. «Rehearsal.»
Grove Music Online. Consultado en Julio de 2018. Recuperado de www.oxfofordmusiconline.com pp. 3e.
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Pero la mencion sobre Wagner es clave en la historia ya que segun menciona el articulo, se
pas6 de la mediocridad en algunos lanzamientos franceses, al extremo de la preparacién
sugerida y lograda por Wagner, con los ya acostumbrado co - repetidores, pero sumando
director de escena, director musical preparador, y lo que luego el mismo sugirié como
director intérprete especializado en su tarea®

Sin embargo, antes de Wagner, impuso los ensayos seccionales o parciales como metodologia
de trabajo. Spontini (1774 — 1851)%

Continuando con la resefia sobre el ensayo y su desarrollo histérico, David Charlton apunta
sobre el ensayo en Francia® la importancia de la redaccion del reglamento de la épera de
paris que contempla en sus articulos 26, 27 y 28 las responsabilidades del director de
orquesta y la figura del marcador de tiempo que era otro director pero que tiene la funcion
de preparador que basicamente marcaba o llevaba el tiempo. También se resefia como en
Francia se realizaron ensayos con el cuarteto de cuerdas encontrando asi una mayor
cercania y realidad a la que se tenia con la repeticion en el piano. Durante la primera mitad
del Siglo XIX, entre otras etapas historicas, se cohibié la direccion de los compositores de
sus propias obras, aberrante designio que sufrié nada mas que Héctor Berlioz 11 de
diciembre de 1803 - 8 de marzo de 1869, (Memories cap. 48)*? en su relato describe el
ensayo de su Opera escrita en dos actos Benvenuto cellini, dirigido con muchos problemas

en la conduccion por Habeneck, cémo fue dirigir en la mitad del tiempo estimado para la

29 Spitzer, John, Neal Zaslaw, Leon Botstein, Charles Barber, José A. Bowen y and Jack Westrup,
«Conducting.» Grove Music Online. Editado por Deane Root Consultado en Julio de 2018.
www.oxfofordmusiconline.com pp. 13

%0 Spitzer, John, Neal Zaslaw, Leon Botstein, Charles Barber, José A. Bowen y and Jack Westrup,
«Conducting.» Grove Music Online. Editado por Deane Root Consultado en agosto de 2018.
www.oxfofordmusiconline.com pp. 10

81 Roselli, John , Thomas Bauman, Barry Millington, David Charlton, Curtis price and John cox. «Rehearsal.»
Grove Music Online. Consultado en Julio de 2018. Recuperado de www.oxfofordmusiconline.com pp. 5.

82 Berlioz, Hector y Richard Strauss, Treatise on Instrumentation por , traducido por Theodore Front, publicado

por Edwin F. Kalmus, NY, NY 1948
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obra, incomodando asi a los bailarines y los musicos, quien finalizo6 el ensayo con un
“Lamentablemente no puedo satisfacer al sefior Berlioz, lo dejaremos aqui. Pueden irse,
caballeros, El ensayo ha terminado”

Curtis Price anota como los ensayos en Inglaterra eran abiertos al pablico hasta 1737.

Los ensayos generales sin vestuario, con los cantantes a media voz, e incluso sin ensayo de
luces, tomando como una costumbre bastante generalizada la invitacién de pablico para el
ensayo general antes del estreno pagado. Los directores tenian un clave en sus camerinos.

Con respecto a las practicas actuales para los ensayos, segtn lo describe, Cox® refiriéndose al
montaje del espectaculo en toda su dimensién administrativa, logistica y en general de
produccion con un marco conceptual de por medio, teniendo en cuenta la posibilidad de
contar con musicos cantantes o directores de renombre, lo que da otras connotaciones,

tiene en cuenta las siguientes consideraciones:

= En primera instancia descripcion y eleccion de la totalidad de elementos que
intervendran en el proyecto artistico, cantantes solistas, coro, orquesta, ballets o
bailarines, directores de coro, director de escena (escendgrafo), director de vestuario
(disfraces, pelucas, maquillajes) escenario, escenografia, coreografias, vestuario,
iluminacidn, sonido. Concepto artistico general definido o bien propuesto y discutido
con el director musical por la empresa productora.

= Ir juntando gradualmente la compafiia mientras se avanza en los ensayos. Hasta llegar

al Sitzprobe palabra alemana usualmente utilizada para referirse al ensayo en el cual

3 Rosselli, John, Thomas Bauman, Barry Millington, David Charlton, Curtis Price and John Cox. Rosselli et al.,
Rehearsal. Publicado en linea en 2002. Ultima revisién 10 de octubre de 2012. Consultado en Febrero de 2019

pp. 11
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los cantantes se sientan con la orquesta, y el director trabajar aspectos musicales Gnica
y exclusivamente, sin distracciones generadas por la escenografia, el vestuario, etc.

la mUsica: Ensefianza y préctica de las notas en el coro, antes de trabajar aspectos
relacionados con el ensamble y equilibrio, implementando un coaching lingiistico
para los textos en idiomas diferentes al nativo del coro.

Para la orquesta los ensayos desde particulares, seccionales hasta el ensayo general
conducidos por el director.

La puesta en escena: el ensayo de los movimientos en escena.

Trajes e iluminacién: ensayo a cargo del disefiador.

Ensayo de la puesta en escena: Comandado por el escendgrafo y apreciados por el
director musical.

Nuevas producciones segin Cox tienen como minimo unas 4 semanas de ensayos, en
promedio para una nueva produccién (Opera), el caracter y calidad de los ensayos son
definidos en todo caso por la capacidad y suficiencia del director.

En el caso de los artistas de fama, celebres y con el fendmeno mediatico de la
modernidad, las redes sociales, el internet, los videos, las giras, con viajes aéreos
recurrentes, presentaciones, entrevistas y agendas disefiadas a varios afios de
compromiso; hacen que los tiempos de ensayos pueden verse seriamente afectados,
asi como los costos debido a lo que pueden cobrar estos artistas y a lo que
obviamente, representa en dinero “para la boleteria que consumira en Gltima instancia
el pablico objetivo del proyecto.

Finalmente reconoce las interacciones performaticas que mezclan las artes e inclusive

otras disciplinas y que se incluyen en el ensayo contemporaneo.
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Es de anotar que tal como se usaba en Inglaterra antes de 1737, solo por mencionar este caso,
en la actualidad se acostumbran los preestrenos o ensayos con publico, donde el pablico
invitado suelen ser estudiantes de musica o afines®

Con relacion a la condicién del director auxiliar (Time Beater) o marcador de tiempo® la cual

hasta antes de esta pesquisa desconocia que hubiera existido en el viejo continente *

34 . P s o .
personalmente pude apreciar un ensayo de pre estreno con la orquesta sinfonica juvenil Simén Bolivar de
Venezuela y la orquesta filarménica de Bogota en el teatro Julio Mario Santo Domingo en la ciudad de Bogota

para la serie de conciertos que en el afio 2015 hicieron estas dos orquesta interpretando las 9 sinfonias de
Beethoven bajo la direccion de Gustavo Dudamel, curiosamente lo que mas recuerdo fue el ensayo de una obra
de las compuestas por el mismo Dudamel, para la banda sonora de la pelicula titulada “El libertador” estrenada
en 2013 en el Festival de Cine de Toronto. Esta basada en la vida de Simén Bolivar; fue dirigida por Alberto
Arvelo y protagonizada por Edgar Ramirez, Danny Houston, Gary Lewis, Iwan Rheon, Juana Acosta y Maria
Valverde,
Recuerdo de su interpretacion musical su insistencia en construir el sonido a partir de una buena articulacién en
los registros graves de los instrumentos y en los sonidos o instrumentos bajos de la orquesta.
35Rosselli, John, Thomas Bauman, Barry Millington, David Charlton, Curtis Price and John Cox. Rosselli et al.,
Rehearsal. Publicado en linea en 2002. Ultima revision 10 de octubre de 2012. Consultado en Febrero de 2019,
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quisiera mencionar experiencia con las bandas de marcha en el estilo norteamericano (Marching Band, Bugle
corps.), en las cuales se cuenta con la figura del Drum Major, en los ensayos y aun en las presentaciones y que
regularmente solamente se encarga de marcar el tiempo, con unos esquemas y con marcaciones muy definidas,
como una escuela o patrén para la marcacion. Incluyendo normalmente un podio muy alto y guantes blancos y
regularmente hasta 4 Drum Major bajo la coordinacion del director musical quien debe definir y uniformar
gestualidades de los cortes, entradas, etc.
La presencia de 3 y hasta 6 Drum Major’s, se debe a que las bandas tienen regularmente dos fases de
presentacion:
1. Recorrido: Es un desplazamiento por las calles aledafias al lugar de la presentacion final. En este recorrido la
banda se alarga, se hace muy exigente el rigor de la marcha militar, y se hace importante la marcacién de los
Drum Major repartidos en lugares estratégicos como adelante, cerca de la percusion y cerca de las tubas y
2. Exhibicion: En la presentacion final denominada exhibicion, que regularmente es en un coliseo, estadio o
cancha con dimensiones de 15 m. de ancho X 30 de largo aproximadamente. los Drum Majors se ubican segin
la necesidad del momento por los movimientos de la coreografia , puede ser en los extremos laterales o en la
parte posterior de la presentacion, el Drum Major principal, en algunos casos es el director musical general y
siempre va adelante al frente, en una tarima alta, preferiblemente cerca de la banda,
Esta exhibicion conlleva ademés de un trabajo musical muy exigente, coreografias muy elaboradas que el
preparador y el director musical deben conocer muy bien para poder ubicar los Drum Majors en los lugares
donde dar las entradas que sean necesarias y obviamente para marcar los tiempos.
Generalmente las bandas estan en preparacion para concursos en los cuales los jurados son muy exigentes y
estan calificando en el campo, sobre los musicos, literalmente desde el primer paso que debe ser sincronizado
igual y perfecto en toda la banda, hasta la marcha coreogréfica de la banda.
A esta coreografia, forma de marchar y proyectar los instrumentos se le denomina Drill: que en una de sus
formas de traduccion del inglés alude al entrenamiento militar, y en este caso se refiere a la técnica empleada
para marchar y desplazarse al momento de hacer recorridos o exhibiciones. Es en resumen la Marcha uniforme,
con la misma forma de marcar con los pies, mantener los hombros siempre al frente del pdblico, mantener los
pabellones de los instrumentos proyectando el sonido hacia el pablico, realizar los movimientos coreogréaficos y
visuales con la actitud necesaria para el momento e interpretar los instrumentos de forma técnicamente correcta
y con toda la musicalidad al més alto nivel.
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5. Definicién de interpretacién
En la raiz etimoldgica venida del latin interpretari, se forma del prefijo inter (entre):
Intervenir, interjeccion, intercostal, internacional, etc.; y el radical pret (mercadear,
comprar, vender) o pretium (precio, valor): apreciar, despreciar, menospreciar.
Interpretar en otra definicion resulta ser:
El proceso por el cual un ejecutante traduce una obra de notacion a un sonido artisticamente
valido. Debido a la ambigiedad inherente a la notacion musical, un ejecutante debe tomar

decisiones importantes respecto al significado y la realizacién de aspectos de una obra que

Describir sucintamente la compafiia que integra una banda de marcha, Marching band, Bugle corp, Show band,
etc. Y que regularmente he preparado y dirigido y que es susceptible de ser preparada o dirigida de acuerdo con
mi experiencia y la de los preparadores que he formado.
Grupo instrumental en el campo integrado por vientos metal y madera; flauta traversa clarinetes, saxofones,
Mel6fonos que hacen el papel de los cornos, trompetas, trombones, fliscornos baritonos y tubas. Todos
fabricados con los pabellones o campanas orientadas hacia adelante (como las trompetas tradicionales)
apuntando al publico parte del “Drill”.
Al Grupo de percusion tradicional se le da el nombre empleado en inglés Drum line integrado por redoblantes de
alta tension, multitenor que es un membrano6fono de 3 hasta 7 tambores de diferente afinacion, 5 bombos de
diferentes tamafios y afinaciones, y juego de hasta 5 platillos. Esta seccion ademas de participar en el recorrido
y en la exhibicién con toda la banda, tiene regularmente la competencia de Drum line denominada Drum battle
(Batalla de percusion) que consiste en un concurso o enfrentamiento musical entre dos lineas de percusion de
diferentes bandas con unas eliminatorias y posterior enfrentamiento final entre las mas destacadas.
Grupo de percusion estatica se le denomina Pit, que traduce pozo y debe de venir del pozo de la épera, ya que su
ubicacidn con respecto al Drum Major principal es similar al de la orquesta sinfénica en el pozo de la orquesta
para la acompafiar la opera. Esta seccién estd integrada por todas las placas (Vibrafono, Marimba,
Glockenspiel, Xil6fono), Timpanis, Gran Cassa, Platillos suspendidos, Crétalos y demas instrumentos invitados
como bateria, percusion latina, o étnica, guitarra eléctrica, bajo eléctrico, teclados, violin, hasta cantantes, etc.
Grupo coreografico acompanante denominado Color’s, Normalmente dirigidos y coordinados por un coredgrafo
0 experto en Ballet cléasico o Danza contemporanea.
Son artificios muy importantes en estas bandas el uniforme y la uniformidad militar (orden cerrado) debido a su
origen militar y que también me ha correspondido preparar.
La preparacion y ensayo en otras agrupaciones como en mariachis, conjuntos vallenatos, grupos de rock, y
orquestas tropicales que montan musica de otras agrupaciones o cantantes (en el argot musical de le denomina
montar cover’s. cover traduce cubierta) estan generalmente subordinadas a la transcripcion literal o adaptacion,
ya que lo regular es que no se cuenten con plantillas completas o con las que aparecen en las grabaciones, por
ejemplo para montar ciertas obras musicales del repertorio del cantante mexicano Vicente Fernandez,
(especialmente las que han sido arregladas por el maestro Rigoberto Alfaro quien emplea flautas traversas,
cornos franceses, y otros instrumentos, ampliando el formato normal del mariachi que regularmente en casi
todos los casos tiene dos trompetas, violines a 3 voces, vihuela, y guitarrén) se hace necesario adaptar partes de
flautas, cornos, arpa, etc a violines o trompetas, y asi sucesivamente. Estos montajes se hacen con partituras o de
oido, trabajando la version que se ha decidido, siguiendo la literalidad de esta, los mismos instrumentos,
melodias, armonias, tempos, etc, aunque si se tiene musicos con experiencia estos pueden enriquecer las
versiones con aportes musicales que en algunos casos rayan con el virtuosismo, pero que se debe cuidar de no
caer en excesos que deformen el estilo y la esencia de las mdsicas interpretadas. A menos que se busquen otros
objetivos como versiones transformadas o deformadas. (Puede pasar y como se dice popularmente “casos se han
visto”)
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el compositor no puede sefialar con toda precision. Entre éstos puede haber distintas
elecciones de dindmica, tiempo, fraseo y otras parecidas, o bien decisiones mayores
respecto a la articulacion o las divisiones formales, la regulacion de la frecuencia de los

climax musicales. Diccionario Oxford de la mdsica. Latham (2008)

En la edicion de 1980 del new Grove of Music and Musicians, Stephen Davies y Stanley Sadie
definian la interpretacion en la tradicion musical occidental, como el resultado de
decodificar metodicamente las notaciones que contiene la partitura, y de acuerdo con esta
aseveracion, las diferentes manifestaciones que una misma partitura logra en diferentes
ejecutantes serian el resultado de la variedad de métodos de interpretacion empleados por
cada uno de los intérpretes.

Segun la Real Academia de la lengua, interpretacion es: explicar o declarar el sentido de algo,
pero principalmente de un texto, explicar acciones, dichos o sucesos que pueden ser
entendidos de diversas formas

Podemaos concluir entonces que el intérprete es:

= Persona que traduce (oralmente o por escrito) a un idioma lo que dice una persona en
otro idioma. Un sinénimo de traductor. Por ejemplo, el presidente hiingaro estaba
acompariado por su intérprete.

= Persona que actla en teatro, cine, tv. Por ejemplo: El actor Robinson Diaz interpreto
el papel de Simén Bolivar.

= Persona que ejecuta un instrumento reproduciendo unas piezas musicales. Ej. El
trompetista de Miami Sound Machine también interpreta el trombon.

= Persona que ejecuta una danza o baile. Ej. la bailarina de ballet interpreté con mucha

gracia el solo del cisne negro.
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= Persona que da significado determinado a una idea o accion. Ej. El publico al sentir un
silencio tan prolongado interpret6 que se habia acabado el concierto.

= Otro ejemplo: Ella interpret6 que la estaban Ilamando al ver las sefias.

= Eninformatica y computacién es un programa capaz de analizar y ejecutar las

instrucciones de otro programa.®’

El proposito entender el concepto basico de interpretacion y luego ver su acepcién musical.
Se entiende como contrario a la representacion que se convierte en un hecho material.
La palabra interpretacion se encuentra vinculada a la palabra Hermenéutica) arte de interpretar

los textos)

“Cada gran artista tiene miles de cosas para decir que no tenemos métodos para escribirlas
mediante las imaginacién, el sentimiento, mediante la calidad instintiva que algunos
artistas tienen, tenemos que tratar de entender, reproducir y darle al publico que escucha lo

que consideramos que debe haber estado en el alma y la mente del compositor®®

Asi como en el apartado anterior hicimos una breve resefia histdrica sobre la preparacién
(ensayo musical) aqui daremos una referencia en ese mismo sentido.

Hacer un rastreo de la primera intervencion de alguien actuando como director resulta en la
practica realmente imposible, pero es de suponer que

En el primer (y remoto) momento en el que dos seres humanos se unieron para cantar juntos

una invocacion a los dioses, un lamento flnebre, o cualquier otro canto primitivo, uno de

37(Es.wikipedia.org, 2019) Intérprete informatica. 7 jun 2019.

%8 Leopoldo Stokowski, video de youtube: “The Art of Conducting 1 — Great Conductors of the Past” (1994)
1H10°30”’
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ellos debi6 tomar la iniciativa y marcar la entrada. En el momento en que dos o0 mas
personas se juntaron para cantar o percutir instrumentos, ya existio el germen de la
direccion musical, pues alguno de ellos debi6 tomar el liderazgo que permitiese empezar,
terminar, cortar en un determinado momento, tocar mas fuerte, mas débil, o acogerse a un
ritmo determinado u otro®

Aunque algunas pinturas antiguas como las del Abrigo del Voro, en Quesa® (Castellén), que
datan del Neolitico Antiguo (Edad de piedra, 6000 a 3000 A de C.), representacién
ejemplar del Arte Macro esquemético®, revelan lo que parece ser un grupo de personas en
una especie de ronda, bailando o cantando o en alguna clase de rito, (Aparicio, 1979 y
1986-87; Aparicio, Meseguer y Rubio, 1982; Aparicio et alii, 2007) o como un desfile de
guerreros (Beltran, 1982 y 1998; Hernandez, 2005; Martinez, Rubio, 2011) y tiene en
algunas referencias atribuida la presencia de un personaje representado con una especie de

vara como quien dirige, no me parece tan clara esa apreciacion.

Las primeras referencias que podrian dar pistas a este respecto y que estan contempladas en
los textos biblicos del antiguo testamento (1025 A. de C.) de manera directa y explicita
podrian llevar a identificar varios personajes como directores (inclusive con nombre

propio) escogidos por el rey David (El Rey David y la MUsica)*?

39 Garcia Vidal, Ignacio. MUsica y educacién: Revista trimestral de pedagogia musical, ISSN 0214-4786, Afio
n° 21, N° 74, 2008, pags. 30-37

g Abrigo de Cuevas Largas Il Quesa en el contexto del arte rupestre postpaleolitico del Macizo del Caroig
Valencia. Consultado Junio de 2018. https://www.researchgate.net/publication/309873438

4 SANCHIDRIAN, J.L. (2012): Manual de arte prehistorico. Ed. Planeta S.A., Barcelona. pp. 367-438"

*2 Hendin, David. Monedas: 2007. Watchtower Biblioteca en en linea El Rey Davidy la

musica. Recuperdado de https://wol.jw.org/es/wol/d/r4/Ip-s/2009891 consultado en julio de 2018.
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https://www.researchgate.net/publication/309873438
https://wol.jw.org/es/wol/d/r4/lp-s/2009891

20. Y Zacarias, Aziel, Semiramot, Jehiel, Uni, Eliab, Maasias y Benaia, con salterios sobre
Alamot. 21. Matatias, Elifelehu, Micnias, Obed-edom, Jeiel y Azazias tenian arpas
afinadas en la octava para dirigir. 22. y Quenanias, principal de los levitas en la musica,
fue puesto para dirigir el canto, porque era entendido en ello*

En lera de Cronicas 25 - 1 - 7: Formo un grupo de 4.000 siervos y puso a cargo de este a Asaf,
Heman y Jedutin (probablemente Ilamado también Etan).

1. Ademas, David y los jefes de los grupos de servicio separaron para el servicio a algunos de
los hijos de Asaf, de Heman y de Jedutun los que profetizaban con las arpas, con los
instrumentos de cuerda y con los cimbalos. Y de su nimero provinieron los hombres
oficiales para su servicio. 1 era Cronicas 25 1.

“12 y los levitas cantores, todos los de Asaf, los de Heman y los de Jedutin, juntamente con
sus hijos y sus hermanos, vestidos de lino fino, estaban con cimbalos y salterios y arpas al
oriente del altar; y con ellos ciento veinte sacerdotes que tocaban trompetas), 13 cuando
sonaban, pues, las trompetas, y cantaban todos a una, para alabar y dar gracias a Jehova, y
a medida que alzaban la voz con trompetas y cimbalos y otros instrumentos de mdsica, y
alababan a Jehova, diciendo: Porque él es bueno, porque su misericordia es para siempre;
entonces la casa se llend de una nube, la casa de Jehova. 2 da Cronicas 5 12.

Segun la informacidn, no es menor el dato contenido en estas referencias biblicas.

En el siglo VIy V A. de C. se tienen registros en los que se comenta que

“En las escuelas griegas se impartian dos asignaturas con las que se pretendia dar una
educacion menos rigida y mas liberalizante: la gimnasia (gymnopedia) o cultura fisica y la

musica (mousike) o cultura mental (cfr. W. AA., Historia General de la Mdsica, op. cit.,

81 Cronicas 15:20-22 Version Reina-Valera 1960 © Sociedades Biblicas en América Latina, 1960. Renovado
© Sociedades Biblicas Unidas, 1988.
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vol. 1, pp. 1 52-153). La estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo xx. Fubini E.
(Pag, 48.)

Desde los comienzos del teatro griego, donde las personas participan cantando y bailando,
aparece la figura del Corifeo* quien era el encargado de dirigir el grupo ubicado cerca al
altar. El espacio probablemente circular en el que se hacia la representacion se llamaba
orguesta.

Escritores como Aristoteles y Platén consideraban que la formacién educativa era de gran
importancia educativa [...] Aunque es poco la musica que ha llegado hasta nosotros, se
han conservado tratados teéricos como el de Aristoxeno (siglo IV AC) Ptolomeo (siglo 11
AC). Lawson (2006)

Otros datos relevantes en la historia musical de esta época son la fundacion de la Schola
Cantorum atribuida a Gregorio Magno (590 - 604) después de un complejo y criticado
desarrollo musical lleno de improvisaciones y combinaciones vocales (incluidos varios
idiomas y tonalidades simultaneas)

Luego en la liturgia de los primeros 5 siglos de la era cristiana (paleocristiana), el abad o
sacerdote, con movimientos de sus manos, conducia el canto que alternaba su canto
(sacerdote - solista) con el coro o feligreses El canto gregoriano dominé la Edad Media sin
la participacidn de grupos instrumentales, en la misica sacra.

Con la llegada de la polifonia en el siglo X1l y X111 momento en el que se adicionaron
instrumentos y que con la ampliacidn significativa de los musicos va llevando a la
necesidad de un director de orquesta, en ese momento denominado el maestro de capilla,

que se encargaba de dirigir y ademas tenia la obligacién de componer, aparte de

“Batlle i Jorda, Carles; Gallén Miret, Enric; Foguet i Boreu, Francesc; Noguero i Ribes, Joaquim; Saumell i
Vergés, Mercé (2004). La representacio teatral (en catalan). Universitat Oberta de Catalunya. ISBN 84-9788-

016-1.
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administrar y organizar las agrupaciones musicales de la iglesia o de la corte. Algunos bien
reconocidos fueron Josquin Des Pres en el siglo XVI, Andrea y Giovanni Gabrielli en San
Marcos de Venecia también en el S. XVI, o el propio Johann Sebastian Bach, que lo fue de
la capilla cortesana del principe Leopoldo de Anhalt en el siglo XVIlI

En el mismo S. XVII Claudio Monteverdi en su Orfeo (1607), indicaba en la partitura que el
grupo ejecutante debia estar formado por treinta y seis maestros musicos: violines, violas,
cellos, un contrabajo, dos claves, dos érganos de concierto, una o dos arpas, tiorbas,
cornetas, trompetas y sacabuches. Lo que puede suponer la necesidad de un guia o
conductor ademas de los masicos.

Para esta época del siglo XV1I el compositor de la corte de Luis X1V, Jean Baptiste Lully
(1632-1687), hace su aparicion como el primer director musical conocido. El maestro
Lully dirigia sus propias composiciones con la orquesta de cuerda llamada “Les
vingtquatre violons du Roy”, llevando el pulso con un bastén de gran tamafio, golpeando el
suelo. En alguna de sus actuaciones como director, Lully se golpe6 en un pie de forma
violenta con el bastén que usaba para dirigir, hiriéndose de forma considerable y
produciéndose una gangrena que termind por quitarle la vida al poco tiempo de sucedido
el accidente.

Durante los Siglos XVI1'Y XVIII se emplearan desde rollos de papel para dirigir
especialmente la masica vocal, pasando por el teclado:

El teclado, confiado por nuestros padres, esta en la mejor posicion para la asistencia. No s6lo
con los otros instrumentos bajos, sino para el conjunto entero... EI sonido del teclado,
correctamente colocado, en el centro del conjunto puede oirse claramente por todos... si

alguien debe apresurarse o avanzar lentamente, el que mas facilmente puede corregirlo es
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el teclista, pues los demaés estdn demasiados preocupados con sus figuras y sincopas para

ser ayudantes con alguna asistencia.*

El cambio en la direccion musical se da en el siglo XVIII ya que el teclado va desapareciendo
de la orquesta, aunque en la 6pera podian interactuar dos directores: uno que dirigia y
acompafiaba desde el teclado a los cantantes en los recitativos, y el primer violin quien
dirigia a la orquesta en las secciones instrumentales. Precisamente es el concertino o
primer violin de la orquesta quien va asumiendo gradualmente la responsabilidad y va
encargandose dirigir tocando mas fuerte o con movimientos del violin 0 movimientos
corporales, e incluso con leves golpes en el violin, pero muy frecuentemente con el arco.
Llamado The Leader (en Inglaterra), Konzertmeister (en Alemania), Premier Violén (en

Francia) o Capo D'orchestra (en Italia).

“ Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch tber die Wahre Art das Clavier zu spielen (Berlin, 1753) Imagen de
Johann Gottfried Walter, Musiklexicon (1732). Johann Kuhnau marca el compas con dos rollos de papel en el
Thomas-Kirche. Tiene a su espalda la orquesta. El organista de la pintura se piensa que es J. S. Bach.
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No tardaria mucho en aparecer la batuta,

La primera referencia en la historia sobre la direccidn con batuta es el de las monjas de St. Vito
en 1594. Un compositor de la época cuenta que los instrumentistas y cantantes se sentaron
en una mesa larga. Finalmente, la Maestra del concierto se sentd a un extremo de la mesa
con una varita larga, delgada y de brillo (que estaba colocada alli para ella). Les dio
silenciosamente varios signos para empezar, cuando todas las otras hermanas claramente
estaban listas, y continué marcando segun el tiempo que debia obedecer para cantar y
tocar.*

En este sentido y frente a la importancia del dominio del gesto, incluida la buena técnica para
el manejo de la batuta, afirma Previtali:

“El director debe poseer un dominio de todas las pequefias artimaiias del gesto, que sirven para
lograr que la orquesta haga por obediencia lo que con muchos ensayos hubiera hecho por
compresi(’)n”47

Con la conformacién de la orquesta sinfonica moderna establecida entre el clasicismo y
romanticismo, el crecimiento en sus dimensiones y en las dimensiones de las
composiciones musicales, se fue también evidenciando la necesidad de tener un lider en
frente de la orquesta, casi imprescindible que asumiera la responsabilidad de conducir cada
interpretacion. Johann Stamitz y Joseph Haydn, a mediados de siglo XVIlI

Establecieron en la ciudad alemana de Manheim una orquesta con flautas, oboes, fagotes,

Trompas, trompetas, timbales y cuerda. Wolfgang Amadeus Mozart introdujo definitivamente

el clarinete, Ludwing Van Beethoven introdujo por primera vez los trombones en su

5 Ercole Bottrigari, Il Desiderio, or Concerning the Playing Together of Various Musical Instruments in which
also is discussed the Tuning of these Instruments and many other things pertinent to Music, trans. Carol
MacClintock, Musicological Studies and Documents 9 (Rome: American Institute of Musicology, 1962), 13
Evolucion historica del arte de dirigir. Conservatorio Superior de Musica de Murcia Manuel Massotti Littel
Departamento de Direccién de Orquesta (Ginés Martinez Vera. P. 9)
“TE. Previtali. Guia para el estudio de la direccién orquestal, ed. Ricordi 1969
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Quinta Sinfonia. Este, Quizéa no fue el mejor director de orquesta, pero fue quien hizo que
con sus composiciones la participacion del director fuese imprescindible. Elementos
novedosos 0 MAs reiterativos en la musica de Beethoven hacian necesaria esta actuacion,
por ejemplo, las grandes pausas o silencios presentes por si solos o generados por los
calderones cuya duracion debia ser definida por alguien que unifica las pausas, las
entradas posteriores, entre otros. Algunos rasgos de expresividad e intencion en la
produccion de intenciones en la musica, que debian estar presentes en las interpretaciones
y que solo se podian incluir o lograr en la orquesta a través de gestos, miradas, impulsos,

respiraciones, etc sugeridas o comandadas por la figura del director.

Muchos compositores del XI1X se colocaron frente a la orquesta para dirigir sus obras: Gaspar
Spontini (1774. 1851), Louis Spohr (1784 - 1859), Carl Maria VVon Weber (1786 --
11826), Félix Mendelssohn (1809 - 1847), Franz Liszt (1811 - 1886), Johannes Brahms
(183 -- 1897), Richard Wagner (1813 - 1883), Héctor Berlioz (1803 - 1869), Gustav
Mahler (1869 - 1911), Richard Strauss (1864 - 1949). Los primeros en escribir sobre la

2948

direccién fueron Wagner: “Beethoven: La direccién de Orquesta™ y Berlioz: “Gran

. ., - 4
tratado de instrumentacion y de orquestacion modernas™®

con el capitulo afadido por el
mismo Berlioz un afio mas tarde sobre Direccién de orquesta.

El desarrollo historico musical fue llevando al hecho de que, a medida que mas musicos hacian
parte de la orquesta y la orquestacién duplica lineas melddicas en diferentes instrumentos,

se hacia necesario implementar la figura de un lider que decida sobre las sutilezas

interpretativas de esas lineas musicales especificas, ya que a estas dobladas por otro

48

%9 Treatise on Instrumentation por Hector Berlioz y Richard Strauss, traducido por Theodore Front, publicado
por Edwin F. Kalmus, NY, NY 1948
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musico de la orquesta se puede tener opiniones o posturas diferentes frente a su

interpretacion, haciendo necesaria la figura del director y su rol como intérprete.

6. Consolidado de algunos aportes a las técnicas de ensayo modernas por parte de
directores prestigiosos
De los siguientes compositores - directores buscamos algunas caracteristicas interpretativas

gue fueron y son influencia en el mundo de la direccién.

Carl Maria Von Weber (1786 -- 11826) trazé una relacion entre el tiempo y
sentimiento interior, como principio interpretativo, trabajo en la mediacidn entre los
cantantes y los musicos de la orquesta.

Gaspare Spontini (1774. 1851) Fue quien impuso los seccionales o parciales como
método de trabajo.

Félix Mendelssohn (1809 - 1847) establecid los métodos modernos de ensayo, con
ensayos parcializados y seccionales, posiciono al director y se preocupd por lograr buenas
condiciones de trabajo para los musicos, ademas se destacaba por tener una capacidad
auditiva extraordinaria a la hora de corregir en los ensayos de orquesta y coro detectando
los mas minimos errores en la orquesta y en los cantantes.

Franz Liszt afirmaba que la técnica y el virtuosismo estaban vacios sin la expresion
del caracter. Liszt enfatiz6 lo poético sobre lo mecanico, Mendelssohn y Berlioz habian
establecido un estandar en la marcacién para la direccién de las orquestas las cuales eran
sorprendidas por la nueva forma de marcar de Liszt, quien no solia marcar el compas, si no
mas bien acentos, hacia gestos con movimientos en formas de curvas lentas al aire para

marcar los momentos expresivos y en cambio usaba fuertes golpes con el pufio cerrado
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para acentos marcados, eventualmente usaba la batuta para ritmos agitados, y también
acostumbraba dejarla a un lado.

Richard Wagner propuso en su tratado Uber das dirigieren (1869) que el tiempo ha
de ser flexible y el director ha de acelerar y retardar el tiempo en favor de lo que esta
escrito en la partitura. Es sabido que Liszt us6 esta manera de interpretar “rubato” en el
piano, pero no supo llevarlo a la direccidn, mientras que Wagner si lo consiguio.

“El matiz més importante para la verdad musical lo revela el tempo [...] el tempo correcto
conduce automaticamente al estilo, y al caracter verdadero™®

Wagner fue repetidamente criticado por “acelerar y reducir el tiempo”, ya que nunca antes
se escucho esto en una sinfonia del clasicismo por ejemplo en las de Hyadn. Las
modificaciones en Beethoven de tiempo y re orquestacion, fueron siempre hechos para
aclarar el significado interior de la obra. (Martinez Vera Ginés. pag.13)

Hans von Bilow (1830-1894) Fue alumno y adorador de Wagner, su esposa Cdsima
Liszt (Hija de Franz Liszt) abandono a Hans por el maestro Wagner, pero el director no
dejo de adorarlo. Biilow era un maestro déspota e insensible y tiranico que maltrato,
insultd y humillé a los musicos, que llegaron inclusive a preocuparse por su integridad
fisica durante los ensayos debido a lo violento del método empleado por Biilow.
Exagerado en las repeticiones de los pasajes, sin llegar a estar satisfecho con ningin
resultado, con su actitud déspota e inflexible alcanzo interpretaciones de Beethoven nunca

antes logradas por ningun director debido a lo meticuloso de sus anotaciones. **

%0 Richard Wagner, Uber das Dirigieren, 1869

51 Spitzer, John: Neal Zaslaw, Leon Botstein, Charles Barber, José A. Bowen

and Jack Westrup. Conducting (Fr. direction d'orchestre; Ger. Dirigiren; It. direzione d'orchestra) Recuperado de
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.06266 Published in print: 20 January 2001 Published

online: 2001 consultado abril 2018. Traduccion propia.
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Héctor Berlidz era més gestual y logra resultados mas dulces que su admirador R.
Wagner. Sobre su estética literaria y musical acompariada de humor e ironia leemos en una
reciente tesis doctoral:

Ciertamente su produccion tanto musical como literaria, posee un caracter tan personal que
imposibilita su clasificacion, motivo por el que el autor aparece en los manuales como un
personaje con estilo propio, independiente de la corriente general del Romanticismo. No
cabe duda de que su empleo espontaneo del humor y la ironia son rasgos que contribuyen
a forjar su personalisimo estilo, que adquiere con ello un sorprendente halo de
modernidad®?

A finales del siglo XX los directores se tomaban grandes libertades en la interpretacion de
las obras.

Gustav Mahler (1860-1911) fue como von Bulow, un director déspota que solia re -
escribir las partitura, “Las modificaciones de Mahler son justificables desde el punto de

vista evolutivo”™

, SU exagerada exigencia en la disciplina y el protocolo del concierto lo
Ilevaban a dirigir una mirada hostil e intimidante hacia el publico si en la sala se oia un
murmullo o cualquier ruido, cerraba la sala para quienes llegaban tarde y defendia sus
actitudes revelando que dirigir era un asunto de vida o muerte, A Mahler lo suelen dibujar

en la caricatura de un hombre con mil brazos. Su excelencia, energia, vigor e

insatisfaccion lo llevaron a ser el primer director estrella.

El lado opuesto de Mahler fue Richard Strauss (1864- 1949), quien puso limites a los

excesos impuestos de moda por Mahler. A parte de ser un gran compositor, interpret6

52La estética musical de Hector Berlioz a través de sus textos. Garcia Revilla, Enrique.
ISBN: 978-84-370-9114-3. Editorial: Universidad de Valencia = Universitat de Valéncia. Edicion: 2013
53 Boulez, Pierre. La Escritura del Gesto. Conversaciones con Cécile Gilly. Ed Christian Bourgois
Editeur, 2002.
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literalmente la musica, economiza sus gestos y presumio del compas minusculo, “tanto
mas pequefios cuanto mas complicado era el aparato instrumental, para dar posibilidades a
los musicos para oirse juntos” “Si se da el 80% de trabajo a sus 0jos, s6lo puede utilizar un
20% de su capacidad para oir; pero, si su cara es reclamada sélo en un 20%, entonces

puede poner en juego el 80% de su oido™*

Strauss reconocia con orgullo que le interesaban mas sus honorarios que los resultados
artisticos. Cambio los estados emocionales enajenados e histéricos de Mahler por la
precision, la claridad y el ritmo. Algunas frases sarcasticas aun se usan cotidianamente en
el mundillo musical y de los directores como: "La mano izquierda nada tiene que hacer en
la direccién, su lugar es el bolsillo del chaleco ", "no debes sudar cuando diriges, sélo el
publico debe entrar en calor"

Arturo Toscanini (1867-1957) Declaraba que la partitura era sagrada, Su mala vista
lo forzaba a dirigir de memoria. Emigro de Italia a Estados Unidos, debido a sus
diferencias politicas con el gobierno de Mussolini, fue en Norteamérica donde triunféd
como promotor musical por medio de programas de radio de gran audiencia y de sus
grabaciones discograficas. Fue sefialado reiteradamente por su supuesta falta de pasion, y
por ser un director que solo marcaba el compas, con un sonido muy afinado.

Wilhelm Furtwangler (1886-1954) fue segun muchos, el mejor director del siglo
XX. Dirigia en estado de trance, ausente de la orquesta y del publico, le daba siempre mas
importancia al contenido que a la ejecucion, al espiritu de la obra que la perfeccion

técnica. Su gesto era indescifrable.

% Hans Swarowsky, Defensa de la Obra. Tr. Miguel Angel Gomez Martinez, Universal Edition,

Viena. 1979
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Arthur Nikisch (1855 1922) era un director con gran genialidad y cada interpretacion
suya se convertia en una creacion. De él son las palabras: "Haga que todas sus
interpretaciones sean una gran improvisacion; si no les gusta que se pongan a dirigir con
un metrénomo"*°
Arthur Nikish Su legado como uno de los fundadores de la direccion moderna, con un
profundo analisis de la partitura, un sencillo pulso, y un carisma que le permiti6 ofrecer la
sonoridad completa de la orquesta y sondear los abismos de la musica. El estilo de
direccion de Nikisch fue muy admirado por Leopold Stokowski, Arturo Toscanini, entre
otros. Reiner dijo, "Fue él [Nikisch] quien me dijo que no deberia ondular mis brazos al
dirigir, y que deberfa usar mis ojos para dar instrucciones."*®

Herbert von Karajan (1908-1989), heredero de Fiirtwangler en la Filarmdnica de
Berlin, fue una figura esencial. VVolvio a la pureza del sonido y a la precision orquestal.
Algunos comentaristas han sostenido la opinién de que él fue la culminacién de la
tradicion europea central, mientras que otros le consideran el comienzo de una era nueva
de directores. Fue un gran pionero en el uso de la tecnologia utilizandose para difundir su
propia imagen. (Ginés Martinez Vera. P. 9)

Otros directores contemporaneos que han sido de una u otra manera influyentes en la
interpretacion musical de los siglos XX y XXI:

Carlos Kleiber: 1930 - 2004, El estilo de direccién de Carlos Kleiber fue muy

personal. Su anhelo de perfeccidn le llevaba a ensayar con gran exigencia hasta alcanzar

una comunién formal con la orquesta. Esto se debia en parte a que no era el titular de una

orquesta concreta a la que ya tuviera adaptada a su estilo, pero también a que queria

5 Holden, Raymond, and J.A. Bowen, The Central European Tradition. The Cambridge Companion to
Conducting.
Hart, Philip. Fritz Reiner: A Biography. Evanston, lllinois: Northwestern University Press, 1994. pag. 16.

ISBN 0-8101-1125-X
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siempre plasmar su version ideal de las partituras elegidas, como si se tratase de un
estreno. Durante los conciertos, Kleiber queria mostrar la frescura de lo inmediato y un
alejamiento de desarrollos rutinarios. Su manera de dirigir era muy expresiva y del agrado
del pablico con amplios gestos de los brazos.>” Sus versiones o interpretaciones del gran
repertorio (sinfonias y oberturas) de Beethoven, Brahms y Schubert son consideradas para
muchos, como definitivas. Particularmente he sido admirador de sus versiones del
allegretto de la 72 sinfonia de Beethoven con la orquesta Concertgebouw, Amsterdam
1983°%, la Obertura Coriolano de Ludwig van Beethoven, para abrir el concierto en el que
también interpreto la Sinfonia N°. 33 Bm KV 319 de Wolfgang Amadeus Mozart y de
Johannes Brahms Sinfonia N°. 4 Eb op. 98 con la orquesta Bayerisches Staatsorchester
Munchen. (Kleiber's Legendary 1996 Munich concert)® Y el legendario ensayo del
murciélago (y posterior concierto) de Strauss en Stuttgart en 1970, que recomiendo
especialmente®

Seiji Ozawa (1935 -) El maestro nacido en Manchuria (China, pero durante la
ocupacion japonesa) organiza con incansable agilidad los efectos sonoros grandiosos,
subrayando con gestos vivos los impulsos dramaticos de las obras bajo su batuta. Sus
movimientos corporales se asimilan a ejercicios de las artes marciales dancisticas o

coreograficas, como Tai chi Chuan o Aikido. De Su estilo interpretativo presenta una gran

> «CARLOS KLEIBER - Musica, Poesia, Pintura, Gentes». LeitersBlues. 2 de abril de 2012. Consultado el 25
de abril de 2017.la orquesta

%8 chia79210 [chia79210] 2012 Octubre 8. Beethoven Symphony No. 7 - II. Allegretto, Conductor: Carlos
Kleiber . [Archivo de video] Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=8B29gKpZGRs

$v/an Swol, S.[Samuel van Swol] 2012 mayo 21 Carlos Kleiber Beethoven Ouvertiire coriolan Mozart
Symphonie No 33 Brahms Symphonie No 4 [Archivo de video] Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=08gTfNKY94M

60Ydme, F. [Fidel Ydme] 2014 diciembre 17 Carlos KLEIBER ¢ J. TRAUSS: Die Fledermaus (ouverture)

Subtitulado en espafiol. [Archivo de video] Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=dIPhx2v4cFA
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perspicacia y sexto sentido que le hace encontrar los mas minimos detalles y encuentra en
las grandes masas orquestales y sonoras su mejor medio de desempefio

Leonard Bernstein 1918 1990, Su gesto era extrovertido, exagerado y con tantos
admiradores como detractores. Tenia la capacidad de ensayar toda una sinfonia de Mahler
interpretando cada frase para la orquesta para expresar el significado preciso, y de emitir
una manifestacion vocal del efecto requerido, con un sutil oido perfecto para el que nada
pasaba inadvertido. Recomiendo también el video resefiado como un icono de la
produccion interpretacion y direccion musical de West side Story” en manos de su propio
compositor.

Claudio Abbado (1933 - 2014) Este carismatico director Italiano, que al ser
nombrado en 1968 como director del teatro la Scala de Milan, uno de los mas importantes
de la historia de la mdsica, introdujo dentro del repertorio misica de compositores
contemporaneos como Schoemberg, Alban Berg o Igor Stravinsky, y Paralelamente a esta
renovacion del repertorio, Abbado impone un enfoque de renovacién de la partitura:
enfoque filoldgico, pero no dogmatico, la investigacion y el uso de partituras originales
(interpretaciones historicistas, especialmente al frente de su orquesta Mozart de Bolonia),
el periodo de estudio se acompafia con la bisqueda de una musicalidad espontanea pero no
trivial.

Valery Gérgiev (1943) “Gérgiev®" es particularmente renombrado por su estilo de
direccion apasionado, casi brusco, y su tendencia a grufiir en el podio. Es un director
impulsivo que da lo mejor en obras de gran dramatismo [...]. Excitante, nervioso,
apasionado y con un toque escénico muy de cara a la galeria, Valery Gérgiev es uno de los

directores mas populares de la actualidad gracias a sus espectaculares maneras y a sus

61 Valery Gérgiev, director de orquesta | LeitersBlues». LeitersBlues. 25 de julio de 2012. Consultado el 9
de noviembre de 2019.
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notables trabajos en la escena operistica y en los conciertos. Amante de los tempi
animados y poseedor de un dinamismo fuera de lo comdn frente al atril, Gérgiev muestra
un estilo firme, vehemente y vigoroso, muy en la tradicion de la Escuela Rusa de
direccion, con abiertas y poderosas batidas ejecutadas con la palma de su mano derecha y
constantes saltos sobre la superficie del podio. Su gesticulacion llega a ser desmesurada
por momentos, valiéndose de complicadas expresiones faciales y de excentricidades como
la de usar una mini batuta del tamafio de un mondadientes. Presenta una imagen
explicitamente desalifiada tras la que se esconde una caracterizacion personal estudiada
hasta el ultimo detalle. Especialista en el repertorio ruso, Gérgiev ofrece su mejor version
como director a la hora de abordar las obras desde un punto de vista del todo espontaneo
no exento de dramatismo”

Riccardo Muti (1941) La gran personalidad desprendida en su presencia sobre el
podio le hace buscar con afan el pulimento sonoro y el maximo equilibrio entre las
dinamicas y los ritmos. Su estilo de batuta, claro, vigoroso y potente, se asienta en una
fidelidad absoluta a la partitura, aunque siempre tratando de encontrar una belleza sonora
que va mucho mas alla del plano meramente objetivo®.

Muti es un director académico que cree en ser fiel a la partitura impresa. En la 6pera,
mantiene a sus cantantes muy controlados en materia de ritmo y fraseo, y rara vez permite
notas altas interpoladas. En el repertorio sinfonico adopta el mismo enfoque: sin tempos ni
dinamicas exagerados®®

Nikolaus Harnoncourt (1929) “Ha sido uno de los directores mas significativos de

su época y sus lecturas destacan por su sentido incisivo y por una magistral intencion de

62 (RICCARDO MUTI | LeitersBlues». LeitersBlues. 8 de junio de 2012. Consultado el 9 de noviembre de
2019.

83 The Art Of the Conductor. /nttp://theartoftheconductor.com/news/2008/05/08/117/
https://web.archive.org/web/20110507073646 Consultado el 9 de noviembre de 2019
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dar relieve a los contrastes en la busqueda de una nueva expresividad. Su estilo de
direccion era tan firme como seguro, valiéndose de una gesticulacion integral que a veces
caia en una fijacion visual casi obsesiva. Como intérprete de Bach, Harnoncourt logré
elaborar un discurso musical dindmico y afiligranado que contrastd con el estilo
monumental y lineal de las interpretaciones precedentes. Su labor como director de las
Operas de Monteverdi es considerada como historica y concienzuda, llegando a adoctrinar
a los miembros de la Orquesta de la Opera de Zdrich en la ejecucion de instrumentos
originales.

Se le considera un especialista en la musica de Mozart. Los perfiles de la conduccién
mozartiana de Harnoncourt son duros, afilados, cortantes y en cierto modo asperos. Parece
como si Harnoncourt quisiera subrayar lo meramente ideoldgico en la imagen ligera de
Mozart y lo que, en la vision habitual queda silenciado por una perfeccidn aparente, se
convierte en su caso en una impulsiva energia que busca la fibra mas profunda. Lo que
verdaderamente impacta del modo de direccidn de Harnoncourt no es una mayor y mas
refinada fidelidad a las obras, sino la negacién de las formas de lectura, posiciones y
condiciones preexistentes. Y, pese a su casi sagrada fidelidad al texto escrito, Harnoncourt
se resuelve por una subjetividad interpretativa que irradia sobre el podio merced a su tensa
y enérgica forma de dirigir”64. Su libro “La musica como discurso sonoro” tiene en el
primer capitulo los “Aspectos fundamentales de la musica y de la Interpretacion” que

sirven también para acercarse a sus principios interpretativos.

Pierre Boulez 1925 - 2016, Su estilo interpretativo era objetivo y analitico

acomodado muy especialmente al repertorio contemporaneo. Bajo la influencia de

64 «NIKOLAUS HARNONCOURT | LeitersBlues». LeitersBlues. 27 de marzo de 2012. Consultado el 16 de
julio de 2019
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Messiaen y su investigacion conocida como “Serialismo integral”, se convirtié en uno de
los lideres principales del movimiento del arte de posguerra entre lo abstracto y la
experimentacion. Su direccion imponia Claridad, precision ritmica y respeto por las
intenciones del compositor, testimonio que se puede ver y oir en multiples videos de sus
actuaciones.

Su estilo interpretativo es muy diferente del de otros directores de referencia de su
generacion como Claudio Abbado o Lorin Maazel. Sus interpretaciones son mas analiticas
y distantes, presenta toda la musica con claridad, sin apasionamiento. Asi facilita la
comprension por parte del oyente, que puede entender y sentir lo que el compositor queria
transmitir. Sus versiones de las sinfonias de Mahler de sus Ultimos afios van en esa
direccion; interpretarlas como si se tratara de un estreno, sin ideas preconcebidas. El
resultado son unas interpretaciones originales, que muestran la grandeza de las obras en su
conjunto, como una construccion Unica, sin resaltar detalles secundarios

Sus textos: “Pensar la miisica hoy”, “La escritura del gesto”, Puntos de referencia” y
“Hacia una estética musical” tratan diversos temas desde la técnica en el analisis musical
hasta la interpretacion.

“Pensar la Musica hoy” (1964) retine las principales conferencias pronunciadas en los
Cursos de Darmsatdt en los que el autor razona su concepcion del lenguaje musical en
aquel momento desde el serialismo integral, aportando una solucién al callején sin salida
en que parecia encontrarse sumida la musica europea.

En 1966 aparecié un primer volumen antoldgico de sus articulos: “Declaraciones de
aprendiz”, y en 1981 un segundo volumen titulado “Puntos de referencia”.

La prosa de sus obras se caracteriza por su rudeza cortante y acerada. Sus textos discurren

desde una critica nada contemporizadora con la musica de su siglo hasta la especulacion
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estética, pasando por analisis pormenorizados de obras concretas como “Consagracion de
la primavera” de Stravinsky.

Sergiu Celibidache: 1912 - 1996. Se destacan en sus interpretaciones su famosa
lentitud de tempo y su innato mantenimiento de la tensidn sonora con las que logré sus
mejores resultados en compositores como Bruckner. Su estilo, por asi decirlo, se puede
resumir en dos palabras claves: eficacia de gesto y elegancia, con una técnica propia que
podria ser considerada como la madre de la direccion orquestal del siglo XX. El interés de
Celibidache radica en crear, en cada concierto, las condiciones dptimas para lo que él
Ilamé una «experiencia trascendental». Creia que dicha experiencia era dificilmente
comparable a la audicién de la muasica grabada, razon por la cual la evitaba rechazando
también que se grabaran sus conciertos. Por ello los videos de Celibidache constituyen
verdaderas piezas de gran valor en busca de versiones de altisima exigencia que buscan
efectos inmediatos en el publico, ya que lo que sucediera en el momento de la presentacion
era lo que desvelaba a Celibidache.

Igor Stravinsky: (1882 1971) Compositor y director de orquesta ruso, fue uno de los
musicos mas importantes y trascendentes del siglo XX. Conoci6 gran variedad de
corrientes musicales. Resultan justificadas sus protestas contra quienes lo tildaban como
un musico del porvenir: «Es algo absurdo. No vivo en el pasado ni en el futuro. Estoy en el
presentex». En su presente compuso una gran cantidad de obras clasicas abordando varios
estilos como el primitivismo, el neoclasicismo y el serialismo, pero es conocido
mundialmente sobre todo por tres obras de uno de sus periodos iniciales —el llamado
periodo ruso—: El pajaro de fuego (1910), Petrushka (1911) y La consagracion de la
primavera (1913). Para muchos, estos ballets clasicos, atrevidos e innovadores,

practicamente reinventaron el género. Stravinski también escribi6 para diversos tipos de
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conjuntos en un amplio espectro de formas clésicas, desde 6peras y sinfonias a pequefias
piezas para piano y obras para grupos de jazz. Con relacién a la interpretacién de su obra
declar6: He dicho muchas veces que mis obras deben ser leidas y ejecutadas, pero no
“interpretadas”. Y lo sigo diciendo puesto que no encuentro nada en ellas que necesite de
interpretacion.

Leopold Stokowski (1882-1977) Dominaba todos los aspectos del complejo rol de
director de orquesta que abord6 siempre a través del trabajo detallista, de una
programacion inteligente adaptada a las posibilidades de la orquesta de que se trataray a
los gustos del auditorio, convenientemente educados por él si era posible, con gran
atencion a las Gltimas tendencias de composicién de su tiempo. También era un maestro de
las transcripciones orquestales. *personalmente Destaco su adaptacion de la tocat y fuga

en Re menor de Bach para Orquesta sinfénica*

Stokowski, que se consideraba un creador desde el podio y por tanto un colaborador del
compositor para obtener los mejores resultados sonoros, no dudaba en introducir algunos
cambios menores en partituras modernas para cambiar algunos rubatos, e incluso cambiar
la configuracion instrumental de algun pasaje (Cambiaba siempre el toque de triangulo en
el final del Preludio a la siesta de un fauno de Debussy por un toque de vibrafono).
También Gustav Mahler retocd ciertos pasajes instrumentales de partituras de Beethoven.
Stokowski fue autor del libro Music for all of us, en el que explica su deseo de conseguir
el desarrollo de una cultura musical amplia y democratica. Con el paso de los afios,
Stokowski fue haciéndose cada vez mas reflexivo y aminorando los tempi de sus

interpretaciones. Su figura como director es actualmente muy valorada por la critica
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gracias a sus grabaciones discograficas de madurez, en las que destaca como un intérprete
que va al fondo de la partitura para alcanzar toda su belleza.

Hermann Scherchen (1891 - 1966) se caracterizd por interpretaciones poco
convencionales. Scherchen basé su gran autoridad sobre el podio en un gesto breve, seco e
incisivo construido de forma elocuente con ambas manos. Excepto al principio y al final
de su carrera, se mostr6 como un enemigo declarado del uso de la batuta y solia utilizar el
dedo indice derecho para imponer el movimiento y establecer el tempo, Scherchen fue
proclive a las texturas simples con colores planos pero muy contrastados y a una
acentuacion austera desvinculada del romanticismo interpretativo. Enamorado de la
expresién precisa y concisa, sus firmes criterios en busca de la esencia de la musica daban
lugar a un cierto esquematismo que se contrarrestan por la férrea racionalidad con la que
animaba sus construcciones sinfonicas.

Zubin Mehta, Director afamado de nuestro tiempo y que ha utilizado muy bien su
fama y gran prestigio para participar en eventos artisticos tnicos como los conciertos de
los tres tenores con la participacién de Luciano Pavarotti, Placido Domingo y Josep
Carreras. Conciertos de tinte social como el que organiz6 y dirigio interpretando el
Réquiem de Mozart junto con los miembros de la Orquesta Sinfénica de Sarajevo en las
ruinas de la Biblioteca Nacional de Sarajevo (Vijec¢nica), en un concierto a beneficio de las
victimas del conflicto armado y en memoria de las miles de personas asesinadas en las
guerras yugoslavas, concierto con tinte historico y politico como el realizado el 29 de
agosto de 1999 y en el que dirigid la Sinfonia n° 2 "Resurreccion” de Mahler en las
cercanias del campo de concentracion de Buchenwald, en la ciudad alemana de Weimar.

El concierto fue ofrecido por la Orquesta Sinfénica de la Radio de Baviera y la Orquesta
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Filarmoénica de Israel, colocandose una al lado de la otra. (Hago la correccion ya que las
dos orquestas estaban debidamente mezcladas)

En 1997 y 1998 colaboro con el director de cine chino Zhang Yimou en una produccion de
la 6pera Turandot de Puccini que se realizd en Florencia y luego en Pekin, donde fue
puesta en escena, en su escenario actual, en la Ciudad Prohibida usando mas de 300 extras
y 300 soldados, para ocho representaciones histéricas. La realizacion de esta produccion
fue narrada en un documental llamado The Turandot Project en el que Mehta realiza la
narracion.

Francisco Navarro Lara (1969) Este reconocido director por su gran actividad
virtual promoviendo el estudio de la direccion musical desde su sitio web
https://www.musicum.net/, con innumerables videos con clases magistrales sobre sus
diferentes herramientas para la ensefianza de la direccion musical, ha plasmado en un libro
sus conceptos sobre la interpretacion, este libro se titula: EI Gran Libro de la Interpretacion
Musical: “El Compositor ha Muerto, Larga Vida al Intérprete”. Su postura interpretativa
consiste en proponer que el intérprete intente ver mas alla de los signos de la partitura,
sentir emociones, y utilizar los 5 sentidos para dirigir o interpretar.

Gustavo Dudamel 1981: Director venezolano nacido musicalmente en el sistema es
un musico Fesnoijiv (fundacién del estado para las orquestas infantiles y juveniles de
Venezuela), compositor y director de orquesta venezolano. Es el director de la Orquesta
Filarmonica de Los Angeles,1 y de la Orquesta Sinfonica Simén Bolivar. En el articulo
«Gustavo Dudamel: EI hombre que rejuvenece la masica clasica» de la revista National
Geographic de octubre de 2010, fue calificado como un genio musical, y la maxima

representacion de la musica clasica y direccion de orquestas en Latinoamérica.
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Con un estilo muy Ileno de energia se destacan sus interpretaciones del repertorio
latinoamericano y romantico, con detractores y admiradores de su manera interpretativa
Andrés Orozco (1977) El director colombiano mas destacado en toda la historia de la
mausica en nuestro pais. Su estilo e interpretaciones en las grabaciones de Strauss,
Stravinsky, Dvorak, Mendelssohn y Brahms, Mozart, y Mahler son ampliamente elogiadas

por la critica especializada. Y es por eso que se convierte en referente universal.

Estos directores tienen entre sus caracteristicas ser grandes lideres, en muchos casos son
paradigmas de trabajo social y capacidad de interaccion con el publico. Como director las
tareas no son s6lo musicales, al lado de la interpretacion musical se debe tener presente
que: “La profesion de director es tarea de permanente exigencia que presta el mejor
servicio a la sociedad y que plantea una oportunidad de crecimiento espiritual y estético,
una mejora de la sensibilidad y del juicio, que la hacen imprescindible en nuestro entorno
cultural.” (Alberto Grau 2005)

Concluimos que esta mirada global y muy general de la evolucion histérica de la direccion
orquestal, con la mencion a los directores que fueron iconicos debido a su capacidad
interpretativa, y lo que dejan como herencia en el desarrollo técnico de este aspecto, nos
quedan algunos ideas que nos permiten apreciar la evolucion y los vaivenes de las posturas
asumidas por ellos y que al ser observadas dejan una ensefianza para seguirlas o no, con
razonamientos y planteamientos justificados gracias a las bondades de sus interpretaciones
musicales. Concluyendo que se mueven entre dos lineas demarcadas, una que quiere
respetar la historia, lo consignado en las partituras y otra posicion que se revela como re

creadora e intérprete de sus propias sensaciones, sin dejar la esencia de las obras.
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7. Herramientas para el anélisis que conducen a la interpretacion musical.
Entrando en el plano practico veamos las diferentes herramientas y sus posibles usos.

En “Analisis y (;,0?) Interpretacion” de John Rink (2006), que busca explorar la dindmica
que existe entre los pensamientos intuitivo y consciente que caracterizan al proceso
analitico que conduce a la interpretacion, presenta las discusiones entre posturas de
Eugene Narmour y Wallace Barry®®(1968) frente a Janet Schmalfeldt y Edward
Cone®®(1985), unos mas inflexibles y otros con posiciones relativas frente al analisis e

interpretacion, como ejes interactuantes o subordinados el uno al otro. El autor advierte

correctamente, que “las unidades analiticas pueden ser fascinantes sobre el papel, pero que

son mas para ver (escritas) que para escuchar y su aplicacion reiterada en motivos, por
ejemplo, podrian arrojar resultados absurdos. Para el estudio analitico sugiere 6 aspectos
generales:

= ldentificar divisiones formales.

= Representar graficamente el tiempo.

= Representar graficamente la dindmica.

= Analizar la linea melddica.

=  Elaborar una reduccion ritmica.

= Reescribir la musica.

Edoardo Catemario (2001) en su “Rudimento de interpretacion” expone en tres segmentos los

elementos que se pueden servir para analizar y conducir hacia una interpretacién musical:

65 “Los interpretes no pueden sondear la profundidad estética de una gran obra sin examinar detalladamente su

S

elementos paramétricos” Eugen Narmour. “On the Relationship of Analytical tto performance and interpretation

Theory. 1988
66 Edward T. Cone. Musical Form and Musical Performance. New Yor. Norton, 1968, p. 4.
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= legato, staccato, marcato Informaciones evidentes (signo expresado), Informaciones

menos evidentes (signo escondido) y Distinciones intuitivas. Signo expresado:

= Sonido, Ritmo, Intensidad, forte, piano, diminuendo, crescendo, sforzando (el sonido
sera ligeramente mas fuerte del contexto en el que esta insertado y el ataque
ligeramente retardado), accelerando, ritardando que es gradual en toda la sucesion de
notas, en tanto que el Ritenuto el desarrollo de cada sonido tendra un pequefio retraso, ,

acento.

Lo que él llama informaciones paramusicales:
= El titulo,
= El compositor,
= Fuente como versidn o sea grabaciones 0 videos.
= Tiempo escala metrondmica y el caracter de estos.
= Largo algo que toma espacio, que es calmado.
= Adagio propia comodidad.
= Andante caminando algo reflexivo y contemplativo.
= Andantino da expresividad graciosa, ligera.
= Moderato con medida con regularidad.
= Allegro sonriente, vivace lleno de vida.

= Presto sin espera.

Signo escondido: Impulso y reposo. Tension reposo: Arsis Tesis.
La arsis y la tesis en musica, heredadas de la prosodia, como la manera basica de este dirigir se

nos explica a partir de la teoria del ritmo de Aristoxeno de Tarento (alrededor de 354 hasta
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300 A.C.). El director parte del pie métrico, cada uno de los cuales comporta un golpe
hacia arriba y otro hacia abajo.
La direccion o conduccion de las fresas.
= Avrticulaciones.
= Retorica.
= Rubato.

= Polifonia escondida.

Existen dos clases de marcacion para las articulaciones: Staccato y Legato. “El gesto ritmico
breve y el gesto melodico lento”

(Ritmico o breve para el Staccato y preferiblemente mas recogido), (y el denominado gesto
melédico lento para el Legato y regularmente mas amplio y acompafiando la dindmica)

En cuanto a la relacion del movimiento corporal con la interpretacion, Eric Clark en dice su
articulo contenido en la recopilacion de John Rink, La interpretacién musical.

“Entender la sicologia de la interpretacion” concluye que “la interpretacion musical es una
construccidn y articulacion del significado musical en la que convergen las caracteristicas

cerebrales, corporales sociales e historicas del intérprete.

El ambito de las obligaciones (basicas y que se asemejan mas a las funciones del Time Beater
0 batidor de tempo) de los directores establecidos segun Swarovski seran:
= Lasefal para empezar (anacrusa)
= Indicacién y conservacion del tempo.

= Interrupcidn del discurso del movimiento (calderones, cesuras)
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= Cambios de tempo dentro de una pieza. (siempre que esté exigido por una
indicacion)
= Lasefal para el final de la pieza. Swarovski. (Pag.84)

Otra herramienta que no deberia faltar es el canto:

El lazo més vivo que puede unir entre si, los sonidos es el canto (Scherchen 1997)

“La ejecucion ideal de una obra es la que expone su natural desenvolvimiento en absoluta
libertad [...]que tenga la misma naturalidad que el ritmo de la respiracion” (Scherchen
1997)

El calderon, por ejemplo, segin Swarovski dice que “el significado mas antiguo del calderon
es la duplicacion del valor de la nota, después de la implantacion de la redonda en lugar de
las notas cuadradas”. En cambio, en Scherchen tiene tres aspectos a considerar: “el
calderon puede revestir los tres aspectos siguientes: puede indicar la necesidad de sostener
un valor de nota mas tiempo del que corresponde a su valor métrico; puede indicar la
dilatacion de un valor de nota, para los fines de la articulacién de la linea tematica, seguido
de un gesto semifinal que indica una pausa preparatoria para continuar; puede indicar una
simple dilatacion, sin pausa ni inciso de articulacidn, seguido de un gesto que delimita su

duracién con el caracter de golpe al aire”.

Otro elemento que puede y suele marcar diferencia en las interpretaciones tiene que ver con las
repeticiones. A este respecto el maestro Grau afirma:

Para evadir la sensacion repetitiva se optard, por ganar o perder intensidad o tensién, pero
dandole siempre un sentido interpretativo diferente a la primera presentacion de aquel
fragmento, utilizando pequefios cambios dinamicos, destacando algin detalle

contrapuntistico o sutiles variaciones agdgicas y de color, con lo cual se lograra que la
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repeticion sea diferente. De esta forma se revitalizara aquel instante ya escuchado,
transformandolo en otro todavia lleno de intensidad y nuevas propuestas expresivas”
(Alberto Grau 2005)

Sobre el uso de la mano izquierda, direccion. Segiin Waltershausen “de todos los vicios
de la técnica de dirigir, el que hay que rechazar con mayor vehemencia, es el que consiste
en llevar permanentemente el compas con la izquierda como reflejo de la derecha”. En
contravia de este concepto y de los que rechazan la direccién en espejo, la experiencia de
los Drum Major para las Marching Band indica que la técnica con la que mejor pueden
observar los musicos a quien dirige es precisamente la direccién con ambas manos la
mayor parte del tiempo en espejo. En mi experiencia particular autor cuando he probado
esta técnica los resultados han sido efectivos. Considero que también se puede dirigir sin
abusar de este gesto, y que como todo en exceso puede resultar contraproducente, aun en
las mas sofisticadas orquestas sinfénicas y en los repertorios mas exigentes eventualmente
se puede dirigir en espejo.

En cuanto a la importancia de dirigir de memoria “la necesidad para liberarme de la partitura
es igual que un actor de la letra”

Comenta Hermann Scherchen “se ha de dirigir de memoria al principio... es la manera que
revela con seguridad absoluta el grado de intensidad que haya alcanzado la audicion
interna”

Segun Previtali “no es necesario dirigir sin partitura, pero es indispensable conocerla de
memoria”. Aqui una sentencia de varios directores que me han ensefiado: “el Score
(partitura general) debe estar en la cabeza del director, no la cabeza (mirando todo el

tiempo) en el score”.
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Para referirnos a la “interpretacion objetiva”, que busca la voluntad de la propia obra, Janeth
Ritterman escribe “sobre la ensefianza de la interpretacion”, sugiere que una de las
consecuencias perdurables del movimiento de la interpretacion histérica deberia ser
animar a los intérpretes a adoptar un enfoque menos coercitivo y mas creativo de la misica
que interpretan cualquiera que sea el repertorio”

Recuerda que Carl Czerny incluye un capitulo sobre el buen gusto en el empleo de los
ritardandos o accelerandos para embellecer la lectura y aumentar el interés. En lo que
sugiere interpretaciones mas libres basadas en lo que ofrece la musica de por si, y no la
idea cerrada de tratar de repetir lo escrito sin razonamientos.

En “La relacion entre la técnica y la interpretacién” de Stephen Reid, se hace la consideracion
de que “al preparar [y presentar digo yo] una obra, el mtsico debe negociar entre los
procesos requeridos para formular la interpretacion y los que se requieren para desarrollar
la habilidad técnica adecuada” expone encuestas 'y formulas empleadas por los intérpretes
para preparar estas dos premisas.

Esta es una de las grandes inquietudes que se tiene muy especialmente al presentarse (en el
caso del director en particular) ya que se pretende siempre cuidar con toda pulcritud de la
técnica. En los directores que logran velar por este aspecto en el podio admiro su gran
inteligencia, autodominio y preparacién. En los diferentes escritos también se advierte que
someterse a la técnica puede llevar a una interpretacion fria y carente de expresion.

Teniendo en cuenta que los directores tienen una forma de comunicacién mayormente visual,
la claridad de los gestos en la batuta, las manos, los hombros, la cabeza, y el rostro deben
ser precisos y llevar a la agrupacion a la interpretacion fluida. Movimientos concentrados
como lo sugiere Harold Fabern:“Si para el espacio que hay que atravesar, la mufieca no

alcanza (s6lo en este caso), entonces coopera el antebrazo (...) y s6lo cuando todas las
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posibilidades de expresion estan agotadas, entonces es cuando empieza el tercer curso
ciclico, mediante elevacion, descenso y movimiento giratorio, a partir de la clavicula” La
anterior consideracion es bastante prudente y dependeria también de algunas variables
como la ubicacion del podio, si hay podio, si la agrupacién es pequefia 0 muy grande, si la
iluminacion es suficiente, entre otros.

Rink afirma que el analisis puede ser implicito en el que hacer del intérprete o puede ser
abordado explicitamente. Sentencia que: “la musica trasciende el andlisis y cualquier otro

intento de comprenderla” pp. 78.

En la mayoria de los conciertos clasicos de hoy en dia, esperamos que el publico permanezca
callado y absorto, pero ese es un fendmeno social bastante reciente muy alejado de los
eventos musicales anteriores a los comienzos del siglo XX. En el estreno de su sinfonia
Paris en julio de 1778 Mozart estaba encantado con un publico respetuoso que, sin
embargo. Respondia activamente:

Hubo una tremenda ovacién ... comencé el mio con dos violines solamente, tocando piano
durante los primeros ocho compases, seguidos inmediatamente de un forte; el publico,
como Yyo esperaba, susurrd silencio durante el suave comienzo y cuando escuchd el forte,
comenzo a aplaudir inmediatamente” Interpretacion a través de la historia Colin Lawson

“El analisis técnico de los sonidos y las practicas interpretativas se han unido provechosamente
al estudio antropologico” Lawson (2006)

John Rink parte de la importancia de la experiencia de la musica través de la interpretacion,
que transforma la partitura en un evento musical Unico, y concluye que la partitura no es

“la musica” y que, aungue uno quiera, nunca se puede ser totalmente fiel a ella.
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Sin ninguna objecion como lo dice Pierre Boulez “es imprescindible una técnica minima” a la
hora de dirigir agrupaciones del formato y composicién que sea.

A pesar de los estudios de Juslin (2003) y Juslin y Timmers (2010) en los cuales ellos
“sustentan que hay evidencia empirica suficiente recogida en las dos ultimas décadas,
ademas de argumentos racionales, para sostener la idea de que la musica no es expresiva
de un modo genérico, sino de un modo concreto, analizable y estudiable en funcién de las
caracteristicas acusticas de la interpretacion, la interaccion entre ellas y otros elementos
que potencialmente influyen en la expresividad, resulta dificil creer que se pueda medir la

expresividad”

Los factores que podrian influir la expresion en la interpretacion musical de Juslin han de

tenerse en cuenta de forma genérica en esta lista (adaptado de Juslin, 2003):

7.1. Lapieza:
7.1.1. La propia composicion musical (*Estructura forma).
7.1.2. Variantes en la notacién de la pieza (*Gesto y marcacion).
7.1.3. Encuentros con el compositor o comentarios escritos de este (“*composicion
propia).

7.1.4. Estilo o género musical (*Estilos cercanos al conocimiento y gusto).

7.2. El instrumento:
7.2.1. Parametros acusticos disponibles (*escuchar todos y cada uno de los

instrumentos).
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7.2.2. Aspectos especificos del instrumento en el timbre, altura de los sonidos, etc.
(*dominio de la orquestacion).
7.2.3. Dificultades técnicas del instrumento (*Dominio de los términos técnicos y

conocimientos basicos, de las técnicas de cada instrumento de la agrupacion).

7.3.

7.4.

7.5.

El intérprete:

7.3.1.

7.3.2.

7.3.3.

7.3.4.

7.3.5.

7.3.6.

7.3.7.

7.3.8.

Interpretacion estructural del intérprete.

Intencidn expresiva respecto al sentido emocional de la pieza.
Estilo de expresion emocional.

Capacidad técnica.

Precision motora.

Su estado de &nimo mientras toca.

Interaccion con otros intérpretes (*Conexion con la agrupacion).

Percepcion de la interaccién con la audiencia (*Conexién con el publico).

El oyente:

7.4.1.

7.4.2.

7.4.3.

7.4.4.

7.4.5.

Preferencias musicales.

Conocimientos musicales.

Personalidad.

Estado de animo.

Estado atencional.

El contexto:

7.5.1. Acustica de la sala.
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7.5.2. Tecnologia de sonido.

7.5.3. Contexto de escucha (grabacién, concierto, etc.).
7.5.4. Presencia de otras personas.

7.5.5. Visibilidad.

7.5.6. Entornos culturales o historicos.

7.5.7. Evaluacion formal de la interpretacion (p.ej., un examen) (**o concurso).

La partitura es realmente importante y muchas veces necesaria en forma definitiva. La
interpretacion de esta depende en el primer momento de la informacidn histérica que se
tiene de la musica que contiene el papel:

Transformar la partitura en caso de haberla, reconociendo en todo momento que la partitura no
es la musica... la diferencia entre aprender las notas y aprender la musica [...] técnicas de
analisis [...] discutir el papel de la intuicién en contraposicion a un conocimiento mas
profundo [...] la respuesta del intérprete moderno la precedente histérico, particularmente
los riesgos de la interpretacion histérica desinformada.

Claro esta que, La dindmica anotada en la partitura, de seguir servilmente, puede evitar que se
produzcan instantes de emotividad y desborde, absolutamente necesarios para
interpretacion propiedad las ideas de orden superior que la misica puede contener.
(Alberto Grau 2005)

La Gltima herramienta, y tal vez la mas importante a la hora de la interpretacién musical desde

el Director Intérprete esta en el gesto, como lo describe el Dr. Gonzalo Martinez hablando
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“un término metaforico: es una palabra que se utiliza para describir movimientos corporales-
especialmente faciales y manuales- que a través de una proyeccion metafdrica es aplicado
a la musica.”

El gesto es, desde su preparacion determinante en el resultado sonoro y esto posiblemente,
debido a las fases de esta accion, ampliadas por el Dr. Gonzalo Martinez:

“En este sentido, el gesto implica un principio, un medio y un final claros e inequivocos. Pero
no hay que pensar que la segunda fase corresponde a un climax, entendido este como
punto de maxima tension, ya que la progresion conduce directamente al final del gesto,
sefialado como punto de arribo. EI gesto no es un mero ascenso seguido de un descenso:
también implica un aumento constante en la tension hasta su descarga al final del
segmento.

En el articulo del Dr. Martinez referido en los parrafos anteriores, hay una profunda referencia
gue trata de explicar a partir de varios autores el origen y consecuencias del gesto corporal,
la participacidn del cuerpo en el proceso de cognicion, primeras experiencias corporales
metaforico linglisticas, metaforas conceptuales, la construccion pre conceptual de las
experiencias que incluyen el cémo conceptualizamos la musica.

“En la vision de Spitzer ciertas metaforas basicas gobernaron la conceptualizacion de la
musica en diferentes periodos estilisticos de occidente. En el barroco, la metafora basica
gue gobernaba la conceptualizacion de la misica implicaba una proyeccién desde la
pintura hacia la armonia; en el clasicismo una proyeccién desde el lenguaje hacia el ritmo;
y en el romanticismo, una proyeccion desde lo organico (la vida) hacia la melodia, por lo
tanto, el “escuchar la musica como” un proceso vital, un lenguaje o una imagen, puede ser

algo voluntario, determinado culturalmente. En la concepcion de Spitzer, los seres
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humanos tenemos la capacidad de escuchar no sélo sonidos, sino sonidos que reciben la

proyeccion de cualidades de otros dominios”. Martinez, (2018)

En sus conclusiones Martinez sostiene que ha estudiado el gesto desde el analisis musical, pero
utilizando conceptos de cognicion, (saber y conciencia) teoria de la metafora y del gesto
(simbolo - imagen), y semiotica musical. (Teoria de los signos, significados y
significantes). La conexidn entre los momentos del gesto (partida, tension y arribo) y el
oyente, con lo que representa visualmente el gesto y lo que espera y anticipa el oyente,
segln lo que estd escuchando: en la musica tonal la trayectoria del gesto y su desenlace
pueden tener condiciones diferenciadas con respecto a la mdsica atonal o con otras
funciones arménicas en las que el desenlace puede ser circunstancial y un tanto

indescifrable.

En estas lineas pueden existir algunos sustentos tedricos del origen y la construccion de los
gestos que determinaran, en conjunto con la expresion corporal buena parte de lo que
vinculado a la ejecucion musical constituira la interpretacion.

El gesto como expresidn absolutamente personal (por mas que se pretenda imitar a otro)
siempre sera Unico e irrepetible y hace parte del resultado final.

La consideracion del lenguaje del cuerpo durante la interpretacion que hace Jane Davidson ,
ofrece los andlisis que se han hecho en varios intérpretes de sus diferentes movimientos y
las consecuencias de estos en el publico y en el resultado de la interpretacion musical. Los
factores sociales como los protocolos, la presentacion personal, el analisis de los
movimientos naturales, los movimientos superficiales o programados y sus consecuencias

favorables o no. Las investigaciones sobre la respuesta en la conciencia sicolédgica del
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intérprete con la adrenalina y excitacion que produce la presencia del publico, y estas
pueden potenciar la concentracion, la creatividad y la consecuente interpretacién o como

pueden causar efectos devastadores si no se manejan adecuadamente.

Toda esta informacion documentada aporta a la construccion de los objetivos especificos
planteados como la elaboracion de los conceptos que ayudaran a construir la ruta para

llegar a ser un Director Intérprete.

7.6. Posturas interpretativas
Después de la breve mirada a los directores y algunas de sus caracteristicas interpretativas,

anotaremos algunos conceptos sobre la interpretacion desde diferentes posturas.

7.6.1. La interpretacion musical desde la informacion historica
Es tal vez, de forma muy comun, la primera consideracion que se tiene a la hora
de hacer una interpretacion. Para interpretar musica de épocas que anteceden a
la produccién del sonido grabado, hay una dependencia practicamente
exclusivamente de los instrumentos que han sobrevivido, sus imagenes retratos
y de la palabra escrita, ninguno de estos alcanza sustituir la grabacion.
De otras épocas las guias un poco mas detalladas como los tratados de Ganassi,
Praetorius, Mace, Hotteterre, Geminiani, Leopold Mozart, Quantz, Francois
Couperin, C. P. E. Bach y Altenburg, que cubren una variedad de disciplinas y
ejemplos interpretativos. En ocasiones se publicaron prologos practicos
(Caccini, Viadana, Frescobaldi, Schiitz, Muffat) y, a partir del siglo XIX,

algunos compositores han escrito sobre los aspectos interpretativos de su propia
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musica (Berlioz, Wagner, Stravinsky). La correspondencia epistolar puede
ofrecer una luz sobre las practicas musicales de una época (Monteverdi, Mozart,
Beethoven), como también las cronicas de musicos viajeros (Burney, los
Novellos), los periodistas (Pepys), los dramaturgos (Shakespeare), los poetas
(Chaucer), los novelistas (Hardy), los criticos (Shaw) y asi sucesivamente. Si
bien la utilidad de estos textos es innegable, es importante tomar en cuenta que
la interpretacion moderna de un lenguaje de otra época corre el riesgo de
desviarse de su significado original.
“Nuestra forma de ser no es idéntica a la de nuestros antepasados, y por lo tanto su musica,
aunque la recreamos con absoluta perfeccién técnica, nunca tendra para nosotros
exactamente el mismo significado que tenia para ellos [...] La conciencia historica puede

iluminar la interpretacion de maltiples maneras

El texto criterios de interpretacién musical. EI debate sobre la reconstruccion histérica de José
Carlos Carmona, plantea una metodologia de interpretacién basada en la Hermenéutica
apoyado en las ideas del filosofo aleman Hans Georg Gadamer (1900 - 2002) Postula que
la eleccidn del criterio o criterios a tener en cuenta por parte del intérprete se debe basar en
la libertad absoluta y propones estas lineas de interpretacion:

= Interpretacidn literal. El sentido propio de los signos musicales.

= Interpretacion subjetiva (busqueda de la voluntad del compositor).

= Interpretacion historicista (la reconstruccion de como se tocd y oy6 en la época).

= Interpretacion objetiva (busqueda de la voluntad de la propia obra). El espiritu y la
finalidad de las obras.

= Interpretacion libre. Libertad interpretativa (la voluntad del intérprete).
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= Interpretacion adaptativa o popular. Interpretacion de la obra adaptandose al

= gusto del publico.

La interpretacion musical desde el analisis de la partitura

Confundir la interpretacién con la simple lectura se compara de forma sencilla:

Definir la musica como el arte de combinar sonidos es confundirla con su notacidn. Casi lo
mismo que confundir la poesia con el abecedario. Carlos vega

O segun Rink:

Sin embargo, es importante no elevar el analisis por encima de la interpretacién que produce
una manera de subyugar y encadenar a los musicos. Debemos reconocer su utilidad al
igual que sus limitaciones [...] La musica trasciende el analisis y cualquier otro intento de
comprenderla.

La interpretacion musical desde la tradicién académica

“En 1947, Stravinski condeno la interpretacion y exigio un enfoque estrictamente objetivo por
parte del intérprete” A pesar de esto, Richard Taruskin (1945, EEUU, musicologo Y critico
musical) , lo cita (lo redescubre) como ejemplo positivo de compositor que ha cambiado
de opinidn sobre diversos asuntos interpretativos a lo largo de su En contraposicion
aparece la indeterminacion que: “...Surge cuando al intérprete se le requiere elegir (desde
la partitura)elegir el orden del material o se le guia mediante algln proceso hacia un orden
evidentemente aleatorio o fortuito. Influido por el budismo zen, John Cage Ofrecio tales
opciones a sus intérpretes en sus Variations IV (1963), “para cualquier nimero de
intérpretes, cualquier sonido o combinaciones de sonido producidos por cualquier medio

con o sin otras actividades”
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“La responsabilidad de un director no es solo la de intentar reproducir al detalle cuanto esta
escrito en una partitura. Sobre el papel hay muchos signos que s6lo son aproximaciones a
las ideas que luego él, debe confrontar y aclarar a través de su propio espiritu. No se trata
de irrespetar lo que esta escrito; bien al contrario, la mision es traducirlo para poder
entenderlo y comunicarlo. La academia ennoblece, el academicismo entorpece”. (Alberto
Grau 2005)

“Muchos de los que nos hemos dedicado al ideal de la interpretacion auténtica de la musica,
podemos remontar probablemente nuestro primer impulso para hacerlo asi a una
experiencia vergonzante de este tipo. Pero poco importa que utilicemos ahora los
instrumentos mas precisos, los afinemos mas bajo o nos valgamos para leerla de la

notacién mas original. A menos que nos pongamos a nosotros mismos a través de ese

crisol, nuestras interpretaciones no poseeran nunca una autenticidad que no dé lo mismo”.

7.6.2. Lainterpretacion musical desde la intuicién del intérprete
Cuando se toman las decisiones para realizar la interpretacion siempre se pone
de manifiesto el temor a las criticas y en ese temor puede el Director Intérprete
guedarse corto en sus intenciones de plasmar lo que le ha dado el estudio de la
obra y todo su contexto, asi como lo que va a enfrentar en la realidad del
concierto es decir, lo que va a pasar cuando se enfrenta al publico, Que entre
mas culto y mas preparado musical y artisticamente sera mas duro y
seguramente mas incomprensivo con las decisiones novedosas que tome el
intérprete.

Taruskin concluye en su articulo: “
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El nuestro es un estilo interpretativo en constante evolucion que, en palabras de
un critico, "requiere una gran conviccion y no sera del gusto de todo el mundo"
La culturay el arte deberian siempre ennoblecer, pero tal como lo cito aqui

puede ser lo contrario:

La cultura es mas de lo que la definicidn antropoldgica afirma. A veces ha
servido para ennoblecer, otras para empequefiecer, con la cultura se ha hecho
paz o se han desatado conflictos”. (Alberto Grau 2005) o como aparece en el
titulo del primer capitulo del tratado de Boecio (480 - 520 AC) (Musicam
naturaliter nobis esse conjunctam, et mores vel honestare vel evertere)
*Traduccion libre: Por su naturaleza, la misica es consustancial a nosotros, de
tal modo que o bien ennaoblece nuestras costumbres o bien las envilece. Enrico

Fubini. “La Estética musical desde la antigiiedad”

Tal y como lo queremos plantear en esta férmula de interpretacion que cuenta con la intuicion
musical, la rebeldia que segin mi opinion debe acompafiar el quehacer artistico,
especialmente en los procesos creativos e interpretativos,

La presencia inevitable del gusto musical debe estar complementada por el conocimiento
(comprension teorica y practica de la realidad pasada y presente), ya que “La conciencia
historica puede iluminar la interpretacion de multiples maneras”

Sobre la primera linea de interpretacion que supone lo subjetivo sometido la voluntad del
compositor, deberia de cuidarse la denominada interpretacion historicista por multiples
ejemplos e historias como la referida en “La interpretacion histérica y el intérprete

moderno” de Peter Walls (2006) “Hasta qué punto deberiamos esforzarnos para adaptar
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los instrumentos a los repertorios?” y comenta la recomendacion y el deseo de Haydn de
utilizar un piano mas moderno que habia visto y no el que habia empleado y para el que
habia hecho la composicion.

Se hace presente el hecho en todo caso de la importancia del estudio profundo con la
responsabilidad técnica y manejo de la parte personal - expresiva. Para resumir en palabras
del maestro Alberto Grau:

Hacer musica es producto de un pilar de conocimiento adquirido que, para sustentar sin
flexiones, debe sostenerse con apoyo de intuicion, sensibilidad, sentido estético,
experiencia y madurez (Alberto Grau 2005)

El concepto propuesto por Igor Stravinski en su “Poética musical”, en el que dio grandes
consideraciones al doble papel del misico, las cuales dividio entre ejecutor e intérprete:
““uno solo puede pedir al ejecutor la traduccion al sonido de la partitura musical, en
cambio, uno si tiene el derecho de pedirle al intérprete, ademas de la perfeccion de su

traduccién al sonido, un cuidado amoroso — esto no significa una recomposicion”.

En el mismo sentido me siento muy identificado con la idea de que toda musica puede ser
buena, depende de los contextos, de quien la hace y de quien la escucha:

“Merece la pena aprovechar la oportunidad para destacar el hecho d que no existe musica
mala, si no malos musicos, incapaces de entender el fenémeno natural de la musica, la cual
necesita para su buena interpretacion, muy especialmente de musicalidad y capacidad de

“descubrir” sus caminos, con sus interpretaciones Optimas” (Alberto Grau 2005).

Después de esta breve mirada a la historia de la interpretacion desde los directores como

ejecutantes de sus principios interpretativos, y en la busqueda de realizar el objetivo
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especifico que plantea elaborar un panorama de los conceptos y posturas interpretativos
relevantes y lo que ha significado la interpretacion para los directores intérpretes desde su
aparicion en la escena musical hasta los mas reconocidos hoy en dia, podemos
aproximarnos a algunas definiciones de interpretacion musical como la que propone José
Carlos Carmona en sus criterios de interpretacion musica: empleando un vocablo usual
sindnimo de intérprete y es el de traductor. En este orden de ideas se diria que interprete es
el traductor de ideas entre el compositor y el publico llevando ademas su propio mensaje
estético.

Ya entonces podemos hablar de dos grandes lineas para la interpretacion claramente definidas.
Segun lo nombra José Carlos Carmona en sus criterios de interpretacion;
= Interpretacion subjetiva como la bisqueda de la voluntad del autor e

= Interpretacion objetiva como blsqueda de la voluntad de la propia obra.

Los criterios hermenéuticos en un interesante ejercicio que propone Carmona, enfrenta los
elementos analogamente de la forma en la que se analizan en la disciplina juridica del
derecho civil, que buscan darles el sentido propio y méas cuidadoso a los signos musicales.

Dos corrientes claramente demarcadas son las que han jugado papel preponderante en los
estilos de interpretacion desde la direccién. Dos posturas interpretativas han marcado
diferentes épocas en el mundo.

Después de hacer esta resefia de ideas, definiciones, conceptos, herramientas métodos y rutas,
puedo acercarme a una propia definicién de lo que es la interpretacién, o mas directamente
podemaos decir que la interpretacion musical un conjunto de decisiones con la cual el

intérprete, en este caso el director, convierte o traduce las anotaciones o signos en un
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hecho sonoro imaginado por él, a partir de su conocimiento musical, y de la construccion
de su personalidad, temperamento, e idiosincrasia.

La interpretacion trasciende la decodificacion de los signos musicales, ofrece la posibilidad de
articularlos conformando una narrativa rica en contenido semiético, el cual a veces no
puede ser traducido al lenguaje verbal o escrito, entonces apelamos al lenguaje de las
emociones, sensaciones; entramos al terreno de lo subjetivo y del posible entendimiento
por parte del pblico usando uno de los criterios mas significativos de las obras de arte, la
polisemia.

La polisemia (de "poli-", muchos, y el griego "sema", significado), entendiendo que es cuando
una misma palabra o signo linguistico (para nuestro caso musica) tiene varias acepciones,
Causadas en este caso por “Especializacion en un medio social: En el lenguaje técnico de

una profesion determinada o en un estrato social en concreto, la palabra puede adquirir un

significado especializado™®

La interpretacion depende directamente del grado de profundidad y bagaje de la competencia
musical del intérprete y del tiempo de reflexion que pueda dedicarle a la obra musical a
interpretar, este tiempo no es necesario que sea lineal, sino que cada vez que visita una
obra en particular, su interpretacion tiende a ser enriquecida por las experiencias musicales
y personales vividas entre cada interpretacion de la pieza. La interpretacién por lo tanto es
dindmica y se enriquece con cada experiencia de vida del o los intérpretes.

Asi también considero que las herramientas para el analisis deben incluir el estudio del
compositor teniendo en cuenta su contexto histérico, politico, artistico y humano y el

estudio técnico musical y sus componentes a nivel instrumental, arménico, ritmico,

melédico, formal.

87 Manuel Justo Gil (1990). Fundamentos del Anélisis semantico. Universidad de Santiago de Compostela. ISBN

8471916126
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Otra de mis conclusiones, en palabras de Mario Vieira de Carvalho (2009) “No hay texto
musical alguno, ni tan siquiera el mas minucioso (como los salidos de las manos de los
compositores contemporaneos), tan inequivocamente legible que se desprenda de

inmediato, o sin mediacion, su interpretacion adecuada”;

Y por el lado intuitivo,

— No hay determinacién o principio del ejecutante (o intuicion), en cuanto al abordaje del
material, que baste para conferir a la interpretacion “aquel caracter de verdad que, en
cuanto idea, rija necesariamente cualquier realizacion musical”.

“Nunca y en pasaje alguno, el texto musical anotado es idéntico a la obra; al contrario, es
siempre necesario captar, en la fidelidad al texto, aquello que oculta dentro de si. Sin tal
dialéctica, la fidelidad se transforma en traicion». Por eso, nunca encontrara el sentido
musical la interpretacion que no cuide de éste, por considerar que se revelaria a partir de si
mismo, algo que todavia tiene que constituirse a si mismo”

Y para llegar a la culminacion del proceso interpretativo los elementos que he apropiado y
tendré en cuenta para la construccion de mi interpretacion musical, tienen que ver con las
sensaciones que desde el primer momento impacten el pensamiento, el sentimiento, las
emaciones y las imagenes que se forman mentalmente de lo que leo o escucho con la
finalidad de ser interpretado.

“Si es responsabilidad del intérprete realizar las intenciones del compositor, entonces el primer
paso es, sin duda, intentar comprender plenamente la musica”

Concluimos entonces que la interpretacién musical se basa en la articulacién de los signos

existentes fisicamente para producir la mdsica con el discurso, llevado mas alla del

90



lenguaje verbal o escrito, acudiendo al lenguaje de las emociones, sensaciones;
adentrandonos en el terreno de lo subjetivo. Que esta ligada directamente al grado de
conocimiento, anélisis y competencia musical del intérprete.

Es necesario que el DI tenga claridad sobre aspectos basicos de la partitura como: Balance,
intenciones ritmico-melddicas, direccion de las frases, puntos culminantes, puntos de
ruptura discursiva, ubicacion de elementos extra musicales dentro de la obra, ubicacion de
elementos nacionalistas o regionalistas, de contexto politico, espiritual, religioso,
psicoldgico, cultural y como la jerarquizacion de cada uno de estos elementos, y los
momentos donde uno prioriza sobre el otro permiten en primera medida ofrecer una
postura interpretativa. Asi mismo hemos entendido que la interpretacion musical tiene
limites los cuales no deben ser transgredidos por el buen intérprete, nos referimos a no
realizar o proponer modificaciones a los elementos fundamentales de la obra, es decir, no
alteramos un, figuracion ritmica, notacién melddica de algin fragmento o pieza musical

(conocida o no) simplemente por capricho.

CAPITULO 3.

8. Encuadre metodoldgico.
En vista de que la obra central para el analisis y la interpretacion es el Huapango de José
Pablo Moncayo. aplicaremos las herramientas analiticas mencionadas en el capitulo
anterior como ejercicio que pretende dar luces sobre una posible ruta metodolégica que
arroje resultados interpretativos, encabezadas por estudio del compositor teniendo en

cuenta su contexto histérico, politico, artistico y humano y el estudio técnico musical y sus
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componentes a nivel instrumental, armdnico, ritmico, melddico, formal. Acé seguiremos
las rutas elegidas y tomadas de los referentes conceptuales tales como John Rink (Analisis
y/o interpretacion: identificacion de esquemas formales y esquema tonal, representar
graficamente tempo dinamico, esquemas ritmicos, etc.) Edoardo Catemaro (Signo
evidente, signo escondido). Y los referentes para la interpretacion més cercanos a la
interpretacion innovadora y creativa Janeth Ritterman, John Rink, Alberto Grau, Theodor
Adorno, Navarro Lara. Con los cuales he reafirmado la importancia de mantener la
esencia y naturaleza de lo que esta escrito, sin deformar los elementos constitutivos
béasicos de la musica en elaboracién, como su ritmo su melodia, su estructura, sus
dinamicas y tempos, pero con la posibilidad de proponer diferentes opciones de ejecucion,
fundamentada en los elementos de analisis y en las sensaciones personales que pueda
trasmitir a la orquesta con claridad y seguridad de no estar atentando contra lo esencial de
la masica escrita.

La version del huapango sera interpretada teniendo en cuenta su origen y esencia mexicana
(estudio del contexto histdrico, artistico) y su aplicacién instrumental, articulaciones,
ataques, dinamicas criterios de ejecucion ritmica y melddica basados en las piezas y en los
géneros que lo originaron y sus estructuras.

Las decisiones y la aplicacion de los principios interpretativos estan documentados en los
videos que acompafiaran este escrito y que fueron tomados durante los ensayos.

En la introduccion se realizara un acompafiamiento evocando siempre el papel que

desempefian las jaranas *como acompafiantes de los sones y los huapangos. La seccién

%8 as jaranas (huasteca o de son Huasteco) es un cordéfono con forma de guitarra, con cinco cuerdas. Forma
parte del conjunto tradicional huasteco, junto con la huapanguera y el violin, tomando el rol de acompafiamiento
ritmico. Este tipo de guitarra es afinada en intervalos de tercera siendo una afinacién comin la de las notas sol,
si, re, fa sostenido y la. De la 5a cuerda a la 12..

Atlas Cultural de México. Musica. México: Grupo Editorial Planeta. 1988. ISBN 968-406-121-8.
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ejecutada a manera de guitarra (cuasi chitara compéas 59 2do violines) se interpretara con
una ufia por parte de los violines para acercarlo mas al color de acompafiamiento de los
sones. En los didlogos melddicos ejecutados por solos y por solis, tendran el criterio de
ejecucion a manera de coplas. El espiritu sera siempre de la idiosincrasia y sentir
mexicano. Ya que el objetivo es plasmar una sonoridad mexicana se daré prioridad a los
elementos ritmicos e interpretativos que transmitan caracter festivo como contrastes
dindmicos, tempos alegres, colores orquestales muy definidos y brillantes y los cuales
consideramos vitales para no perder el espiritu nacionalista de esta pieza. Lineas o motivos
como los dialogos solistas que hemos identificado como elementos primordiales de la
pieza, por tanto hemos decidido acercar su interpretacion a las tradicion mexicana del
mariachi (son huasteco) y una vez logremos una imitacion de esa sonoridad podremos
tener una interpretacion mas libre de los demas elementos como una propuesta en las
dindmicas y articulaciones presentes en la construccion de los dialogos ya que al sentar la
base mexicana, la pieza se reconoce como representacion autdctona de la tradicion musical

y el folclor mexicano.

El concierto tendra la caracteristica formal de las presentaciones de la musica académica en el
contexto contemporaneo.

En este sentido el publico apreciara un concierto con repertorio latinoamericano interpretado
por una orquesta sinfonica y conducido por el Director Intérprete que, previo al concierto
realizara una breve exposicion sobre el proceso, la investigacion y estudio de los referentes
tedricos, sus conceptos y posturas actualizadas sobre interpretacion musical, (leer las
conclusiones en el capitulo 2) preparacion llevada a cabo durante la maestria y que le

permiti6é adquirir los conocimientos y los criterios para tomar decisiones interpretativas
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basadas en lo aprendido, descritas al final del capitulo anterior y que se suman a una
trayectoria y experiencia como director de varios afios frente a diferentes agrupaciones con
repertorios colombianos, latinoamericanos y universales en diferentes formatos.

En la exposicién se comentaran momentos puntuales que seran interpretados a la luz de la
investigacion.

Para dar una mayor claridad y conexién al publico, el concierto estara acompafiado de un
programa de mano con las explicaciones complementarias.

La pieza central sera “El Huapango” De José Pablo Moncayo. De la cual pretendo hacer dos
versiones. Una version con la orquesta completa y con las decisiones interpretativas
aplicadas sin grandes riesgos y con la mayor prudencia interpretativa. Con el objetivo de
hacer una versidn tradicional.

En la parte final realizare otra version del Huapango donde la interpretacion musical tendra
una variacién importante que consiste en la presencia de una cantante interpretando los
sones que originaron y fueron la inspiracion del Huapango y un mariachi profesional que
acompaniia la orquesta sinfénica y toca la misma partitura de Moncayo en algunos pasajes.
Con el objetivo de resaltar los relieves instrumentales que dieron origen a la obra y Basado
en la investigacion y estudio profundo del origen de la obra, tal y como se aprendié a
realizar a través de los escritos investigados. Y justificado en la oportunidad que
representa hacer una version Unica del Huapango, acompafiado del argumento que
representa la conexidn de la obra con el espiritu campesino y ranchero de México
representado por el mariachi y ejecutando desde el Huapango sus géneros mas
representativos.

También presentaremos dos piezas del maestro Victoriano Valencia “Gorgogeos” y “San

Pelayo”, El Danzén No 2 de Arturo Marquez, con los debidos criterios interpretativos
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explicados y aplicados, todo siguiendo una ruta analitica (Nombre, autor, mencién de las

letras o textos originales, orquesta, publico objetivo), al seguir esta ruta hemos

podemos notar una compresion de la obra de manera integral y completa, se distinguen

cada uno de los motivos principales y las variaciones o desarrollos de los mismos,

permitiendo reflexionar sobre cuestionamientos basicos como:

¢Al repetir un motivo, lo presentamos igual o variamos alguno de sus aspectos?, ¢al desarrollar

un motivo priorizamos sobre los elementos musicales que toman parte del desarrollo del

mismo resaltando lo novedoso, o por el contrario resaltamos los elementos que nos

permiten discernir el motivo como material musical presentado con antelacién?

Esta ruta permite trazar una metodologia encaminada a la toma de decisiones interpretativas
justificadas plenamente mas o menos similar para este repertorio.
8.1.Referencias y analisis para la interpretacion final del repertorio

Los pasos o ruta analitica que vamos a tomar, las referencias interpretativas y el analisis

con miras a la interpretacion que proponemos a partir de los referentes tedricos que hemos

estudiado tiene varios aspectos de estudio. Son ellos:

= Nombre, Titulo.

= El autor estudiamos la vida del autor de manera general ahondando especificamente en
los afios cercanos a la composicion de la pieza que vamos a interpretar. Este estudio
tiene como objetivo ofrecer al intérprete circunstancias de la vida o del momento de la
vida del compositor que pudieron haber sido transmitidas a la partitura

= El score* y las particellas* fisicas con las que se hara el montaje. Ya que se hace
indispensable tener por ejemplo copias de la misma editorial en el score y las

particellas
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= Andlisis de las versiones en audio y video. Ya que se tiene la posibilidad de este
recurso y con él podemos comparar lo que estamos estudiando con lo que han
planteado interpretativamente otros directores, otras agrupaciones y podemos reconocer
lo que se ha transformado, deformado o mejorado segun lo que hemos analizado de la
partitura y de la sensacién musical de la obra.

= Laorquestay posibles agrupaciones con las que se va a contar para los ensayos y para
el concierto.

= El publico objetivo que observara (evaluard) disfrutara de la versidn. (presentaciones
verbales notas al programa que incluyen aspectos de la interpretacion particular de este

proyecto).

8.2.Aplicacion de la ruta analitica a fragmentos seleccionados de el Huapango

El autor JOSE PABLO MONCAYO (1912-1958) naci6 en Guadalajara, capital del estado
de Jalisco el 29 de junio de 1912 en donde hizo sus primeros estudios de musica. En 1927
su familia se traslada a la Ciudad de México donde empieza sus estudios de piano con
Eduardo Herndndez Moncada. En 1929 en el Conservatorio Nacional de Mdsica de la
Ciudad de México. y armonia y direccidn orquestal con Carlos Chavez y Candelario
Huizar. En ese tiempo, Moncayo tuvo que trabajar como pianista en cafés y en estaciones
de radio para ayudar a su familia y poder sufragar sus estudios hasta que ingresé como
percusionista en la Orquesta Sinfénica de México, dirigida por Carlos Chavez. Moncayo
fue nombrado subdirector en 1945, puesto que desempefio hasta 1947.

Estudié en 1942 con el compositor Aaron Copland gracias a una beca del Berkshire Institute.

En 1944 obtuvo el primer lugar del concurso convocado por la Orquesta Sinfonica de México

con su Sinfonia. En 1949, su poema sinfonico Tierra de temporal lo hizo acreedor al
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segundo premio del Concurso Chopin organizado por la Universidad Nacional Autonoma
de México.

Moncayo impartio clases de armonia, direccion de coros y direccion de orquesta en el
Conservatorio Nacional. Y fue director de la Orquesta Sinfénica del Conservatorio de
1949 a 1954, y de 1955 hasta su muerte el 15 de junio de 1958.

Su obra creativa comprende:

Obras para orquesta: Tenabari, Huapango, Sinfonia, Sinfonietta, Tres piezas para orquesta:
Feria, cancion y danza, Tierra de temporal, Penatori, Canciones de mar, Fantasia intocable,
Danza de los maices, Romanza de las flores de calabaza, Bosques, Homenaje a Cervantes
y Cumbres.

Opera La mulata de Cérdoba (con libreto de Xavier Villaurrutia).

Obras de cdmara Una sonata para violonchelo y piano (inédita), una sonata para violin y
violonchelo (inédita), una sonata para viola y piano, una sonatina para piano, una sonata
para violin y piano, Pequefio nocturno para piano y cuarteto, una romanza para violin,
violonchelo y piano, Amatzinac (quinteto para flauta y cuerdas), Homenaje a Carlos
Chéavez para piano, Muros verdes para piano.

Mousica para peliculas Cuento de la potranca (mdsica incidental para un episodio de Raices
1954).

A este acercamiento a la biografia del autor y al contexto en el cual desarrollo su actividad
compositiva, la cual fue académica y sinfonica nos lleva a plasmar esta formacién en
nuestra interpretacion de la obra, cuidando el sonido que se mezclé en su composicion, de

los sones tradicionales con el sonido de la orquesta sinfonica.

8.3.El score y las particellas fisicas con las que se hara el montaje
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El score empleado es el de la Primera Publicacién (primera edicion) realizada en 1950 por
Ediciones Mexicanas de Musica A. C. Avenida Juarez 18 desp 206. México D. F.
Compositor Moncayo, José Pablo I-NUmero de Catélogo, IIM 1, 1950

Debido al paso del tiempo esta edicion esta bastante desgastada y borrosa, por eso en la
Gltima etapa del montaje se ha descubierto una version con edicién nueva aparentemente
hecha en el programa de escritura musical Software FINALE que estamos revisando y que

se encuentra en la biblioteca virtual IMSLP catalogada como de dominio publico.

8.4.Andlisis de las versiones. Audios y videos
Las versiones analizadas son:
= Orquesta Sinfénica De Paris. Alondra de La Parra. Esta version de la presentacion
hecha en paris 2013 se reconoce un gran respeto por la partitura y un sonido delicado y
suave especialmente en las intervenciones de la madera y la cuerda. Sus tempos son

bastante estables y hay una gran fuerza interior que se manifiesta solo en los fortisimos,

siempre prudentes y con sonidos muy cubiertos. Primera parte Inicia J.=126 aprox. El

Meno Inicia J.=entre 60 y 68 aprox. llega casi de subito y su interpretacion sigue
escuchandose alegre, amplia y orgullosa, con dulzura y colores muy claros en las
melodias, pero con un acompafiamiento muy prudente. El final Inicia J.=128 aprox.
destaca el brillo que representa un cambio de sonido que coloc6 en las trompetas.

= Orquesta Simén Bolivar. Gustavo Dudamel. En la presentacion realizada en los proms

de la BBC Londres en 2011, sus tempos son fluctuantes hacia adelante dado el impetu

de su interpretacion. Inicia J.=128 aprox. Aunque en el tutti del compéas 47 rematan la

frase J.=134 aprox. Las dinamicas estan siempre tocando el limite de la riqueza que
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ofrece el poder sonoro de los fortes construidos desde los sonidos graves gradualmente

hasta los agudos, llendndose de un gran color, con acompafiamientos muy activos y
dinamicos y remates de frases siempre intencionados. EI meno J.=72 aprox. es
interpretado con precisidn y deja ver un color suave y delicado en el solo de oboe y un
color muy brillante en la melodia imponiendo el sonido de la cuerda. El final J.=130 -
134 aprox. conserva el criterio de un tempo impetuoso y sus fortes son especialmente
destacados en los cornos y la cuerda el color de la trompeta se destaca por su brillo .

Orquesta nacional de México Carlos miguel Prieto. En su interpretacion frente a la

orquesta de la radio de Frankfurt, en 2013 Tiene un sonido en general muy cubierto con
articulaciones muy delicadas. Su tempo (principio J.=120 fluctuando entre a 116 a 128)
es marcadamente estable y un poco mas lento que las otras versiones que he revisado

de otros intérpretes. Su llegada al meno J.=56, es sUbita y con alargamientos en los

principios de las melodias. El final J.=120, es muy estable en un tiempo prudente con

buena sonoridad e incluye gritos de animacion da los musicos de la orquesta.

Susana Harp Misterios gozosos. En esta version no es con orquesta sinfonica si no con
una agrupacion de camara que incluye el sintetizador, un cello, violin, arpa
veracruzana, guitarra, jarana y percusion; se ejecuta casi la totalidad de la partitura
escrita por Moncayo con la adicidn en algunas partes de compases, pero lo mas

importante y que he tomado para construir una de mis versiones, es el uso de los textos

principio y al final, en el meno J.=68
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= Con tres mariachis juntos: Mariachi VVargas, mariachi nuevo Tecalitlan, Mariachi
América. En esta interpretacion, se realizan algunas adaptaciones orquestales, los

tempos son los empleados por la tradicion mexicana, asi como el sonido es puramente

tradicional, el Meno J.=120 es interpretado por violines a dos voces con la

interpretacion tradicional que emplea glisandos y un sonido mas brillante, los dialogos
finales son entre las trompetas con a octavas y con variaciones en la figuracion ritmica,
con incremento en la velocidad y en las dinamicas llevadas al extremo del forte.

Los andlisis de estas versiones sirven para ampliar mi vision sobre los criterios de
interpretacion que estoy imaginando emplear. Revisando tempos, dinamicas,
articulaciones, y mensajes ocultos en la partitura pero que se reflejan en el sonido y en la
musica hecha por estas versiones que son reconocidas y que he escogido entre muchas
(casi 20 versiones) completas y de apartes, eligiendo las mas cercanas a mi investigacion y

a mi gusto.

Nombre, Titulo

“Huapango es una brillante obra de juventud realizada por Moncayo a la edad de 29 afios, su
brillo fue tal que opacé al resto de su produccion. Cuando se escuché por primera vez tuvo
un éxito inmediato. Meses después de su primera interpretacion Carlos Chavez la llevé de
gira por Latinoamérica y lo convirti6 a finales de siglo XX en el best seller de la musica

clasica mexicana”,

El titulo inmediatamente nos remite a uno de los ritmos tradicionales mas importantes
de México, el Huapango entre los géneros musicales mas representativos del folklor

mexicano sumado a las rancheras o vals rancheros, boleros rancheros, corridos, son
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jarocho, son huasteco jarana yucateca y jarabe tapatio, asi como en la actualidad la musica
nortefia en formatos de banda sinaloense** y banda nortefia*** la etnomusicéloga suiza
Helena Simonett explica que las primeras bandas sinaloenses se formaron por gente que
desertaba de las bandas militares y las municipales y se iban a vivir a los pueblos serranos.
Conaculta (2013)

**Banda Sinaloense: Es un tipo de ensamble musical de género musical tradicional y popular,
el cual se establecio a principios de los afios treinta en el Estado de Sinaloa, region norte

occidente de México. Su composicion organoldgica es similar a la de la fanfarria europea,

tiene Sousafon o tuba estadounidense (afinada en Sib), dos o tres saxofones altos,

denominado popularmente, 3 Clarinetes sopranos en Sib, 3. Trompeta en sib 2 Trombones

tenor de pistones, émbolos o valvulas generalmente (no son tan usados los de vara)
inicialmente se utilizaban dos de cada ejemplar para su uso practico, sin embargo, se
aumento a 3 para hacer la armonia de las voces mas completa, ademas la percusion esta
compuesta por . Bombo o Tambora comun de medidas entre 18 a 22 pulgadas de diametro
con dos platillos de 14 a 16 pulgadas, colocados encima del bombo e interpretados por un
mismo ejecutante. Caja o tarola, un tambor militar redoblante y timbal latino. (Ejemplo la
banda el recodo)

**Banda Nortefia: que esta integrada regularmente por acordeon de botones de 12 bajos
generalmente, un bajo eléctrico, una guitarra electroacustica y la bateria que acomparfian a
los cantantes quienes llevan la linea melddica principal a dos voces. (Ejemplo los tigres del

norte)
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Con relacién al origen etimolégico de la palabra Huapango y su significado, algunos escritos
anotan que proviene del Nahuatl "Cuauhpanco", que quiere decir bailar sobre el lefio de
madera, la tarima o el tablado.

Otras definiciones sustentan su alusion a la inflexidn de los pobladores del Pango en el rio
Panuco, que marca el limite entre los estados de Veracruz y Tamaulipas. Se refiere a los
cantos y bailes de los huastecos del Pango. (Inflexién que contrae los dos términos en uno
asi: Huasteco - Pango= Huapango)

Una tercera postura sostiene que es una derivacion del canto flamenco "Fandango"*

*Fandango: Antiguo baile espafiol, ejecutado con acompafiamiento de canto, guitarra,
castafiuelas y hasta de platillos y violin, a tres tiempos y con movimiento vivo y
apasionado.

El conjunto que interpreta huapangos de forma tradicional basicamente utiliza tres
instrumentos de cuerda: la quinta huapanguera, la jarana huasteca y el violin a agrupacion

puede presentar también el formato de los sones jarochos o sea con arpa y dos jaranas.

Guitarrdn y vihuela.

El Huapango es una composicién (que regularmente se escribiria) en compas binario y de
divisién de pulso ternario (6/8) caracterizado por los rasgueos de acompafiamiento de las
jaranas y las introducciones, melodias e improvisaciones del violin.

Son coplas populares, en rima gemela (repite lineas, por ejemplo: aabb bbcc, ccdd, etc)
dialogadas (contrapunteadas) entre dos intérpretes con tematicas que hablan de la
naturaleza y el amor, de forma picaresca, en algunos casos con doble sentido en sus letras.

En sus origenes el Huapango esta ligado a los sones huasteco y jarocho.
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La palabra “jarocho” era una manera despectiva de llamar a los campesinos veracruzanos
antiguamente. Era el hombre del campo, una persona ruda, un arriero. Con el tiempo se
convirtio en una referencia a la gente del Puerto de Veracruz, en el Golfo de México, por
donde entraron los esclavos —desde Gambia, Senegal, Angola—y empezé el contacto con
los europeos, encabezados por Hernan Cortés, en 1519. Por otro lado, la palabra “son”, de
origen espafiol, significa cancion, masica bailable. La influencia ibérica no solo esta
presente en el nombre; también en la guitarra criolla que trajeron los esparioles al

continente y en la forma de construir las coplas.

Entre los Huapangos mas reconocidos estan: "Cucurrucuct paloma", "El sinaloense", "La
Malaguefia”, de Pedro Galindo y Elpidio Ramirez; "El cascabel", de Lorenzo Barcelata;
"Guadalajara", de Pepe Guizar; y uno que particularmente menciond y que combina el
huapango con Vals Ranchero y se trata de “La muerte de un gallero” en la version que
canta Vicente Fernandez y grabada para Sony Discos (CDB-80388 1990) conocimiento
de esta pieza que he desarrollado cuando he tenido la oportunidad de hacer el montaje e
interpretarla como trompetista y como director en varios mariachis.

Algunos de sus intérpretes mas sobresalientes son: Jorge Negrete, Lucha Reyes, Pedro Infante,
Lola Beltran, José Alfredo Jiménez, Tania Libertad, y Miguel Aceves Mejia, por citar
algunos.

El Huapango de Moncayo es considerado por algunos mexicanos como el ‘segundo himno
nacional’ por su belleza y representatividad nacional.

El estreno de la obra fue un 15 de agosto de 1941 en el teatro del Palacio de Bellas Artes. Fue
interpretada por la Orquesta Sinfénica de México y dirigida por el maestro Carlos Chavez

quien habia enviado a Moncayo a realizar una investigacion a Veracruz. y al puerto de
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Alvarado para encontrarse con la fiesta del Fandango, en donde encontr6 la inspiracion y
bases para el Huapango

La obra esta basada en los sones veracruzanos Siqui siri, El Balajd y Gavilancito. Aunque
hago referencia a la cantante Susana Harp quien en 2009 durante la grabacién con la banda
santa Maria Clahuelteutepec para apoyar una escuela de musica en la sierra Mixe Oaxaca
escucho cantar al sonero Andrés Vergara sobre el Huapango de Moncayo, y a partir de ahi
ella realizd una investigacion sobre los sones que hay presentes en el Huapango,
encontrando, segln su investigacion, siete sones: El Pajaro Cu, Maria Chuchena, El Jarabe
Loco, El Conejo, a parte de los tres siempre referidos que son El Balaju, El Siquisiri y El

Gavilancito.

La version de Susana Harp que es realizada con los cantos tradicionales presentes en el

huapango y figuran en el siguiente orden:

= EI Siquisiri en el compas en la trompeta 51 abriendo un espacio de 40 compases para la
VOz arpa y percusion.

= El Balaju en el compés 184 en la flauta y la trompeta, abriendo una serie de 5
repeticiones entre los compases 175 al 183 y continuando.

= El Pajaro Cl compas 233 en el arpa y violines 1y 2.

= Maria Chuchena en el compés 256 en la madera y la cuerda abre una serie de 48

compases para la voz y acompafiamiento

El Gavilancito compéas 326 en el Oboe.

El Jarabe loco compas 380 en el trombdn abriendo un espacio de 18 compases

El Conejo compés 390 en el trombdn
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Las letras presentes en los cantos versan asi:
= Siquisiri
Se oye bonito el huapango (Fandango en las letras mas tradicionales)
Cuando el arpa le acomparfia
Cuando el arpa le acompafia Se oye bonito el huapango
Bajo la sombra de un mango y al olor de flor de cafia
Hay que ponerse muy chango para zapatear con mafia
Ay que si verdad de Dios Sotavento encantador
Ay que si que si que no
Donde solo Dios pasea ahora si mafiana no
Es la cuna del amor,
Con la grande tG y con la chica yo.
Bajo un cielo que azulea

Yo le pido a Dios creador Que a mi con piedad me vea.

El Siquisiri fue compuesto por Lorenzo Barcelata Castro (*Tlalixcoyan, Veracruz, 24 de julio
de 1889 - Ciudad de México, 13 de julio de 1943).

Versiones: Conjunto Jarocho Villa del Mar de Angel Valencia

Version del trio los tres ases, version del recoveco agrupacion contemporanea mexicana

Mariachi nuevo Tecalitlan, mariachi Vargas,

= ElBalaju

Balaju se fue la guerra y no me quiso llevar
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Y no me quiso llevar, Balaju se fue la guerra

Le dijo a su compafiera vdmonos a navegar

A ver quién llega primero al otro lado del mar
Ariles y mas ariles Ariles y asi decia

De noche te vengo ver Porque no puedo de dia
Ariles y mas ariles Ariles del carrizal

Me picaron las abejas, Pero me comi el panal
Quiero decir, y no quiero Decir a quien quiero bien
Decir a quien quiero bien Quiero decir y no quiero
Porque si digo a quien quiero Ya van a saber a quien
Y eso es lo que no quiero Decir a quien quiero bien
Ese que bail6 contigo Dice que te ama de veras

Dice que te ama de veras ese que bail6 contigo

Yo no sé lo que consigo Recordando lo que tu eres
Ahora bailaras conmigo, Aungue quieras o no quieras
Ariles y mas ariles Ariles de la cafiada

La mujer es la que pierde El hombre no pierde nada
Ariles y mas ariles Ariles del carrizal

Me picaron las abejas, Pero me comi el panal.

El compositor del Balaju es Pedro Galindo Galarza (16 de agosto de 1906) nacido en la Ciudad
de México. Fue un compositor mexicano, autor de musica ranchera y de boleros, y socio
fundador de la Sociedad de Autores y Compositores de México. También fue productor, y

actor de la época del cine de oro, mexicano, compartiendo escenarios con grandes
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personajes como Maria Félix, Emilio El Indio Fernandez, Pedro Infante y Pedro

Armendariz, entre otros.

La malaguefia, cancién que Pedro Galindo cre6 en coautoria con Elpidio Ramirez Burgos, ha
sido uno de los temas més reconocidos mundialmente.

Su cancién Viva México es otra de sus piezas mas famosas.

Entre otras obras de Galindo destacan: El Herradero, La Chachalaca, El Gavilan, Mi Preferida,

Carifiosa, El Castigador, Adiés, Ay Amigo, Noche Playera, Suriana, Virgencita Morena.

En coautoria con Ernesto Cortazar cre6 el Balaju, EI Hidalguense, Soy Puro Mexicano,
Charrerias, Palomita Blanca, Cuquita, Tu Diras, Ay que Rechulo es Puebla y Mi
chaparrita. Sociedad de autores y compositores de Mexico,

http://sacm.mx/biografias/biografias-interior.asp?txtSocio=08016

Entre las versiones mas reconocidas y popularizadas del balaju estan la de Jorge Negrete en el
final de la pelicula “historia de un gran amor” pelicula estrenada en 1942, la version del
trio los tres ases, grabada en cuba para el sello RCA Victor,
(https://lwww.discogs.com/es/Los-Tres-Ases-Realidad-Y-Fantasia-El-
Balaju/release/5856560) una de las mas recientes recientemente hecha por el cantante

Mexicano Luis Miguel en el afio 2017 para Warner Music México.

= El P3jaro cu:
Pajarito eres bonito y de bonito color

Y de bonito color, pajarito eres bonito.
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Pero mas bonito fuera si me hicieras el favor

De llevarle un papelito a la duefia de mi amor.

iAy! Dime como te llamas para quererte, para adorarte
Porque yo no puedo amarte sin conocerte.

Eres mi prenda querida, mi prenda querida eres

La perdicién de los hombres la causa son las mujeres.
¢ Qué pajarito es aquél que canta en aquella higuera?

¢Que canta en aquella higuera, que pajarito es aquél?

http://www.elmariachi.com/Songs/Lyrics/el-pajaro-cu/117

Existen multiples grabaciones del “Pajaro Cu” entre otras han sido muy comercializadas las de

los tres ases en 1959, (http://www.los3ases.com/discografia) el trio los calaveras, pero no

aparece el autor.

En el catalogo de la pagina de internet peer music.com aparecen varias opciones como

escritores de la letra entre los cuales se encuentra Rubén Fuentes (Mariachi Vargas),

Enrique Calva, Miguel Bermejo Araujo integrante del trio los Tres Calaveras.

Maria Chuchena:

Estaba Maria Chuchena sentadita en la barranca
Sentadita en la barranca, estaba Maria Chuchena

Con su vestido en las piernas, recogiendo flores blancas
Estaba Maria Chuchena sentadita en la barranca

Maria Chuchena se fue a bafiar
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Cerquita del rio a orillas del agua,
Maria Chuchena se estaba bafiando
Y el pescador que la estaba mirando,
Y le decia: Maria, Maria

No techo tu casa, no techo la mia
No techo tu casa, no techo la ajena
No techo la casa de Maria Chuchena

Autor: Jiménez Brenas,

Versiones: varios trios como trio Halcon, huasteco: Primera parte del verso a unavoz y la

respuesta o repeticién a dos voces.

Trio Amanecer Huasteco con repeticiones de los versos a tres voces,

Mariachi Vargas de Tecalitlan en un popurri de son huastecos

Gavilancito

Dicen que gavilancito volando viene, volando va

Se pasa la mar de un vuelo volando viene volando
volando viene volando gavilancito volando va.
Dicen que en la mar se juntan gavilancito volar volar
Aguas de todos los rios volando viene, volando va
volando viene, volando va gavilancito volar volar.
Como no se han de juntar gavilancito volar volar
Tus amores con los mios volando viene volando va

volando viene volando va gavilancito volar volar.
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En la produccion “pasion Jarocha” del grupo Tlen Huicani en 2006 han grabado el

Gavilancito y colocan como autor a José Luis Ramos Cabrera, pero a la fecha no hemos

podido certificar la veracidad de este dato.

Versiones: Trio Son y tradicion en su version del Huapango de Moncayo - develan segun ellos

los 4 sones jarochos ocultos con requinto jarocho en una version cantada y que contiene el

gavilancito.

El Jarabe Loco

Para cantar el jarabe para eso me pinto yo
Para eso me pinto yo Para cantar el jarabe
Para eso me pinto yo

Para rezar el rosario mi hermano el que muri6
Ese si era santulario No picaro como yo

Autor Juan Nery Mancilla

Version por Conjunto villa del mar de Angel Valencia

Tlen Huicani

El Conejo

El conejo anda de noche
Anda en busca de fortuna
Buscalo aqui buscalo alla
Anda en busca de fortuna
Con la tinta del derroche

Logro pintarse en la luna
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Buscalo aqui buscalo alla
Logro pintarse en la luna.

Version campesina de los Cojolites.

La revision de los textos sin duda afectara mi interpretacion en la medida en la cual no
solo vamos a ejecutar notas musicales sino textos que deben transmitir el mensaje
explicito de los mismos, desde la musica.

8.4.La orquesta y posibles agrupaciones con las que se va a contar para los ensayos y el
concierto.

Es muy importante para la realizacion de cualquier montaje artistico tener presente la realidad
orquestal con la cual se va a realizar el proyecto durante los ensayos y en la presentacion.
Es algo que muchas veces en el contexto latinoamericano y especialmente en Medellin,
durante muchas experiencias ha sido motivo para modificar y/o facilitar las partituras y
obviamente el resultado interpretativo final.

Para este fin he contado con una orquesta juvenil integrada por estudiantes de varios procesos
tanto en la red de escuelas y en la Universidad de Antioquia (UdeA), como en otras
agrupaciones que he dirigido.

La cuerda frotada esté integrada por ex alumnos de la red de escuelas entre los cuales podemos
contar con algunos que continuaron sus estudios musicales con caracter formal o con
caracter no formal.

En los vientos cuanto con varios ex alumnos de la red y de la UdeA entre los cuales algunos ya
terminaron sus estudios de pre grado y ejercen en el campo profesional de la masica como
intérpretes o como docentes. Igual tenemos el caso en la percusion. Hay también varios

musicos que me acompafian pero que tiene otra profesion.
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En la version o versiones que quiero proponer como parte del producto artistico final esté la
propuesta y el deseo particular de incorporar a la version sinfénica un mariachi profesional
en vivo, que interprete algunos pasajes del huapango y en otros momentos que acomparie
el canto, el cual también me gustaria probar en la version final y que conservara lo escrito
por Moncayo en la partitura pero que agrega estos elementos en busca de enriquecer la
puesta en escena y adicionar elementos musicales propios del origen de obra.

Hago la aclaracion de que no pretendo hacer como suele decirse en el argot musical un
“arreglo”, siempre que he escrito algo en este contexto para una obra musical prefiero usar
las palabras Transcripcion, adaptacion, o version ya que “arreglar” una pieza que ya es un
clasico y que de por si ya es perfecta, me parece muy pretencioso. Creer que se va a
arreglar una pieza. En este sentido la partitura de Moncayo no sera modificada en ningun
aspecto. Y reitero que la version que quiere presentar esta sustentada en una profunda
investigacion sobre el origen del Huapango y los sones que le dan origen, Investigacion
que aplica las herramientas revisadas durante la maestria.

Con la orquesta que he contado para los ensayos no se ha contado con arpa y por consiguiente
se ha sustituido esta con un teclado, lo mismo se ha hecho con el Xil6fono, (Samuel Adler
El estudio de la orquestacion transcripcion para la orquesta pag. 667)

La aspiracion es que se tenga el Arpa (también por esto se esta haciendo la bisqueda de un
mariachi que tenga arpa), EI mariachi realizara un papel de complemento y estara

ejecutando la misma partitura de Moncayo,

Estas condiciones hacen que el montaje tenga que ser muy detalladamente planeado ya que no
todos son musicos profesionales. Esto también podria influir en algunas decisiones

interpretativas. Como el fraseo de la primera trompeta que tuvo que ser modificado con
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relacion al fraseo general de la melodia tradicional de las coplas del jarabe loco, ya que el
intérprete no puede sostener la columna de aire de una manera satisfactoria y siempre
presentaba una notoria deficiencia de afinacion en las notas altas de la frase. Se analizaron
las posibles soluciones y las que mas viable nos pareci6 fue entonces anotar un subito
piano - crescendo. Llevandolo solo hasta mezzo forte, para iniciar la frase muy suave e

incrementar el volumen y asi favorecer la afinacion sobre el fraseo.

8.5. El publico objetivo que observara (evaluard) disfrutara de la interpretacion particular de
este proyecto)
El publico estara integrado inicialmente por el jurado que evaluard y calificara el producto
artistico. Los invitados son allegados al director y a los integrantes de la orquesta. Por
consiguiente, el publico sera diverso entre personas con el mas profundo conocimiento y
gue estard atento con el objetivo de evaluar un proceso y otro puablico que no es experto en
la materia y que sera informado de que aparte de ser un concierto, sera también una
evaluacion. El objetivo es dar fe de los conocimientos y conceptos adquiridos sobre
interpretacion musical que al ser vinculados a la competencia del aspirante a magister
permiten a un director con destrezas de preparador convertirse en intérprete y presentar un
resultado artistico final justificado a la luz de una ruta analitico-interpretativa clara y
anotada en tu trabajo de investigacién

Versiones previas de estudio Mariachi Vargas de Tecalitlan grabacién de 1989
http://guitarron.tripod.com/discography2.html, "En Concierto": PolyGram/Polydor 841-
424-2; Canto A Latinoamérica: PolyGram 559-467-2 (23)

Album released 1998
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9. Cronograma de actividades.
BITACORA DE ENSAYOS
Huapango (José Pablo Moncayo)

“Ya lo hemos tocado” replicaron varios de los musicos en la orquesta y creo que fue la mejor
expresién que pudimos escuchar cuando anunciamos que esta era la pieza elegida para la
sustentacion del proceso de la maestria.

Esto nos permitié provocar una gran motivacién en varios sentidos, como la posibilidad de
hacer esa “misma pieza que tanto hemos tocado” con una interpretacion musical nueva y
diferente, con herramientas recién aprendidas que conllevan fines interpretativos y lo que
esto significaba, con una enorme cantidad de conceptos y detalles para la nueva version
gue se ha formado en mi cabeza como intérprete, que debo transmitir a los muisicos y al
publico y he de plasmar en el hecho sonoro, que ademas artisticamente tenga un valor,
gue respete la idea original de la obra, pero que por otra parte incluye las sensaciones que
surjan y que se puedan sustentar en los conceptos tedricos aprendidos y en lo que se ha
construido a través del estudio de la partitura, el contexto de la creacién de la mismay de

las versiones que se escucharon y se comentaron anteriormente.

También la motivacion de presentar la version en un evento representativo para todos por ser

la culminacién del proceso en el que me han acompafiado y que nos ha permitido ver el
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aprendizaje que ellos también han experimentado con los elementos adquiridos durante los

cuatro semestres de la maestria.

De esta manera terminar elaborando nuestra propia realizacion de la obra, en un sentido
completo de principio a fin, dandole unidad a la pieza musical y a la nueva interpretacion
(con todos sus componentes sonoros Y visuales) que transmitiremos al publico y que
pretendemos dejar plasmada en un documento escrito que la sustente y un documento
filmico que sea testigo para la posteridad.

La metodologia de ensayos serd por seccionales y luego se realizaran ensayos generales.

Debo aclarar que en este proyecto de la maestria yo realice los ensayos o talleres de fila,

seccionales y ensayos generales.

9.1.Ensayo N° 1
9.1.1. Observacion previa al ensayo.

Para el primer ensayo inicialmente revisé y posteriormente entregué a la orquesta la totalidad
de las particellas (partituras de cada instrumento) y verifique que se entregara la version
correspondiente a la misma editorial de la cual tengo el score.

Hice una breve resefia del origen e historia de la pieza y lo que representa para la misica
mexicana. Destacando el ritmo de son jarocho, y el huapango Huasteco presenta en toda la
primera parte hasta el compas, 58. Pidiendo a los musicos que fueran conscientes de cada
uno de estos ritmos y como cada uno de ellos conforman un recorrido por las fuertes

tradiciones del México popular y rural y su rico contenido folklérico.
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Posteriormente se informard los detalles pertinentes a la marcacion desde la direccion
principalmente. Los esquemas empleados, y la marcacion en detalle del ritardando para
llegar al Meno del compés 311. Y del final.

Aca logramos transmitir a través de la presentacion de los textos, la combinacion entre
interpretacion cuidadosamente ejecutada y el color de la musica tradicional, en el capitulo
sobre la interpretacion mencionamos que elecciones de dinamica, tempo, fraseo, hacen
parte de los recursos a los recursos de interpretacion que determinan un estilo musical. Por
tanto, aplicamos este concepto en este lugar pidiendo a los mdsicos que tocaran de una
manera brillante obteniendo un resultado mas cerca a la idea preconcebida del mismo.

Pasamos ejecutar la obra.

9.1.2. Lectura general del principio al Fin.

Aproximé la orquesta a un vistazo general. Procuré suministrar a partir de la primera lectura un
Armazon (Estructura global) de la pieza que permitiera en grandes rasgos reconocer los
diferentes momentos con sus implicaciones desde los motivos melddicos, ritmicos,
armanicos, dindmicos, timbricos-orquestales, velocidades (tempos) Esto permitié a los
musicos conocer el nombre del ritmo que estaban interpretando, y como el compositor

imita los instrumentos principales de este son tradicional en la orquesta sinfonica

Describi los dos tempos presentes en la obra el tempo inicial (JHz 128) y final (J.= 134):

Allegro moderato (compas 1 al 310 y del 364 al 475) y el tiempo del Meno (J.= 70), entre

los compases 311 a 364, con su respectiva marcacion.

9.1.3. Propuesta interpretativa de la Introduccién
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Hice la lectura con la propuesta interpretativa traida del texto de José Carlos Carmona que
define la interpretacién subjetiva como la blsqueda de la voluntad del compositor,
basando la interpretacion en lo que esta escrito.

Para la introduccion compas 1 al 62. Explicamos la gestualidad consistente en iniciar con un
movimiento de mi mano muy sutil y que ird incrementandose a la par con la dindmica
escrita hasta llegar al fortisimo del compas 31.

Sobre la lectura es importante recalcar que sugerimos como criterio interpretativo que la
articulacion fuera Stacatto en general para los acompafiamientos, evocando precisamente,
los acompafiamientos con una articulacién muy corta que hacen las agrupaciones

tradicionales mexicanas que interpretan el Balaju aut6ctona mente.

9.1.4. Listado de aspectos a trabajar
La bitacora para hoy incluyo este listado de aspectos para trabajar:
= Preparacién de la marcacion y definicién del tempo inicial. Breve explicacion sobre la
marcacion, el gesto.
= Presentacion de la historia de la obra y razones por las que se va a pedir una ejecucion
que se acerca a lo popular y tradicional de la misica mexicana, y evoca en sus colores
vivos la naturaleza del campo, el brillo de los plumajes en las aves y la claridad de los
colores en sus tradicionales cascadas veracruzanas.
= Crescendo acumulativo de la primera parte (c. 1 — 59).
= Trabajo de la complejidad del dosillo en pulso ternario (c. 55 - 98).
= Definicion y acuerdo en las articulaciones.
= Primer tema, Aspecto melddico y timbrico (c. 59 — 86).

= Primer tema Aspecto contrapuntistico. (c. 59 — 86).
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= Repeticion del primer tema Aspecto melddico y timbrico (c. 87- 127).

= Repeticion del primer tema Aspecto contrapuntistico. (c. 59 — 86).

= Acompafiamientos y percusion (c. 87- 127).

= Aspecto melddico y timbrico de la Transicion (c.128 - 170)

= Balances orquestales para destacar en su momento a la percusion sin que sature y tape

los diferentes momentos de las otras secciones.

En los diferentes puntos que tuve que hacer repeticiones para que sonara lo que yo tenia en mi
cabeza, utilicé el ensayo parcial y hasta individual como una de las herramientas sugeridas
por muchos directores, por ejemplo Francisco Navarro Lara: “...Antes de acudir al ensayo
grupal seria conveniente que tuvieran ensayos parciales o incluso individuales si es

posible”69

en sus diferentes escritos que hablan de la metodologia aplicada de ensayos
seccionales. por Mendelssohn
Ensayo N° 1 compas 1 hasta 170 Ejecucidn de los objetivos en los seccionales y en el ensayo

general con posteriores observaciones hechas durante el mismo.

9.1.5. Seccional madera N° 1

Lectura general, articulaciones, tempos, dinamicas, digitaciones, ataques, solos, solis
Compas 15 articulacion staccato y, 23 arpegios en fagotes, y de alli en adelante arpegios
en toda la madera apareciendo gradualmente, con las articulaciones unificadas, empleando
el triple picado o triple stacatto, (tukutu) preparacion ritmico armonica en oboes y

clarinetes, con el fagot marcando los dosillos para el primer tema presentado por la

%% Maestro Navarro Lara. “El ensayo eficiente del director de orquesta” www.musicum.net. Consultado el 9 de
junio de 2019
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trompeta con sordina. Compas 91 Aparicion del Clarinete requinto junto con oboe y
clarinete soprano tomando la melodia en dialogo con la cuerda, hasta 102. Fagot
permanece haciendo acompafiamiento en arpegios, del 105vb al 127. Destacar el solo de
Piccolo en 153 aunque su dindmica propuesta sea piano. Acompafiamientos ritmico

armonicos en oboes y clarinetes particularmente.

9.1.6. Seccional metal N° 1

Lectura general, articulaciones, tempos, dinamicas, digitaciones, ataques, solos, solis.
Compas 59 solo de trompeta con sordina y 63 en union al trombén también con sordina.
87 sin sordinas con ler y 2do violin, unificacion del criterio frente a las figuras que estan

acentuadas (en la madera y a las que tienen portato en la cuerda).

9.1.7. Seccional percusion N°1

Lectura general, tempos, dinamicas, texturas, tipos de baquetas, técnica para la ejecucion del
gliro, tambor indio. Compas 63 acompariamiento del timpani con dosillos. Entre 87 y 90
participacion de guiro, tambor, Gran cassa y Xildfono. Seguimiento al gran casa desde 106

al 127 y la respuesta en 128 del giiiro. Melodia en Xil6fono compéas 1345.

9.1.8. Seccional cuerdas N°1

Lectura general, articulaciones, tempos, arcadas, dinamicas, digitaciones. Compas 19
articulacion contrabajo, marcato sempre e forte desde el compas 27 al 51 y la diferencia
con la articulacién en 51 forte y con un solo acento. Compas 59 Pizzicato Quasi chitarra en
el segundo violin para darle muchisima sonoridad e imitando lo que hace la vihuela y las

jaranas huastecas en los huapangos tocaremos con una ufia o espuela utilizada por los
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vihuelistas, el sonido es mucho més brillante y se acerca al color autéctono que busco en la
interpretacion final. Dialogo pizzicato entre viola y cello y divisi de los contrabajos con el
de la voz superior tocando el dosillo. Importantisimo el Soli a tres violines del compas 167

cuidando la modulacion y unificando articulaciones y duraciones.

9.1.9. Ensayo general N°1
Ensamble general, lectura, unificacién de tempos, dinamicas, establecimiento de melodias,

dialogos y acompafiamientos.

9.1.10. Observacién y Evaluacion posterior. Nol

Reiteracién en la construccion del crescendo inicial, énfasis en las articulaciones y el estilo
mexicano para la ejecucién de todas las secciones.

Debo resaltar que los conocimientos adquiridos me han permitido asumir el ensayo
enfocando mas el trabajo en la interpretacion que en lo técnico. Y he vinculado poco a
poco los conceptos interpretativos que también en la practica puedo ir empleando con
mayor eficiencia y que sean oportunos como el de la construccidon de frases basandome en

la intencién textual y en la construccién dinamica.

9.2.Ensayo N° 2 compés 314 hasta 364 el Meno
9.2.1. Observacion previa al ensayo
Ya que esta seccion es la Unica con un cambio de tempo y en la cual debe considerarse una
interpretacion con las dindmicas y texturas mas suaves, decidi realizarle a esta seccion un
tratamiento a parte. En general la pieza es de caracter alegre, debido a sus tempos movidos

y sus articulaciones originalmente cortas, apoyo mi afirmacidn en las investigaciones de P.
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Juslin: “Un tempo rapido, una articulacion staccato y una dinamica forte se asociaban a

felicidad, mientras que todo lo contrario se relacionaba con la tristeza. Juslin (1995).

9.2.2. Lectura del Meno.
Se realizd encontrando correcciones para hacer en algunas duraciones, en este segmento las
duraciones deben hacerse mas completas las figuras escritas, portato (término musica

italiano pasado participio de portare mantener, mantenido)

9.2.3. Propuesta interpretativa del Meno

Para esta seccion he propuesta articulaciones, dinamicas y duraciones en las notas que nos
conduzcan a un estado de melancolia y evocacion. Por ejemplo: (intervalos) destacar las
2das menores; (Volumen) Suave; (Tempo) lento= sereno, sentimental. Estas
consideraciones tomadas del cuadro de la “Relacion entre parametros musicales y

emociones (adaptado de Gabrielsson y lindstrom, 2010. Pp. 384 - 387)

9.2.4. Listado de aspectos a trabajar ensayo N2
En la bitacora para el segundo ensayo se incluye este listado de aspectos para trabajar:
= Preparacion de la marcacion y definicién del tempo inicial. Breve explicacion sobre la
marcacion, el gesto para esta seccion.
= Preparacion con ritardando, para llegar al Meno. (c. 306 - 311)
= Trabajo de la complejidad del dosillo en pulso ternario (c. 55 - 98).
= Definicion y acuerdo en las articulaciones.
= Unificar afinacién, articulacion, respiracion entre flauta y corno. (c. 314 — 325).

= Destacar entrada de la percusion (c. 311 — 324).
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= Acompafiamiento cuerda con sordina (c. 326 - 338).
= Solo de Arpa y acompafiamiento. (c. 339 — 350).
= Melodia ampliada en la orquestacion. (c. 350- 361).

= Retoma del tempo primo (c. 361 - 364)

9.2.5. Seccional de madera N° 2

Solos de flauta y solo absoluto de Oboe, unificacion de los dosillos y acentos entre la misma
madera y con la cuerda. Sugerimos inicios de frase con un leve ritenuto (retencion del
tiempo nota por nota, diferente al ritardando en el que se retrasa toda frase gradualmente)
como recurso para llamar la atencion y embellecer la entrada de la melodia principal.
Construyendo las frases de forma ascendente y finalizandolas con un descenso que

confirme el estado melancoélico de las mismas.

9.2.6. Seccional de metal N°2
Solo de corno con flauta, acompafiamientos del compas 351: duraciones, jerarquia de

volimenes entre los metales para el acompafiamiento, articulaciones.

9.2.7. Seccional de percusion N° 2

Sonajas, tambor indio y timpani entrada de los solos y acompafiamiento, entrada del timpani

en 350 volimenes y acentos. Acelerando del 361 al tempo primo 364.

9.2.8. Seccional de cuerda N° 2
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Compas 328 durante el solo del oboe, el acompafiamiento de la cuerda con sordina y donde
sugerimos tocar sul tasto y con pocas cerdas en las arcadas en la parte superior del arco
para lograr un color mas oscuro que permita un acompafiamiento del oboe mas prudente.
En compas 350 y 54 melodia del primer y segundo violin, acompafiamiento de cellos y

bajos, unificar dosillo con madera, unificar y definir arcadas.

9.2.9. Ensayo General. N2

El Meno requiere una sesion de trabajo para perfeccionar y pulir con detalle la delicada
intervencion de los solos, la entrada de la percusién con un tiempo controlado para
acompanfiar la flauta y el corno. Compas 328 durante el solo del oboe, el acompafiamiento
de la cuerda con sordina y preferiblemente tocado sul tasto y con pocas cerdas en las
arcadas en la parte superior del arco. En 339 solucionar el solo de Arpa. en 351 definir los
planos con la melodia duplicada en maderas y cuerdas, acompariados ritmica y
armdnicamente en los cornos y con acordes en notas largas en trompetas, trombones y
tuba, con la marcacion del bajo en fagot, timpani y contrabajo haciendo como figura
ritmica las negras y configurando asi en tres contra dos en el compas ternario de seis por

ocho.

9.2.10. Observacion y Evaluacion N2
Repeticion de los trabajos metodoldgicos (cantar, tocar con las palmas, el famoso “papa con
yuca”. Réapido y lento) para entender y unificar los dosillos y los cruces de tres contra dos.

Reiterar la bisqueda de un color concreto para acompafar el solo de oboe,

9.3.Ensayo N° 3 compas 171 al 310
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9.3.1.  Observacion previa al ensayo N3
Como expectativas de trabajo el cambio de tonalidad a Re mayor, los temas tradicionales
presentes Balaju, Pajaro Cu y Maria Chuchena. Mantener un tempo con una expresion

alegre, pero sin acelerar el tempo.

9.3.2. Lectura de las tres partes de la seccion.
Se lee enfatizando las partes que contrastan el 3 contra uno, especialmente cuando estan

respaldando o respondiendo las semi-frases.

9.3.3. Propuesta interpretativa de las partes de la seccion.

Se proponen cambios dinamicos sutiles que destacan las tres negras en un compas de dos
pulsos, mantenemos el criterio de interpretar las semi-frases en dialogos que simulen los
copleros, preguntando y contestando con un caracter divertido y picaresco, trabajado con
los elementos musicales como articulacion staccato; destacando los intervalos de 8
(consonante); Volumen forte presente, orientar las direcciones melddicas descendentes con

expresién emocional graciosa. Gabrielsson y lindstrom (2010).

9.3.4. Listado de aspectos a trabajar ensayo N°3
En la bitacora para el tercer ensayo se incluyo este listado de aspectos para trabajar:
= Sucesion de los temas melddicos en Oboe solo, Flauta y Trompeta a octavas, luego
Oboes y primer Corno Francés a octavas. (171 - 198)

= Acompafiamientos con dindmicas en segundo relieve.
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= Definicion y acuerdo en las articulaciones. Temas ejecutados en las maderas agudas en
unisono y a octavas en una dinamica de forte con acompafiamiento de con pocos
instrumentos. (c. 199 — 214)

= Destacar la articulacion de la negra el tercer tiempo del compas. Y la marcacién de los
dosillos. (c. 214- 233)

= Tener cuidado especial con esta seccion en la cual hay un didlogo complejo y que
requiere determinacion y concentracion. (c. 269 - 287):

= Seccién con multiples modulaciones. (Fa, La, Do, Mi bemol y Re Mayor) (c. 288 -
305)

= Preparacién del Meno. (c. 306- 311).

9.3.5. Seccional de madera N°3

Compases 175, 193, solos de flauta y solo absoluto de Oboe, unificacion de los dosillos y
acentos entre la misma madera y con el acompafiamiento de la cuerda col Legno. Solis de
la madera en 199 revisando la precision de los arpegios, soli en la melodia del 215, 230, y
en 250 imitando el coro de Maria Chuchena. y dialogo con la cuerda entre los compases

269 y 276, modulaciones desde compas 277 hasta establecer Re Mayor en 303

9.3.6. Seccional de metal N°3
Dialogos entre el solo de trompeta entre los compases 184 a 192, y en 193 ritmo, afinacion
y construccioén de la semifrase al unisono con el corno 1, la la flauta y el oboe.
Acompafiamiento ritmico arménico de toda la seccion en el compas 231, melodia en soli
de los cornos, sumados viola cello, y primer trombon para lograr el color mas oscuro de la

melodia evocada que seria el Balaji como en un coro al unisono de hombres. Llamado de
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los cornos 1 Y 111 en 254 y 256 muy caracteristico y que debe resaltarse como comentario

alegre del fragmento.

9.3.7. Seccional de percusion N° 3
En el compés 171 el timbal debe entrar con decision y mezzo forte, sugerimos que en el 173
se incrementara el volumen para destacar el dos contra uno e inmediatamente cierra con un

diminuendo.

Sonajas y tambor indio imitando los rasgueos de las jaranas como base ritmica.

Sincronizacion entre tambor, Gran cassa y sonajas en los compases 233 a 236

9.3.8. Seccional de cuerda N°3

Desplazamiento en el acento de las negras de los contrabajos para mascar a tres (Iéase a 3/4)
Sugerimos procurar la misma acentuacion en la madera que acompafa ritmico
armdnicamente. Compas 175 Col Legno realizando una articulacion con un golpe mas
vertical y mezzo forte que se oiga! Cuidar piano de arpegios de ler y 2do violin desde 184
a 198, y sub forte y staccato en 199. Intercambio de melodias entre violines 1y 2 con
respuesta en viola y cello de 215 a 232, imitacién del Arpa en corto y piano crescendo
entre 233 a 264. Didlogo con maderas entre 271 281 como canon, 0 campana.
Modulaciones resaltando la apoyatura presente a partir de 287 en 2dos violines y cada vez
gue aparece alli con un pequefio acento. Compas 305 violines piano subito y poco

diminuendo e ritardando.

9.3.9. Ensayo General. N3
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Ensamble general, lectura, unificacion de tempos, dindmicas, establecimiento de melodias,

dialogos y acompafiamientos. Reafirmar las sugerencias trabajadas en los seccionales.

9.3.10. Observacion y Evaluacion N3
Tuvimos unas lecturas bastante productivas, con una ejecucion de las dindmicas, el tempo y
las articulaciones colocadas de acuerdo con las sugerencias. 269 al 287 se realizaron varias

repeticiones por la dificultad en el acople y respuesta pronta en los didlogos.

9.4.Ensayo N° 4 compas 311 al 475
9.4.1. Observacion previa al ensayo N4.

Montaje de la recapitulacion, coda y repaso general

9.4.2. Lectura de la Recapitulacién y Coda. Jarabe Loco. (c. 364-475)

Se realiza la lectura con los con los mismos criterios desarrollados a lo largo del proceso.

9.4.3. Propuesta interpretativa de Recapitulacion y Coda.

Se propone un final triunfante, festivo y caracteristico de las fiestas mexicanas, mostrando
como protagonistas las trompetas a voces evocando la sonoridad poderosa del mariachi,
con un buen color y afinacidn y vibrato propio del estilo mexicano. Haciendo uso de las
herramientas dinamicas dentro del forte, las articulaciones y fraseos amplios y
acompafiamientos cortos sosteniendo los criterios interpretativos planteados y ejecutados

anteriormente.

9.4.4. Listado de aspectos a trabajar ensayo N4
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= Diélogo y atencion a los solos de Trompeta y Trombon (c. 364-475)

= Practicar el ensamble entre los dos solistas de esta parte (c. 381 — 414) ensamblando y
conectando el didlogo musical entre Trompeta y Trombén solos, exigiendo mucha
precision ritmica

= Acompafiamientos con la correcta articulacion y precision ritmica.

= Cambio de tonalidad a Do Mayor, dialogo orquestal entre maderas y metales dindamicas
en incremento permanente. Caracter muy festivo y conclusivo. (c. 426-475)

= Repaso general de toda la obra, Con la inclusion de los participantes externos a la
orquesta sinfdnica. Se debe aclarar que simultaneamente los Gltimos ensayos de la
orquesta se realizaran ensayos aparte con la cantante y con el mariachi; ademas se
programaron dos ensayos generales adicionales para cubrir todas las posibles

necesidades.

9.4.5. Seccional de madera N° 4

Desde su entrada en 412 articulacion (Marcato) con un pequefio regulador abriendo 427 a 450
en didlogo con el metal, didlogo melddico duplicado por la cuerda, 451 buscar el color de
la trompeta a duo caracteristica del mariachi mexicano. Recalcando que es un sonido
brillante y alegre, no gritado ni desafinado o rasgado. Llegar al final con un crescendo a un

triple forte con nota mas fuerte de toda la pieza.

9.4.6. Seccional de metal N°4

Dialogo central entre la trompeta y el trombdn a manera de canto en coplas, (Ejemplos en
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, Compas 451 llamado triunfal alegre de las trompetas al estilo mariachi, brillante y alegre,
mas no gritado o rasgado ni desafinado. llegar al final con un crescendo a un triple forte

como nota mas fuerte de toda la pieza.

9.4.7. Seccional de percusion N°4
Acompafiamiento con el criterio de imitar los rasgueos ritmicos de guitarras y jaranas
resaltando el tres contra dos en compas completo cuando los acentos lo indiquen.

Acompafiar con prudencia, pero forte el final.

9.4.8. Seccional de cuerda N°4
Acentuacion de la quinta corchea en todos los acompafiamientos, imponiendo el color de la

cuerda hasta el final donde se resaltara el arpegio de la cuerda en los Gltimos compases

9.4.9. Ensayo General. N4
Ensamble general, lectura, unificacién de tempos, dinamicas, establecimiento de melodias,

didlogos y acompafiamientos.

9.4.10. Observacién y Evaluacion N4

El ensayo se realiza con la novedad de realizar repeticiones que condujeran a mantener un
control del tempo, sin acelerar y donde se le diera prioridad al caracter festivo y triunfal
del final de la obra. Se repaso la pieza completa y se logré un alto porcentaje de lo
propuesto desde los criterios interpretativos, en este caso las divisiones formales, la

regulacion de la frecuencia de los climax musicales, especialmente para abordar el final.
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Tabla de analisis para el Huapango de José Pablo Moncayo.

N° de 0-21+2 7+5 |20+3al |27al30 |[32al38 |38al44 |44+3al |55al56
ensayo en | compases | al20 |27 +2 55 +11
el Score +2 compases com.
Yy com.

N° de compésl | 59 - 175 - 233 al 277 al 314 al 363 al 451 al

compases | al 58 174- 232 276 314 362 450 475

Estructur | Intro. Primer | Balaju Super Serie de Quinto Re Coda

a Formal tema posicion modulacio tema. exppsicidn

Siquisir del Tercer | nes Gavilancito | y stper
i y cuarto posicion
temas del ler 6to
Pajaro Cu y 7mo
y Maria temas. El
Chuchena Jarabe
Locoy El
Conejo.

Armonia C Tonica, C F D D 279 pasaje D 364 Fa D
dominante tonica y bi tonal con Mayor, 424
subdominant | dominan Re mayor y sol mayor
e. te. Mi mayor para iren

Modula de 283 a 427 a Do
ala 286 en 287 Mayor, hasta
subdomi modulacién 461 donde
nante en a Fa mayor, modula a Ab
el en29lalA Mayor, (Ab
compaés Mayor, 295 Eb ténica
105 a Do mayor dominante)
hasta el 299 pasa a en 469 pasa
127 MI Bemol a Bb mayor
donde mayor, en y termina en
regresa a 303 regresa Do mayor.
do a Re Mayor Haciendo
mayor por medio una especie
por del La. de semi
medio cadencia

de sol7, frigia para
establece finalizar.
Mi

mayor

en 163

B7 165

Mi

mayor

167 soli

atres

violines

B7yen

171

Modula

aRe

mayor a

través de

La7.
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ler relieve Crescendo 59 175 oboe, 184 Arpa, violin1 | Més que lo 314 Flautay |Enla Madera

instrumental. logrado con la trompeta Flauta y trompeta |y 2. 261 melddico es la | corno, 325 melodia al | trompetay

Melodia. acumulacion de con unisono, en 193 se | Maderay combinaciéon | Oboe solo, unisono. cuerda a
instrumentos e sordina, se | les sumael corno | | cuerda. de colores 339 Arpa, 366 violin | tres voces.
incremento del suma y los Oboes, en 215 entre los 350 madera | 1, después | 465
volumenen la trombhén unisono en madera cornos, cuerda | yviolinly | dialogoa | maderaen
dindmica. con y cuerda alta, y tutti. 2. la manera | dominante

sordina, responden en 224 de copleros | de Aby
lery2do | fagot cornos, entre 468
violin, trombones, violas y trompetay | sumada la
oboe cl cellos trombon. cuerda en
picc, cl 414 ¢l Bbal
soprano, metal en unisono
105 cornos unisono para
cuerda alta, dialoga finalizar.

con la

madera y

la cuerda.

2do relieve construccion del | soportes soportes ritmico 233 na 240 modulaciones | 314 a 325 368a378 |cornosy

instrumental: ritmo ritmico armonicos basados | figuracion con percusion, guiro trombones

Contrapunto, 0 caracteristico de | arménicos | en arpegios y ritmico acumulacién e | 326 a 338 trompetas,

acompafiamientos | acompafiamiento | dialogados | células ritmico armonico en integracion de | cuerda con cornos

ritmicos, melddicos | del huapango entre la armonicas. metales. 237 a | acordes en sordina. 339 | cuerda

0 armonicos simulando las cuerda (59 240 juego células ritmico | a 349 notas | hasta

relevantes, jaranas mediante [a89)y el entre cello armoénicas. largas que 413.En 414
dialogos que metal de viola, bajo hacen la el segundo
inicia la percusion | 82 a 90 complemento armoniaen | relieve
y continua el importante del flauta y para la
contrapunteando timpani clarinete 350 | percusion

Eietcr:;sos con la cuerda destacando el a 363 cornos.
Armér;ico hasta que lo pulso 3 en
Instrumenta completa la compas de dos
1. madera, que pulsos. 269 a
seguidamente 276 pequefio
emula los dialogo
arpegios del fugado, en
requinto de sones canon ritmico
oenel Arpa. 0 en campana
entre fagot,
flauta oboe,
clarinete,
violas y cellos.

3er relieve Notas en el Ritmico Acompafiamientos | Figuracion de | Bajosy 314 a 325 368a414 | Fagot,

instrumental: primer pulso del | Arménicos | en el Arpa con tres pulso en el | metales bajos. 325 cellos, tromb6n

Acompafiamientos | compas en los y de las arpegios, violin 2do | compas de dos | graves. cellos, 339 a | bajos, 3ro, tuba,

bésicos, percutidos | graves, y la percusion |y viola col legno especialmente 350 fagot, luego se celos,

y complementarios. | aparicion del dialogados | hacen célula en los bajos 350 a 363 suman bajos,
dosillo ejecutado | entre las ritmico arménica. | “para estos metal grave | metales percusion.
con pizzicato y secciones, | Cellos, bajos y compases (233 timpani graves.
arco en el bajo. por percusion a 276) cellosy

ejemplo de | acompafian més bajos.
105a126 | simplificado.

enla

seccion de

metales.
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10. Conclusiones

En el camino recorrido durante la maestria, entiendo la importancia que constituye adentrarse
en el mundo académico en busqueda de los conceptos interpretativos que puedan explicar
asuntos que por cotidianos muchas veces quedan en el limbo del desconocimiento, y que
son necesarios para avanzar con paso firme a otros niveles del conocimiento; aunque
ciertamente, avanzar se vea en un sentido como ir hacia adelante, pero en otros sentidos,
este avance muestra lo mucho que hay por descubrir.

La investigacion nos permitio aprender la importancia de realizar un analisis interpretativo.
Fue s6lo tras este analisis que obtuvimos seguridad frente a la interpretacion de pasajes
especificos que anteriormente se presentaban como lugares confusos, donde simplemente
no sabiamos qué hacer y que nunca pudimos articular al discurso general de la obra. Ahora
hemos podido comprender el papel de estos pasajes y como son necesarios para el
recorrido sonoro de la obra.

La toma de decisiones entre las versiones historicistas y conservadoras o las versiones
innovadoras y creativas tienen ahora un sustento y un soporte teérico (principalmente los
articulos de la interpretacion musical de John Rink, necesario en todos los contextos,
sumando estos al recorrido natural que también realiza su aporte.

Antes de hacer la maestria tuve la oportunidad de enfrentar retos muy trascendentales, la
responsabilidad que representa dirigir una orquesta sinfénica juvenil en el exterior (dos
giras a Europa interpretando repertorio sinfénico universal, latinoamericano y colombiano)
dirigir musicalmente una banda en estados unidos y ganar los concursos, dirigir varios

mariachis en la ciudad, dirigir la opereta de Astor Piazzolla Maria de Buenos Aires, dirigir
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al grupo Suramérica en combinacion con la orquesta sinfonica interpretando el repertorio
de masica latinoamericana que los ha hecho tan importantes en la vida musical de la
ciudad, dirigir orquestas de salsa, merengue, cumbia, dirigir vallenatos, haber trabajado los
géneros del bolero, bambuco, balada, pasillo, pasodoble, tango, entre otras experiencias,
y salir con vida, ahora con estos huevos conocimientos siento que puedo enfrentar estos
retos y otros con mayor solvencia. Ademas de alguna forma significa certificar todos esos
afios de experiencia como director.

Este proceso ha generado un mayor interés, una motivacion hacia el estudio, hacia la
investigacion y hacia la preparacion mas consciente y me llevara a nuevos aprendizajes, a
un mayor disfrute del trabajo y a ayudar a quienes acttan conmigo. Al lado de ellos
podemos entregar al pablico un mensaje mas completo que los sorprenda, los alegre y los
deje satisfechos tanto a los conocedores como a los que estan aprendiendo y a los que

estan solo por el disfrute.
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