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Resumen

Las cuerdas frotadas en la banda sinfénica. La importancia del violonchelo y el

contrabajo en las bandas sinfonicas en Colombia.

En este trabajo se da a conocer la importancia de los instrumentos graves de
cuerda frotada en la banda sinfénica, los cuales, al ser utilizados tradicionalmente en las
orquestas; en las agrupaciones de instrumentos de viento y percusién han aportado en gran
manera a enriquecer el color timbrico. Es por ello, que se aborda una mirada histérica para
analizar el desarrollo de esta agrupacion, asi como sus dinamicas contextuales, con el fin
de observar cémo ha sido el proceso de inclusion del violonchelo y contrabajo, para poder
proponer la inclusion de estos dos maravillosos instrumentos en las plantillas de las bandas

sinfénicas en Colombia a través de una puesta en practica propia.

Palabras clave: Banda Sinfénica - Contrabajo - Inclusion - Sonoridad - Violonchelo



Abstract

The bowed strings in the concert band. The importance of the cello and double

bass in symphonic bands in Colombia.

In this work, the importance of bowed string bass instruments in the symphonic band
is made known, which, being traditionally used in orchestras; in the wind and percussion
instrument groups have greatly contributed to enriching the timbral color. For this reason,
a historical perspective is taken to analyze the development of this group, as well as its
contextual dynamics, in order to observe how the process of inclusion of the cello and
double bass has been, in order to propose the inclusion of these two wonderful instruments

in the templates of symphonic bands in Colombia through my own implementation.

Keywords: Cello - Concert Band - Double Bass - Inclusion - Sonority
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Introduccion

Las bandas sinfénicas histéricamente han basado predominantemente su planta
instrumental en vientos y percusion. No obstante, se han desarrollado cada vez mas
propuestas de inclusiéon de instrumentos de cuerda frotada sobretodo en Norteamérica y
Europa. Este trabajo se propone ahondar en el proceso de inclusion de instrumentos de
cuerdas frotadas graves al formato de banda sinfénica, revisar su evolucion histérica y sus
beneficios sonoros en las distintas propuestas de orquestacién y adaptacion. De igual
manera, invita a incluir cada vez mas estos instrumentos en las bandas sinfonicas
latinoamericanas, para lo cual, se plantea el desarrollo de una propuesta de concierto

donde se pueda poner en practica y apreciar de primera mano dicha inclusién instrumental.

Esta iniciativa surge a partir del interés generado por la inclusién del contrabajo en
la banda sinfénica en la que el autor de este trabajo es director. Sin lugar a dudas cambié
la sonoridad positivamente y cierto brillo caracteristico, especialmente en los metales,
disminuyo. A raiz de esto, la agrupacion obtuvo un sonido mas rico; las dinamicas
mejoraron, los bajos — medios ampliaron su profundidad y matizaron los brillos, por lo que,
a partir de ese momento, se continud invitando musicos para que se unieran a la plantilla
de la banda sinfonica. Por otra parte, también ha sido de influencia el ver y escuchar varios
concursos a nivel internacional, como por ejemplo el Certamen de Bandas de Valencia
CIBM, International Wind Orchestra Competition and Festival, Europees Muzielekfestival
Voor Dejeugd de Neerpeld en Bélgica, World Music Contest de Kekrade en Holanda, entre
otros eventos internacionales, donde se identifica claramente la inclusion del violonchelo y

el contrabajo.

Ya hace algunas décadas, en estas bandas sinfénicas de Europa (especialmente
en el concurso de Valencia, Espafa), Frank de Vuyst ha sido uno de los pioneros en
incorporar a la plantilla estos dos instrumentos, que sin lugar a dudas ha tenido un gran
éxito teniendo en cuenta los concursos que ha ganado, lo que ha provocado que muchas
agrupaciones se hayan sumado a esta iniciativa y sigan buscando nuevas sonoridades en

Sus agrupaciones.



Al iniciar el montaje del recital de grado correspondiente a esta maestria, uno de los
objetivos fue poner en practica lo que en este documento se propone, por lo que se
incorporaron 5 violonchelos y 4 contrabajos en la agrupaciéon dirigida en el recital,
interpretando el movimiento “Territorio Norte” de la “Suite 200” de Victoriano Valencia (uno
de los compositores y arreglistas colombianos que ha incluido estos dos instrumentos en
su instrumentacién), la obra “Concierto para clarinete y banda” de Oscar Navarro
(compositor espaiol que de igual manera se ha sumado a esta iniciativa) y finalizando con
la “Novena Sinfonia” de Antonin Dvorak, obra donde estuvo presente el reto de acercar la
sonoridad de la banda sinfénica a la obra original para orquesta, esto basado en la

adaptacion del maestro en direccion Tetsuo Kagehira.

Colombia siendo un pais de bandas, solo ha tenido la oportunidad de incluir el
violonchelo y contrabajo en muy pocas bandas como por ejemplo la Banda Sinfonica de
Bello, ciudad de Itagui en Antioquia y la Banda Sinfénica de Chia - Cundinamarca, mientras
que la gran mayoria de las demas bandas, manejan el formato tradicional y otras solo
incluyen el contrabajo en sus plantillas. Es por ello, que parte del propésito de este
documento, es invitar a las bandas sinfénicas en Colombia que incluyan en sus plantillas

estos dos instrumentos que aportan una riqueza sonora, ritmica y melédica inimaginable.

Esta investigacion aporta al ambito sinfonico en la Universidad Nacional, en
Colombia y en Latinoamérica, puesto que demuestra la posibilidad de enriquecimiento
sonoro desde una perspectiva del intérprete instrumentista o director. No obstante, el
compositor y arreglista, también encontrara util este trabajo puesto que le brindara
herramientas para expandir el espectro timbrico del formato tradicional de banda sinfonica,
asi como también servira de referente para la adaptacién de obras originalmente de
orquesta sinfonica para banda. De igual manera, brinda un aporte a la apertura de nuevas
posibilidades sonoras en el contexto sinfonico en general, el cual, a través de los siglos no

ha dejado de evolucionar y reinventarse progresivamente.

Este trabajo se sustenta en las siguientes preguntas problema:

e ;CbOmo se ha desarrollado la banda sinfonica a través de la historia en aspectos
como su formato instrumental, contexto, usos y relevancia?
e ;Cual ha sido la importancia del violonchelo y el contrabajo en las bandas

sinfonicas, tanto en Colombia como en el extranjero?



¢ Como ha sido el tratamiento compositivo a la inclusion del violonchelo y el
contrabajo en Colombia y en el extranjero?
¢ Qué aspectos del violonchelo y el contrabajo aportan a la sonoridad de la banda

sinféonica?

Objetivo General

Reconocer la importancia de la inclusion del violonchelo y del contrabajo en las bandas

sinféonicas en Colombia.

Objetivos Especificos

Conocer el desarrollo historico de las bandas sinfonicas y la inclusién de los
instrumentos de cuerda frotada en estas agrupaciones.

Identificar el estado actual de las bandas sinfénicas en Colombia y la
instrumentacion empleada por compositores y arreglistas en la actualidad.
Reconocer las capacidades técnicas del violonchelo y contrabajo que enriquecen
las posibilidades sonoras de la banda sinfénica.

Conocer repertorio para banda sinfénica que ha incluido estos dos instrumentos en
arreglos y/o composiciones.

Realizar una propuesta de inclusién del violonchelo y el contrabajo en banda

sinfénica por medio de un concierto.

El presente trabajo se fundamenta metodologicamente en las fases de actividades

de, revision bibliografica del material escrito del fendmeno cultural bandistico, tanto de sus

procesos artisticos como sus dinamicas politicas y sociales, asi como también, de sus

técnicas de adaptacion; un trabajo de campo en la extraccion de informacién de primera

mano a través del desarrollo de entrevistas a agentes musicales relevantes en la inclusién

de las cuerdas en la banda (un compositor, un director y un intérprete); y finalmente, el

montaje artistico de un caso llevado a la practica de inclusion de violonchelos y contrabajos

en la banda sinfénica.



1. Capitulo 1
Una mirada histdrica a la creacion de las bandas
sinfénicas y la inclusion de instrumentos de cuerda.

Antes de desarrollar una perspectiva del fendmeno bandistico a través del retrovisor
del pasado, primero tenemos que entender la razon de su aparicion, las dinamicas y
necesidades contextuales naturales del comportamiento social a las que el concepto de
banda y sus equivalentes suponen una satisfaccion. Para ello, es necesario considerar que
cualquier fendbmeno cultural es un producto de la interaccidn social que le rodea, por lo que
el arte es un reflejo de la sociedad y esta intrinsecamente vinculado a las condiciones de la
estructura social. El arte no es simplemente una expresion individual, sino que esta
profundamente arraigado en la vida social y en las relaciones de poder (Hauser, 1977). Por
lo que, el fendbmeno presente en varias civilizaciones, donde varios miembros de una
misma comunidad se reunen en el mismo espacio y tiempo con el objetivo no solo de
realizar “musica” a través de unos objetos que modifican el flujo del viento (de manera
grupal y no como practica autonoma y aislada), sino también de presenciar a quienes lo
realizan (que en ultimas, es el acto de percepcidn el que da valor tanto al significado como
significante del fendmeno'); es un reflejo de una humanidad con tendencias de desarrollo
y organizacién cada vez mas jerarquizadas por la necesidad de una seguridad y estabilidad

de su entorno.

Ahora bien, registros de la utilizacion de instrumentos de vientos existen incluso
desde la Ultima Edad de Hielo en 100.000 a.C. Los casos de ejemplares mas antiguos que
aun se conservan son del 30.000 a.C. (Whitwell, 2010). De igual manera podriamos
recorrer cada manifestacion de instrumentos de viento y percusion en las distintas épocas
y civilizaciones, como los sumerios, persas, hebreos, egipcios y chinos que evidentemente
tenian presencia de vientos en actividades ceremoniales, rituales, militares y de
entretenimiento con instrumentos organolégicamente bastante similares entre si. No

obstante, si tejieramos el hilo del concepto de banda desde estas épocas como lo hacen

1 Concepto de musicar o musicking desarrollado por Christopher Small (1998), donde la musica mas
que un objeto y abstraccién a contemplar, es una acciéon que involucra a cualquiera que haya
afectado el proceso de desarrollo de esta accidn, incluyendo especialmente la fase de percepcion.



tedricos como Alessandro Vessella o Ignacio Pérez Perazzo, caeriamos en lo que Eric
Hobsbawm denomina como “tradicion inventada” estableciendo una continuidad aparente
con el pasado, lo cual implica la creacion de narrativas que conectan la nueva tradicion con
eventos, practicas o simbolos de épocas anteriores, aunque esta conexion puede ser en
gran medida imaginaria o selectiva. De hecho, muchas de las tradiciones que
consideramos antiguas y arraigadas en realidad fueron creadas o reinventadas en tiempos
mas recientes con fines especificos como al ser instrumentos politicos o sociales, ya que
pueden ser utilizadas para fortalecer la cohesién social, fomentar el nacionalismo, legitimar
instituciones 0 movimientos politicos, y establecer una identidad compartida (lo cual es

palpable en el desarrollo de las bandas desde el siglo XIX).

Razén por la cual, analizaremos el desarrollo histérico desde la creacion del
concepto actual de banda, para asi, conducirnos mas diafanamente a nuestro contexto

cotidiano.

1.1 Bandas militares

Si bien como venimos diciendo, agrupaciones de vientos y percusién ha habido
muchas a lo largo de la historia con distintos fines, el concepto actual de “banda” nace en
un contexto militar y su etimologia lo demuestra. El término tiene sus raices en el latin
"bandum"”, que se referia a un grupo de personas. En el latin medieval, la palabra "banda"
se utilizaba para describir un grupo de personas unidas por un proposito comun. Durante
la Edad Media, el término se incorpord a las lenguas germanicas, como el antiguo alto
aleman "bant" y el antiguo inglés "beand" manteniendo la idea de un grupo o una union.
Luego, en el contexto militar francés, “bande” se empezd a relacionar con los grupos de
ciertas cuadrillas o batallones, los cuales, al tener cierto cinturén o faja distintiva, se fusion6
el término para describir tanto a la insignia como al grupo en particular del ejército
(DECEL?). Como parte de los cuerpos de los ejércitos occidentales, a la seccion dedicada
a la interpretacion musical de igual manera se denominaba banda con su insignia

particular.

2 Diccionario Etimolégico Castellano En Linea



De las influencias directas mas antiguas de los ejércitos modernos fueron las
culturas griegas y romanas, en las cuales se halla una importante actividad musical de
manera enfocada al ser
util para el actuar militar,
sirviendo para el marcar
formaciones,
movimientos, tacticas y
levantar el animo. En este
contexto, no solo era
necesario tener
instrumentos que tuviesen
una proyeccion
prominente en el campo
abierto como
mencionamos al inicio, Figura 1. Hans Burgkmair — “Triunfo de Maximiliano™1512.
sino que era de gran importancia que se pudieran cargar mientras se marchaba o
cabalgaba, asi como también, que tuvieran resistencia a la lluvia y sol. A lo cual, el formato
de vientos y percusion encajaron perfectamente (ver ejemplo en la figura 1), mientras que
instrumentos como las cuerdas frotadas no, lo que nos da en primera instancia por qué
originalmente estas agrupaciones no tenian cuerdas, ademas de que, por la naturaleza de
la construccion de los instrumentos de la banda, a largo plazo representaban un costo
menor que otras agrupaciones en cuanto a su mantenimiento. Es de aclarar también, que
en gran medida, el ejecutar un instrumento musical en este contexto, lejos de ser
considerado un arte, era un oficio militar como cualquier otro, enfocando siempre su utilidad
al resto de la compafiia, mas que un fin artistico.

Luego en la Edad Media (entre los siglos Xl y XIIl), se formalizan un poco estos
puestos y el concepto de banda se empieza a asociar con la agrupacién de musica como
entidad aparte. A la par, se desarrollan de manera esporadica ciertas bandas de iglesia
como las del Obispo de Passau, y bandas de corte como las del Conde de Chester, el
Conde de Kraiburg y el Kaiser Friedrich Il (Pérez, 1989), no obstante, lo que marcd la pauta
en Europa fue la moda de tener un cuerpo de banda militar fijo en cada ejército, lo cual se
desarroll6 a lo largo del Renacimiento y hasta el siglo XVIII, ahora no solo en Europa sino
también en el Nuevo Mundo, ocupando un lugar importante en todos procesos de

transformacion cultural y politica en todo lo que implica una colonizacién, a la vez que se



desarrollan nuevas vertientes de la corriente bandistica. El investigador Ignacio Pérez

explica esto en su obra “El maravilloso mundo de las bandas”:

Podemos distinguir dentro de este proceso, algunos tipos de Banda mas
frecuentes. El primero que nos sale al paso es La Batterie, Banda de
Percusion o Banda Seca. Encargada de batir la marcha y motivar a los
combatientes [..] El paso siguiente en este proceso, fueron las llamadas
Bandas de Infanteria o Batterie Fanfare, consisten en un desarrollo de las
anteriores [..] Francisco |, constituyé un grupo de trompetas y oboes reales
en lo que se llamo la "Grande écurie". Mas tarde, Luis XIV consolidara esta
agrupacién encomendandola a diversos maestros tales como J.B. Lully,
Anne Danican Philidor, y otros. Napoledn las integra con 20 tambores y
luego les agrega 24 clarines. Con el correr de los tiempos se agregaran otros
instrumentos: trompetas y/o cornetas, bugles, pifanos y serpentones,
ademas de los variados tambores; que mas adelante, se sustituyen por

modernos instrumentos (Pérez, 1989, p.39)

Figura 2. “Bande Militare” - P.G. Valladi - 1820



La llegada al siglo XIX, se hace con una institucién bandistica mucho mas
posicionada con formaciones y uniformes en muchos casos exclusivos para las
bandas, con aires ya no solo de utilidad, sino de identidad (ver ejemplo en la figura
2, de banda militar del siglo XIX).

Es en esta fase, que el repertorio y formato de las bandas se expande mucho mas,
fomentando himnos y canciones folcloricas cargadas de una intencionalidad claramente
nacionalista o regionalista, lo que le sirvi6 como instrumento para muchos estados jovenes

para propagar su nacionalismo, tal como mencionabamos con Hobsbawm.

Las bandas fueron particularmente utiles en guerras de independencia y procesos
de organizacion estatistas, como es el caso de las danzas propagadas en las Campanas
Bolivarianas o los himnos en la Guerra Civil Estadounidense. Es comun que hoy dia en
cada pais se recuerden con gran honra a himnos pertenecientes especificamente a esta
época, ya que, en un contexto en el que no hay radio o medios tecnolégicos altamente
masivos, las bandas militares se convirtieron en uno de los principales medios de
adoctrinamiento a lo largo de todo el siglo, lo cual, sigue hasta el dia de hoy con las bandas

militares modernas, aunque ciertamente sin tanto éxito como en el siglo XIX.

1.2 Bandas civiles

En continuidad al panorama anterior, en un mundo que entre el siglo XIX y el XX
estd en pleno auge industrial, cambia las dinamicas de juego. Una gran parte de la
poblacion militante desde las bandas militares y que fue sobreviviente a las guerras (de
ambos siglos), se retira del ejército, en muchos casos se dedican a trabajar en las fabricas
y minas, a la vez que desea mantener su ejercicio musical con las bandas, por lo que hay
un auge internacional de creacién de bandas civiles o municipales de musicos amateurs
que crean sus propias bandas. Si bien, como ya dijimos, las bandas civiles existen desde

mucho antes, no ocurria en esta magnitud.

Otro aspecto determinante de esta época, ciertamente es el desarrollo tecnolégico
para los instrumentos musicales derivado de la revolucion industrial. EI avance de los
pistones y rotores junto a los sistemas de llaves estandarizados, abri6 las puertas a un
mundo nuevo de posibilidades técnicas y sonoras de un formato cada vez mas grande y

variado (se crea la tuba, el saxhorn, saxofén y el helicon). Por lo que, el ambito de la



composicion en la academia que habia ignorado por un buen tiempo a las bandas,
centraron su atencion en el desarrollo de nuevo repertorio para este formato. Tal es el caso
de Hector Berlioz (1803 - 1869), Richard Wagner (1813 - 1883), Gustav Holst (1874 -
1934) y Ralph Vaughan Williams (1872 — 1958), que ademas de explorar nuevas
posibilidades de orquestacidn, les sirvio posteriormente para enriquecer el sonido de la

orquesta sinfonica.

Cabe destacar especialmente el desarrollo de las “brass band” inglesas y
americanas, que tuvieron especial concentracion en el sector minero (sobre todo por la
economia de los materiales para construir estos instrumentos). Era comun que se
desarrollaran bandas por cada mina y que fueran el principal evento cultural de la semana
en los “pubs”, por lo que es comun ver templetes o quioscos para que tocaran las bandas

sin mojarse en las lluvias cerca de estos establecimientos en los parques.

Dichas bandas eran a menudo financiadas por comunidades locales o
patrocinadores privados, y su repertorio incluia tanto musica militar como popular.
Contribuyeron significativamente a la vida cultural y social, brindando entretenimiento a
personas de diversas clases sociales. Las bandas de musica eran comunes en eventos
comunitarios y desfiles locales. Durante la Guerra Civil estadounidense, tanto en el Norte
como en el Sur, las bandas civiles acompafnaron a los regimientos y desempefiaron un
papel crucial en elevar la moral de las tropas. Por otro lado, las bandas civiles se
convirtieron en una parte importante de la vida cultural de los pueblos y ciudades de
América Latina, y se utilizaron para acompafar procesiones religiosas, festivales y

celebraciones civicas

Un factor a tener en cuenta, es que en la Europa de finales del siglo XIX, el gran
empresario duefio de fabricas era normalmente el mismo que participaba como candidato
electoral, y teniendo en cuenta la gran popularidad de las bandas, hubo un gran apoyo del
sector privado y publico hacia estas agrupaciones. Como ya no es de extrafiarnos, las
bandas estaban nuevamente dandole la razén a Hobsbawm, sirviendo como instrumentos
para instaurar una supuesta tradicion e identidad popular que, en ultimas, enmascaraba un
proceso de influencia electoral (tanto para un bando como para el otro). Esta situacién la
describe muy bien el autor Luis Montoya:

Los propietarios de estas fabricas eran los politicos de la época, quienes

necesitaron de las bandas en la realizacion de sus campanas politicas. Los
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politicos ingleses se apoyaron en las brass band para aglutinar gente
entorno a ellos. El asunto era generar el ruido suficiente que incentivara a
las personas a salir de sus hogares, la cuestion estética quedaba en

segundo término. Participar de la banda significaba para el obrero la

oportunidad de ser empleado en alguna de las fabricas [..] Las bandas de
latén se convirtieron en la musica de la comunidad en la Gran Bretafa de la
posguerra, a partir de su atractivo popular para movilizar el sentimiento local
y fomentar la identidad comunitaria. Su presencia actué como catalizador
para otros servicios sociales, culturales y actividades econdémicas como
aglutinar multitudes y dar a miles de personas de la clase obrera una nueva
experiencia de la llamada “musica seria”. No es obra de la casualidad que

durante la Inglaterra victoriana, las bandas de metales representaran a la

izquierda y fueran un elemento de cohesién social. “El sonido de bronce fue
importante para definir y revitalizar la identidad local y nacional” (Herbert,
1991: 36). Los liberales se apropiaron de las bandas de viento y se valieron
de ellas en la construccion del Estado-nacion, usandolas en ceremonias
publicas, en la veneracién de héroes, en la composicion y difusién de
himnos. (Montoya, 2011, p. 133, subrayado propio)

Todo esto desencadend una estrategia especifica por parte de empresas y
gobernantes para dinamizar aun mas esta manifestacion cultural (ver ejemplo en la figura
3. Foden’s Brass Band); las guerras de bandas, donde a través de un concurso por
incentivo monetario, enfrentaba a las bandas de cada comunidad, mina o fabrica (para lo
cual fue util y esencial la explosion ferroviaria que estaba ocurriendo). Al mas puro estilo
de como diria el poeta romano Juvenal en su Satira X, “panem et circens”, o como diriamos
en espanol; al pueblo pan y circo. Esto, por supuesto desembocé en unas identidades
regionales mas marcadas por un espiritu de competitividad y un deseo de aumentar el nivel
de la calidad musical adaptando mucha musica orquestal y repertorio en general mas dificil

(esto es clave para la futura y natural inclusion del contrabajo al formato).
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Figura 3. Foden’s Brass Band. 1904

Con el tiempo, surgieron diferentes vertientes y las bandas civiles comenzaron a
diversificar su repertorio y adoptar una variedad de estilos musicales. A medida que la
musica popular emergia en el siglo XX, las bandas civiles incorporaron jazz, ragtime, y mas
tarde, rock y otros géneros contemporaneos. Esta diversificacion permitié que las bandas
civiles siguieran siendo relevantes y atractivas para audiencias de todas las edades. Lo
cual, provocé una ramificacién importante, por lo que es normal que hoy tengamos tantas
categorizaciones, como: bandas de musica, bandas procesionales, bandas de fanfarrias,
jazz bands, bandas shows y las diferentes variaciones regionales porsupuesto, como en
América Latina, bandas pelayeras, bandas sinaloenses, y en el caso de la tradicion

espanola, bandas taurinas.

1.3 Bandas sinfonicas

El término "sinfénico" tiene su origen en la palabra griega "synphonia" (cupgwvia),
que esta formada por dos componentes: "syn" y "phoné". "Syn" (ouv), es un prefijo griego
que significa "junto" o "con". Se utiliza para indicar la idea de unién, convergencia o
simultaneidad de elementos. En el contexto de la musica, sugiere la combinacion de
diferentes elementos sonoros o instrumentos que trabajan juntos para crear una
composiciéon armoniosa. "Phoné" (pwvr)) es un término griego que traduce "sonido" o "voz"
(DECEL).
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Cuando se combinan estos dos elementos, "synphonia" implica la idea de sonidos
que se fusionan o se combinan de manera armoénica. Técnicamente, cualquier agrupacién
que pueda generar sonoridades armonicas, acordes o sonidos en simultaneo, se podria
denominar sinfénico, pero este término evoluciond a lo largo del tiempo y se adoptd en
diversas lenguas para describir la musica instrumental que involucra la colaboracion de

varios instrumentos en el contexto académico euro centrista.

El término "banda sinfénica" comenzd a popularizarse a medida que las bandas
buscaban distanciarse de las connotaciones puramente militares. Durante las primeras
décadas del siglo XX, los directores y musicos comenzaron a experimentar con la
expansion del repertorio, incorporando arreglos de musica clasica y obras originales para

banda.

John Philip Sousa, conocido como "El Rey de las Marchas", fue un compositor y
director de banda estadounidense que desempend un papel fundamental en el desarrollo
de la musica para banda. Sousa y su banda marcial (al igual que otros compositores como
Patrick Gilmore) popularizaron la musica para banda en Estados Unidos y contribuyeron a

la creacion de una identidad distintiva para las bandas sinfénicas.

Durante esta era de oro de las bandas sinfénicas o concert bands, que abarcé la
primera mitad del siglo XX, las bandas sinfénicas se convirtieron en una fuerza musical
respetada y disfrutaron de una popularidad sin precedentes. La banda dejaba de tener un
sentido meramente utilitario (tanto militar como socialmente), sino que ahora el foco estaba

puesto meramente en el evento musical que se podia ofrecer.

Sousa y otros compositores de la época, como Gustav Holst y Percy Grainger,
dejaron un legado significativo con sus composiciones originales para banda y sus arreglos
de musica clasica, lo que a su vez, ayudo a estandarizar en gran medida el formato de
banda sinfénica (aunque no totalmente), como es el caso de Frederick Fenell en 1952 con

la Eastman Wind Ensambile.

Si el siglo XVIII sirvié para formalizar las bandas como entidades a largo aliento y
el siglo XIX sirvid para la consolidacién y apoyo financiero de estas bandas, el siglo XX sin
lugar a dudas fue el siglo de la institucionalizacion de la mayoria de estas bandas. Claro
ejemplo de ello es el modelo norteamericano, donde gran cantidad de bandas se asociaron

sobre todo con centros educativos y a medida que las bandas sinfénicas continuaron
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desarrollandose, hubo un énfasis creciente en la educacién musical. Las instituciones
educativas comenzaron a establecer programas de bandas en escuelas secundarias y
universidades, proporcionando una base solida para la formacidén de musicos jovenes. Este
enfoque en la educacién musical contribuyé a la profesionalizacion de las bandas
sinfonicas y a la creacion de nuevas generaciones de musicos capacitados,

profesionalizando aun mas el oficio.

Estos ejemplos ilustran el creciente posicionamiento de las bandas de musica en
las celebraciones festivas de la sociedad civil como un oficio reconocido econdmicamente.
La creaciéon de bandas demando la formacion de musicos en la ensefianza de los
instrumentos de viento, estableciendo una relacién vertical entre maestro y alumno. Esta
dindmica expresa un profundo vinculo de servicio social, en este caso educativo, que se

ha proyectado desde las primeras agrupaciones hasta la actualidad (Valencia, 2010).

La diversificacién del repertorio también fue un aspecto destacado. Aunque las
marchas e himnos seguian siendo fundamentales, los directores comenzaron a explorar
una gama mas amplia de estilos musicales. Y es justamente en este ambiente de
exploracién y busqueda de calidades cada vez mas altas (homologando cada vez mas la
orquesta sinfonica con adaptaciones orquestales), fue en el que se empezaria a incluir los
contrabajos, arpas y chelos. De los primeros indicios encontrados de la participacion de las
cuerdas bajas en la banda sinfénica, se evidencian casos en Holanda y Bélgica, no
obstante, donde es mas notable es en la Comunitat Valenciana — Espafa, donde se
empezd a nutrir la plantilla instrumental enriqueciendo la paleta sonora de la agrupacion
con estos instrumentos. En la investigacion “Analisis critico y propositivo de una aplicacion
técnica del violonchelo en la Tercera Suite para banda sinfonica “200” del maestro
Victoriano Valencia” realizada por Katherine Cortés, se cita una entrevista al maestro belga

Frank de Vuyst acerca de estos inicios de inclusion de cuerda:

La integracion del cello en la banda es un fenomeno que ha empezado en la
Comunidad de Valencia, Espana. El formato de las bandas en esta
comunidad (historica para las bandas sinfénicas) siempre ha sido de muchos
musicos, con mucha madera. En los afios sesenta del siglo XX, el repertorio
gue mas se tocaba eran transcripciones sinfénicas, a partir de los anos 70
las bandas mas importantes como Lliria o Bufiol empezaron a anadir

violonchelos a sus plantillas para tocar sus transcripciones, y se han
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quedado para siempre. [..] No se reconoce con exactitud el propésito inicial
de este fendmeno, sin embargo, ya en 1909 se incorpord a una de las
agrupaciones mas importantes en Espana: la Banda Municipal de Madrid,
este hecho, es quiz4 el primer momento en el que se incluye al violonchelo
dentro de la plantilla instrumental en este tipo de agrupacién. Frank de Vuyst,
citado en Cortés (2018, p. 35)

En Estados Unidos, unos de los primeros casos son Sousa y Goldman, que en la
década de los 20s y 30s incluyeron el contrabajo y el arpa en sus giras, lo cual suplia
dificultades que los vientos graves tenian (ver plantilla empleada por Sousa en la figura 4).
En el caso de los chelos, fue sobretodo en la Banda de la Fuerza Aérea de EEUU bajo la
direccién de George Howard (periodo de 1947 — 1963). A pesar de estos registros de
inclusion en la praxis, no se encuentran rastros de composiciones de estadounidenses en

las que incluyan cuerdas graves en su formato original.

Figura 4. The Large Sousa Band. 1911 tour.
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Ahora, si consideramos al auge de las bandas civiles a inicios del siglo XX como
una primera ola de crecimiento de estas practicas, de la cual comentdbamos que muchos
musicos exmilitares proponian la creacion de sus propias bandas luego de participar en
alguna guerra; entonces podemos denominar como una segunda ola la notable expansion
de las bandas sinfonicas en Norteamérica en la segunda mitad del siglo XX3, donde debido
a la transformacion cultural provista por el desarrollo y el boom de los nuevos medios de
comunicacion y entretenimiento (los cuales hicieron disminuir la actividad de las bandas
civiles como factor relevante de entretenimiento), los fabricantes de instrumentos
especialmente consideraron necesario apoyar la creacion de bandas en los contextos
escolares y universitarios, generando asi un nuevo mercado objetivo el cual crecid
exponencialmente con el pasar de los afios, ademas de incluirse dentro del nuevo modelo
de educacion estadounidense el cual se mantiene hasta el dia de hoy en buena parte de
los centros educativos tanto privados como estatales* (con una participacion de las bandas

significativamente mas alta que las orquestas sinfénicas).

Si consideramos el método cartesiano y progresivo del modelo educativo actual
(presente en gran parte de los contextos escolares), entonces es completamente
entendible una categorizacién tanto en el desarrollo interno de las clases, como en los
nuevos concursos de bandas y concursos individuales por plazas en bandas de prestigio
(infantiles y juveniles). En este nuevo contexto, lo ideal no es tener una agrupacion donde
quien lleva anos tocando algun instrumento esté junto a quien acaba de recibir su primera
0 segunda clase de instrumento (como si pasaba naturalmente en las antiguas bandas
civiles y militares), sino que, se segmenta a los estudiantes por edades, grados escolares
y niveles técnicos (muy similar a las probetas en un laboratorio) y se asigna una categoria
en especifico para que cada musico esté en un entorno con sus pares, pueda crecer

musicalmente a la par de sus compafieros y se le pueda comparar en rendimiento a través

3 Es de resaltar el caso similar de Espana, con un desarrollo bandistico notable hasta el dia de hoy,
diferente a buena parte del resto de Europa, que en la posguerra, ciertas practicas culturales
mermaron por la situacion de reconstruccion de los estados (politicamente y en infraestructura).

4 Considerando esto, es interesante analizar las dinamicas de las posguerras en los estados
absorbidos culturalmente por quien se posiciona en la hegemonia (tanto politica como cultural). Un
ejemplo claro es Japoén, que luego de la occidentalizacion en la posguerra, empezaron a aflorar
también practicas de banda sinfénica en los centros educativos siguiendo la doctrina americana
(algo que ha pasado también en el contexto latinoamericano, aunque con sus diferencias),
permitiendo desarrollar luego, grandes bandas reconocidas a nivel internacional provenientes del
pais del sol naciente.
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de concursos. Aunque hay muchos casos que son la excepcion, dichas categorias suelen

ser.

¢ Nivel basico: school band
¢ Nivel introductorio: concert band
¢ Nivel intermedio: symphonic band

¢ Nivel avanzado: wind ensemble

Por supuesto que el hecho de un gran crecimiento en la cantidad de jovenes
instrumentistas que iniciaron su carrera musical en la secundaria (época decisiva para
elegir alguna profesion), aporta al crecimiento de grupos semiprofesionales y profesionales
en las universidades y agrupaciones independientes, puesto que muchos de esos jovenes
quisieron seguir desarrollando su carrera afuera de la escuela de forma profesional,
ayudando a profesionalizar el ambito en general y fomentando directa e indirectamente el
surgimiento de las grandes bandas reconocidas a nivel mundial actualmente y el
florecimiento de nueva musica compuesta para todos los niveles (incluso con compositores
especializados especificamente en bandas), desarrollando cada vez mas propuestas para
enriquecer el sonido de la agrupacion, tal como es el caso de la inclusion de violonchelos
y contrabajos. ElI maestro Victoriano Valencia en su articulo “Bandas de musica en
Colombia: la creacion musical en la perspectiva’, nos explica estas dinamicas de

repertorio:

A diferencia de la orquesta sinfonica, las bandas son un escenario de
permanente consumo de nuevo repertorio. La banda que tiene la
oportunidad de ir al concurso y encarga obras pues no quiere arriesgarse a
jugar con las mismas cartas de la competencia. Por otro lado, los
seguimientos en la gestién local y departamental y la demanda de la
comunidad obligan al estreno constante, dinamica voraz de las bandas en
todo el mundo que contrasta con el relativo estatismo de los programas de

concierto de la orquesta sinfonica. (Valencia, 2010)
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2. Capitulo 2. Bandas Sinfonicas en
Colombia.

Teniendo en cuenta que la América de hoy fue por mucho tiempo una extension de
Europa, entonces no es de extraiar que las practicas culturales fueran casi las mismas a
ambos lados del Océano Atlantico, y mas por el deseo de “civilizar al mundo” por parte de
los colonizadores imponiendo sus propias practicas sobre las demas, estableciendo a su

vez un juicio de valor que indica ciertas practicas como “mejores” que otras.

En el siglo XVII y XVIII, se evidencio la presencia de las bandas militares a lo largo
de todo el continente cumpliendo las funciones descritas en capitulos anteriores, con una
influencia organizacional claramente francesa (Sarmiento, 2015). Esto explica por qué
desde el sur latinoamericano hasta el norte extremo del continente, se han desarrollado
diferentes tipos de bandas a lo largo de los ultimos siglos, adaptando el formato de vientos

a las musicas regionales propias de cada contexto.

En el caso del Virreinato de la Nueva Granada, una de las primeras (y pocas)
referencias documentadas de bandas militares, que fue referente para muchas bandas de
la regidn, fue la Banda de la Corona a cargo de Pedro Carricarte en 1784. Estas bandas a
finales del siglo XVIIl desempefaron una importante transicién hacia un servicio social

participando en eventos de la comunidad, asi como en actos religiosos (Valencia, 2011).

Una vez entrado al convulsionado siglo XIX, las bandas sirvieron como molinos
para los vientos independentistas. En la campafa, para Simoén Bolivar y todo su cuerpo
militar tuvo especial relevancia al bailar “La Guanefia™ y las contradanzas “La Libertadora™

y “La Vencedora™, las cuales, al ser interpretadas por los instrumentistas de la tropa que

5 Composicion musical arraigada al sur de los Andes colombianos, es un Bambuco que ha sido
reconocido como un himno de guerra. Esta canciéon posee una dualidad de emociones, siendo
alegre, pero al mismo tiempo nostalgica. A pesar de su importancia, el autor de esta pieza sigue
siendo desconocido, y se estima que su origen se remonta a alrededor de 1789.

6 Pieza creada por Silverio Afez, un musico de Zulia, para la entrada triunfal del Ejército Libertador
en Santa Fe de Bogota el 10 de agosto de 1819. Posteriormente fue reconocida como el Himno
Nacional de la Gran Colombia.

7 Compuesta en el Virreinato de Nueva Granada a principios del siglo XIX de autor desconocido.
Durante la batalla de Boyacéa en 1819, la banda marcial con Cancino a la direccién, la interpret6 en
el campo de batalla. Durante los 15 dias de las celebraciones para el recibimiento triunfal del ejército
libertador de Simén Bolivar en Santa Fe de Bogota, esta pieza se altern6 con “La libertadora".
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Bolivar acostumbraba a llevar, ayudaban a catalizar el animo de victoria luego de algun
éxito en batalla. En esta banda (la “Banda Militar del Ejército de Bolivar”), Bolivar designo
como director a José Maria Cancino y luego al musico venezolano Nicolas Quevedo
Rachadell (1803-1874), padre del compositor Julio Quevedo Arvelo (1829 — 1896) quien
hizo un importante aporte al repertorio bandistico colombiano del siglo XIX (Pérez, 1989),
evidenciando asi una tendencia presente hasta hoy en el pais de heredar oficios en el

ambito musical preservando tradiciones.

Una vez creados los nuevos estados, era de gran importancia la labor de crear
nacién, tradiciéon e identidad, lo cual, se vio beneficiado por las nuevas dotaciones
instrumentales posibles en los siglos de la industria (XIX y XX), asi como el acceso a
diverso repertorio de las imprentas modernas producidas en masa. Si bien, las bandas
tuvieron una importante participacion ahora en el mundo civil en los bailes de salén, en
Colombia esto fue potenciado en muy buena medida por las directrices de fomento a las

bandas provistas desde el ambito militar en la transicién al siglo XX.

2.1 Banda Nacional de Bogota y Banda Batallén Guardia
de Honor

Un ejemplo de ello son los mandatos de Rafael Nufiez, que promulgaron politicas
como la creacion de manuales y métodos instrumentales por Jorge Price y la vinculacion
en 1888 del inspector italiano Manuel Conti que modernizé el cuerpo de bandas militares
del pais, reforzando una tendencia francesa con la creacion de mas bandas en diversos
batallones, mejores dotaciones instrumentales y la oficializacion de la planta musical
(Sarmiento, 2015). Algunos anos mas tarde, en el decreto 228 de 1897 se establece mas
dicha tendencia estableciendo conjuntos instrumentales mas grandes, no obstante, en este
programa de Organizacion de Bandas de Musica Militares, no hay registro de la inclusién

de cuerdas frotadas (Sarmiento, 2015).

Estas politicas propiciaron una expansion sin precedentes de las bandas por todo
el pais, con sueldos bien acomodados incluyendo incluso a personal civil. No obstante,
estas condiciones generaron una crisis presupuestal dentro del ejército, por lo que se limitd
la cantidad de bandas militares (con participacion exclusiva de personal militar), y para

focalizar la participacion civil ya presente (influenciado por Conti y Guillermo Uribe
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Holguin), se crea la Banda Nacional de Bogota en el decreto 203 de 1913. Esta banda,
siendo la primera banda civil establecida por el gobierno, tuvo como director a Manuel Conti
por un afo y a Andrés Martinez Montoya hasta 1933. A partir de entonces, el director por 40
afos seria José Rozo Contreras, quien también seria inspector nacional de bandas,
influenciando la tendencia hacia un modelo italiano estandarizado por el director italiano
Alessandro Vessella en los 20’s, con formatos de 35, 45 y hasta 80 musicos, asi como
normas para la transcripcion y adaptacion a estas agrupaciones. En dicho modelo se
agrega el “contrabajo de cuerda”. Dicha influencia se refleja en el registro de 1935 de la

Banda Nacional de Bogota que ya incluia a un contrabajista (Sarmiento, 2015, Anexo 2).

Por otro lado, la migracion de musicos civiles a la Nacional, sumado al mal pago de
los musicos de las bandas militares y la fluctuacion de la plantilla militar, provocd un
deterioro en la calidad artistica de las bandas del Ejército y la Policia. “Esta situacion,
producto de las politicas implementadas en la ultima década del periodo conocido como la
Hegemonia conservadora, es el escenario en el cual se crea en 1928 la banda de musicos
del Batallén de Infanteria No.37 - Guardia Presidencial” (Sarmiento, 2015, p. 15). En los
recuentos de instrumentacion de esta banda (también conocida como la Banda Guardia de

Honor), no ha habido inclusion del contrabajo.

Ambas bandas fueron claves para el desarrollo de politicas culturales a nivel
nacional. El caso de la Banda Guardia de Honor, sigue existiendo hasta el dia de hoy y es
la banda insignia del Ejército por su longevidad y significado por su constante cercania (por
la naturaleza de su batallén) a las distintas épocas presidenciales de Colombia. En cambio,
la Banda Nacional (referente para las bandas civiles) en 1939 pas6é a depender del
Ministerio de Educacion Nacional y en 1968 paso a ser parte del Instituto Colombiano de
Cultura, pero, esta fue eliminada en el 2002 bajo la administracién de Alvaro Uribe Vélez
en un recorte presupuestal considerable. No obstante, en el presente afo 2023, fue
resucitada como politica cultural del ministro(e) Jorge Ignacio Zorro y del presidente
Gustavo Petro, ahora no como Banda Nacional de Bogot4, sino (con el fin de descentralizar
la cultura) como Banda Nacional de Colombia que después de 21 anos de inactividad

vuelve a los escenarios, dicha agrupacion es establecida en Itagui, Antioquia.
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2.2 Estado actual de las bandas

Desde la segunda mitad de siglo XX, las bandas tanto civiles como militares, se han
consolidado como un ente de ensefanza musical, definiendo en buena medida el
patrimonio sonoro del continente. A las funciones habituales de la banda, se les ha sumado
la influencia cultural regional interna y externa al pais, gracias a las estaciones de radio
establecidas desde los 20’s y 30’s, al surgimiento de disqueras en los 30’s y a la “ruta de
importacion de bienes culturales Cartagena — Santa Marta — Rio Magdalena (Valencia,
2011). Esto hace que se generen nuevos repertorios para bandas (académicos y
regionales) diversificando las especialidades de éstas con bandas sinfénicas y bandas
civiles hoy denominadas “fiesteras” con gran variedad de expresiones -culturales

regionales.

En los 70’s, en medio del auge de creacion de concursos de bandas nacionales y
departamentales como en Paipa, Villeta y San Pelayo (los cuales sirvieron para fomentar
la demanda y circulacion de nuevo repertorio de compositores cada vez mas
especializados en bandas), surge en la Institucién Educativa Neira, el modelo de banda -
escuela por el director Hernan Bedoya. Esta banda y su nuevo modelo fue de especial
influencia en Caldas, Antioquia y el Caribe, tanto asi, que al cabo de tres afios ya habia 13
propuestas similares en la region (Valencia, 2011). Esto da paso en las décadas siguientes
a la formulacion de 2 modelos de funcionamiento de bandas; las bandas estudiantiles (con
funcionamiento dentro de los colegios estatales e INEMS como parte del curriculo o como
extensidén) de las cuales son ejemplos hoy los colegios caldenses, la Red de Escuelas de
Musica de Medellin desde 1999 (fomentado por la Universidad de Antioquia) y las bandas
dentro del proyecto educativo de la Filarmoénica de Bogota. Por otro lado, estan las bandas
municipales de musica radicadas en las casas de la cultura de los municipios, con
presencia sinfonica importante en Cundinamarca, Caldas, Boyaca, Antioquia y Narifio y de
practicas de tradicion popular en Sucre y Coérdoba (estas ultimas con el objetivo de

preservar su tradicion).
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En general, estas dinamicas han sido fomentadas en el paso del siglo XX al XXI,
especialmente por la politica del Plan Nacional de Desarrollo “Plan Nacional de Musica
para la Convivencia®, el cual, con el objetivo de una reconciliacion social y reconstruccién
de identidad nacional (Unico discurso legitimador de la cultura en las ultimas décadas en

una Latinoamérica sumergida en

PRIVADA

violencia, como en el caso de El Sistema
de Venezuela), apoya la formulacién de
mixTa Nuevas bandas brindandoles dotacion
instrumental, contratacién de director (asi
como cada vez mas docentes de cada
familia instrumental) y el fomento de
participacion y desarrollo de concursos a

lo largo del territorio nacional. Estos

PUBLICA concursos, han brindado las condiciones

para un desarrollo artistico notable en el

@PUBLICA - 1,404 @PRIVADA - 409 @MIXTA - 241 ) . L o
pais (como la diversificacién de oficios y

Figura 5. Total de escuelas musicales en Colombia
"Seguin su naturaleza". SIMUS, 2021 la cada vez menor presencia del “director

todero”), no obstante, por las dinamicas
propias de un certamen, se limita a los participantes en sus formatos instrumentales,
explicando en buena medida la razon de la falta de cuerdas frotadas en las bandas
sinfénicas. Esto cobra mayor sentido teniendo en cuenta las condiciones actuales de las

escuelas de musica en Colombia.

Segun el ultimo informe del Ministerio de Cultura del 2021 publicado en la
plataforma SIMUS, hay una presencia de 2053 escuelas musicales (entre publicas,

privadas y mixtas, ver figura 5) ubicadas en el 94,78% de los 1104 municipios colombianos

Figura 6. Escuelas musicales "Segun su practica musical”. SIMUS, 2021.
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(ver figura 7), en las cuales, el 85% de estudiantes son de categoria infantil y juvenil (entre
7 y 18 anos), siendo la gran mayoria residentes de zonas urbanas. En estas escuelas, hay
767 bandas entre publicas, privadas y mixtas, en comparacién a las 136 orquestas
sinfonicas existentes (SIMUS, ver figura 6). En total, existen registrados 32.269
instrumentos de viento, a comparacién de los 7.138 instrumentos de “cuerdas sinfénicas”.
Esta marcada diferencia explica (ademas de la poca aceptacién al reciente proyecto de
creacion de El Sistema Nacional de Orquestas en Colombia), la poca participacion de las
cuerdas en las bandas sinfonicas, y que, los organizadores de los concursos, al ver que no
es una dinamica tan presente, no se tome en cuenta (y por lo tanto se limite) en los formatos

aceptados.

Ademas, menciona Jenny Pineda en la entrevista realizada para el presente
trabajo, que es de gran dificultad la integracion de cuerdistas en agrupaciones de viento en
fases de iniciacion por la naturaleza organologica de estos formatos, donde las primeras
tonalidades a explorar, se basa en el ciclo de cuartas (con gran cantidad de bemoles,
dificiles de interpretar para las cuerdas). Razén por la cual, un instrumentista de cuerda

grave, “tiene que llegar aprendido a la banda con un nivel avanzado”. Esto, sumado a la

% de municipios con escuelas registradas por departamento 0al50% @ 512 70% 712 95% 96-100% ®
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poca cantidad de talleristas de estos instrumentos en los municipios, hace que sea muy

dificil la inclusion de estos instrumentos.

No obstante, vale la pena mencionar nuevas iniciativas que incluyen cuerdas, como
es el caso de la Banda Sinfonica de Cundinamarca, la Banda Filarmoénica Juvenil de la
OFB (ambas centralizadas en Bogota y con un nivel alto), Banda de Red de Escuelas de
Medellin, Banda Sinfénica de Itaglii y la reciente Banda Nacional (profesional),
agrupaciones, las cuales incluyen dentro de su plantilla fija al contrabajo. Y por otro lado,
la Banda Sinfénica de la ASAB y la Banda Sinfénica de Bello Antioquia, han incluido
contrabajos y violonchelos (esta ultima por influencia directa de las bandas espanolas y
particularmente del maestro Frank de Vuyst). En el caso de la ASAB, desde hace algunos
semestres han incluido la presencia de un contrabajo y dos violonchelos bajo la batuta del
maestro César Villamil, mientras que en el caso de la Banda de Bello, son dos contrabajos
y cuatro violonchelos incluidos por la vision de exploracién timbrica por parte del maestro

Guillermo Montoya.
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3. Capitulo 3. Posibilidades sonoras y
Propuesta de implementacion.

Para analizar propuestas de implementacion de cuerdas en conjuntos de viento
como las bandas sinfénicas, es importante revisar las dinamicas en las cuales dicha
integracion ha tenido lugar. Si consideramos el desarrollo histérico del contrabajo y el
violonchelo, podemos evidenciar que son instrumentos tan versatiles que desde sus inicios
han sido empleados para aportar, reforzar y expandir las posibilidades sonoras de ciertas
practicas ya existentes, por lo que, pensar en propuestas de integraciéon a la banda
sinfoénica (o a cualquier formato) con el fin de nutrir posibilidades sonoras, fusionando asi,
practicas sinfénicas de tradiciones cercanas; resulta en un proceso mas bien natural y
organico para dichos instrumentos. De hecho, los instrumentos de cuerda frotada en
general, son muestra de fusiones de tradiciones de pueblos de oriente como persas, arabes
y egipcios (con los indicios de instrumentos de arco mas antiguos), que entraron en
contacto progresivo con Europa Central en la Edad Media, por lo que, son instrumentos que

desde sus inicios muestran gran facilidad de dialogo entre distintas practicas culturales.

En el avance de dicho proceso de interaccién cultural, surge el caso de la familia
de las violas da braccio, emergiendo poco a poco propuestas de ampliacién sonora por las
que se forja el violonchelo (entre otros instrumentos), mientras que el contrabajo muy
posiblemente proviniendo de la familia de las violas da gamba®. En ambos casos, sobre los
siglos XV y XVI, se expande la sonoridad grave de los conjuntos homogéneos de cada
familia de cuerdas; el chelo sirviendo de bajo y el contrabajo reforzando en muchos casos
al chelo. Dicha expansion funcioné tan bien que los ensambles de cuerdas se volvieron
una de las practicas mas estables en la musica europea convirtiéndose en canénica. No
obstante, vale la pena recordar que el desarrollo de estos instrumentos no solo fue en
formatos exclusivos de cuerdas, sino que desde sus inicios aportaron en gran medida a

practicas heterogéneas entre cuerdas, vientos y teclados como los conjuntos de bajo

8Si bien no hay consenso, la afinacion del contrabajo por cuartas y la forma de sus “hombros caidos”,
proveen indicios de una causalidad mas relacionada con la familia de las violas da gamba que las
da braccio, lo cual, es incluso consignado por Michael Praetorius en su Syntagma Musicumen la
época de desarrollo de estos instrumentos (Hurst, 2009).
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continuo, donde primeramente el violonchelo duplicaba o reemplazaba a instrumentos
como la viola da gamba tradicional, el clavecin en el registro grave y el fagot (Campion,
1716). La relacion con este ultimo, como veremos, es una de las formas actuales de vinculo
con los vientos, y es importante resaltarla puesto que, al conectarnos directamente con los
inicios de las cuerdas graves, revela que las nuevas propuestas son mas que posibles
puesto que las cuerdas graves han tenido una importante funcién histérica de reforzar

sonoridades (ademas de una relevante tradicion en rol concertante solista).

Ahora bien, es necesario considerar que las practicas de vientos y cuerdas en conjunto
es un proceso que se lleva desarrollando a través de varios formatos, desde las practicas en
las cortes, diversos conjuntos de camara (octetos, septetos, grupos de bajo continuo, etc),
hasta la evolucion misma de la orquesta sinfonica. Por otro lado, hay casos particulares
aislados a lo largo de la historia donde se fusionan bandas militares (agrupaciones de exterior)
y conjuntos de camara (agrupaciones de interior) para algun evento especial dedicado a alguien
en particular o la conmemoracién de cierto acontecimiento. Ejemplo de ello es la “Serenata
para Vientos op. 44” (1878) de Antonin Dvorak para un ensamble de 10 vientos junto a un
violonchelo y un contrabajo, no obstante, estos casos anteriores al siglo XX y a los procesos
mencionados en el capitulo anterior, no representan alguna tendencia clara sobre bandas de
viento con cuerdas frotadas, a diferencia de los procesos adelantados en Europa y Estados

Unidos desde el siglo XX.

3.1 Posibilidades de instrumentacion

El timbre que caracteriza a cada sonido (y por consiguiente a cada instrumento
emisor), es la suma de sus “modos vibracionales”, por lo que depende de la cantidad de
armonicos que tenga y la intensidad de cada uno de ellos, siendo esto determinado por los
materiales, formas y tamafos del ente material que activa la vibracién en el aire de la onda
sonora, y es su percepcion cualitativa (tanto de instrumentos individuales como en
conjunto), la que permite desarrollar y experimentar con nuevas propuestas de
orquestacion para diferentes formatos. El reconocido autor Walter Piston, lo consigna en

las siguientes palabras:
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El timbre o color de la musica actua muy directamente sobre la sensibilidad;
produce incluso una «sensacion global» caracteristica. El caracter timbrico
solo, ya de por si, casi constituye un distintivo de estilo. En cierta manera,
puede reconocerse la musica de cualquier época por su timbre con la misma

seguridad que por su armonia o por su forma. (1984, p. X)

En dicha percepciéon cualitativa, es mas comun en ciertos casos, notar mas los
efectos de una integracion instrumental en la masa general, que en una escucha focalizada
a la participacion especifica de un instrumento particular. En el caso de las cuerdas bajas
en una banda sinfénica, facilmente se podria pensar que dado a las diferencias de
proyeccion, resonancia y balance entre los materiales y funcionamiento de los vientos (por
ejemplo, los metales) y las cuerdas frotadas, que dependen de la friccion de las fibras del
arco sobre las cuerdas; es una mezcla desbalanceada y sin propdsito, pero esto no es
cierto si se usan las correctas técnicas de orquestacion. Al respecto, el compositor
estadounidense Alfred Reed, en su articulo “The String Bass in a Wind Group”, menciona

lo siguiente en un extracto que vale la pena citar en su totalidad:

Todavia recuerdo vividamente los tiempos en los que el director de una
banda creaba una "carpeta" de contrabajo simplemente poniendo una copia
extra de la parte de tuba y diciéndole al intérprete "mira qué pasa en el
ensayo Yy lo iremos resolviendo". Pero el auge de los conjuntos de viento
modernos en los Ultimos 35 afos, con sus instrumentaciones
cuidadosamente equilibradas, ha hecho que el uso de las cuerdas bajas sea
una necesidad virtual y ya no una propuesta casual. Uno puede preguntarse
cémo, en aquellos tiempos anteriores, uno o dos cuerdistas, podrian haber
esperado hacer sentir su presencia (y mucho menos escucharla) en una
banda sinfénica de 120 integrantes cuando el grupo tocaba mezzoforte, y
mucho menos cuando tocaba forte o fortissimo. Es dificil creer que la parte
del contrabajo que tocada en tales condiciones podria tener mucha
importancia musical en el sonido general producido por dicha banda. Por
supuesto, lo mismo podria decirse de otros instrumentos: el oboe, por
ejemplo, donde dos oboistas que tocaban partes individuales tenian que
lidiar con hasta 32 clarinetes y 18 flautas [...] Para tocar al aire libre, en lugar

de en un entorno acustico adecuado, era necesario componer partituras
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para un gran numero de ciertos instrumentos y producir un sonido pesado y
neutro para lograr sonoridad y resonancia. El resultado y la consecuencia
fue el notorio "sonido grande, redondo (y gris apagado)" asociado con la
banda [..] Todo esto cambi6 con el surgimiento del moderno conjunto de
viento, que toca en un ambiente interior y acusticamente favorable tal como
lo ha estado haciendo su organizacién hermana, la orquesta sinfénica
tradicional durante los ultimos 200 afios [..] Este enfoque ha dado como
resultado una instrumentacion simple pero extremadamente flexible que
brinda al futuro compositor la seguridad de un conjunto de instrumentos que
producira la maxima brillantez, destreza, flexibilidad y pureza de sonido
posibles. En manos del compositor, cada instrumento (especialmente el
contrabajo) puede sonar con claridad y aportar su maxima eficacia tanto a

su propia parte como al sonido del conjunto. (p. 66, 1988, traduccién propia)

Segun la informacién adquirida mediante las entrevistas realizadas para
este trabajo (a un compositor, a un director y a una intérprete), ademas de la opinién
de maestros relevantes ubicada en diverso material bibliogréafico, se puede afirmar
que la naturaleza organoldgica de estos instrumentos permite un abanico de
posibilidades timbricas que enriquecen el formato bandistico, entre las cuales vale

la pena mencionar:

e La principal caracteristica de estos instrumentos es su cualidad sonora pastosa,
oscura, calida y profunda obtenida no solo por su registro, sino también por la
naturaleza de la produccién de sonido; por la friccion. Esta cualidad es el
principal factor que matiza, balancea y equilibra la sonoridad entre metales y
maderas. Y si vamos un poco mas alla, esto obedece a la transicion de las
bandas en el siglo XX del campo militar a la plaza municipal, y de alli al auditorio
cerrado. Al querer enfocar la atencion cada vez més hacia el acto artistico por
si mismo y no a un caracter util en sus contextos pasados, se ha querido regular
poco a poco esa sonoridad brillante y militar puesto que recuerda a un caracter
util ya no vigente, por lo que instrumentos como las cuerdas graves han servido
para forjar la nueva sonoridad controlada y matizada de la banda en el

escenario y no en el campo abierto.
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Debido a sus 4 cuerdas a distancias de cuartas y quintas respectivamente, esto
permite a ambos instrumentos tener un extenso registro (ver figuras 8 y 9), lo
que permite reforzar con facilidad diferentes planos en el espectro
(acompanantes y solistas), como en las disposiciones basadas en la serie

armonica, el comunmente espaciado extremo grave.
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Figura 8. Registro del violonchelo. El estudio de la Orquestacion. Adler, 2006, p. 76
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Figura 9. Registro del contrabajo (sonando una octava por debajo). idem, p. 84

Amplio registro dindmico abarcando desde el piano casi inaudible hasta el
fortisimo mas sonoro. Esto marca una ayuda para ciertos instrumentos (como
los metales) en los que lograr atmosferas de pianos mantenidos por frases
largas con sonido estable resulta dificil y agotador (asi como articular
constantemente en ellas). Dicho extenso espectro, se fundamenta en los cuatro
puntos de apoyo del arco con la cuerda (ver figura 10), los cuales ofrecen no
solo posibilidades dinamicas sino también timbricas, permitiendo asi, un
abanico mas amplio de herramientas para la mezcla con la heterogeneidad

sonora de la banda.
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Un primer punto al final del diapason, brindando sonidos de gran suavidad,
como los instrumentos de madera; siendo un punto dolce. “Permite imitar el
fagot, y su timbre se torna mas claro presionando la cuerda con la yema del
dedo. Es el punto para las notas bajas” (Cortés, 2018, p. 29). El segundo punto
(mas abajo del diapasén) produce sonidos suaves y mas claros, imitando
facilmente la flauta o el corno. El sonido tipico brillante y mezzoforte de estos

instrumentos radica en el tercer punto, que esta en la mitad entre el diapasoén y

Figura 10. Puntos tonales para el arco. Técnica Fisiolégica del violonchelo. Araoz. p.75

el puente. Finalmente, el cuarto punto, que esta ubicado justo arriba del puente,
produce los sonidos mas intensos, es el sitio del fortissimo y las notas altas ideal

para secciones en tutti.

e En cuanto a su comportamiento expresivo y agogico, Adler en su famoso
tratado de orquestacion lo describe como “[hay una] homogeneidad del color
tonal y riqueza en la calidad sonora que produce una sensacion particularmente
célida que se presta para la interpretacion de pasajes expresivos” (2006, p.7).
El maestro Victoriano Valencia al ser entrevistado por Katherine Cortés,
menciona que “el roce del arco con la cuerda le da un color distinto a las frases
0 melodias presentes con respecto a los otros instrumentos [...] la cuerda no
tiene la limitante de la respiracion lo que posibilita el legato en las partes mas
sutiles de la obra” (2018, p. 55) Esto, sumado al gran recurso del vibrato (en
especial el violonchelo), hace que pasajes melddicos expresivos tengan un
desempeifo mas notable y rico (aunque debe ser con moderacion por las

diferencias naturales al vibrato de los vientos).
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Las ventajas que ofrece el arco, son las de un legato continuo y homogéneo
incluso en los pasajes mas piano (dificil para algunos vientos) sin la limitancia
de la respiraciéon. En el caso de notas mantenidas o “pedales”, donde pueden
permanecer no solo por varios compases, sino también por varios sistemas
(tendencia atmosférica cada vez mas comun, a modo de cliché), instrumentos
como la tuba, clarinete bajo y saxo baritono normalmente tienen que alternarse
entre intérpretes en la respiracion para no quebrar la nota, por lo que reciben un
grato refuerzo de las cuerdas para poder hacer este proceso disimulando las
fluctuaciones naturales entre intérpretes, y mas cuando el pasaje se combina
con una dindmica muy suave ya que tienden a generar tension fisica y sonora
luego de cierto tiempo. Para dichos casos, se recomienda que las cuerdas
toquen una dinamica mas que los vientos para que en los momentos de
respiracion se disimule totalmente los vacios sonoros. No obstante, en el caso
de pasajes ligados, se recomienda a las cuerdas procurar imitar a los vientos
con el cambio de direccion del arco y/o cesuras los cambios de fraseso
semifrases; en las articulaciones de inicio de las ligaduras, asi como en los
momentos de respiracion. De lo contrario, no sonaria un buen ensamble de la
agrupacion.

Al igual que el trombén, las cuerdas poseen la ventaja de mover (idealmente
solo un poco) su afinacién en el diapasén con el fin de mezclar facilmente con
la agrupacion. Esto es particularmente valioso, teniendo en cuenta las distintas
reacciones de los instrumentos a los cambios de clima, donde, en una
temperatura alta, mientras que los vientos se suben en afinacién, las cuerdas
por la dilatacion del material de la cuerda, bajan.

Otro aspecto sumamente relevante, es el efecto de pizzicato (especialmente en
el contrabajo). Muchos compositores y directores de vientos, tradicionalmente
les han solicitado a los vientos graves imitar un sonido lleno y retumbante del
pizzicato del contrabajo (especialmente en adaptaciones de valses y danzas),
no obstante, el tener las cuerdas en la agrupacién, permiten que esté la
referencia sonora natural. Alfred Reed escribe al respecto:

La primera razon para la inclusion de las cuerdas bajas en el ensamble de
viento, basado en el color particular de su sonido por si solo y en combinacion

con otros instrumentos, es por el efecto unico que pueden producir ellos
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especificamente a diferencia de las maderas y los metales, un sonido que
incluso hacen mejor que el resto de las cuerdas: el pizzicato. (p.66)

e También, las cuerdas graves tienen la facultad de tener un ataque mas sutil y
preciso en dinamicas de menor volumen que los metales graves, quienes,
usando tanto ataque de aire como ataque con lengua, suelen haber seguidas
inconsistencias, las cuales son particularmente evidentes en los momentos de
acompanamiento a alguna melodia “intima” y “tranquila”. En cambio, las
cuerdas perfectamente podran tocar una nota en dinamica muy pequefa justo
desde el inicio de la figura escrita.

¢ Adicionalmente, es enriquecedor para la banda contar con el efecto de trémolo
de las cuerdas, recurso usado con frecuencia para potenciar intensiones
atmosféricas, ya que, refuerza las versiones vientisticas del trémolo (tanto con
staccatos compuestos como fluctuaciones de aire por parte del diafragma) las

cuales, si bien son efectivas, en ciertas ocasiones no son tan convincentes.

Es interesante observar que:

Como mencionabamos anteriormente, es necesario precisar que puede que no sea
una participacion notoria auditivamente todo el tiempo, de hecho, en una banda sinfonica
(como en muchas otras agrupaciones), se supone que no se debe escuchar ningun
instrumento individual a menos que sea un solo, sin que esto signifique que el instrumento
no contribuya al sonido. Ademas, aunque estos instrumentos no se escuchan facilmente
individualmente, es absolutamente notoria su ausencia en el sonido total si no se tocan. Si
bien, al igual que cualquier instrumento, pueden tener un papel en el primer plano en ciertas
ocasiones, su participacion (al igual que la mayoria de instrumentos graves) no esta
disefiada para ser el centro de atencion la inmensa mayoria de las veces. En otras
palabras, se sienten mas de lo que se escuchan. Algunos autores los comparan incluso

como un condimento sin el cual un plato pierde toda su magia.

Ahora, hay ciertas dinamicas particulares en el tratamiento con el conjunto. Por
ejemplo, mientras que en la orquesta sinfénica el sonido base es el violin, en el caso de la
banda el sonido base es el empaste entre el clarinete y saxofon, pero predominando ante
todo el clarinete. El timbre del clarinete suele ser muy calido y homogéneo, lo que hace que
las cuerdas por el efecto de su arco, combinen muy bien a este sonido base. De hecho,si

consideramos la descripcion por parte de Adler del sonido del clarinete, notaremos cierta
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similitud con la descripcion de las cuerdas que mencionabamos en las paginas pasadas.
“El clarinete tiene el registro mas homogéneo y el sonido mas calido de todas las maderas,
pudiendo tocar todo el espectro dinamico desde el pianisimo mas débil al mas poderoso
fortisimo” (p. 206). En el color general de la banda, esta combinacion genera una sonoridad
mas matizada y oscura estableciendo la vinculacion especialmente con los vientos madera.
El profesor de la Banda Municipal de Madrid, Mariano Sanz de Pedre lo pone en las

siguientes palabras:

Se comprendera facilmente que la adaptacion de este bloque de
instrumentos de arco produce una pastosidad de timbres que dulcifican en
gran parte la sonoridad colectiva, cuyos significados resultados de
delicadeza y nuevo empaste sonoro consiguen eliminar muy eficazmente la
aspereza que logicamente siempre va unida a las vibraciones del tubo

sonoro de los instrumentos de viento. (Sanz, p.44).

Este equilibrio con el brillo de los metales (especialmente de trombones y tuba), se
vuelve necesario, teniendo en cuenta que ademas del brillo natural de estos instrumentos,
existe cierta tendencia de varios intérpretes jovenes en niveles intermedios, en querer
sonar por encima de toda la banda a propdsito como motivo de satisfaccidn personal, esto
influenciado por el uso tradicional y clichés de ciertos compositores para estos
instrumentos (limitandolos muchas veces) con extractos en ff o fff con acentos y efectos
que potencian ciertos climax de las obras®. Esto normalmente genera en varias
agrupaciones no profesionales, que en cuando los metales graves tengan otro tipo de
participacién musical, con otro caracter, siguen tocando con el mismo “chip” de sonido
enorme, generando incluso un efecto de brillo adicional innecesario en muchos casos a
pesar de que sea posible y comodo para estos instrumentos tocar dinamicas como p y mf.
Si bien la naturaleza de estos instrumentos hace que resuenen mas que otros, el incluir las
cuerdas frotadas, exige a los metales graves escuchar para mezclar en afinacion (por lo
que suelen bajar su dinamica para ello) ayudando a mezclar y cambiar de “chip” al mismo
tiempo. Claro esta que esto depende mucho del contexto acustico en el cual se esté y se

comprende mejor analizando la siguiente narracion de Alfred Reed:

9 Esto lo explicaba ya en 1942 el autor inglés Cecil Forsyth en su tratado “Orchestration”, p. 159.
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El uso del contrabajo ataca en el centro de una situacion que con demasiada
frecuencia pasan por desapercibido algunas de las personas que mas

deberian estar preocupadas: jlos mismos directores de las agrupaciones!

Hace unos 35 afos me pidieron que formar parte de un panel de directores
y compositores de uno de los principales festivales nacionales de bandas. El
curso de la discusion verso sobre la identificacion de una instrumentacion
"ideal" para la banda sinfonica. En el curso de mis propios comentarios, dije
que estaba esperando escribir un pequefio folleto sobre el tema "jLas tubas
suenan demasiado!" Cuando se me pregunté qué podria reemplazar a la
tuba como principal fundamento del sonido en la banda de viento, mi
respuesta fue: “en la banda de musica al aire libre, nada. En la sala de
conciertos, en el interior, el clarinete contrabajo y cuando no haya, el
contrabajo de cuerda, incluso sin el contrafagot, un instrumento que hasta el
dia de hoy aparece solo con poca frecuencia. El sonido total de la tuba, que
consta de un fundamental y armonicos, es capaz de penetrar la textura
general de una manera tan marcada que el compositor/orquestador no lo
autorizaria plenamente segun el oido de su mente. El efecto sonoro
resultante es similar al efecto visual de verter y revolver una gota de pintura
negra en medio galon de rosa brillante. El efecto sigue siendo rosa, pero no
el mismo tono brillante de rosa hubiera sido antes de agregar incluso una
pequena cantidad de pintura negra. Aparte de las diferencias en los
conceptos basicos de color, el uso indiscriminado de la tuba hace que surjan
otros problemas, incluyendo el "embotamiento" del sonido de instrumentos
de viento de madera mas débiles, mientras el efecto "ahogador" de los
poderosos matices que suenan de la tuba pueden literalmente barrer los
matices mas suaves de los instrumentos mas débiles, especialmente en
pasajes desde piano hasta mezzoforte. Y es aqui donde el contrabajo, solo
0 en combinacion con maderas graves realmente suena muy bien. (1988, p.

68, traduccion propia)

Ambos instrumentos aportan con un relleno de arménicos sobre todo en los medios-
graves. En cuanto al rol, los contrabajos refuerzan de manera obvia el papel de la tuba
(cuando no hay partitura de contrabajo) y el violonchelo refuerza el registro tenor, pero a

nivel timbrico, ambos ayudan a contrarrestar el brillo de los metales mientras que soportan
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y potencian a las maderas, por lo cual, es como si la naturaleza sonora del arco sirviera

como ente regulador y mezclador entre maderas y metales, como un puente timbrico.

En una banda de 180 hay como 12 cellos, no es él solo. El instrumento no
funciona solo dentro del formato, es mas la sonoridad de la seccion en el
registro medio y grave de la banda. [..] cumpliendo la funcién de rellenar los
armonicos, es un aporte al sonido global de la banda. (Victoriano Valencia,

como cité Cortés, p. 53)

Y ya sera el ingenio del compositor, arreglista o director (porque siempre es
necesario hacer el proceso de adaptacion) quien determine en que facetas y caracter
quiere que las cuerdas apoyen a los vientos, con cual fin. Por ejemplo, la combinacién de
armonias del registro medio con la linea de bajo, como fondo de la linea melddica principal,
es la textura mas frecuentemente empleada, ya que, ademas de proporcionar un perfecto
apoyo a tales armonias, ya sea con lineas sostenidas o en movimiento, la resonancia de
tal linea es incluso mayor a que agregaran una o mas tubas. Y cuando la linea de bajo se
vuelve melodia mas o menos prominente, la continuidad casi ilimitada del legato del arco
mejora enormemente la conduccion de dicha linea, ya sea larga o corta. Ademas, el sonido
de los saxofones junto con uno 0 mas cornos que generalmente componen estas armonias
de fondo del registro medio, sonaran claramente y con nitidez, incluso tocando en piano.
Incluso una sola flauta en su registro medio, tocando un solo por encima o alrededor de

dicha textura, sonara claro y completo sin forzar indebidamente por parte del intérprete.

Estos casos son solo algunas de las muchas maneras en que estos versatiles
instrumentos sirven como miembros importantes de la banda con participaciones dignas
pensadas como fila, y no como un unico intérprete perdido sonoramente en un grupo de
100 o 120 instrumentos de viento tocando entre forte y fortissimo, y en un estado usual de

continuo de tutti.

Ademas, hay que mencionar la labor de las cuerdas bajas en los casos de
adaptacion de repertorio, ya que, en el caso del repertorio nativo para banda, es necesario
(en muchos casos el director) jugar con el color de las partes ya existentes y adaptarlas
para las cuerdas, mientras que, en el proceso contrario, en la adaptacion de repertorio
orquestal para banda sinfonica, el referente sonoro y de estilo seran las cuerdas con el fin
de acercarse a la sonoridad original, lo que nos lleva a preguntar si esa tendencia creciente

de migracién de repertorios (y adaptaciones) entre ambos formatos sinfénicos (pues
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también existen numerosos casos del proceso contrario de adaptacion de repertorio de
banda para orquesta), no sera el inicio del proceso de fusion total de ambos formatos, o lo
que en algunas partes han denominado como “superorquesta sinfénica” donde se integra
la planta bandistica con la orquestal. De seguro puede ser tan solo especulacién
considerando que por ahora no hay iniciativas de integrar violines y violas con las bandas
sinfénicas (primordialmente porque supondria un problema la combinacién de varias
decenas de clarinetes y violines como ente base), no obstante si se han adelantado
integraciones (no permanentes) de filas completas de saxofones y eufonios en las
orquestas, razon por la cual, como pregunta colateral a este trabajo, surge la duda si esa
sera la préxima tendencia sinfénica en el futuro, a la cual por supuesto, solo los proximos

siglos responderan.

3.2 Ejemplos actuales y nueva musica

Buena parte de la informacion obtenida para el desarrollo de este documento,
provino de las entrevistas realizadas a un compositor, un director y una contrabajista que
evidencian las dinamicas actuales de esta practica en nuestro contexto cercano. Es de
consenso general, que la participacion del violonchelo cuando no hay escrita una parte
original, debe emplear la parte del fagot, no solo porque funciona de suplencia a un
instrumento que es poco comun en las bandas latinoamericanas, sino también porque el
timbre y tesitura del cello funcionan particularmente bien para esta parte, que en caso de
no existir, en segunda opcién puede servir la parte del eufonio (preferiblemente el papel de
afinacién en Do y clave de Fa). No obstante, es también consenso que la mejor opcién al
introducir estos instrumentos pase primero por una correcta adecuacion especifica para
estos instrumentos (por parte del director), en lugar de tocar exactamente las partes de

tuba y fagot respectivamente.

El compositor y arreglista Alexander Paredes, comenta que en el ambito bandistica
hay una notable falta de conocimiento de la orquestacion de las cuerdas bajas que impide
esto, fomentado ademas por una “concursitis” que ha limitado a una planta de 40 musicos
nada mas y no permite exploracion artistica con cellos, haciendo que la mayoria de las

bandas terminen sonando igual.
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Esto genera que la composicion de nuevo repertorio que incluya cuerdas bajas, se
vea estancado, ya que muchos municipios en Colombia no tienen cuerdas porque no hay
recursos para nuevos instrumentos ni nuevos talleristas, ademas de que, no hay mucho
interés en formar un proceso musical con instrumentos que no hacen parte del formato de
concurso; y como un factor medular para la gran mayoria de las bandas colombianas es su
participacion en concursos puesto a través de ellos la banda tiene mayor visibilidad,
incentivos econdmicos y el director forja una mejor hoja de vida, da como resultado, que
cuando se escribe repertorio con escritura especifica para cuerdas (sin duplicar ningun
instrumento), y llegue este repertorio a alguna de las muchas bandas sin cuerdas, se
contacte al compositor para que reorqueste la obra, resultando en trabajo de mas que

muchos no estan dispuestos a realizar.

En el caso de la adaptacion, cuando si hay opcion de contar con las cuerdas

bajas, el maestro menciona sus preferencias en la orquestacion:

Veo que los chelos tienen dos posibilidades a grandes rasgos que las tiene
también el fagot que es una voz cantante muy lirica, muy bonita que tiene
una sonoridad muy especial, pero también funciona como bajo [..] el chelo
para mi es un poco desperdiciado al ponerlo hacer acompafiamiento, el
chelo funciona muy bien cémo solista o haciendo contramelodias cantando,
y bueno en algunas ocasiones pues ira a reforzar el bajo pero sobre todo es
un instrumento que canta con las maderas, que canta con los bronces al lado
del eufonio [..] Otro factor es que si estamos hablando de 5 musicos y
adicional una voz solista, lo pongo a cantar en su mejor registro que es del
pentagrama hacia arriba [...] ademas de esa expresividad que tiene sobre

todo con el vibrato como un cantante.

De igual manera, sefala el orden de preferencia para la duplicacion:

Inicialmente, el fagot, luego el eufénio en clave de fa y ya como ultima opcién
el trombon, pero esa es la opcion que menos me agrada porque el trombdn
es un instrumento potente y en comparacion con la calidad del chelo no es
tan cercana [..] el eufénio tiene la caracteristica de ser solista, pero también
acompafamiento y se mezcla con los trombones, muchas veces lo

encontramos entre el segundo trombén y el trombdn bajo ahi en medio de
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esos dos, entonces si mete chelos ahi pues esa voz va a quedar muy

desbalanceada con chelos.

En el caso del contrabajo, el maestro opta por independizarlo de la tuba:

Cuando hablamos del contrabajo generalmente lo estamos poniendo al lado
de la tuba todo el tiempo, y para mi eso es un error. Estamos desperdiciando
un instrumento porque el contrabajo solo, es un instrumento muy poderoso

que de manera auténoma también funciona muy bien.

Por otro lado, esta el caso de la Banda Sinfonica de Bello, Antioquia. El maestro
Guillermo Montoya es el director de la banda y desde hace unos afos han introducido
cuatro violonchelos y dos contrabajos, siendo uno de los precursores en Colombia que
mantienen esta practica recurrentemente. El comenta que comenzé con esta adicién desde
que vio al maestro Frank de Vuyst integrar cuerdas bajas a la Banda Sinfénica dela RED
en Medellin (siendo esto un referente enorme para las bandas de Latinoamérica), y fue la
sonoridad general de la banda lo que llamd su atencion, de manera que empez6 a aplicarlo

con su banda:

Lo primero que se incorporo fue el contrabajo. Este es un poco mas comun
hoy en dia para las agrupaciones, porque ayuda mucho al contraste timbrico
de la parte de los bajos y en cuestiones de pianos tutti, muchas veces la tuba
daba una mayor fuerza y no se podia hacer un contraste idoneo. Cuando se
entraba con el contrabajo se empezaba ver que el sonido era mucho mas
indirecto y daba un color mucho mas transparente, mas pastosoy menos
brillante. Luego, se empez6 a explorar estos timbres en cualquier tipo de

musica (colombiana, internacional y adaptaciones orquestales).

Luego afadid violonchelos, y segun él, fue un aporte maravilloso que, a
pesar de ser mas delicado en la afinacion, completd a la cuerda que es vital hoy
para la sonoridad caracteristica de su agrupacién, enfocandose sobre todo en la
articulacion del sonido en general, buscando disimular la agresiva “t” espafiola en
el ataque de los vientistas para un sonido “indirecto” y profundo (que emerge de la
nada), procurando asemejarse a la sonoridad orquestal, para lo cual, las cuerdas

fueron un elemento clave especialmente en las dinamicas suaves.
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En una fila de cuatro violonchelos o mas, el maestro Montoya recomienda
hacer divisi, con la mitad de la fila tocando el papel de fagot 1, y la otra mitad, el
papel de fagot 2 en caso de que exista y que sea distinto a la tuba, de no ser asi, lo
mas recomendable es que esa segunda mitad de la fila duplique al eufonio, saxofon
baritono o en ultima instancia al trombén. Otra opcidén es no hacer divisi para que
toda la fila de cellos toque fagot o eufonio. De igual manera, en cuanto a ubicacion,
recomienda ubicar los vientos de la banda con una primera fila exclusiva de
maderas altas, luego una fila de saxofones y 2 cellos a la derecha del director y una

fila de metales con otros 2 cellos junto al contrabajo detras de los cellos anteriores.

El maestro también hace énfasis en la importancia del rol de director no solo
como gestor procurando tener al menos un tallerista para cuerdas graves, sino
también como orquestador en busqueda constante en este proceso; no solo
pasando la parte del fagot o de otro instrumento, sino, con base en estos, moldear
una parte especifica de violonchelo y contrabajo, experimentando con material de
toda la zona tenor, combinando material de fagot, eufonio, saxofén baritono, bajos

y trombdn, o incluso callando en ciertas partes.

Por otro lado, con el fin de observar la participacion cada vez mayor'® de la cuerda

baja en la banda sinfénica, a continuacién, se comparte un listado de algunas de las obras

que originalmente poseen violonchelo y contrabajos en sus formatos.

REPERTORIO CON VIOLONCHELO Y CONTRABAJO

Compositores y/o arreglistas que en su repertorio han incluido estos dos

maravillosos instrumentos: Bert Appermont, Florent Schmitt, Philip Sparke, Jan Van der

Roost, Ferrer Ferran, Kevin Houben, Luis Serrano Alarcéon, Robert Smith, Victoriano

Valencia, Johan de Meij, Oscar Navarro, entre otros.

10 Vale la pena resaltar el hecho de que la gran mayoria de las obras son de origen espafiol.
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Tabla 1. Repertorios para banda y cuerdas. Elaboracion propia.

OBRAS ORIGINALES

TITULO

COMPOSITOR

24 Sportive hours

A Brussels Requiem
Atenea

Bambuco pa’ Karola

Battle of Hearts, Symphonic Poem

Casanova, Banda Sinfénica y Cello solista.

Cello Concerto

Concierto para banda
Concierto para saxofén “Ave Fénix"
Cumbre Alta

Dance Movements

Danse funambulesque
Dionysiaques

Divertimento

El Angel

El Brillo del Fenix

El coloso, Sinfonia 4

El jardin de las delicias, Sinfonietta N. 4
El jardin de las Hesperides
Espiritu

Expedition

Gandalf el Mago

Hell and Heaven

Jordi Mayor

Junta Locar Fallera de Cullera
La Dama Centinela

La Eupcién

La noche de San Juan

La pasio de crist

La Fallera Pasodoble Fallero

Lament

Ferrer Ferran

Bert Appermont
Ferrer Ferran

César Augusto Cano
Bert Appermont
Johan de Meij

Luis Serrano Alarcon
Amando Blanquer Ponsola
Juan Carlos Valencia
Oscar Navarro

Philip Sparke

Jules Strens

Florent Schmitt
Oliver Waespi

Oscar Navarro
Ferrer Ferran

Ferrer Ferran

Ferrer Ferran

Jose Sufier Oriola
Victoriano Valencia
Oscar Navarro
Johan de Meij

Oscar Navarro
Ferrer Ferran

Ferrer Ferran

Luis Serrano Alarcon
Pimpanit Karoonyavanich
Miguel Asins Arbo
Ferrer Ferran

Ferrer Ferran

Francisco Tamairit
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Las hijas de Eris

Las siete trompetas del Apocalipsis
Libertadores

Marco Polo la ruta de la seda
Marea Negra

Memorias de un Hombre de Ciudad
Paconchita

Resurrection

Symphony No 1 “‘KRKA”

Sinfonia 1 Gilgamesh

Symphony No 2: The Golden Age
Suite No. 2

Suite No. 3 - “200”

Suite No. 4 — “Sind”

Suite de los juegos

Suit Bestiarium, Tiranosaurio rex
The Lost Labyrinth

The Lost Labyrinth

The Mountains of Switzerland
Tormenta del desierto

Tramonto Cello and Concert Band
Trois Evocations

Un bambuco para Anita

Via Claudia

Luis Serrano Alarcon
Oscar Navarro
Oscar Navarro

Luis Serrano Alarcon
Antén Alcalde Rodriguez
Luis Serrano Alarcon
Oscar Navarro

Kevin Houben

Bart Picqueur

Bert Appermont

Bert Appermont
Victoriano Valencia
Victoriano Valencia
Victoriano Valencia
Victoriano Valencia
Ferrer Ferran

Kevin Houben

Kevin Houben

Oscar Navarro
Ferrer Ferran

Luis Serrano Alarcon
Andrek Waine

Juan Carlos Valencia

Johan de Meij

Where Angels Fly Kevin Houben
Windscapes Tom Hondeghem
ADAPTACIONES
TiTULO COMPOSITOR ARREGLISTA
Sinfonia 1 Vasily Kalinnikov Jan Cober.

Cante Jondo
Danzén No. 2

Conga del fuego nuevo

Hardy Mertens
Arturo Marquez

Arturo Marquez

José Schyns.
Oliver Nickel.
Oliver Nickel.
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3.3 Puesta en practica - Concierto de grado

Debido al repertorio a interpretar, el concierto de grado de la presente maestria se
realizdé con una banda sinfonica de 65 musicos, entre los cuales, habia 4 contrabajos, 5
violonchelos, un arpa y un piano. Dicha banda se formo especificamente para este montaje,
teniendo como base a la Banda Sinfénica de la Academia Superior de Artes de Bogota de
la Universidad Distrital (gracias a la cooperacion del maestro César Villamil), junto a
invitados del Conservatorio de la Universidad Nacional y de la Banda Sinfonica delEjército

Nacional.

Figura 11. Concierto de grado, Auditorio de la Universidad Externado en Bogota. Noviembre 18, 2023

Desde que inicié esta propuesta de vincular el violonchelo y el contrabajo a la
plantilla de la banda sinfonica que iba a participar en el recital de grado (y por supuesto
hacer la transversalidad con este trabajo de grado), fue importante buscar posibilidades

sonoras que llevaran a evidenciar de manera directa el aporte de estos instrumentos.

Dicha propuesta fue bien vista por el maestro de direccion de esta maestria Tetsuo
Kagehira, quien hizo una adaptacion de la obra principal que interpretaria en dicho recital;

la “Novena Sinfonia” de Antonin Dvorak (tradicionalmente llamada “Sinfonia del Nuevo
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Mundo”), adaptacién que tenia el unico fin de acercar la sonoridad original de orquesta a

la banda sinfénica.

El programa del recital incluia 3 obras, la primera obra “Territorio Norte” de la “Suite
200" de Victoriano Valencia (la cual incluye originalmente a la cuerda baja), luego el
“Concierto para Clarinete y Banda” del compositor esparol Oscar Navarro y finalmente la
“Novena Sinfonia” de Antonin Dvorak, con un total de musica de 75 minutos

aproximadamente.

Estas 3 obras tenian objetivos claros en el momento del montaje, cada una con
finalidades técnicas diferentes, pero encaminandose hacia un mismo punto; colocar las 3
posibilidades de montaje encontradas por un director al momento de incluir estos
instrumentos de cuerda a sus bandas. De forma general, el objetivo que todo director debe
tener al momento de incluir dichos instrumentos es explorar la sonoridad de su agrupacion
e indagar en la paleta de colores que puede ofrecer la banda con estos dos instrumentos,
como también, potenciar las dinamicas, especialmente los pianos y pianisimos tutti que en
una agrupacion grande es complejo poder realizar, pero que sin lugar a dudas se puede

lograr con trabajo y dedicacion.

Las finalidades fueron las siguientes al momento de escoger el repertorio asi:

1. Obras que contengan originalmente el violonchelo y contrabajo en su
instrumentacion (" Territorio Norte”).

2. Obras que no tengan esta instrumentacién y donde el director tenga que resolver
sustituyendo unos instrumentos por otros, manteniendo las posibilidades técnicas
de cada uno de los instrumentos de cuerda (*Concierto para clarinete”).

3. Obras donde se hagan las adaptaciones pertinentes para encontrar el resultado

sonoro y estilistico que le corresponda ("Novena Sinfonia”).

En el primer punto es el caso de ”Territorio Norte”, donde originalmente estan
incluidos estos instrumentos, fue importante destacar la melodia principal de los
violonchelos ademas de que el balance sonoro juega un papel importante en el momento
del montaje, pues, aunque se tenga 5 cellos en la banda, siempre los instrumentos de

viento sonaran mas fuerte que estos instrumentos. Lograr un balance en la agrupacién es
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el reto que tenemos los directores en este tipo de obras, pedir a los instrumentistas que
destaquen mucho mas las dinamicas es el objetivo principal de esta pieza que tiene un
particular contraste del violonchelo con los eufonios especialmente en la ultima seccién del

movimiento, brindando una textura de calma y tranquilidad al final.

Sin lugar a dudas, como lo menciona el Maestro Frank de Vuyst (citado por el
maestro Montoya), es importante que una agrupacion de mas de 40 musicos pueda tener
de 4 a 5 violonchelos para lograr obtener la mayor sonoridad y caracter de esta obra al

momento de la interpretacién del “soli”.

Figura 12. Concierto para Clarinete y Banda Sinfonica. Solista Jhon Jairo Vallejo Lasso.

En el segundo punto, con el "Concierto para Clarinete”, hay que resaltar de forma
general que lo ideal seria realizar una adaptacion buscando el mejor aporte sonoro de
ambos instrumentos a la obra. En esta ocasion, se determind que en el caso del violonchelo
su aporte principal es a los tenores mas que a los bajos, pero que en ningiin momento se
limitaria solo a la armonia. Se dispuso que los violonchelos tocaran el papel de los fagotes
ya que Oscar Navarro quiso instrumentar fortaleciendo en algunas secciones los bajos (en
este caso a la octava superior) y en otras secciones quiso escribir contramelodias que
ayudarian a destacar la textura de las maderas y por supuesto a introducir un sonido noble
y pastoso, especialmente en la primera seccién de la obra que por su caracter seria la

mejor opcion.
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Figura 13. Interpretacién de la Novena Sinfonia de Dvorak.

En este tercer punto es necesario destacar la adaptaciéon que amablemente realizé
el maestro Tetsuo Kagehira con la "Novena Sinfonia” de Dvorak, adaptacién que se realizo
pensando en el formato que iba a tener y en las finalidades descritas para este concierto.
Esta obra que originalmente fue escrita para orquesta sinfoénica, ha tenido algunas
adaptaciones para banda, pero en ninguna de ellas esta el violonchelo en su
instrumentacion, ademas de que las tonalidades en las que estaban tampoco
correspondian a la version original (Em). Por tanto, se definio transcribir y adaptar a banda
sinfénica usando la tonalidad original e incluyendo el violonchelo y el contrabajo. La
adaptacion y la interpretacion, tenian un objetivo claro; acercarse a la sonoridad y timbre
original de la orquesta, descartando instrumentos como el redoblante, platillos de choque
(entre otros), que en versiones de adaptaciones para banda sinfénica si los tienen, y como

dice el maestro Guillermo Montoya,

Lo que se busca en estas obras, es un timbre distinto al de orquesta, pero
buscando un color muy semejante, por lo que ya he dicho antes, te van a
obligar a ti a que el ataque de las notas no sea directo sino indirecto y que
todo el contexto de la banda entre maderas y metales, busquen ese mismo

concepto y sonoridad muy parecida al timbre de una orquesta.
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En términos generales buscar acercar a la version original para orquesta la adaptacion que

se realizé para banda sinfénica.

Figura 14. Fin del concierto de grado de Maestria en Direccién Sinfénica.

Para describir mejor los detalles en este proceso de inclusién, es relevante traer a
colacion la perspectiva del instrumentista en este concierto. Jenny Pineda, quien fue primer
atril de contrabajo en el concierto, es maestra de cuerdas graves con experiencia tocando
en bandas sinfénicas. Segun ella, fue una labor interesante e inusual tocar con una fila de
cuatro contrabajos puesto que no es normal que la cifra pase de dos en este formato, lo

cual, presenta sus propias dificultades.

Al haber mas contrabajos el esfuerzo dinamico es menor, no obstante, siento
que cuando uno toca con una banda nueva es dificil porque la afinacién del
contrabajo tiene menos opciones al error que un vientista, entonces el
compaginar con la tuba es dificil, y mas cuando hay cuatro contrabajos.
Siento que obviamente al principio fue un poco complejo el amarrar la fila de
los bajos, que siento que desde ahi tiene que empezar la banda en general
[.] Obviamente al final en el concierto ya estdbamos mezcladitos después
de todo el trabajo que se hizo de los parciales [...] pero eso es muy dificil
lograrlo, porque al principio pues cada uno va por su lado, lo que hace dificil
mezclar incluso entre los contrabajistas, porque es diferente el color de cada

uno. De hecho, el sonido lo saca es la persona entonces, digamos, un
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contrabajista prob6 mi contrabajo sin saber que era mio y me dijo que tenia

un sonido muy femenino.

Esto es interesante, ya que son aspectos interpretativos que desde la perspectiva del
director o compositor, muchas veces se desconocen. Otra perspectiva para considerar es
la de Daniel Jiménez, un tubista que particip6 en el concierto, quien nos menciona los retos

a los que se enfrentaron como intérpretes para llevar a cabo este montaje:

Para el desarrollo de este montaje fue de vital importancia una serie de
seccionales de bajos coordinados por cuenta propia (aparte de los
seccionales formales con la banda y el director) sobre todo para conocernos
sonoramente y poder mezclar. Dichos seccionales eran de los contrabajos,
los violonchelos, un saxofén baritono, un clarinete bajo, un eufonio, una tuba
baja y una tuba contrabajo. Como nuestros timbres y colores son distintos,
y la mayoria no habiamos tocado antes juntos, esto dificultd la afinacion en
un principio, pero incluso mas alla de la afinacion, dificultd sobre todo lograr
una mezcla de timbres adecuada. Otro factor relevante fue Ia
homogenizacién de los ataques en los p y pp tanto en la sincronizacién
ritmica como en el uso de la misma dinamica para todos. Un ejemplo de esto
fue el segundo movimiento de la 9° sinfonia de Dvorak, donde es delicada la
dinamica y el color, a la vez de ser notas muy largas mantenidas por mucho
tiempo las cuales suponen un reto de no quebrar la continuidad con las
respiraciones. En una de estas partes, la masa sonora disminuia tanto, que
los tubistas les cedimos a los contrabajos esas frases ya que sonaba mas
intimo y estable aportando al caracter del movimiento. A pesar de estos retos,

se logré un muy buen resultado en el concierto, logrando una sonoridad de

grupo.
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4. Conclusiones y recomendaciones para
nuevas propuestas

Esta muy breve seccion, es para aportar a directores que deseen desarrollar
propuestas similares, en especial a largo plazo como a modo de proceso de formacién. En

primera instancia, es necesario considerar lo que la maestra Jenny menciona al decir que

El alma mater de las cuerdas es la orquesta sinfénica [..] para poder llegar
a una banda tocando contrabajo o violonchelo no puede ser en niveles de
iniciacién por las tonalidades. Empezando, nuestras tonalidades faciles son
sol mayor, re mayor cosa que nunca se ve en una banda, alli se ven con
bastantes bemoles por la facilidad de los vientos a estos, ademas de las
dificultades de afinacion de un diapasén sin trastes en los niveles de
iniciacion, por lo que dificultaria el proceso general de la banda. [sin
mencionar que los tiempos de los procesos de cuerdas suelen ser distintos
a los de los vientos] [...] Ademas, es necesario que las cuerdas se integren
en un nivel avanzado por las estéticas empleadas en el repertorio bandistico,
las cuales emplean diversos recursos discursivos como modulaciones
abruptas, muchas alteraciones “accidentales”, etc. Mientras que en el
proceso tradicional de cuerdas en la orquesta, se esta por mucho tiempo en

el periodo clasico.

Una vez el cuerdista de nivel intermedio (con 2 o 3 afios) ingresa a la banda, esto
supone para €l un beneficio muy importante para tener contacto con otro ambiente musical,
otros repertorios, estilos y otros géneros musicales. Por otro lado, para los cuerdistas, la
participacién dentro de una agrupacion de vientos, les ayuda a potenciar su proyecciéon
individual y mejorar su sonido en general, ademds de desarrollar un dominio mayor de su
afinacion por el reto que supone mezclar y afinar con instrumentos que reaccionan a la
temperatura de manera diferente a las cuerdas. Es crucial destacar que el musico de

cuerda dentro del conjunto es en gran medida independiente. En la mayoria de los casos,
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el director, que suele ser un musico de viento, no le indicara cémo ejecutar un pasaje
especifico 0 como abordar una digitacion particular. El masico de cuerda tiene la autonomia

necesaria para resolver estos aspectos por si mismo.

Una vez dentro de esta agrupacion, algunas recomendaciones para tener en cuenta son:

e Para los contrabajistas que lean la parte de tuba, sera necesario que ejecuten una
octava arriba de lo que esté escrito (para obtener equivalencia con la lectura que

suelen tener de una octava debajo de lo escrito).

e Las arcadas son similares al funcionamiento de las ligaduras y articulaciones de los
instrumentos de viento. En su forma mas basica, los arcos hacia abajo son mas
pesados y ruidosos que los arcos hacia arriba y, por lo tanto, se usan con mas
frecuencia para tiempos fuertes. A diferencia de los instrumentos de viento, donde
los instrumentistas pueden mantener la respiracion durante mucho tiempo, los
cuerdistas (especialmente los contrabajos) necesitan usar mas arco y no pueden
mantener tonos largos por mucho tiempo sin cambiar de direccién de arco; por lo

tanto, a menudo se necesita usar cambios de arco en una misma frase ligada.

¢ A menor cantidad de cuerdistas, la tendencia debe ser a tocar un poco mas fuerte
de lo escrito. En especial en secciones donde los vientos respiran en notas largas
Yy No se quiere conservar ese espacio silencioso, alli el cuerdista puede tocar con
un poco mas de dinamica con el fin de suplir el vacio. De ser el caso de pasajes con
comportamiento general de bloque, el cuerdista debera cesar el arco en imitacion

a los vientos que respiran; de lo contrario podria sonar como un error.

e Por supuesto que para una propuesta como estas (0 cualquier otra propuesta
musical), lo ideal sera que se fomente la mayor cantidad de espacios en los que los
instrumentos tenores y bajos puedan tocar juntos escuchandose y mezclando entre
si. Bien sea a modo de seccionales dirigidos, seccionales autbnomos (al no tener
a alguien dirigiendo, obliga al instrumentista a tener una mayor atencion al ambiente
sonoro en el cual esta), sesiones de técnica colectiva o incluso manteniendo musica

de camara. Estas practicas mejoraran evidentemente la sonoridad grupal, puesto
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que a mayor cantidad de tiempo tocando juntos, mas se conoce “como toca el otro”

y sus particularidades (fortalezas y debilidades).

Por otro lado, en el caso del director que no tenga la posibilidad de tener a
cuerdistas ya avanzados y desee empezar aun asi un proceso de formacion con las
cuerdas, se adjunta a continuacién un enlace con alguna documentacion pedagogica de
violonchelo y contrabajo que serviran como guia temporal mientras se logra conseguir a un

tallerista adecuado:

https://drive.google.com/drive/folders/16fT3f4pO 9Nio26y1gLplnT4OEeGUmMKS?usp=driv
e link
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A. Anexo: Entrevista la maestra Jenny
Pineda - contrabajista

(Encuentro virtual, el 6 de Diciembre del 2023. Transcripcion literal)

Maestro Giovanni Vallejo: Buenas noches. Hoy estamos con Jenny Pineda. Ella es
contrabajista, maestra de orquesta, ha tocado en banda y es profesora en varios sitios
ensefando tanto a jévenes como a ninos, buenas noches, maestra. Qué gusto saludarte.
Maestra Jenny Pineda: Buenas noches, maestro muchas gracias por la invitacion.

M.G: Bueno, como contrabajista qué opinasobre la inclusién de este instrumento a la
banda sinfénica?

M.J: Maestro, siento que cuando estan estos instrumentos dentro del proceso bandistico o
cualquier banda, lo que ayuda es a su sonoridad y al timbre, ¢ cierto?

M.J: Pues como bien decimos, es una banda de vientos. Lo que hace es que el arco,
digamoslo asi, amarre, mezcle los sonidos de las maderas y los metales. Entonces, para
mi es muy importante que estos instrumentos y lo que es el violonchelo y el contrabajo
estén inmersos dentro de la banda sinfénica, ya que no es nuestra alma amateur, nuestra
alma amateur es la orquesta sinfonica. siempre ha sido asi, pero entonces en algun
momento si se hizo esto y me tocd ya que es muy importante para nosotros por otro
ambiente musical, otros repertorios, otros géneros musicales, porque la orquesta muchas
veces solo se ve el clasico.

M.G: Claro, exactamente y ustedes que digamos es el fin de las cuerdas pertenecer a una
orquesta sinfonica. El estar en una banda sinfénica es otro ambiente, es otro sonido
totalmente diferente y estamos de acuerdo contigo, que aporta una sonoridad increible el
contrabajo y pues obviamente abraza todo el color y la mezcla de todos los instrumentos
de viento que participa en una banda sinfonica. A mi personalmente me parece maravilloso
el contrabajo, especialmente cuando he tenido la oportunidad de tenerte en mi banda y
ahora haberte tenido en esa bonita fusion que hicimos para mi recital de grado. Siempre ha
sido un placer escucharte porque te escuchasmucho y eso hace que también, digamos, la
tuba te siga, mezcle contigo y obviamente le pueda quitar un poquito de brillo a este
instrumento. Cuando tocaste en mi recital, ;como te sentiste al tener mas contrabajos en
una banda sinfénica? Porque si bien es cierto, tu has tocado sola en varias ocasiones con
la banda sinfonica que dirijo, has tocado sola y asi te has escuchado perfectamente, ahora,

¢,como
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te sentiste teniendo la oportunidad de tener cuatro contrabajos, tres contrabajos mas al
lado tuyo?

M.J: Maestro, pues el esfuerzo es menor. Claramente que uno solo, ¢cierto? Siempre
siento que cuando uno toca con una banda nueva es dificil, ¢si? Porque la afinacion del
contrabajo, pues nosotros tenemos cuatro cuerdas afinadas, o sea, tenemos menos,
¢,cémo se dice? Menos opciones al error, si, al error de afinacion que un vientista entonces,
claro, el compaginar con la tuba y el contrabajo que sea la misma afinacion, pues a ellos
les cuesta mas que a nosotros el poderse pegar al contrabajo, ¢cierto? Y mas cuando hay
mas cuatro contrabajos, maestro, entonces, siento que obviamente al principio fue un poco
complejo el amarrar la fila de los bajos, que siento que desde ahi tiene que empezar la
banda, desde los bajos, tengo un maestro que decia que la banda sin contrabajos era como
cuando uno construye una casa, entonces que uno no le ponia los parales, los cimientos,
€él sentia que era eso el contrabajo en una banda o en una orquesta. Entonces,él siempre
decia, incluso mi maestro de direccion, que es el maestro Casas, €l nos dice como siempre
empiecen por el contrabajo, afinando asi haya tubas, clarinete bajo, todos los bajos que
haya, empiecen por el contrabajo, porque es el que tiene menos opcion de error.
Entonces, él decia eso y en la banda, pues obviamente al final ya estabamos pues
mezcladitos del ensayo, maestro, de todo el trabajo que se hizo de los parciales y todo,
pues al final ya se logré una mezcla, si, pero eso es muy dificil lograrlo, eso es con trabajo,
maestro, porque asi al principio pues cada uno va por su lado, cada uno escucha al otro,
las afinaciones, incluso entre los contrabajistas, es diferente por los colores de los
contrabajos, como sumerce se da cuenta, el mio es como muy oscuro, entonces, mezclar
con un contrabajo brillante ya es diferente.

M.G: Qué interesante saber que en los mismos contrabajos tienen varios timbres.

M.J: maestro de hecho, el sonido lo saca la persona entonces, digamos, el contrabajo con
el sonido de la persona entonces, digamos, un contrabajista me dijo que es como muy
femenino y él no sabia que era mio, o sea, él pens6 que era de otro chico y dijo no, este
contrabajo es muy femenino yo si, es que lo toca una nifia, el que estan vendiendo es el
otro entonces claro, el mio no era, el que él percibié eso, de eso solo tocarlo, siendo
contrabajista.

M.G: Qué bien, qué interesante eso y de verdad, siempre uno aprende muchas cosas en
todos estos ensambles y realmente es muy interesante este mundo de las cuerdas

frotadas, es un universo, un universo de exploraciones en cuanto a sonoridades,
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y eso es lo que yo quiero buscar, es lo que lo que trato con este trabajo de grado, es
realmente buscar y experimentar sonoridades diferentes alrededores del contrabajo y el
violonchelo. Ahora, maestra Jenny, ¢4tu qué crees? s Con qué finalidad los compositores y
arreglistas han incluido el chelo y el contrabajo a la banda sinfénica?

M.J: Maestro, alguna vez dentro de una tesis lei, ya no recuerdo que era similar a esta,
pero era sobre el violonchelo en las bandas, ya que el maestro Victoriano pues también fue
maestro de nosotros. El nos decia que el maestro FRANK DE VOUIS decia que incluyeron
a los contrabajos y al violonchelo por la pastosidad que da la sonoridad, ¢Si? Nosotros
somos eh instrumentos muy melddicos, muy pastosos, entonces, ;Qué hicieron?
Incrementarlos aqui en la banda para que no fuera, las bandas iniciaron militares, ¢ Cierto
maestro? En las fuerzas militares. Ellos querian cambiar este rango de fuerza militar a lo
que ellos decian, la pastosidad. Iniciaron haciendo réplicas maestro de obras sinfénicas y
luego posteriormente a eso ya fueron incrementando las obras para banda, pero ellos
metieron estos instrumentos con esa finalidad de que la articulacion sea mas precisa
porque nosotros somos mas precisos con la articulacién pues porque nosotros no la
hacemos desde la boca, nosotros tenemos un arco especial para hacer articulaciones y
ademas tenemos dedos para hacer otras articulaciones, entonces es el mas preciso y el
maestro FRANK DE VUYST decia eso, que era porque queria mezclar todos los sonidos
y que hizo, pues con el contrabajo y el violonchelo, fue la gran oportunidad, de hecho la
primera orquesta maestro fue en Espafia y habian 15 violonchelos y no sé 10 contrabajos
haciendo eso y ahi empez6 con esa finalidad maestro

M.G: Si, eso... realmente ellos son los pioneros, los pioneros alla en Espafa con el maestro
FRANK DE VOUIS los pioneros en la vinculacién de estos instrumentos a las plantillas de
las bandas sinfénicas, si, eso es algo muy interesante que ya lo tengan establecido tanto
en Europa, en Bélgica también he escuchado bandas que tienen los violoncelos y el
contrabajo, pero ahora aqui en Colombia, ¢t qué crees? jpor qué las bandas no han
incluido el chelo? porque digamos que el contrabajo, si bien es cierto, ya lo estan incluyendo
en las bandas especiales, en las bandas juveniles, también en las bandasde mayores, ¢ por
qué crees que no han incluido todavia los chelos? ;tu crees que de pronto tal vez los
concursos han influido en eso? 40O cual es tu concepto?

M.J: No maestro, en Colombia tenemos nuestra alma mater, nuestros procesos de
formacion siempre se han logrado o se convirtieron en un fenomeno social y cultural muy
grande y educativo dentro de Colombia, ¢si? Siendo esta nuestro arraigo cultural, las

bandas, ¢cierto? ;Qué pasé? Que eso mismo no ha pasado con las orquestas, maestro.
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En las orquestas no se ha generado esto mismo, si no han sido concebidos dentro de este
fendmeno musical. Incluso el Ministerio de Cultura dice que el formato con mayor arraigo
cultural son las bandas. Qué pasa maestro? Que los instrumentistas que formamos en
Colombia en los pueblos muy poquitos son cuerdistas, empezando por ahi. Segundo que
todo, para poder llegar a una banda tocando contrabajo o violonchelo no puede ser en
niveles de iniciacibn maestro, imposible. sPor qué? Por las tonalidades. Empezando,
nosotros, nuestras tonalidades faciles son sol mayor, re mayor cosa que nunca se ve en
una banda en una banda se ve en cuatro bemoles para arriba por porque es la facilidad de
los vientos, entonces qué pasa que para poder llegar a una agrupacioén de banda tienes
que tener si 0 si un nivel ya muy grande y qué pasa pues que los procesos de formacion
inician desde las bandas en iniciacion entonces la gente que hace pues la verdad eso es
como un complique meter a un chelista porque uno que no afine porque son instrumentos
si si bien estan afinados dentro de lo que yo decia las cuatro cuerdas le atinan mas a la
afinacién pero también no tenemos guias de nada también le podemos dar a la a la
desafinacion maestro si somos en iniciacion ¢ Cierto? Entonces podemos desequilibrar y
dafar también todo si no se hace como con responsabilidad y lo que yo hablaba con mi
amiga Katherine que ella es chelista de banda hizo su trabajo de grado eh en esto mismo
igual, pero con el violonchelo. Era eso, que no puede llegar alguien con iniciacion porque
le piden minimo un nivel mas avanzado, uno encuentra aqui una tonalidad facil mayor y ya
pasa a modal, entonces ya eso no lo puede hacer una persona de iniciacion, en cambio
su merced ve que un nifo en iniciacion esta en S| bemol, puede pasar a LA bemol mas
facil puede pasar el dentro de los bemoles qué pasa si nhosotros estamos en las cuerdas
obviamente no digo que estd mas facil, pero estamos en nuestra zona de confort, en
cambio las bandas nunca van a ser nuestro coche para contrabajos y violonchelos por las
tonalidades.

M.G: son mas dificiles entonces en ese orden de ideas es la complejidad para los
instrumentistas de contrabajo y violonchelo digamos que para la agrupacion en general, tu
estas diciendo la complejidad para ellos mas que con la complejidad para la agrupacién en
general, jes asi?

M.J: si maestro, mas o menos por lo que deciamos ellos son, su alma mater son vientos,
nuestra alma mater es orquesta entonces al llegar a eso, incluso las obras originales para
orquesta, nos toca ponerles mas bemoles o algo asi por lo mismo, por la formacién del
instrumental, pero pues igual es una formacién que tienen que tener todos maestro, o sea,

nosotros como musicos alla ya tenemos que llegar con la gramatica, con casi todo resuelto,
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eso decia la maestra, Patricia Vanegas ella decia, no es que nosotros no nos podemos
poner a trabajar las cuerdas, ustedes tienen que llegar ya con eso. Si me entiendes? por
qué, porque muchas de las veces, casi siempre, los directores de bandas son vientistas,
entonces el saber cdmo es lo explicito de la articulacion es muy dificil para los vientistas
entonces nosotros ya tenemos que llegar aprendidos, digamoslo asi, entonces meter
alguien nuevo no va a funcionar.

M.G: Claro, asi es. Bueno y esto en cuanto a estos repertorios que también estabamos
hablando, tu conoces repertorios que ya tenga digamos incluidos estos dos instrumentos,
porque la mayoria casi de las obras de los compositores colombianos que han escrito aqui
en Colombia, valga la redundancia, pues si, ya el contrabajo ya lo tienen establecido ahi,
pero el cello, hay pocos compositores. ¢ Tu conoces de algunos repertorios, tu que laboras
mas en banda que en orquesta?

M.J: Si, yo. Mi alma amateur no fue la orquesta, fue la banda.

M.G: Sin lugar a dudas.

M.J: maestro Si, de Colombia claramente el maestro Victoriano Valencia, o sea, no hay,
asi como que otro pionero que entienda del cello y eso, pues hay mas, pero él ha sido como
aca en Colombia. En otros paises, sin duda JOHAN DE MEIJ y OSCAR NAVARRO.Ellos
dos escribieron y sus obras tienen solos para violonchelos, ellos decian que incluso sus
obras no las pueden tocar, yo recuerdo mucho que ellos decian que mis obras son tan
dificiles que no las pueden tocar, entonces obviamente la complejidad para el violonchelo
era abismal y para el contrabajo pues un poco mas por sus dimensiones. Claro el maestro
JOHAN DE MEIJ escribié Casanova, maestro, escribié Via Claudia, donde el contrabajo y
el clarinete bajo en parte tienen un solo, entonces pues es raro que un contrabajo tenga un
solo y mas pues Con el maestro JOHAN DE MEIJ, eso por ahi, esta también, ah, Tramonto
de JOHAN DE MEIJ, Las hijas de Eris, de Luis Serrano Alarcén, esa tiene violonchelo el
angel de Oscar navarro y Paconchita estan escritas para violonchelo y contrabajo, siendo
paconchita una obra latinoamericana que él decia la vez pasada que tocabamos, no es que
esto ya es... los latinos la tienen clara.

M.G: Claro, claro, ya esta el feeling ahi. Asi es.

M.J: estas son algunas obras que incluyen el violonchelo, pero si es mas hacia esos lados
maestro. aca es muy pocas personas que escriben para violonchelo.

M.G: Para violonchelo, si, si claro. Dentro de tu experiencia como contrabajista, ¢qué
método me puedes recomendar como para trabajar en iniciacién con los nifios y jévenes?

¢ Por qué? Porque este trabajo de grado, esta enfocado para los directores como
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tal, para que tengan esa posibilidad de explorar sonoridades con estas clases de
instrumentos, digamos que si un director quiere ver este trabajo de grado y quiere saber si
estd en provincia o0 en algun municipio, jun método para contrabajo? ¢Cual ti me
recomendarias?

M.J: maestro Yo como contrabajista siempre uso, estoy diciendo de mi proceso con mis
maestros que he tenido, se usan tres principalmente que es el Racov, que es ruso que
utiliza el maestro Sanko, esta el Simandl que este es un método que viene por grados, este
en muy bueno y el Rolezz que son especiales para golpes de arco maestro, entoncescada
uno tiene una como una finalidad, ¢cierto? Estos tres métodos obviamente ya son
avanzados, los tres, o sea, ya como para un nivel especial, lo que sumercé decia de bandas
y eso, estos métodos son super buenos para golpes de arco, articulaciones, sonido,

escalas, estos tres.

M.G: ¢Bueno y de cello y de violonchelo que utilizas?

M.J: bueno es que ¢aqui cambia no? porque yo dicto iniciacién en los métodos y entonces
ya digamos para banda y para que funcione digamos a mi un método me parece muy bueno
el método de SUZUKI, verdad para iniciar a mi en todos los métodos de cuerda es muy
bueno porque ellos aprenden a leer y todo ahi el Suzuki super recomendadisimo y nosotros
tenemos otro que se llama el LI, también es para iniciacion, pero si ya me dices de
avanzados pues no maestro, como los de contrabajo

M.G: porgque son los que tu manejas claro, los que tiU manejas y dominas y este método
Suzuki de Violonchelo, ¢ tu lo tienes también en medio digital?

M.J: si maestro de hecho tengo cuatro que también se los podria compartir, que los podrias
poner en el repositorio ahi, de que son los que yo trabajo, digamos asi. Aparte de ensenar
violonchelo, ensefia gramatica desde el inicio, re re re re fa fa fa fa, porque pues igual si es
muy importante leer muy bien.

M.G: Perfecto, muchisimas gracias por tu informacién y conceptos en toda esta entrevista,
es de gran valor créemelo para mi y para los directores que van a leer este este proyecto
de grado que sin lugar a dudas va a ser de gran ayuda para para incluir estos instrumentos
en las plantillas de las bandas sinfénicas, ademas que como yo siempre le he dicho a un
amigo que también toca violonchelo, si nosotros abrimos las puertas a estos instrumentos,
dichas puertas van a redundar en trabajo para violonchelistas y contrabajistas, pues tener

muchas mas oportunidades aqui en Colombia, porque realmente orquestas sinfonicas hay
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muy pocas desafortunadamente, entonces, si abrimos este campo los directores de banda
se van a favorecer de alguna manera.

Asi que, muchas gracias maestra Jenny, te deseo muchos éxitos en todas tus labores
como docente y como instrumentista, un abrazo.

M.J: Bueno, maestro a usted por esta entrevista.
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B. Anexo: Entrevista al maestro Guillermo
Montoya - director

(Encuentro virtual, el 4 de Septiembre del 2023. Transcripcion literal)

Maestro Giovanni Vallejo: Gracias maestro por estar aqui en esta entrevista, es
realmente importante su presencia para aportar con su experiencia y conocimiento el
aporte musical que le ha dado tanto el violonchelo y el contrabajo a su Banda Sinfénica, un
gusto y un placer saludarle.

Maestro Guillermo Montoya: maestro Giovanni muchas gracias por la invitacién, y poder
contribuir a esa necesidad, o0 a esa exploracion de instrumentos de los cuales vamos a
hablar hoy, que son los instrumentos de cuerda y el papel que pueden cumplir como tal en
las bandas sinfénicas, este es un tema que se esta conociendo ahora mas aun en nuestro
medio colombiano pero que tiene una historia que es lo que vamos a tratar de narrar y de
contar desde mi experiencia, como funciona, muchas gracias por esta invitacién y que es
para ese trabajo de grado que va hacer por lo que veo bastante novedoso y que va a ayudar
con tu tesis a lo que es el seguir evolucionando nuestro mundo bandistico colombiano.

M. G. V.: gracias maestro, realmente para mi es un placer y un honor estar contigo y como
le habia dicho antes de comenzar la grabacion usted eres uno de los directores pioneros
en el Pais de esta vinculacién de los instrumentos de cuerda a la banda, pues mi tesis se
va a llamar justamente eso, la importancia de los instrumentos de cuerda en una banda
sinfonica, y para ello vamos a comenzar con la entrevista maestro, y la primera pregunta
es: ¢, Como director usted qué opina sobre la inclusion de instrumentos de cuerda frotada a
su agrupacion?

M. G. M.: bueno, yo creo que lo puedo dividir en dos contextos, cierto, Porque no todo el
mundo aqui en Antioquia y en Colombia tiene la posibilidad de tener una agrupacion como
la que yo tengo en este momento, entonces lo voy a dividir como en dos contextos, el
contexto de las bandas sinfénicas de pueblo es, creo un poquito mas dificil entrar como con
este tipo de instrumentos ya que necesitamos de gente que sepa tocar y de profesoresque
sepan impartir todo lo que es la técnica de los instrumentos, cierto, Entonces por ese lado
quiero hacer como esa aclaracién en este caso, mi caso, valga la redundancia es tener y

poder contar con una agrupacion como la que hay ahora en la escuela de musica



58

de bello con la banda sinfénica especial, incluso también ahora con la juvenil porque
también estoy incorporando ya cellos y contrabajos en la juvenil, pero por mi experiencia
como director con estos instrumentos pues para mi, desde que empecé a ver los ejemplos
con la banda sinfénica de la RED, cuando el maestro FRANK DE VUYST estaba aqui a
cargo de la direccion artistica de esta agrupacion, en afnos anteriores siempre me pico la
curiosidad por que lo que yo he escuchaba distinto era el timbre como tal y la sonoridad
final de lo que producian estos instrumentos a la banda sinfénica, de ahi se me vinieron
muchas inquietudes que empecé como a ir averiguando que tenia que hacer y como podria
cumplir para yo en mi banda tener este tipo de instrumentos, bueno lo primero que se
incorporo fue el contrabajo este es un poco mas comun hoy en dia para las agrupaciones,
porque ayuda mucho a lo que es el contraste timbrico de la parte de los bajos y en
cuestiones de pianos tuttis, muchas veces en la tuba daba una mayor fuerza y uno no podia
hacer un contraste idéneo, cuando se entra con el contrabajo ya uno empezaba a ver que
el color era mucho mas indirecto por decirlo asi, el color no, el sonido y daba un color
totalmente mucho mas transparente, no tan brillante sino que es mucho mas pastoso,
empezaba como a explorar estos timbres para poder llegar a un contexto, incluso en
cualquier tipo de musica colombiana, internacional, adaptaciones de obras maestras que
es donde aun mas se necesitan pero dentro del contexto de repertorio que manejamos,
uno empezaba a ver que el color de la banda cambiaba muchisimo y la pregunta del publico
hacia uno era ¢Por qué sonaba asi? Entonces uno empezaba a dar un contexto en la
explicacion de que ese tipo de instrumentos y solamente estando el contrabajo en este
momento era precisamente para eso, no por tenerlo de adorno ni por hacer una, que la
banda se viera mas majestuosa o mas impresionante, si no que era siempre buscando la
finalidad de un color distinto, ahora con los violonchelos que es una locura total para uno
porque la afinaciéon es mas delicada, porque hay que tener si o si un docente de violonchelo
que pueda impartir y compartir y uno poder también aprender ya que uno no esta metido
siempre en el mundo de las orquestas ni de los grupos de camara, entonces uno de ahi se
nutre mucho, el color de este instrumento para mi si es una cosa que es magica he
importantisima y como ya lo dije y como lo voy a responder mas adelante con todas las
inquietudes, es para mi una cuerda vital para el tipo de sonido que buscamos nosotros en
la banda, para mi esa es la respuesta mas clara, es una cuerda vital para el tipo de sonido
que nosotros queremos buscar en una banda y ya les voy a decir que tipo de sonido mas

adelante, con las preguntas que me va a realizar master.
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M. G. V.: perfecto maestro, si es muy importante el color que usted relaciona y el timbre que
se vaa dar en el transcurso del montaje de las obras es impresionante, las cuerdas, ese
color, ese contraste pastoso, eso es increible y se da, entonces eso hace un contraste muy
hermoso y ahi esta pues obviamente una de las preguntas que tenia, pero ya me la
contesto, pero usted cree maestro que estos instrumentos tanto los violonchelos como
contrabajo aportarian a la sonoridad de algun genero especifico o seria como para todo
tipo de género.

M. G. M.: bueno, te completo lo de la finalidad que como te dije es el tipo de sonido que
buscamos nosotros en la banda, que pues obviamente el sonido sinfénico que es lo que
vamos a desglosar aca y con una profundidad mucho mas en el contexto y con un inicio de
sonido mas indirecto que es lo que nosotros o lo que yo siempre estoy buscando, que es
el sonido indirecto en la banda el mismo ataque como que si fuese una orquesta sinfonica
cierto, en este caso el sonido indirecto para una banda es mas dificil de controlary sobre
todo nosotros que tenemos una, nuestra lengua es demasiado brusca o nuestro acento,
por la “r’ o la “t” en nosotros es demasiado pesada y eso se ve muy involucrado en el
contexto del instrumento, ese tipo también es otra finalidad ese tipo de instrumentosayudan
a que el ataque sinfonico profundo sea mucho mas indirecto para terminar en contexto con
la banda, de acuerdo con el repertorio no , 6sea se puede hacer cualquier tipo de repertorio
buscando la misma finalidad, cualquiera, incluso las adaptaciones que se hacen de
orquesta, yo tuve una entrevista hago aca un paréntesis, con el maestro Franky yo le hice
varias inquietudes pues sabiendo de que, pues le hice varias preguntas, sabiendo que iba
a tener esta entrevista y él me decia: no es que para cualquier tipo de repertorio incluso se
puede sacar el papel buscando que color vamos a reforzar, en este caso los chelos dan el
color y van a reforzar el color de los tenores, cierto , y van hacer uncomplemento del tenor
como el contrabajo de los bajos pero lo que se busca en el contenido de lo que va sonando
es que ese instrumento a que aporta, dentro de esa gamadel color de los tenores donde
aporta y que va a reforzar siendo un repertorio que ya esta escrito ,cierto, de las
adaptaciones que vienen de orquesta para banda el me colocaba por ejemplo el ejemplo
de la adaptacién que hay para banda de la octava sinfonia que haypara DVORAK, el me
decia obviamente aqui los chelos y las cuerdas si van a tener mayorvolumen de trabajo
porgque se hizo pensando en banda pero incluyendo estos instrumentos, entonces hay que
tenerlos si 0 si donde va hacer un papel protagénico por que el timbre que se coloco

pensado era para que la banda tuviera un color obviamente
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distinto al de orquesta, perdon , un timbre distinto al de orquesta pero buscando un color
muy semejante, por lo que ya he dicho antes, que hacen estos instrumentos te van a obligar
a ti a que la banda no ataque directo sea un ataque indirecto y que todo el contexto de la
banda entre maderas y metales busquemos ese mismo concepto, el ataque indirecto, y
buscar esa sonoridad muy parecida al timbre de una orquesta, que es lo que se busca con
la profundidad de la musica de la calidad de sonidos sinfonicos.

M. G. V.: perfecto maestro, es muy interesante realmente lo que usted esta diciendo porque
es un concepto que aclara digamos muchas cosas, el sonido indirecto como tal esun
concepto muy chévere que realmente lo investigaré mucho mas a profundidad porque me
parece muy importante y que en los instrumentos de viento vemos que tenemos un ataque
mucho mas fuerte mucho mas brusco que el ataque obviamentede las cuerdas ¢no? Esto
hace que esa combinacion sea maravillosa en cuanto a que ya no va a ver ese ataque tan
brusco, sino que va hacer un ataque mas delicado y el color se veria involucrado en esto,
muy bien maestro, en cuanto al contexto historico que me puede contar, conoce de donde
viene la inclusién de los violonchelos y contrabajos en las bandas sinfénicas?

M. G. M.: pues, lo que yo pude indagar con el maestro FRACK DE VOUIS incluso el
también me ayudo a que esta entrevista quedara bien hechecita, bien contextualizada, el
me dice, en el mundo americano norteamericano uno no va a encontrar una banda con
violonchelos por que el sonido de ellos es mucho mas directo, mucho mas brillante, la
mezcla que se empezo hacer de estos instrumentos contrabajos y violonchelos viene mas
bien del mundo bandistico europeo, lo que es Holanda ,Bélgica, Espafia, y me falta uno,
No son esos tres, esos tres paises son como los paises pioneros en buscar la calidad, en
busca de la calidad del sonido sinfonico profundo como el que digo yo, de tener un sonido
muy parecido al de orquesta porque esos paises son muy bandisticos aunque también hay
orquestas sinfonicas, y la tradicion también es muy parecida a la nuestra que son paises
muy bandisticos, buscaban buscar ese color como que les faltaba algo para entrar en esa
busqueda de ese caracter sinfénico total sin perder obviamente el caracter de banda
sinfonica, pero si buscando el equilibrio sonoro de que el sonido pareciera mas a una
orquesta, pero no tanto en los colores que da una orquesta si no en el ataque que le da
una orquesta 6sea , en la calidad del sonido porque no hay un ataque directo y eso
descubriendo que estos instrumentos ayudaban muchisimo a controlar de que la banda no
siempre fuera un mismo color o por decir asi una sola paleta de colores que seria negro,

gris, blanco y de ahi no pasaba la busqueda de colores de una banda, ya la mera banda
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con los instrumentos de viento y percusion dan multiples colores tiene una paleta de colores
infinita pero incorporando estos instrumentos daba mucho mas calidad absoluta, sobre
todo cuando hay tuttis pianos cuando hay pasajes de camara en las familias que lo que
hacian era incorporar, bueno esta el fagot para las maderas altas esta el clarinete bajopara
los clarinetes, saxofén baritono para saxofones, tubas para todo lo que es metales yalo que
es percusion, timbales y bombo sinfénico para percusion, pero lo que hacia el contrabajo y
los violonchelos es estar en la mitad de la cuerda mas peligrosa que son metales con la
cuerda mas tenue que son las maderas y sobre todo cuando ahi no tenemoscomo una regla
que se dice que por cada trompeta se necesitan minimo 3 clarinetes y nosotros muchas
veces tenemos 5 trompetas y tenemos 10 clarinetes o 4, buscando todoesos contextos
timbricos, creo que fue que empezo a, se empezo6 a meter este instrumento, el contrabajo
tiene muchos mas anos de uso muchisimos mas afos de uso con la banda, el violonchelo
si €s un poco mas, se entré un poco mas en esta época moderna pero sale de alli de ese
paises que son bastantes bandisticos y creo que fue unamuy buena, lo que no tenemos en
este momento es a quien, quien fue la primera personaque dijo, pero tengo entendido, hay
obras que eran de, incluso Beethoven tiene una obra para banda militar, si no estoy mal y
en esta obra los bajos eran el contrabajo y chelos, si habia tuba pero la tomaban mas como
un eufonio en este caso, los contrabajos y chelos quedaban como dando el mismo color
de los bajos, entonces puede de que venga desde ahi y nunca se volvio a utilizar porque
no es tan conocida esta obra que hizo para banda militar en ese tiempo pues que se
utilizaba para este caso y después se fue incorporando pero la intencién viene de Europa,
total es siempre, es Unica y llanamente para dejar que la banda no pase lo obvio que es el
ataque y poder encontrar muchisimos mas colores y poder ofrecer un sonido totalmente
pulcro, mucho mas sinfénico

No quiere decir que no se toque también directo por que hay pasajes en la banda que tiene
que tocar directo si o si, el problema es que no siempre se toque asi, eso viene europeo y
de esos tres paises es donde salié toda esta idea timbrica para incorporar chelos y
contrabajos en la banda

M. G. V.: perfecto, claro que si maestro y realmente seria un poco dificil, saber quién
exactamente que maestro o que compositor o que arreglista digamos quiso realmente
colocar estos instrumentos en sus plantillas especialmente en Europa, maestro en cuanto
al repertorio tu me dices que esta idea, esta forma, esta vinculacion de los instrumentos es
general para todo tipo de musica, pero digamos que, en caso muy exacto, tienes algun

repertorio para banda que este adaptado especialmente para estos instrumentos?
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M. G. M.: hoy en dia, los compositores modernos que son para banda europeos o
americanos, sur americanos ya este instrumento lo incorporan dependiendo de la
agrupacion incorporan si o si, por que les ofrece un montén de posibilidades, ésea ahora,
hoy en dia no falta el papel para chelo escrito, si es obviamente una condicion de una obra
que va a comprar pues te van a preguntar cual es la instrumentacion, cual es tu posibilidad
instrumentacion, pero de las adaptaciones que hay ahora, hoy en dia, he tocado varias que
ya tienen esta adaptacién incluso muchas que ha hecho victoriano ahora en Colombiay
Rubén Dario ya incorporan este instrumento como tal, el contrabajo lo han metido casi
siempre por que ha sido mucho mas, como lo dije antes, mas utilizado en este momento,
cierto, pero ya los chelos los empiezan a incorporar totalmente porque es una necesidad
que se esta viendo ahora y sobre todo con las agrupaciones grandes como las que yo en
este momento tengo la oportunidad de dirigir , hay una necesidad de color, por ejemplo
mira lo que hicimos nosotros en el concierto alla en el teatro colon, cuando hicimos
interdependencia que esa obra tiene los chelos escritos para partes muy fundamentales
donde hay un “soli” que se tiene que hacer con chelos si o si 0 sino pierde totalmente el
caracter si o no, obviamente se hara también, y muchas bandas lo han hecho sin chelos y
hay cuerdas para Eufonio para clarinete bajo pero incorporando esto da un caracter
totalmente distinto entonces lo que se busca, por ejemplo cuando yo hago una adaptacion
de un porro, una cumbia, un bambuco, cualquier género colombiano yo ya busco la forma
de que tengo que incorporar el chelo para la banda, entonces busco y ya mas o menos con
lo que he preguntado he indagado con compositores, incluso le he preguntado mucho
también a victoriano, al maestro Frank también, el maestro Frank también es arreglista y
también adapta mucho repertorio de orquesta para banda, entonces como incorporar el
papel que ya esta hecho y que pueda dar una buena funcién, pues un buen timbre que
aporte al timbre, que no sea un relleno, eso le toca a uno como director muchas veces
hacer esa funcién, bueno coja el score mire ya sono, a aqui funciona esta parte, esta parte
puedo omitir que suene tal instrumento para darle realce a este instrumento, digo bueno,
el ensamble en trompeta 1 no suena esa parte, lo va hacer el chelo con el eufonio y el
clarinete, este pedacito, y uno va construyendo desde lo que ya esta para buscar de pronto,
una sonoridad que sea y que se pueda escuchar, como decia el maestro para una
agrupacion de 50 musicos minimo 4 violonchelos que puedan dar una profundidad bastante
audible es que se dice, pues que se pueda percibir auditivamente.

M. G. V.: Y que resalte exactamente.
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M. G. M.: exactamente y un contrabajo tranquilamente puede funcionar entonces en esa
busqueda y esa pregunta es bastante interesante porque los repertorios de ahora vas a
encontrar totalmente ese instrumento, cuando toca buscar, a que vamos hacer, el cucarron
pues, no se temas que ya estan compuestos de hace mucho tiempo bueno director hagale
mijo busque que le va a escribir aca al chelo porque tienes a los alumnos esperando y que
se sientan comodos con la obra y que no sea solamente por descarte, vamos hacerle el
contrabajo o bueno vamos hacer, claro que muchas veces también funciona el papel de
fagot funciona muy bien, el papel de fagot con los chelos entonces uno se coloca a analizar
y el papel de fagot funciona y le va a dar realce al fagot y le va a dar color al tenor de fagot
al baritono, al baritono y eufonio y ya que se encargue el clarinete bajo, saxo baritono con
la tuba y el contrabajo que es una combinacién bastante, se me pasaba, menos mal a mi
no se me paso, que muchas veces uno hace eso no mire el fagot y depende de lo que el
tenga aca o si no la mayor parte y borra este pedazo y le colocas esta parte del eufonio
para que el contraste con el eufonio, entonces eso es lo que busca uno, buscar el color con
el fagot el eufonio y algunas veces refuerza también la linea de los bajos, ahi esta el papel
completo y eso da un timbre bastante especial y el saxofon tenor también, muchas veces
hace una acople también con los instrumenticos que le dan el realce total a la banday la
importancia

M. G. V.: exactamente, y ademas me esta contestando otra pregunta que le tenia y es en
relacidon a lo que usted esta diciendo y es como ver y como instrumentar como esta
organizada la orquestacion para asi mismo adaptarlos al violonchelo y al contrabajo, pero
digamos que les puedes decir usted a los directores que quieren y piensan en un futuro
tener estos instrumentos en sus bandas, por ejemplo cuando la obra o cuando las obras
que ha trabajado con la agrupacion no esta instrumentada para estos tipos de instrumentos
para violonchelos y contrabajos, como ha manejado la orquestacion para esos
instrumentos, ya me contesté algo de eso pero, en un proceso de formacién de un
municipio no una banda profesional, que les puede recomendar a ellos.

M. G. M.: bueno yo creo que eso seria lo ideal y sobre todo con directores que quieren
como buscar y explorar ese tipo de sonoridad, lo que pasa es que nosotros en Colombia
también tenemos dos escuelas, la americana y la europea y muchos, por ejemplo para mi
caldas es muy de la escuela americana, Cundinamarca, Boyaca , Antioquia incluso pasto,

me parece mucho mas de lo que yo he podido apreciar de la escuela europea, o intentando,
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0 estamos intentando meternos por ese lado porque para mi es mucho mas dificil,encontrar
este tipo de color en una banda pero cual es mi de pronto mi consejo 0sea ojalalos
directores les gustara buscar y también, complicarse un poquito la vida porque en realidad
estos instrumentos si complican mucho mas a la hora de ensamblar

M. G. V.: por la afinacion y todo ¢4 cierto?

M. G. M.: exactamente, afinacion todo complica mas, como podria empezar, igual que una
igual que un color de tuba de bajo, perdon de eufonio ésea con la misma los mismos
papeles las mismas notas inclusive al unisoné se podria dar un salto bastante grande y a
la medida de la evolucién es que uno va como catalogando en que, igual que en una banda,
tu sabes que tienes una banda y vas a encontrar 5 o0 6 nifios que van hacer los que te van
a jalar la banda, casi siempre y corremos con esa suerte en ese tipo de instrumentacion
para un pueblo yo ésea yo lo haria totalmente y lo empezaria obviamente con la guia de un
profesor de cuerda, porque es muy importante pero hay muchos municipios que lo pueden
hacer tranquilamente ya muchos municipios que estdn que no estan en areas
metropolitanas de la ciudad que lo pueden hacer tranquilamente y que tienen la capacidad
de involucrar o de incorporar ya un profesor de cuerda, porque ahi también esta la clave
cierto tu tienes que tener tu o al no ser que tu ya como director tengas conocimiento en
cuerda y manejo de arco que ahi es donde esta mucho el éxito de todo esto pero yo lo
incorporaria y con repertorio cual, empezaria el unisono igual con los bajos y mas que todo
con el repertorio de bajo que fueran dando su color ese seria mi aporte por decirlo asiy a
medida del tiempo que vamos evolucionando le vamos dando ese timbre que es el famoso
realce a toda la parte de los tenores o a las voces tenores y créame que funciona, asi como
cuando empezamos, igual, cuando no conociamos el fagot que el fagot lo tenian muy
poquiticas bandas incluso ahorita lo tienen muy pocas bandas por el costo que tiene ese
instrumento y aparte de eso el costo de las cafias pero ya hay mas fagotes que en otros
tiempos, entonces uno decia ahhh ese fagot no que pereza eso pero eso como se toca eso
como se ensefia entonces ya ahora con el violonchelo es como ya le tocé el turno en este
caso a los que queremos este tipo de sonido esa busqueda de esa sonoridad mas de
orquesta mas europea ya es como quitar el miedo pero necesitamos la ayuda de una
persona que maneje ese instrumento y los hay por doquier y que ayudan al crecimiento
como tal de la banda y también al de las misma escuela de musica, es una , viéndolo asi
desde el punto de vista del publico, tu llevas esos instrumentos y todo el mundo ay pero
mira cdmo se llaman esas guitarras grandes, pero mira como suena de bonito eso ay es

que mira es que eso si suena ay pero es que por alla también hay esas guitarras todas
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grandes ay es mas grande mira como suena entonces cuando yo tengo la oportunidad en
esos conciertos yo coloco hacer tipos didacticos hacer como suena el instrumento como
suena dentro del mismo dentro de la misma gama y como suena en el contexto general,
entonces la gente dice aaa pero es que eso suena muy bacano y uno no le paraba bolas
a esto antes ya uno si le empieza a parar bolas ya sabe que eso suena asi entonces uno
mismo va creando la necesidad dentro del publico, por ejemplo aqui en bello cada que
vamos a un concierto ya saben mas o menos como suena la banda porque tenemos un
publico definido por decirlo asi

M. G. V.: ya han creado publico ustedes

M. G. M.: si, y hay unos fans que siempre van vamos al concierto, y cuando son conciertos
que no son con publico natural como es una retreta o en un centro comercial que uno sabe
que va haber publico si o si, un publico que hace ya un concierto de gala que en este caso
nosotros hacemos aqui en la capilla del parque de bello 6sea la gente va 6sea va por que
ya sabe que vamos 6sea y dicen bueno que irdn hacer ya entonces ellos en ese contexto
conocen lo que es el sonido de todos los instrumentos que estan ahi ejecutando y de eso
NOS encargamos nosotros pues yo en un municipio no me daria miedo decir bueno,
empecemos con la banda, ya tenemos la banda ahora si alcalde vamos a crecer esto y
vamos a meter instrumentos de cuerda bajo y contrabajo y chelo necesitamos un profesor
si estan los dos, maravilloso si no hay varias personas que lo puedan hacer en 1 y bueno
ese seria mi aporte, sin miedo y como tal con el mismo proceso de la banda, con el mismo
papel de los bajos igual vamos creando esta necesidad y cuando uno menos piensa bueno
sefor ya tenemos un chelista aqui en proceso vamos a agregarle mas a crearle mas
protagonismo y ahi es donde entra uno, a bueno vamos hacer una obrita nivel 1 para banda,
el nivel 2 para banda tengo este cantico aqui con los saxofones o el eufonio coloquemos lo
del chelo a ver qué pasa, que va a pasando vamos trabajando y también nos ayuda a
nosotros que nos va a obligar a trabajar afinacion

M. G. V.: y uno va también explorando en ese sentido que es lo que puede pasar en cuanto
a la mezcla en cuanto a texturas y todo este tema, claro que si maestro.

M. G. M.: pues si ya quiere hacer un repertorio de ahora de los modernos ahi va a estar el
papel de chelos entonces ya ahora es un poquito mas facil, pero si como lo dije
anteriormente a nosotros los directores nos toca o tenemos cuando incorporamos estos
instrumentos escribir el papel como tal, hay que escribirlo buscando la sonoridad no

buscando un relleno
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M. G. V.: claro, eso no tiene sentido, exacto buscando la sonoridad, de ahi me surge una
pregunta, en cuanto si es que tenemos 4 violonchelos en la agrupacion usted como los
divide primera y segunda voz, si existe estas voces, pero si no existieran los maneja todos
a unisono o busca otros instrumentos para dividir las voces.

M. G. M.: los 4 chelos

M. G. V.: si, los 4 chelos como los trabajaria.

M. G. M.: si, cuando hay obras demasiado extensas que si tienen digamos los dos fagot
las dos voces de fagot en este caso o si yo los divido dos y dos eso si me cojo es el score
y analizo bien porque muchas veces el segundo fagot cuando se escribe para segundo
fagot tiene casi lo mismo que la tuba casi lo mismo 6sea el papel es totalmente igual al de
la tuba entonces opto por dejar solamente una sola voz, si tengo en este caso que le voy
a compartir el mismo papel de fagot que muchas veces pasa y funciona como lo dije ahora,
si no hago un papel que me coja varios instrumentos en este caso bueno aqui quiero que
estos chelos funcionen con el fagot que funciona muy bien cierto a pero paso esta parte
aqui el fagot no tiene aqui el fagot tiene refuerzo de la tuba no pero el eufonio tiene este
canto o esta contra melodia yo quiero que el chelo refuerce este eufonio por lo mismo que
también el saxofon tenor aqui esto daria buen brillo con el saxofén tenor coloquémosle este
pedacito a ver cémo funciona y como va sonando, asi es que lo he aprendido hacer gracias
a los consejos del maestro victoriano y gracias a los consejos del maestro Frank que asi lo
hacen también en Europa, asi lo hacen con sus bandas y sobre todo en Espafia cuando
tienen y una obra importante y no esta escrito el papel de chelo hay que sentarnos un ratico
esto pasa aqui ahi me gustaria, muchas veces funciona claro, muchas veces no puede
funcionar.

M. G. V.: claro, no puede funcionar

M. G. M.: exacto a la hora de tocar con la banda ve si funciona, ve no omitamos este
pedacito tan silencio y puede tranquilamente pasar pero no importa para eso eres el
director tienes muchos ensayos miras que funciona la mayoria de veces funciona perfecto
eso si digamos que un 90% funciona pero también hay un 10 que no puede funcionar
entonces esa parte mas bien se omite y tu vuelves a escribir bueno entonces que sigan
aqui con los bajos reforzando o que dejen ese pedazo en silencio y listo pero eso es una
busqueda con el repertorio ya escrito

M. G. V.: si, es una busqueda constante ¢ cierto? Una busqueda constante de sonoridades

en todos los ensayos, conciertos que a diario realizamos.
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M. G. M.: yo, por ejemplo, emm no recuerdo el nombre de la obra, le hice estos dias escribi
un papel de chelo y quite la melodia de toda la tenia el eufonio, el clarinete bajo y no
recuerdo quien mas y se los quite a ellos y deje los chelos solos tocando, funciona porque
era un tuti piano donde no habia mucha instrumentacion tenian eufonios chao eufonios
entran en este compas igual que el clarinete bajo entra en este compas déjeme aqui los
chelos solos y fue otro caracter

M. G. V.: claro otra textura totalmente diferente.

M. G. M.: entonces son cosas que yo dentro del ensayo, se le ocurren a uno o dentro del
ensayo se le ocurren a uno bueno vamos hacerlo

M. G. V.: perfecto, excelente maestro y en cuanto a la ubicacion en la banda donde los
ubica?

M. G. M.: hay dos posibles ubicaciones en la primera fila a la mano derecha del director
M. G. V.: como se ubican en la orquesta

M. G. M.: eso en la primera fila dos chelos los dos oboes y y ya sigue asi las flautas y los
clarinetes asi quedaria la primera fila asi lo he hecho yo o también dejo la primera fila como
tal que es la que mas me gusta en este caso dependiendo de lo que vayamos a tocar y en
la segunda fila con los saxofones altos coloco los chelos altos tenores baritono y los otros
dos estarian en la tercera fila lo que serian al lado de los eufonios o al lado de las tubas
que daria ese contraste total por que estaria

M. G. V.: cerca a los contrabajos y en medio de toda la banda, me gusta Maestro

M. G. M.: exactamente, esa es la que yo mas utilizo, la segunda

M. G. V.: exactamente ahi pueden mezclar mejor.

M. G. M.: y estan al lado del oboe para cualquier inquietud de afinacion, esa es la que mas
me gusta a mi

M. G. V.: perfecto, maestro y la ultima pregunta en cuanto a compositores, exactamente
usted puede enumerar algunos compositores que han orquestado para estos instrumentos

para banda sinfonica.

M. G. M.: si, por aca tengo uno, permitame , que escribidé un concierto a ver si lo puedo
encontrar por aca un concierto de chelo, solista de chelo para banda nosotros lo ibamos
hacer el afio pasado en diciembre con el maestro Frank que estuvo aca en diciembre con
nosotros y no lo pudimos hacer porque 6sea ningun chelista en este caso el solista estaba
con, los que queriamos no estaban ocupados, en diciembre tu sabes que es una época

que todas las orquestas, todas las agrupaciones musicales estan con bastante trabajo
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entonces decidimos dejarlo para después, Pero bueno mira la obra se llama “TROIS
EVOCATIONS” el compositor se llama Andrek Waine en este casi es un concierto de chelo
para banda sinfonica 6sea conozco este que es de solista para chelo y banda sinfénica que
muchos cuando estdbamos buscando la a los posibles solistas uno decia, pero el chelopara
banda sinfénica como asi es que eso no existe vea la aqui esta

M. G. V.: increible sy cdmo se esta expandiendo todo este tema de estos dos instrumentos
en una banda sinfénica cierto? ya no solo estan escribiendo como instrumentos que estén
dentro de la instrumentacién si no que ya como solistas.

M. G. M.: si, Oscar Navarro aunque no tiene obra solista de chelo para banda pero también
le escribe brutal a los chelos el repertorio original para banda le escribe brutal Oscar
navarro también este sefor Ferrer Ferran uso el vestiario esa suite que hay para banda el
compuso el Tinausaurio Ferrer Ferran y la introduccion es un solo de chelo la introduccion
es un solo de chelo, unico chelo, 6sea no hay cuerda de clarinete bajo no a los que no
tienen chelo les toca transcribir obviamente para el fagot, creo que después colocaron para
también para fagot pero después por que dijeron no hay bandas que nos van a comprar
esto y no tiene chelo entonces creo que después fue que colocaron la cuerda para fagot si
no estoy mal.

Esta Ferrer Ferran Oscar navarro y que yo conozca este sefior de Jerico Bert Appermont
también escribe bastante constante para banda hizo también el arca de Noé, tiene un
concierto para trombén y banda también muy bonito, la mayoria de estos compositores
ahora europeos creo que tienen mucha 6sea su musica es muy tocada en Europa como en
Espafa en Bélgica, Holanda incluso ya también en oriente, Japon que también tiene sus
escuelas y sus colegios las bandas sinfénicas de los colegios también son muy buenasy que
han tenido un desarrollo bastante grande entonces ya todo es muy comun, pero como
solista esta Andre Waine que es muy reconocido para que lo podamos explorar mas,deben
haber mas, pero yo como apenas estoy entrando en este mundo de los chelos pues

M. G. V.: en este universo de arreglos y composiciones

M. G. M.: de pronto me tomaré la tarea porque bien o mal ya estamos involucrados en esto
en investigar he indagar mucho mas sobre esto para esas entrevistas si pregunte mucho
mas pero no, se me olvido preguntar mas sobre compositores no lo recordé en ese
momento, no cai en cuenta pero si lo voy hacer porque es bastante interesante que también
conozcan las personas que no solamente reforzar un papel de bajo o el string como se dice
sino que también tiene muchas mas facultades y que con la banda el poder que tiene la

banda en su sonido el chelo puede sonar porque esas son una de las cosas
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que me dijeron el afio pasado que no pero como asi que chelo solista hay que amplificar
el chelo yo no hay que amplificarlo mira mire como esta escrita la obra y ademas eso lo
vamos hacer con el maestro Frank, el maestro Frank coge ese repertorio que ese sefiorsi
tiene pues obviamente un mundo dentro del repertorio musical para banda sinféonica como
tal tanto de repertorio original como de repertorio para orquesta que ha sidoadaptado,
entonces tiene que funcionar y bueno y mire que ahi se genera y mire el mero hecho de
buscar una persona para que dirigiera este concierto aparte de la dificultad técnica que
tiene, la primera pregunta es que hay que amplificar el chelo, eso no se va a escuchar eso
son mucho de los mitos que tenemos que ir quitando, pero porque nosotrosestamos
acostumbrados a tocar al estilo americano que es un sonido bastante brillante, bastante
fuerte.

M. G. V.: y es que ahi también iba a tocar un punto muy importante que si teniendo estos
instrumentos que realmente se deben escuchar y es el objetivo que se escuchen, donde
los musicos desde el que esta en la primera fila hasta el que esta en la tercera ycuarta
escuche estos instrumentos, de ahi que es muy importante para que la agrupacion pueda
fortalecer las dinamicas y hacer unos pianos y pianisimos muy bien logrados.

M. G. M.: nosotros en este momento pues si yo lo confieso que estamos en esa busqueda
en la busqueda de hacer un verdadero piano y que toda la banda haga un verdadero piano
Osea esa es la pelea constante por que tocar forte es muy facil, pero sacar un piano bonito
y construir un forte bonito no es tan facil.

M. G. V.: y estos instrumentos van a potencializar todas estas dinamicas realmente en la
agrupacion.

Maestro para la universidad nacional y para mi fue un placer realmente tenerlo en esta
entrevista, se lo importante y lo novedoso que también es para Colombia la inclusion de
estos instrumentos en nuestros procesos de banda, en nuestras bandas sinfénicas,en
Colombia hay un gran camino que ya se ha recorrido con el tema de bandas sinfénicas y
realmente que la vinculacién de estos instrumentos sea para enriquecer y fortalecer
nuestras agrupaciones y usted que ha sido uno de los primeros maestros que ha vinculado
estos instrumentos a las agrupaciones sinfonicas a nuestras bandas sinfonicas, realmente

estamos muy agradecidos, mil y mil gracias
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maestro por este tiempo que ha sido muy valioso y por compartirnos estos conceptos que
son muy importantes en la vinculacién de estos instrumentos y asi poder elaborar mi
documento con muchos conceptos practicos y que realmente le han funcionado en la Banda
que dirige Maestro, muchas gracias por esta entrevista.
M. G. M.: no master a usted a la Universidad Nacional que bueno que de pronto las
palabras aqui en esta charla que tuvimos pueda servir para muchas mas personas y vuelvo
y repito yo sigo en esa busqueda también de encontrar y seguir encontrando este color que
a mi me apasiona mucho es un timbre que en realidad es el que yo quiero para mi

agrupacion y bueno estoy en eso y es una busqueda constante.
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C. Anexo: Entrevista al maestro
Alexander Paredes - compositor

(Encuentro virtual, el 2 de Octubre del 2023. Transcripcion literal)

Maestro Giovanni Vallejo: hoy estamos con el maestro Alexander Paredes, un gusto
tenerlo esta noche para esta entrevista, entrevista que me va a servir para mi tesis y asi

obtener el titulo de maestro en direccion sinfénica, maestro buenas noches.

Maestro Alexander Paredes: muchas gracias maestro Giovanni por la invitacién un gusto

estar aqui

M. G. V.: bueno, mi tesis maestro esta direccionada, como le contaba fuera de esta
grabacién, a la vinculacion de violonchelos y contrabajos en las bandas sinfénicas en
Colombia, contextualizando esta entrevista maestro decirle que aqui en Colombia usted
muy bien sabe que es compositor y arreglista que se esta incursionando en la vinculacién
de estos instrumentos, instrumentos que ya en otras Paises hace algunas décadas ya los
tienen incluidos en sus plantillas artisticas como por ejemplo donde naci6 creeria yo, la
iniciativa de la vinculacion de estos instrumentos en la comunidad valenciana en Espana
entonces tanto en Europa como en Estados Unidos ya estos instrumentos forman parte de
las bandas sinfonicas y obviamente los compositores y arreglistas también han estado
escribiendo para este tipo de instrumentos,aqui en Colombia se ha vinculado el contrabajo
a estas bandas sinfénicas pero el violonchelo solo algunas bandas en Colombia que lo
estan vinculando, entonces dicho esto maestro queria hacerle la primera pregunta en
cuanto a la inclusion de estos dos instrumentos, ¢ usted como compositor y como arreglista
qué opinas sobre la inclusion de estos instrumentos de cuerda frotada a las bandas

sinfénicas en Colombia?

M. A. P.: bueno es muy tradicional el contrabajo como usted lo menciona que casi que
hace parte de la plantilla sobre todo de las bandas profesionales de las bandas
universitarias eh no tanto de las bandas juveniles de las bandas, digamos de los municipios
no tanto tal vez por la dificultad del aprendizaje ¢ no? es muy comun en los en los municipios

que haya dos 0 maximo 3 maestros pues que se dedican a maderas percusion
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pero es muy muy dificil encontrar pues alguien ademas pues de cuerda ,no? pero es decir
la incursidén del contrabajo en la banda pues es un es un instrumento que si ha venido
teniendo su recorrido muy importante y es un instrumento que aporta muchisimo al color

¢no? yo veo que lo que hace el contrabajo es quitarle un poco el brillo de la tuba 4 cierto?
profundizar la calidad sonora también porque pues ademas el contrabajo suena por debajo
de la tuba entonces el poder pues que le da el bajo es muy grande ¢no? potencializa mucho

los bajos si los graves de la banda ¢no?

M. G. V.: exactamente, si en algunos municipios es muy dificil también creeria yo por el
presupuesto tanto para la compra de estos instrumentos como para la contratacion de
talleristas especialmente en los pueblos, puesto que debe haber un tallerista, un profesor
de chelo, o un contrabajista dictando estas clases, por esa razén diria yo que es algo
complejo ¢ cierto? ¢ usted como director también que ha incursionado y por supuesto como
arreglista y compositor ha incluido instrumentos de cuerda en sus arreglos, o cuando usted

ha estado dirigiendo un tipo de agrupacion de viento y percusion los ha vinculado?

M. A. P.: si, sobre todo como compositor no como director no encontrado realmente mucho
repertorio donde la inclusion del Chelo se aparte de la obra 4,no? del contrabajo si como
le dije es muy comun pero del Chelo no tanto, yo tuve la oportunidad pues de incluir los
chelos en composiciones mias porque pues la red de escuelas de musica que es para la
banda que yo compuse teniamos la facilidad pues de tener la el instrumento 4 no? entonces
lo vinculamos directamente en el afio 2015 creo pues y también habia que hacer la musica
colombiana con chelos porque pues eso al menos en esa época no existia ¢no? no se
encontraba musica Sinfénica o musica para banda juvenil infantil con cuerda con chelos
entonces habia que hacer la musica habia que hacer las adaptaciones, exacto y en mi caso

pues si hay algunas obras también incluyendo los chelos.

M. G. V.. y con qué finalidad ha incluido estos instrumentos en sus composiciones digamos
exactamente si usted estda haciendo musica colombiana haciendo algun arreglo o una

composicién con qué finalidad los esta incluyendo.

M. A. P.: bueno eh inicialmente pues fue como le digo como digamos la oportunidad que
se dio en el momento para poder incluir estos instrumentos pero el color que le aportan

pues los chelos es digamos un color novedoso dentro de la gama de colores que tiene la
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banda por qué evidentemente pues la cuerda digamos a diferencia de los vientos tiene
cierta facilidad de ejecucion el Chelo tiene un una tesitura muy amplia que ningun
instrumento en la cuerda del tenor baritono incluso bajo la tienen ;no? entonces eso aporta
muchisimo el Chelo al lado del fagot en el caso nuestro, por ejemplo yo la utilizaba mucho
cercano al fagot porque el fagot es un instrumento complejo en su en su aprendizaje ¢no?,
entonces los nifios que estan aprendiendo fagot pues tienen dificultades técnicas por el
mismo instrumento entonces en el caso mio los chelos solucionaban esa parte 4no? aparte
que pues el Chelo digamos mezcla muy bien entre la madera y los bronces también no?
Los bronces con el baritono sobre todo con el eufonio 4,no? El eufonio baritono tienen una

mezcla muy muy interesante al lado de los cornos ¢no? si fue esa la razén realmente

M. G. V.: esa era directamente la respuesta maestro que yo estababuscando porque
realmente el fagot si bien es cierto es un instrumento muy dificil en el aprendizaje, pero
ademas el incluir los chelos se pueden si no hay fagots incluir estas partituras de estos
instrumentos sin no los hay, pero también estoy totalmente de acuerdo que mezclar estos
instrumentos con el eufonio da unos sonidos, unas sonoridadesmuy especiales, claro que
si, y algun género en especial maestro le parece que estos instrumentos se pueden incluir?
o realmente de forma general puede estar en la instrumentacion que usted coloque en

alguna composicion?

M. A. P.: no, yo no lo encasillaria en algun género ;no? puede usarse en cualquier tipo de
musica pues con la banda ;no? pensando en los colores que el instrumento da ;no?
Digamos ya es la habilidad del compositor del arreglista pues para utilizar y explotar todas
las posibilidades sonoras que tiene este instrumento no? pero a mi me parece que puede

ser muy abierto ;no? A cualquier género realmente.

M. G. V.: y como contexto histérico de pronto conoce ;de dénde viene la inclusidonde estos

violonchelos y contrabajos en las bandas sinfénicas?

M. A. P.: yo si no estoy mal hace un tiempo lei que estos instrumentos vienen de una
tradicion francesa mas que espafiola ;no? por que recuerde usted pues que las bandas
militares salen o nacen en Francia, Alemania y de esa tradicién pues es de donde empieza

a nacer la banda y si tengo la idea de que la inclusion de los de los chelos es francesa ya
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mas recientemente pues se la se la ha vinculado a Espafia bueno si a Espafia
particularmente no tanto a toda Europa sino Espaia, Valencia y bueno y de eso para aca
pues como novedad se ha ido vinculando ¢ no? pero digamos es como esa si esacuriosidad
de que hay aqui mas que digamos una intencién real de hacer parte de la plantilla de la

banda ¢no? no es comun encontrar obras con chelos.

M. G. V.: exactamente yo creo que también es como la curiosidad digamos del director de
buscar nuevas sonoridades en la banda ¢ cierto? y eso si es muy importante, bueno, maestro
y en cuanto a repertorios ¢ usted sabe algun repertorio, o usted también en sus arreglos los

ha vinculado ya el violonchelo y el contrabajo pues el contrabajo si, pero con el violonchelo?

M. A. P.: pues a ver hay una situacién con eso ¢no? el contrabajo si particularmente yo lo
incluyo en sobre todo en las obras de nivel juvenil, profesional si va el contrabajo, si o siva,
el Chelo no tanto porque yo no he no he encontrado digamos mucho repertorio en este
sentido por la misma imposibilidad de tener los chelos en una banda ¢no? a mi me ocurrio
con las obras que le comento que incluimos los chelos pasado el tiempo hubo que re
orquestarlos porque ya no tuvimos la posibilidad de tener estos chelos, o porque algunos
concursos ¢,no? pues con él con el tema de la “concursitis” que hay en Colombia algunos
concursos no permiten la inclusion de al menos de chelos ;no? permiten de contrabajo
entonces hubo que hacer una re orquestacion y eso es una dificultad porque es que uno
escribe pensando en esa sonoridad pensando en esa tesitura y eso no es tan facil coger y
pasarselo a otro instrumento y ya, cambia muchas cosas ¢no? ahora si este instrumento al
que se le va a pasar la voz de Chelo esta haciendo otra cosa, bueno y a quien se le pasaal
que se le pasa, entonces empieza ahi una negociacién pues que a mi no me agrada mucho
realmente ,no? Pero no he encontrado mucho, creo pues aqui de los amigos cercanos que
conozco hay Cristian vallejo ha incluido en algunas obras estos instrumentosFerney me
parece que tiene algo, en el interior no conozco mucho sobre esto, le cuento no he
encontrado repertorio, 0 no recuerdo mas bien que haya encontrado esto incluso a nivel
internacional ;no? Grandes compositores digamos, si incluyen, si tienen obras con chelo
pero no es lo comun no se Ferrer Ferran, navarro si, si usted coge el repertorio general de
ellos hay unas obras que si incluyen, pero la generalidad no, entonces eso demuestra pues
que estan como en el cdmo en la misma ténica pues nuestra que es realmente es un

elemento que se viene bueno seguramente en el futuro sera parte de la



75

plantilla pero todavia esta alli como entre que si que no y en Colombia si que esta la cosa

todavia muy lejana.

M. G. V.: ademas por lo que usted dice maestro que en los concursos como quiera que sea
es un referente de que tocar, de que es lo que se debe hacer y como hacerlo,
desafortunadamente los concursos en Colombia tienen ese poder por decirlo de alguna
manera, ¢jcree usted que eso ha dado pie para que no se incluyan estos instrumentos en

las plantillas de las agrupaciones Sinfonicas?

M. A. P.: yo creo que si pero mas por un tema digamos practico del concurso mas que
porgue el concurso evite la sonoridad o quiera directamente no incluir a los chelos 4no? Y
es por lo siguiente a mi parecer este instrumento es muy interesante muy chévere, pero
usted necesita un grupo de chelos no 6 chelos para que el balance pues sea éptimo y
realmente suene ;no? el maestro Miguel Angel caballero en alguna ocasién que teniamos
dos chelos en la banda dijo no pues unas dos golondrinas no hacen verano quiten a los

chelos porque no funciona.
M. G. V.: y tiene toda la razén claro

M. A. P.: entonces mire los concursos me dan una plantilla 35 en tarima 40 en tarima y va
a meter 6 chelos entonces digamos eso implica que tiene que reorganizar su plantilla no?
ya 40 es si usted quiere tocar obras de nivel pues entonces ya 40 empieza a pensar a ver
qué cémo va a resolver el asunto 4no? si a eso le metes 6 chelos entonces ya tiene 34
vientos con percusion ésea va a tener una banda de 34 mas 6 chelos, entonces yo pienso
que ese es una dificultad también pues que no permite el desarrollo digamos a nivel
estudiantil pues que son los concursos en Colombia ¢no? Ahora a nivel de universitario
pues eh bueno en Bogota tampoco es que se esta incluyendo, no estos Bogota pues
digamos que en el tema universitario es quien manda la parada en Colombia ¢no? no se
esta incluyendo incluso la banda nacional por ejemplo que es una proyecto nuevo no lo
tiene la Banda Sinfénica de Cundinamarca no los tiene que son los referentes nacionales
las bandas sinfénicas departamentales la del Valle que es muy buena no lo no lo incluye
no incluye los chelos si los contrabajos todas esas se han incluido contrabajos chelo no,
entonces el si pues yo creo que es un tema que todavia se viene desarrollando tal vez hay

cierta resistencia por muchas razones no entre esas el repertorio y otras pues el numero
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de musicos ¢no? que implica en este mundo pues donde todo es todo tiene que estar

cruzado por el dinero pues entonces pagarle a 6 musicos es complejo

M. G. V.: Yo creo que ademas de eso maestro los directores no han querido vincular los
chelos es por la falta tal vez creeria yo con todo el respeto que todos los directores se
merecen realmente la falta de conocimiento técnico de estos instrumentos, como poder
orquestar cdmo poder adaptarlo y aqui viene una pregunta, usted que es compositor y
arreglista, scuando la obra qué ha trabajado o que esta trabajando con su agrupacion no
esta instrumentada con violonchelosy contrabajos, ;cdémo ha manejado la orquestacion

para estos instrumentos? cuales son sus conceptos como compositor y como arreglista?

M. A. P.: bueno pues bueno depende mucho de la obra ;no? del momento de la obra pero
de manera general cuando yo pienso en los chelos, los chelos tienen dos posibilidades
digamos grande digamos a grandes rasgos que la tiene también el fagot ;no? en su seccion
de maderas que es una voz cantante muy lirica, muy bonita que tiene una sonoridad muy
especial 4no? pero también funciona como bajo como apoyo al bajo entonces cuando
pienso en chelos pienso en eso 4no? en los momentos en que el Chelo sobre todo para mi
es un poco desperdiciado ponerlo hacer acompanamiento, el chelo funciona muy bien
cémo solista o haciendo contra melodias cantando, siempre cantandoy bueno en algunas
ocasiones pues ira a reforzar el bajo pero sobre todo es un instrumentoque canta que canta
con las maderas que canta con los bronces al lado del eufénico que eso el solista también
de los bronces, tenores bajos no es cierto? en ese espacio es dondea mi me parece que
funciona por qué es que bueno la otra cosa es que digamos estamos hablando de 6
musicos pero estamos hablando de una sola voz entonces si es un solista

¢no? si tienes una sola voz pues tienes que ponerlo a cantar solito pues no lo vas a meter
a hacer lo que un grupo pues trombones 0 que se yo un grupo puede resolver ;no? un
grupo de cornos puede resolver pues un acompanamiento pero si es un solista y su mejor
registro pues esta desde bueno todo ¢no? pero yo pienso del pentagrama hacia arriba
¢no? No tanto la linea baja, bueno es que depende también mucho de la orquestacion del
color que quieras es un instrumento muy oscuro si se lo utiliza bajo pero muy melodico
también muy expresivo, el color de la cuerda es esa expresividad que tiene pues sobre
todo con el vibrato y las posibilidades técnicas que tiene, es muy chévere, pero yo si pienso

€so una voz solista cantante
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M. G. V.: exactamente ademas porque si es que son 6 chelos eh Bueno tocando los 6 una
sola voz también es algo complejo porque en esa ocasion y muchas ocasiones puede darse
un divisi perfectamente, pero digamos que si usted va a una banda de pueblo en donde
estd apenas incursionando y tiene 3 violonchelos y el maestro no tiene tiempo para

orquestar ¢4 cuales son los instrumentos que pueden suplir o reemplazar por los chelos?

M. A. P.: pues inicialmente, el Fagot ;no? O el Eufonio en clave de fa ;no? ya como ultima
opcion pues la parte del trombdn, pero esa es la opcién que menos me agrada porque el
trombon es digamos un instrumento potente 4no? Fuerte y en comparacion con la calidad
del chelo pues no, no es tan cerca ¢no? yo pienso que es el fagot y como segunda opcion
el eufonio, porque es que ademas el eufonio tiene la caracteristica de ser solista, pero
también acompafnamiento y se mezcla con los trombones, muchas veces lo encontramos
entre el segundo trombon y el trombon bajo ahi en medio de esos dos va el eufonio
entonces si mete chelos ahi pues esa voz va a quedar muy desbalanceada con chelos
¢no? O va a quedar desbalanceada digamos sobrepasando los limites si pone el eufonio
mas chelos con las otras voces que son uno solo ;no? Por eso mi segunda opcion es esa

mi primera opcion si es el fagot.

M. G. V.. exactamente, yo también quiero aportar con este trabajo informaciéon a los
directores de como abordar el aprendizaje de estos instrumentos con métodos que son
muy practicos y que se utilizan a menudo en los municipios y/o escuelas de musica, ya que
el director debe conocer como lo expuse anteriormente toda la parte técnica de estos
instrumentos, tipos de arcos, arcadas, efectos, etc., ese tipo de cosas que son muy

importantes para poder sacarles todo el provecho posible en la agrupacion.

M. A. P.: si y usted menciona un tema que me hace caer en cuenta de lo siguiente ;no?
Cuando hablamos del contrabajo generalmente lo estamos poniendo al lado de la tuba todo
el tiempo, y para mi eso es un error, estamos desperdiciando un instrumento por queel

contrabajo solo es un instrumento muy poderoso que solo también funciona muy bien

M. G. V.: claro, por ejemplo, en la novena sinfonia Dvorak en el tercer movimiento no

escribié tanto para la tuba, y eso es para analizar realmente.

M. A. P.: si, eso es importante también, o0 sea, el contrabajo es un instrumento que no esta

reforzando a la tuba si no que es un instrumento mas de la banda o sea ese hay que
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ponerlo también como solista y las obras se tienen que pensar de esa manera, pues bueno
si como compositor lo pone junto a la tuba es porque ese es lo que usted quiere ¢no? No
esta mal, pero también lo puede usar solo, y eso esta mejor que todo el tiempo al lado de
la tuba, eso depende de los momentos de las obras, pero el contrabajo es otro instrumento

mas

M. G. V.: Claro, realmente estos instrumentos son maravillosos en cuanto a sonoridad,el
timbre que da a la banda es hermoso, ahora que tuve la oportunidad de presentar mi recital
y poder tener estos instrumentos en la banda realmente a uno le cambia toda la perspectiva
sonora que uno como director de banda siempre ha manejado instrumentos de viento y
percusion y bueno el contrabajo, y tiene uno como ese mapa musical que realmente se le
abre mucho mas en cuanto a opciones sonoras incluyendo estos dos instrumentos, de
verdad que vamos a invitar a nuestros directores para que realmente incursionen en la
vinculacion de estos instrumentos a sus bandas porque realmente es algo maravilloso, es
algo increible la sonoridad que puede obtener, la fuerza, el color le cambia totalmente y
mas digamos que en obras clasicas por ejemplo, estos instrumentos dan un color mas
oscuro en diferentes obras especialmente el bajo, tocando porque hay muchos repertorios
que esta adaptado de orquesta para banda y que uno no puede concebir y que no se puede
llegar ni al 50% de los bajos como lo concibié el compositor al incluir los contrabajos
¢cierto?. Entonces de ahi que si es bien importante incluir estos instrumentos a nuestras
plantillas, a nuestras bandas para fortalecer mucho mas esta sonoridad, este universo de
sonoridades, como decia un maestro en la inclusién del violonchelo y el contrabajo.
Maestro Alexander de verdad que ha sido un verdadero placer tenerlo aca mi maestro y
amigo y agradecerle por todos estos conceptos que sin lugar a dudas son muy valiosos y
son muy efectivos en el momento de vincular estos instrumentos, muchas gracias por estar

esta noche.

M. A. P.: no muchas gracias a usted por la invitacién, y que interesante el tema ;no?
Porque esta digamos tocando llagas ¢no? Porque es un tema que no se toca, no se trae
digamos a colacion porque nos hemos acostumbrado un poco aqui en Colombia y si por
ese tema de la “concursitis” a un solo sonido $no? A una sola manera de tocar a una sola
manera de sonar a un solo sonido de repertorio y esto hace que las posibilidades se
expandan, si es que los repertorios son todo lo que hacen a la banda, entonces que bueno
encontrar repertorios que nos permitan buscar otras sonoridades y evidentemente lo que

usted esta planteando pues es un tema que no se ha tocado que no se ha estudiado con
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seriedad aqui en Colombia y se ha dejado pasar y bueno ya esta en mora de que vayamos

pensandolo realmente

M. G. V.: orquestando y seguir avanzando en nuestros procesos de banda y en nuestras
diferentes posibilidades sonoras, uno que esta al frente de esas agrupaciones y ustedes
mas esa maravillosa contribucién que tienen como compositores y arreglistas, de verdad
que seria muy importante seguir aportando con esta clase de instrumentos a nuestros

repertorios, de verdad que muchas gracias maestro.

M. A. P.: muchas gracias a usted, un abrazo.
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