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2. Descripein

Trabajo de grado que desarrolla una propuesta diddctica enfocada en la inclusion del violonchelo en ¢l formato de banda sinfonica a partir de la
Tercera Suite “200" del maestro Victoriano Valencia. Este proyecto nace desde la inquictud personal de la autora, donde se reconoce en un espacio
que no es propio del instrumento. En este documento son de vital importancia los conceptos emitidos por un grupo de expertos vinculados al ambito
bandistico, lo cual aporta significativamente en la concretizacion de conceptos y afirmaciones con respecto al violonchelo dentro de la agrupacion.
En la propuesta se toman 12 pasajes con alta dificultad para un violonchelista en formacién presentes en la obra seleccionada, desde dos
perspectivas: intervencion y recomendacion,

3. Fuentes

En cuanto al tipo de investigacion se toma como referente principal al autor Rubén Lopez Cano con el concepto de autoetnografia critica, esta
postura se articula con el grupo focal de expertos en el ambito bandistico: Victoriano Valencia, Patricia Vanegas, Frank de Vuyst y José¢ Rafael
Pascual Vilaplana.

4, Contenidos

Este documento se encuentra divido en 4 partes fundamentales: Capitulo I: planteamiento del problema, descripcion del problema, antecedentes,
objetivos y justificacion de la investigacion. Capitulo 2 Marco tedrico, en este se exponen y describen los dos pilares fundamentales en los que se
basa esta investigacion: el violonchelo y la banda sinfonica, asi como también la descripcion del objeto de estudio. Capitulo 3 Metodologfa de la
investigacion, descripcion de las fases de la propuesta, Capitulo 4 desarrollo de las fases de la investigacion, propuesta de intervencion y
recomendacion de los diferentes pasajes seleccionados.

Posteriormente se encuentran las conclusiones y bibliografia.

Asi mismo se incluyen las entrevistas realizadas al grupo focal de expertos y una copia de la propuesta de intervencion y recomendacion para ¢l
violonchelo en la Tercera Suite para banda “200” del maestro Victoriano Valencia.

5. Metodologia

El modelo de investigacion aplicado en este trabajo esta enmarcado en el enfoque cualitativo, puesto que la recoleccion de informacion se da por
medio de entrevistas, consulta de material bibliografico y audiovisual para posteriormente realizar una propuesta técnica en base a los
resultados obtenidos desde las perspectivas de distintos actores del medio bandistico y el objeto de estudio.

Esta investigacion cuenta con un plan de trabajo dividido en 6 fases de la siguiente manera:

1 — Seleccion objeto de estudio

2 - Indagacion con expertos

3 — Comparacion de audios y videos

4 — Identificacion de pasajes o episodios con alta dificultad técnica para un violonchelista en formacion.

5 — Comparacion de propuestas de aplicacion técnica en la obra seleccionada, realizada por estudiantes y egresados de la licenciatura.

6 — Propuesta didéctica de los episodios desde dos modalidades: intervencion y recomendacion.
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6. Conclusiones

Este documento le permitié a la autora reafirmar el proceso formativo integral como base del desarrollo de las diferentes habilidades de los
instrumentistas en las diferentes agrupaciones y formatos que se encuentran en ¢l pais.

Se evidencia en esta investigacion una serie de obras que posibilitan la inclusion del violonchelo en el formato de banda sinfonica, las cuales sirven
de apoyo para los directores como alternativas de repertorio para las diferentes agrupaciones bandisticas, por otra parte ¢l repertorio propuesto
brinda herramientas para los violonchelistas y docentes en este campo para un adecuado abordaje del violonchelo en el formato de banda sinfonica
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RESUMEN

Trabajo de grado que desarrolla una propuesta didactica enfocada en la inclusion del violonchelo
en el formato de banda sinfonica a partir de la Tercera Suite “200” del maestro Victoriano
Valencia. Este proyecto nace desde la inquietud personal de la autora, donde se reconoce en un
espacio que no es propio del instrumento. En este documento son de vital importancia los
conceptos emitidos por un grupo de expertos vinculados en el ambito de las bandas, lo cual aporta
significativamente en la concretizacion de conceptos y afirmaciones con respecto al violonchelo

dentro de la agrupacion.

En la propuesta se toman 12 pasajes con alta dificultad para un violonchelista en formacién

presentes en la obra seleccionada, desde dos perspectivas: intervencion y recomendacion.

ABSTRACT

Degree work that develops a didactic proposal focused on the inclusion of the cello in the
symphonic band format from the Third Suite "200" of the master Victoriano Valencia. This
project is born from the personal concern of the author, where it is recognized in a space that is
not typical of the instrument. In this document are vitally important concepts issued by a group
of experts linked in the field of bands, which contributes significantly in the concretization of

concepts and statements regarding the cello within the group.

In the proposal 12 passages are taken with high difficulty for a cellist in training present in the

selected work, from two perspectives: intervention and recommendation.
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INTRODUCCION

Hablar del violonchelo dentro del formato de banda sinfonica, es hablar de nuevas posibilidades,
nuevos espacios de encuentro, nuevos aprendizajes y nuevas inquietudes.

Esta investigacion parte desde esa perspectiva personal del quehacer musical, donde la autora se
reconoce en un espacio que no es propio del instrumento. Este autorreconocimiento en el
contexto bandistico, genera inquietud y busqueda sobre la comprensidn de ese universo sonoro
para el violonchelista; de este modo propone un punto de encuentro en el que se entrelazan dos

practicas distintas encaminadas a un solo objetivo: la obra.

En primera instancia se expone la problematica a la cual se enfrentan los violonchelistas que
hacen parte de la banda sinfonica, en este punto se realiza un acercamiento a los procesos de
iniciacion musical, el contexto de las bandas y el desarrollo en los procesos de cuerdas frotadas
presentes en el pais, por medio de la documentacion y el uso de entrevistas.

Posteriormente en el documento se mencionan aspectos basicos del violonchelo y de la banda
sinfonica, considerado por la autora como pertinente para entender la tematica de la
investigacion.

Finalmente el lector podréa encontrar todo el proceso realizado con la obra propuesta: desde la
seleccion de la misma, la identificacion de las exigencias técnicas para su ejecucion en el
violonchelo y el posterior desarrollo de las estrategias para el abordaje de la obra. Es en este
punto donde el lector podra encontrar un listado de 25 obras (originales y transcritas) para el
formato de banda en las cuales el violonchelo posee partitura propia.

Asimismo dentro de este documento se encuentran aportes valiosos de expertos en el tema que

reconocen al violonchelo como un instrumento que aporta de manera significativa en el formato,
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pero también las falencias en la inclusién y abordaje del instrumento dentro de la agrupacion.
Es preciso aclarar nuevamente, que en este trabajo si bien no se hara un estudio profundo del
desarrollo a nivel histdrico, técnico e interpretativo del violonchelo, se expondran brevemente
generalidades y se tendrén en cuenta algunos aspectos técnicos haciendo énfasis en la sonoridad
del instrumento. Asi mismo, se dedicara un apartado para hablar de la Banda Sinfdnica, del
formato en el contexto colombiano, sobre el repertorio y la inclusién del violonchelo en el

mismo.
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1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

1.1 Descripcion del problema

El Ministerio de Cultura de Colombia a través del Plan Nacional de Musica para la Convivencia
(PNMC)?, busca fortalecer la diversidad musical y garantizar a toda la poblacion el derecho a
hacer parte de los diferentes procesos de formacién: fomentando la creacidn de espacios para el
intercambio musical en todos los municipios del pais, promoviendo la ensefianza musical de
nifios y jovenes, la organizacion comunitaria, entre otros. Esto es desarrollado por medio de
diversos componentes -como lo denomina el Ministerio-, entre los cuales se encuentran la
formacion, la dotacién y el mantenimiento de instrumentos, la gestion cultural, la investigacion,

la creacion y la circulacion.

En Colombia, los procesos de formacion bandistica han logrado convertirse en el mayor
fendmeno social, cultural y educativo en el pais dada la tradicién de los pueblos, donde se ha
consolidado durante varias décadas como el formato musical de mayor arraigo cultural. Esta
tradicion artistica ha catapultado las escuelas de formacion de instrumentos de viento y percusion

en la mayoria de las regiones del pais.

“Colombia cuenta con uno de los movimientos de bandas de mudsica mas numeroso,
diverso y dindmico de América Latina. Estas agrupaciones que surgieron en el pais a
finales del siglo XVIII, no solamente han sido las principales animadoras de las
festividades (religiosas, actos protocolarios, etc.), sino que han representado desde sus

inicios un espacio simbdlico de autorreconocimiento y pertenencia, de gran valor cultural

1 Tomado de http://www.mincultura.gov.co/areas/artes/musica/Paginas/default.aspx Consultado el 26/09/2018
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para cientos de localidades en todo el territorio nacional” (PNB, 2012).

llustracion 1. Banda escuela pluri-étnica de Carurd, Vaupés

Por otra parte, la orquesta y en general los instrumentos de cuerdas frotadas no han sido
concebidos dentro de este fendmeno - de la misma manera que las bandas musicales-, razén por
la cual el desarrollo técnico de las cuerdas frotadas en Colombia no ha tenido el mismo alcance
que las escuelas de vientos, que a través de las bandas y sus escuelas de formacion han

potenciado en toda la geografia nacional.

“A finales del S. XIX las bandas militares que Ilegaron al pais, fortalecieron la escuela de
vientos y se empezo a formar una fuerte tradicion ligada al desarrollo técnico de
instrumentos como el clarinete o la trompeta, mientras que los instrumentos de cuerda
frotada como tradicién, no se asent6 de la misma manera. En Venezuela, por el contrario,
se cred el Sistema Nacional de Orquestas Juveniles e Infantiles que impulsé el repertorio

y la técnica del violin, la viola, el violonchelo y el contrabajo con casi 50 afios de arraigo
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historico. (...) pero en Colombia el formato predominante ha sido el de las bandas
musicales. En primera instancia, a principio del siglo XX, no como escuela de formacion
para nifios, sino con musicos aficionados que tenian otras labores como el panadero, el
zapatero, que ademas tocaban en la banda; y luego enfocado a la formacion de nifios y
jévenes con el apoyo del Estado colombiano”. (Camilo Linares, comunicacion personal,

11 Octubre 2018).

Retomando el trabajo realizado por el Ministerio de Cultura a través de los procesos
formativos, es evidenciable su afan por mejorar y promover la creacion, divulgacion y
conformacion de bandas en el pais, en el Manual para la Gestion de bandas-escuela de musica
(2012) encontramos que: “En el marco del PNMC se viene impulsando el fortalecimiento de las
bandas de viento como una de las précticas musicales de caracter colectivo con mayor arraigo y

mas destacado desarrollo musical y pedagogico en Colombia.” (p. 5)

Cabe destacar el trabajo que realiza la Fundacion Nacional Batuta (FNB) a través de sus
diferentes proyectos, de los cuales mencionaremos tres,- por ser estos los que proponen e
incluyen las cuerdas frotadas dentro de la iniciacién musical. En primer lugar el proyecto Mdsica
para la Reconciliacion?, el cual es realizado conjuntamente con el Ministerio de Cultura, este
programa beneficia aproximadamente a 19 mil nifios y jévenes en el pais a través de los 131
centros musicales donde opera este proyecto; en segundo lugar, el proyecto Musica en las
fronteras®, financiado por la cancilleria colombiana en el marco del Plan Fronteras para la

Prosperidad (PFP), el cual beneficia a 2.129 nifios y jovenes de 15 municipios y en tercer lugar el

2 Tomado de http://www.mincultura.gov.co/prensa/noticias/Paginas/M%C3%BAsica-para-la-Reconciliacion-un-
compromiso-con-las-victimas-del-conflicto-armado-y-en-situacion-de-vulnerabilidad.aspx Consultado el
26/09/2018

3 https://www.fundacionbatuta.org/c.php?id=30



http://www.mincultura.gov.co/prensa/noticias/Paginas/M%C3%BAsica-para-la-Reconciliacion-un-compromiso-con-las-victimas-del-conflicto-armado-y-en-situacion-de-vulnerabilidad.aspx
http://www.mincultura.gov.co/prensa/noticias/Paginas/M%C3%BAsica-para-la-Reconciliacion-un-compromiso-con-las-victimas-del-conflicto-armado-y-en-situacion-de-vulnerabilidad.aspx
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proyecto Formacion musical - Ecopetrol” el cual desde el afio 2008 ha beneficiado cerca de 5.000
nifios y jovenes en los 4 departamentos donde se desarrolla este programa. Asimismo el proyecto
educativo de la Orquesta Filarménica de Bogota (OFB)?>, el cual se desarrolla a través de los
Centros Filarmonicos Locales (CeFis) y el Proyecto Filarménico Escolar (ProFE) presentes en
12 localidades de la ciudad de Bogot, y la Red de Escuelas de Musica de Medellin®, la cual
cuenta con 27 escuelas de musica, de las cuales 13 son de cuerdas frotadas; solo por nombrar
algunos de los proyectos mas conocidos en el pais. Los proyectos mencionados anteriormente le
apuestan a la formacion para cuerdas, sin embargo, estas précticas no estan articuladas ni siguen
un lineamiento Unico, es decir son proyectos independientes hacia la formacion en las cuerdas

frotadas.

lustracion 2. Orquesta Sinfonica Libre de Quibdo.

4 https://www.fundacionbatuta.org/c.php?id=34
5 https://filarmonicabogota.gov.co/proyecto-educativo-ofb/
6 http://www.redmusicamedellin.org/nosotros/
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Al hacer un comparativo entre las agrupaciones de cuerda y de vientos, se evidencia el
crecimiento a nivel nacional de los formatos bandisticos, las creaciones musicales pensadas para
este tipo de agrupacion y los diferentes materiales didacticos y pedagogicos para los diferentes
instrumentos que hacen parte de este formato. Es decir, a pesar de los esfuerzos de las
instituciones publicas por proyectar los procesos orquestales en nuestro pais, las escuelas de
formacion de vientos han tenido mayor acogida por parte de las comunidades gracias al arraigo
cultural y a la tradicion de las bandas. Un ejemplo de ésta afirmacion se evidencia en la
publicacion de obras en el banco de partituras del Ministerio de Cultura’, en el cual se
encontraron cerca de 73 obras para banda y 29 obras para para el formato de orquesta, al
momento de realizar esta investigacion. De igual manera en las publicaciones realizadas por el
Ministerio de Cultura no se encuentra algiin material detallado sobre la iniciacién en los
instrumentos de cuerda frotada, si bien hay un material que hace referencia sobre los
lineamientos de las préacticas culturales en el nivel basico (2016), este aborda a los instrumentos
de cuerda desde el formato de orquesta, -entendiendo la orquesta como el grupo de cuerdas y
vientos-, desde diferentes ejes formativos que van desde lo sonoro, lo vocal, lo técnico-
instrumental entre otros. Caso contrario a lo que sucede en los instrumentos de vientos en los
cuales existen guias de iniciacion en cada uno de ellos (flauta, saxofdn, oboe, fagot, trompeta,
entre otros) incluyendo la iniciacién en percusion.

Esto es posible evidenciarlo no solo en los procesos de formacion sino también en las
universidades y centros especializados en musica, donde hay una mayor cantidad de ejecutantes
de viento o percusion y una minoria en las cuerdas frotadas. (Camilo Linares, comunicacion

personal, 11 Octubre 2018)

7 http://celebralamusica.mincultura.gov.co/Paginas/Partituras.aspx
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Adentrandonos un poco en el universo de las bandas sinfonicas en Colombia, éstas en su

mayoria responden al sistema Banda-Escuela.

“El concepto de la banda — escuela surge en las décadas del 70 y el 80, como resultado de
los proyectos adelantados con éxito por las gobernaciones de los departamentos de Caldas
y Antioquia, que empezaron a orientar esta practica musical hacia la formacion de nifios y

jovenes.” (PNB, 2012).

En términos generales la formacién musical de los integrantes de banda se fundamenta en

la ensefianza de la teoria tonal, en la gramatica y en el aspecto instrumental.

Por otra parte, la autora del presente escrito desde su experiencia como violonchelista e
intérprete considera interesante encontrar otros escenarios en donde el instrumento puede aportar
timbricamente, crear nuevos espacios de aprendizaje y de conocimiento alrededor de la musica,
en este caso en particular, la inclusion del violonchelo en la banda sinfénica. Esta inclusion
supone un nuevo espacio en el que el violonchelista desarrolla técnica e interpretativamente
habilidades que tal vez en otros campos no son posibles, debido a la complejidad de los recursos

presentes en las obras.

En el pais, cada vez hay mas bandas que incluyen al violonchelo dentro del formato, sin
entender a grandes rasgos las implicaciones que esto conlleva. En algunos casos los directores de
las bandas en formacion, al tener un semillero de cuerdas en sus escuelas, quieren involucrar al
violonchelo dentro del proceso bandistico, sin tener en cuenta si el violonchelista en formacion
ya posee ciertos requerimientos técnicos en el instrumento que posibiliten la eficacia de la

ejecucion del repertorio propuesto.
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El maestro Victoriano Valencia menciona que: “(...) En el repertorio bandistico para
banda de primeros grados en Espafia, el cello no est, ¢qué quiere decir eso? que la musica de
banda no tiene repertorio formativo para el instrumento” (Victoriano Valencia, comunicacion
personal, 22 Marzo 2017). Aqui es valido aclarar que se toma como referente la banda en
Espafia, por ser el primer lugar donde se involucro el violonchelo en la agrupacion. Teniendo en
cuenta esto, la formacion inicial del instrumentista de cuerda no debe ser otra que la que se
desarrolla con sus pares, es decir, con la orquesta de cuerdas, como lo menciona el maestro

Frank de Vuyst:

“La formacion del cellista debe ser igual, independientemente si toca con banda o con
orquesta. Lo recomendable es que toque en los dos formatos, para que el masico se haga
mas versatil. Los repertorios son distintos en muchos casos, y la forma de afinar también
serd distinta para el cellista en la banda. Siempre es una buena experiencia para cualquier
musico poder tocar en ambos formatos”. (Frank de Vuyst, comunicacion personal, 8

Mayo 2018).

Algunos compositores se han preocupado por esta inclusion y han ido emergiendo nuevas
obras para banda sinfonica donde se incluye al violonchelo por su riqueza timbrica y sonoridad
con respecto a los instrumentos de viento. Estas obras que incluyen el violonchelo por lo general
son de un alto nivel técnico e interpretativo - incluso en las obras en las que no hace parte el
instrumento -, se evidencia la complejidad para los demas instrumentos al hacer el doblaje de las
voces como en el fagot, el eufonio o el contrabajo. Aclarando aqui que estos son los papeles
respectivos gque se asignan a los violonchelistas en caso de no tener partitura para el instrumento,
dado que estos instrumentos se asemejan en cuanto a lectura y registro, lo que hace que la

ejecucion sea inmediata y “facil” para el violonchelista; sin embargo no esta pensado con las
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articulaciones, arcadas, posiciones, entre otros aspectos técnicos para el violonchelo. Este
repertorio requiere en gran medida que el instrumentista tenga conocimiento suficiente para
resolver dichos problemas técnicos e interpretativos, puesto que muchas de las obras incluyen
elementos que no son basicos sino que son de un nivel avanzado para el instrumentista, como el
uso de diversas tonalidades mayores, menores y modales, cambios de posiciéon, figuraciones y
cambios ritmicos, diversos golpes de arco, entre otros, que con los fundamentos basicos no
podran ser resueltos.

Por lo general los directores de banda desconocen este tipo de aspectos técnicos, debido a
que en su mayoria son instrumentistas de viento y no tienen conocimiento de como se lleva a
cabo la ejecucion y/o resolucion de las dificultades en los instrumentos de cuerda. La maestra y
directora para banda Patricia VVanegas nos comenta a cerca de su practica que: “el instrumentista
que haga parte de este proceso (banda sinfonica) ya debe tener conocimientos en el instrumento,
no se realiza una iniciacion sino que €l mismo responde por sus papeles en las obras propuestas”.
(Patricia VVanegas, comunicacion personal, 22 Junio 2016). Como consecuencia a esta
apreciacion, encontramos que el instrumentista debe estar en un nivel avanzado, cuasi
profesional para involucrarse a esta practica y por otra parte, si no cumple con los requerimientos
técnicos para la ejecucién de las obras propuestas, simplemente se omite sin tener en cuenta el
aporte sonoro, dinamico y timbrico del instrumento dentro de la obra.

Este panorama es reciente en nuestro pais, de ahi que no se tenga una base consolidada
para la inclusion de las cuerdas frotadas, -en este caso el violonchelo- en la banda sinfonica. Es
importante tener en cuenta que esta inclusion debe propiciar el avance técnico e interpretativo en
el violonchelista de manera adecuada, sin entorpecer el proceso formativo en el que se encuentra

el instrumentista.
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1.2 Antecedentes

Debido a que el tema del violonchelo en la banda sinfénica es muy reciente, hay pocos
estudios sobre su inclusion, y sobre el abordaje del instrumento dentro de este formato.
Se toma como precedente de esta investigacion el trabajo de grado “Analisis del rol del
violonchelo dentro del formato de banda sinfénica y su implementacion en la banda sinfonica de
Cundinamarca” (2010) de Lucia Giraldo Ortegdn y Andrés Mauricio Lopez Diaz, proyecto
realizado a través de la investigacion cualitativa, por medio de entrevistas, encuestas y el
ejercicio de implementacion del violonchelo al formato de banda sinfonica. Este documento
aborda de manera general la inclusion del violonchelo desde una perspectiva historica, dando
cuenta de la trayectoria del instrumento y de su aporte a la musica para banda, enunciando
algunas de las agrupaciones que incluyen el violonchelo dentro de este espacio. Asi mismo
explora un nuevo campo de accion para el instrumentista, encontrando elementos que aportan al
formato desde la sonoridad y la claridad del rol que representa en el conjunto. Por otra parte, los
instrumentistas de viento y directores involucrados dentro de la investigacion, reconocen el

aporte del instrumento al formato desde lo sonoro y lo timbrico.

Por ser un tema reciente, la inclusion del violonchelo al formato de banda sinfonica ha
pasado desapercibida, razén que dificulta el proceso de recoleccion de informacion veridica y
textual de este hecho. Es posible encontrar agrupaciones que incorporan el instrumento desde
hace varios afios, sin embargo no estd documentado cual fue la razén de este hecho, ni como se

aborda en el formato.

El no encontrar gran evidencia entorno a este tema, motiva y conduce la presente

investigacion, no solo desde la parte histérica-documental, sino también desde la practica y el
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ejercicio pedagogico en la iniciacion e inclusion del violonchelo dentro de este formato. Por esta
razén se recurrio a otras fuentes como lo son audios, videos y fotografias que incluyen al
instrumento dentro de la banda sinfonica, asimismo las experiencias de actores importantes
dentro del movimiento bandistico en el pais, y su interaccion con agrupaciones que incluyen al

violonchelo.

1.3 Pregunta de investigacion

¢ Cuales son las dificultades y alternativas de aplicacion técnica para el violonchelo en la Tercera

Suite para Banda Sinfonica “200” del maestro Victoriano Valencia?

1.4 Objetivos

1.4.1 Objetivo General
Disefar una estrategia didactica que permita adaptar las dificultades técnicas del violonchelo en
la Tercera Suite “200” del maestro Victoriano Valencia a las posibilidades basicas de ejecucion

de estudiantes en formacion.

1.4.2 Objetivos especificos

- Seleccionar una obra del repertorio original para banda que incluya en su plantilla instrumental

el violonchelo.

- Indagar sobre la inclusion del violonchelo al formato de banda sinfonica y en la Tercera Suite
para banda “200, a través de entrevistas a directores y al compositor de la obra.
- Identificar los pasajes con mayor dificultad técnica presentes en la Tercera Suite para banda

“200” del maestro Victoriano Valencia.
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- Intervenir los pasajes seleccionados a nivel ritmico y melédico para agilizar la ejecucion en
violonchelistas en formacion.
- Proponer digitaciones, posiciones y arcadas para la parte original del violonchelo en la Tercera

Suite “200” del maestro Victoriano Valencia.

1.5 Justificacion

Este trabajo pretende reconocer desde una obra especifica el aporte musical-sonoro del
violonchelo al formato de banda sinfénica y reciprocamente entender e identificar los aportes de

los distintos repertorios bandisticos en la formacion del violonchelista.

Si bien el violonchelo cumple en la mayoria de la obra y en otras obras para banda el
doblaje con algunos instrumentos como el eufonio, el fagot y el contrabajo; en la Tercera Suite
“200” es posible identificar algunas secciones donde el violonchelo es caracteristico en altura 'y
figuracion, lo que aporta una sonoridad distinta al formato. Asimismo encontramos pasajes en

donde el instrumento posee una linea Unica, es decir no esta doblado por ningln instrumento.

El encuentro de estos pasajes y de la funcidn del instrumento en pro de la obra, nos
muestra un panorama inclusivo dentro del formato en el que el violonchelo no es relegado -como
en muchos casos- a realizar simplemente un acompafiamiento ritmico-armoénico, sino que le
otorga roles melddicos gracias a la versatilidad sonora y las posibilidades timbricas con respecto

a los instrumentos de viento.

Es un gran logro encontrar en el pais repertorio para banda que incluye al violonchelo
dentro de la plantilla instrumental, sin embargo no esta pensado para ser abordado por cualquier

violoncellista; pues como se evidencia en este documento los retos técnicos que proponen estas
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obras no cumplen en algunos casos con la realidad de los procesos de formacion en la cuerda
frotada, por lo tanto se requieren de instrumentistas con alto nivel técnico para ejecutar este tipo

de repertorio.

Es pertinente ahondar en este formato y en la inclusion del instrumento, buscando
herramientas que permitan un acercamiento eficaz y una comprension adecuada del lenguaje de
la banda sinfonica, asi como el conocimiento técnico del instrumento y de los requerimientos
musicales de las obras, para ajustarlos y/o adaptarlos a las necesidades béasicas de ejecucion o -en

dado caso- al proceso que lleva el instrumentista.

Por otra parte, este trabajo muestra otra mirada frente al instrumento, entendiendo que
existen nuevos campos de accién en los que no se tiene un conocimiento amplio y por lo tanto no
se encuentran referencias escritas sobre la importancia, la implementacion, los aportes o cambios
generados a partir de la inclusién del instrumento en las agrupaciones bandisticas presentes en el
pais. De esta manera, aportar como herramienta pedagdgica no solo para los futuros
violonchelistas que se involucren en la ensefianza del violonchelo, sino también para los

directores y compositores que quieran incluir al instrumento dentro de este formato.
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2 MARCO TEORICO

2.1 Referentes conceptuales

En este capitulo la autora del presente trabajo de grado realiza un ejercicio descriptivo de
algunos elementos de la investigacion que considera pertinentes abordar para la coherencia y
comprension del documento, enfocada al instrumento estudiado: el violonchelo y el formato

musical de banda.

2.1.1 El violonchelo.
El violonchelo es un instrumento musical de cuerda frotada, perteneciente a la familia del violin;
conocido originalmente como violin bajo, éste era un instrumento afinado por quintas iniciando

desde el sib grave. Por su registro y tamafio se sitla entre la viola y el contrabajo.

En sus inicios las cuerdas del violonchelo eran de tripa, a mediados del siglo XVII se
introdujeron las cuerdas entorchadas, 1o que quiza haya sido uno de los factores que permitio
reducir su tamafio y elevar la afinacion a la actual: Do, Sol, Re y La; esta afinacion se adopt6 en
Alemania e Italia antes de 1600, sin embargo en Francia e Inglaterra no fue mucho antes del
siglo XVIII (Latham, 2008). Este entorchado dio mayor flexibilidad y mejoré el tono general del
instrumento.

De esta manera inicié el desarrollo del instrumento y su funcion como solista. A partir de esta
época se le atribuyo el nombre de violonchelo y su abreviatura cello.

En sus inicios el violin bajo se colocaba directamente sobre el piso o en un banco pequefio, para
finales del siglo XV1I la norma era sujetarlo con las pantorrillas. Esta posicion permitio un gran

desarrollo en las técnicas de ejecucion, pues le permitia al ejecutante alcanzar las notas altas con
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mayor facilidad incluyendo la posicion de pulgar (capotasto). El uso de espiga, pica, pivote o
puntal, no se generalizo sino hasta el siglo XX.
Debido a la extension en el rango del violonchelo, los ejecutantes deben leer tres claves. El rango

basico se escribe en clave de Fa.

RANGO ESCRITO 2 PRACTICA
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"El range pueds extenderse
haciendo uso de los armdnicos.

lustracion 3. Fuente: Essentials of Orchestration, Autor: Black-Gerou. p.10

Dentro del conjunto de cuerdas el violonchelo normalmente realiza los pasajes graves, sin
embargo en algunas ocasiones dada la versatilidad del instrumento es posible realizar partes

melédicas.

2.1.1.1 Partes del violonchelo.

El violonchelo posee las mismas partes que los demas instrumentos de cuerda frotada, se
diferencia por su dimension y uso del puntal, afirma Prieto (1998) que: “El violonchelo, al igual

que el violin o la viola, consta de méas de 70 piezas (p.23).

El cuerpo del instrumento consta de: una tapa, el fondo, los aros, fajas o costillas, la
voluta, cabeza o también Ilamado caracol y el mango. Al interior de la voluta, encontramos el
clavijero; lugar donde se insertan las clavijas (pieza removible) y donde sujetamos las cuerdas,

en su totalidad esta construido principalmente con madera de arce y de abeto.
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1 voluta

2 clavijero

3 clavija

4 cejuela. cejilla del diapason
5 batidor, diapason

6 cuerda

7 mango

8 talon. retalén

9 taco superior

10 tapa

11 taco angular superior
12 fondo

13 efe

14 aro

15 puente

16 alma

17 taco angular inferior
IS contraaro

19 barra armoénica

20 cordal

21 filete

22 1aco inferior

23 tornillo de fijacion de pica
24 soportelbase de la pica
25 pica

26 cuerda de cordal

27 cejilla inferior

28 arco

29 clavija mecdnica

30 tensor, afinador

| &0

V

lustracion 4. Partes del Violonchelo. Tomado de http://www.artificialgenetics.es/index.php/teoria-de-la-musica/50-
las-posiciones-primera-segunda-cuarta-y-media-en-el-violonchelo

Por otra parte encontramos: el tasto o diapasén, el cordal o tiracuerdas, el pivote, el
puente y las cuerdas.
- El tasto es una pieza de ébano, la cual se adhiere al mango y sobre la cual pasan las cuerdas. Es
alli donde fijamos las alturas de las notas con la mano izquierda.
- El cordal o tiracuerdas, es una pieza que se sujeta en la parte inferior del instrumento a un
bot6n y es en esta donde se sujetan los extremos de las cuerdas. Inicialmente estaba hecho en
ébano, sin embargo en la actualidad suele utilizarse de plastico o metal.

- El pivote, puntal o pica, es la pieza que da soporte al instrumento contra el suelo, y permite que
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el instrumento se ajuste adecuadamente al cuerpo del intérprete. Puede encontrarse en materiales

como el acero o la fibra de carbono.

-El puente esta hecho generalmente de arce, esta pieza se sostiene por presion de las cuerdas a la
tapa. Su funcion es transmitir las vibraciones al interior del instrumento, el cual funciona como
resonador y por el cual sale el sonido a través de dos aberturas a ambos lados del puente

Ilamadas efes por su forma.

Al interior de la caja de resonancia se encuentran dos partes que permiten el correcto
funcionamiento del instrumento; la primera de ellas es la barra arménica: esta es una pieza larga
y delgada hecha en pino o abeto, se encuentra adherida y adaptada a la curvatura del interior de
la tapa del instrumento; su funcidn es hacer mas resistente la tapa para soportar la presion de las
cuerdas y potenciar la sonoridad grave del instrumento. En segunda instancia se encuentra el
alma, esta pieza es una barra cilindrica hecha en abeto; se coloca en posicion recta entre la tapa y
el fondo del instrumento y se encuentra ubicada debajo del puente, lo que permite transmitir las
vibraciones de la tapa al fondo, produciendo una resonancia completa del instrumento. Esta pieza
no esta pegada ni sujeta al instrumento, se mantiene en posicién por la presién entre la tapa y el

fondo.

Las cuerdas del instrumento eran de tripa como se habia mencionado anteriormente, estas eran
menos resistentes, sin embargo daban una sonoridad mas célida y pura. En la actualidad existen
cuerdas en diversos materiales metalicos incluso en nylon.

La calidad de las cuerdas, la curvatura y correcta posicion del puente y un buen arco, son los

factores principales que influyen en la sonoridad del instrumento.



Por otra parte, el instrumento cuenta con un elemento externo: el arco, este deriva su
nombre de su parecido con los arcos que utilizaban los arqueros de tiro a mediados del siglo
XVI. Posteriormente, varios experimentos en la forma de la vara dieron paso al arco que
conocemos hoy dia. (Adler, 2006)

La forma final del arco, curvada hacia el interior la obtuvo Francois Tourte. (1747-1835)

Los arcos posen las siguientes partes:

- Vara: Ligeramente curvada hacia el interior, fabricada por lo general en Pernambuco.

- Cerdas: de pelo de cola de caballo o sintéticas.

- Talon y Anillo: el anillo por lo general es de metal, rodea las cerdas y las mantiene separadas
de manera uniforme.

- Tornillo: con este se tensan o aflojan las cerdas

- Entorchado y cuero: permiten un mejor agarre del arco.

1

J

— CABEZA — VARA CUERO I BOTON

IA PUNTA EL CENTRO ‘n TALON I
PLACA Lklrl"\\"\l CRIN MONTURA O TALON
' ENTORCHADO Y ANILLO

lustracion 5 Partes del Arco. Tomado de https://palomavaleva.com/es/partes-del-arco-de-violin/

Se denomina golpe de arco al ataque del arco sobre la cuerda, pueden definirse tres
puntos importantes para el uso del arco: la punta, el centro y el talén. También es posible
encontrar las siguientes indicaciones sobre el manejo del arco, estas son mas especificas de

acuerdo a la distribucidon del arco y el manejo de las dindmicas:

-Arco abajo

27
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- Arco arriba

-WB (Whole Bow): arco completo

- LH (Lower Half of Bow): parte inferior del arco.
- UH (Upper Half of Bow): parte superior del arco.
- MB (Middle of Bow): mitad del arco.

-N (At the Nut): en la nuez

-Pt. At the Point: en la punta.

2.1.1.2 Sonoridad en el violonchelo.
Para entender como suena el instrumento el maestro Guillermo Araoz Fraser en su libro Técnica

Fisiologica del Violonchelo (2007) lo describe de esta manera.

“El sonido se produce en el instrumento por la friccion de las crines del arco sobre las
cuerdas; las innumerables escamitas de las crines sacan las cuerdas de su posicion de
equilibrio y les imprimen un movimiento vibratorio que es transmitido a través del puente
por el tiracuerdas y por el diapasén a toda la caja sonora, al mastil y ain a la cabeza del

instrumento” (p.36).

Se ha demostrado que tanto para la ejecucion con arco o pizzicato en el violonchelo, hay
puntos sobre la cuerda en donde es notable un cambio en el timbre del sonido, y por consiguiente

sobre la calidad de la interpretacion.

El punto de contacto mas usual del arco sobre la cuerda es en la mitad de la distancia
entre el puente y el diapason, sin embargo en esta distancia existen cuatro puntos tonales donde

puede ubicarse el arco, influyendo considerablemente en la calidad del sonido.
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Homero Tercera

"
L i

Segurdn Cuarto

llustracion 6. Puntos tonales para el arco. Fuente: Técnica Fisioldgica del violonchelo, Autor: Araoz. p.75

-Primer punto: Se ubica la final del diapason. Sobre este punto se pueden obtener sonidos de
gran suavidad, como el de los instrumentos de madera; es el 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.

-Segundo punto: Este punto se ubica dos centimetros abajo del diapason, produce sonidos suaves

y mas claros que los del primer punto. En este punto se puede imitar la flauta o el corno.

-Tercer punto: Se sitda en la mitad entre el diapason y el puente. Es el punto del mezzoforte, su
timbre es mas brillante y es aqui donde podemos encontrar el sonido caracteristico del

violonchelo.

-Cuarto punto: Esta ubicado dos centimetros arriba del puente. Produce los sonidos mas intensos,
es el punto del fortissimo de las notas altas y en donde podemos obtener el registro de voces
humanas caracteristicos de las posiciones inferiores del diapason. En este punto se requiere un

poco mas de presion del arco.

Araoz afirma que: “El encanto profundo de estos instrumentos proviene de dar a cada nota un
caracter diferente, que depende del uso de distintos puntos de contacto del arco sobre la cuerda,
posiciones sobre el diapason y maneras de ejecutar el vibratto...”agrega “El ejecutante debe

escoger esos registros segun el efecto que quiera comunicar al auditorio.” Segun esta afirmacion
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cada obra nos da “libertad” de elegir posiciones y arcadas comodas (cuando asi lo requiere), la
idea principal es transmitir una idea de manera natural con el instrumento, es decir, es necesaria
una buena combinacién entre mano derecha (arco) y mano izquierda (digitacion) para lograr un

fraseo y dinamismo acorde al estilo, teniendo en cuenta la sonoridad propia respecto al formato.

2.1.1.3 Digitacion.

La digitacion hace referencia a la ubicacion de los dedos en diferentes alturas sobre el diapason
del violonchelo, esta ubicacion de las notas por parte del instrumentista recibe el nombre de
“posicion”. En la primera posicion, la distancia entre el primer y cuarto dedo es de una 3* (en
posicién cerrada), utilizando el segundo dedo como intervalo cromético. A medida que la mano
se mueve hacia las posiciones superiores, las distancias de los intervalos se reducen. Al llegar a
la séptima posicidn es necesario hacer uso del pulgar (posicién de capotasto), lo que facilita la

ejecucién de notas agudas y de dobles cuerdas.

Primes dedo _f (& wm] o)
Priiners posicion .

Segundo dedi eo—ae-

Brimer deco )
Segunds posicion

Tercer dedo -o--- Powt 41 &

Primer deds
Tercer posicion

Cuarto deda ... | T2 ™ .
;
\

:
. Primer dedo
Cuarta posivion
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Quinm posicion

ta| vy i m b
bt AL ) O
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lustracion 7 Posiciones en el violonchelo. Fuente: El estudio de la orquestacion, Autor: Adler. p.77
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2.1.2 Labanda sinfonica.
Esta agrupacion esta constituida por instrumentos de viento y percusion, en algunos casos
cuenta con cuerdas bajas (contrabajo y violonchelo). En su mayoria, estan conformadas por

masicos que se retinen en torno a la practica musical.

Las bandas se asocian comunmente con el contexto militar, sin embargo también han
estado vinculados en otros aspectos sociales, y suelen identificarse con las agrupaciones en las
plazas de los pueblos, desfiles, iglesias y otros escenarios publicos. Bricefio (2007) citado por

Valencia (2010) comenta que:

“Durante la Edad Media aparecieron las primeras bandas municipales o bandas de ciudad
las cuales, junto a las bandas de la corte y las bandas de iglesia, conformaron un conjunto
de organizaciones musicales que se dedicaron al entretenimiento de todos los miembros

de la comunidad a la que servian” (p.1).

Esta transformacién de la banda del servicio militar al ambito social, también se
evidencio en América Latina, a lo largo el S. XIX. Esto signific6 un crecimiento del formato a
partir de la importacién de instrumentos, el enriquecimiento de los repertorios y la

diversificacion de las agrupaciones y oficios musicales. (Valencia, 2010).

Los repertorios en esta agrupacion se convierten en un eje central de desarrollo de la
practica instrumental y colectiva. Al hablar de repertorio para banda sinfénica, hay que
mencionar que en sus inicios se utilizo el recurso de adaptacion y transcripcion para banda desde
las obras para orquesta o formatos sinfonicos, sin embrago con el paso de los afios se hizo

necesario crear obras nuevas para este formato, desde su sonoridad y alcances propios. Es
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necesario mencionar gque algunos paises como Espafia, Holanda, Japon, entre otros son referentes

actuales en el desarrollo de estéticas, técnicas y discursos sonoros.

“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
encarga obras pues no quiere arriesgarse a jugar con las mismas cartas de la competencia.
Por otro lado, los seguimientos en la gestion local y departamental y la demanda de la
comunidad obligan al estreno constante, dindmica 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).

llustracion 8. Unié Musical de Torrent

2.1.2.1 Las bandas en Colombia.
Como se menciono anteriormente las bandas en Colombia han tenido una gran trayectoria y arraigo

a nivel nacional.
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“Las bandas de vientos en Colombia son reconocidas histéricamente por su aporte en la
produccion y circulacion de repertorios y estilos, la formacion de sucesivas generaciones
de mdusicos y la construccion de proyectos colectivos y sentidos de pertenencia en las
comunidades. Esta trascendencia musical y social de las bandas ha contribuido en la
construccion de un importante segmento de la politica del Estado en torno a la musica,
reflejada en programas del orden municipal, departamental y nacional, como es el caso del
Plan Nacional de Musica para la Convivencia del Ministerio de Cultura, el cual ha venido
impulsando la consolidacion del modelo banda-escuela en los distintos municipios del
pais.” (Valencia, 2010)

Las primeras bandas civiles surgieron a lo largo del S. XIX vinculandose principalmente

con los bailes de saldn, este hecho propici6 el crecimiento de las bandas de musica en las

celebraciones civiles como un oficio reconocido econdmicamente. (Valencia, 2010).

De esta manera se imparte la ensefianza formal de los instrumentos de viento, vinculo
social -desde lo educativo-, estrechamente ligado al contexto colombiano desde su aparicion
hasta nuestros dias. La ensefianza en las bandas de mausica, junto con las estudiantinas, son
pioneros en los procesos educativos formales a finales del siglo XIX. La transformacion de la
banda del rol militar al servicio social, constituye un medio fundamental para la difusion y

creacion de nuevos repertorios y estilos sonoros. (Valencia, 2010)

A través de estos encuentros culturales, el desarrollo del movimiento bandistico en el pais
fue en crecimiento, lo que favorecio el modelo de banda-escuela, el cual fomenta las bases de la
formacion musical en diversos lugares del pais, convirtiéndose en un modelo a seguir para el
surgimiento y conformacién de bandas en el territorio nacional. En términos generales la

formacion musical de los integrantes de banda se fundamenta en la ensefianza de la teoria tonal,
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en la gramatica y en el aspecto instrumental. Por lo general existe una etapa preparatoria en
teoria de la musica y fundamentos de lectura, y posteriormente la practica instrumental apoyada
en métodos del instrumento correspondiente y los repertorios de la agrupacion (Valencia, 2010).
Esta formacion requiere de un repertorio adecuado en el cual se establecen ciertos parametros

técnicos y tedricos, agrupandose por niveles de dificultad.

Budla Sinfonicn Juvenil

llustracion 9. Banda Sinfonica Juvenil Red de Escuelas de Medellin. Tomado de
http://www.redmusicamedellin.org/nosotros/agrupaciones-integradas/banda-sinfonica-juvenil/

Los niveles de dificultad o grados de desarrollo, permiten orientar la seleccion de obras
para la practica musical segun el grado de complejidad de las mismas los cuales se adecuan al
contexto de la practica musical, estos comprenden el abordaje progresivo de las diferentes
relaciones entre los elementos de la musica, lo cual tiene por objetivo orientar el proceso de

desarrollo colectivo. (Valencia, 2018)

2.1.3 Inclusion del violonchelo en la banda sinfonica.
Las bandas desde sus inicios dependieron en mayor medida de las trascripciones de obras
clasicas concebidas principalmente para orquesta, siendo estas por varios afios el principal

repertorio de la agrupacién. De Vuyst sefiala que:
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“La integracion del cello en la banda es un fenémeno que ha empezado en la Comunidad
de Valencia, Espafia. El formato de las bandas en esta comunidad (histdrica para las
bandas sinfonicas) siempre ha sido de muchos musicos, con mucha madera. En los afios
sesenta del siglo XX, el repertorio que mas se tocaba eran transcripciones sinfonicas, a
partir de los afios 70 las bandas mas importantes como Lliria o Bufiol empezaron a afadir
violonchelos a sus plantillas para tocar sus transcripciones, y se han quedado para

siempre”. (Frank de Vuyst, comunicacion personal, 8 Mayo 2018)

No se reconoce con exactitud el proposito inicial de este fendmeno, sin embargo ya en
1909 se incorporé a una de las agrupaciones mas importantes en Espafia: la Banda Municipal de
Madrid, este hecho, es quiza el primer momento en el que se incluye al violonchelo dentro de la

plantilla instrumental en este tipo de agrupacion.

lustracion 10 llustracién 10 Banda Municipal de Madrid. 1964 Tomado de
http://www.memoriademadrid.es/buscador.php?accion=VerFicha&id=24973&num_id=8&num_total=30
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“(..) Al constituir la Banda Municipal de Madrid, sus directores no copiaron el formato de
las que anteriormente a ella fueron creadas, sino que, con muy acertado criterio artistico,
impusieron una original plantilla, que bien podemos conceptuar de innovadora y
revolucionaria en esta clase de agrupaciones.

La originalidad de este artisticamente ambicioso formato instrumental no ofrece la menor
duda: en la época de la aparicion de la Banda Municipal de Madrid ya estaban
constituidas las Bandas Municipales de Barcelona y Valencia y solamente ofrecian como
sensacional novedad en sus cuadros instrumentales la inclusion de los contrabajos de

cuerda.” (Sanz, 1958)

Es posible configurar una idea de esta inclusion en el imaginario sonoro espafiol, donde Sanz

(1958) explica de manera clara la relacion entre los instrumentos de cuerda y de viento.

“La Banda poseedora de una amplia y variada familia de instrumentos de viento, también
dispone de un interesante grupo de instrumentos de cuerda; estos son: los violonchelos,
contrabajos y arpa, valiosisimos miembros sonoros de distintos y expresivos matices,
que, al ser habilmente manejados en las instrumentaciones, producen una Util y delicada
transformacion sonora. Se comprendera facilmente que la adaptacién 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 l6gicamente siempre va unida a las

vibraciones del tubo sonoro de los instrumentos de viento” (p.44).

De acuerdo a lo anterior, la inclusion del violonchelo dentro del formato de banda

sinfénica no es otra que la relacion sonora con los instrumentos de viento- madera, puesto que al
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combinarlos se consigue una tonalidad en conjunto que contrarresta la brillantes y dureza de los

instrumentos de metal (Sanz, 1958).

En la actualidad diversos compositores han aprovechado las posibilidades timbricas y
técnicas del violonchelo, incluyéndolo como instrumento principal/solista dentro de la plantilla
de la banda sinfénica. De esta manera es posible encontrar obras como: Casanova de Johan de
Meij, Tramonto, Las hijas de Eris de Luis Serrano Alarcon, solo por mencionar algunas obras
que destacan la versatilidad y aporte sonoro del violonchelo con respecto a los instrumentos de

viento.

0 Juan 5.Sans

llustracion 11. Societat Musical Instructiva Santa Cecilia de Cullera

2.1.4 Victoriano Valencia compositor de la Suite 200.8

Victoriano Valencia Rincén, es un reconocido compositor, arreglista, pedagogo y musico
colombiano. Su obra se centra en la produccidn creativa desde la composicion y los arreglos para
banda, coro, orquesta sinfonica, orquesta popular y otros formatos, asi como también la

produccion discografica y el disefio de materiales pedagdgicos.

8 Tomado de http://www.victorianovalencia.com



http://www.victorianovalencia.com/
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Se ha interesado por la investigacion, el crecimiento y desarrollo de las bandas a nivel
nacional, por lo cual ha trabajado conjuntamente con el Ministerio de Cultura en diversos
proyectos que propenden al mejoramiento de los procesos musicales. Es Licenciado en Musica
de la Universidad Pedagdgica Nacional (1995) y Magister en Composicion de la Universidad

EAFIT (2012).

\
\

i&h\ Wi

llustracion 12. Victoriano Valencia Rincén

Ha publicado diversos materiales pedagogicos dirigidos a la formacion de profesores,
directores y compositores, como la cartilla Pitos y Tambores (2005), Cartilla para banda nivel 1
(2006) y DoReFa la Cartilla. (2014). Ha estado investigando sobre la préctica e historia de las

bandas de musica en Colombia, investigacion de la cual ha publicado dos articulos.

Con més de 150 obras para banda, entre arreglos y composiciones. Entre sus obras
destacadas se encuentra Arrullo (12 Suite) la cual hace parte de la publicacion de Cinco Piezas de
Musica Colombiana para Banda Infantil y Juvenil, la cual fue ganadora de la Beca Nacional de
Creacion del Ministerio de Cultura en el afio 2003; Suite N° 2 para banda comisionada por la

banda de Sabaneta Antioquia para el Certamen Internacional de Bandas de Mdsica en Valencia,
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Espafa. (2007); Comision del Ministerio de Cultura de Colombia de 200, Tercera Suite para
Banda, como obra principal en la conmemoracion del Bicentenario de la Independencia
Nacional, y Sina: Origenes. Suite N°4 for band, comisionada y estrenada por el Dr. Mathew

George y el Symphonic Wind Ensemble de la Universidad de St. Thomas Minnesota en 2012.

Sus obras abordan lenguajes universales sin olvidarse de lo folclorico y tradicional, lo
que ha permitido que estas se acerquen a otros lugares y agrupaciones. En este momento su
produccidn es publicada en Colombia, Espafa (Editorial Piles) y Estados Unidos (Ludwig

Masters) y han sido interpretadas en cerca de 30 paises de Europa, América y Asia.

El maestro Victoriano Valencia es todo un ejemplo de como la musica méas autoctona
puede tener formas de transmision que permita compartirla con otras culturas y con otras
tradiciones. Su forma de escribir la musica tradicional y su eclecticismo estilistico es un medio
mas que eficaz para normalizar la presencia de la musica colombiana en los circuitos musicales

internacionales. (José Rafael Pascual Vilaplana, comunicacion personal 7 Noviembre 2018)
2.1.4.1 Tercera suite para banda “200”°,

200, la Tercera Suite para Banda, fue comisionada por el Ministerio de Cultura de
Colombia en el marco de la conmemoracion del Bicentenario de la Independencia Nacional 1810
- 2010, esta estructurada en cuatro movimientos y tiene una duracion total aproximada de 28
minutos. INTERDEPENDENCIA realiza un recorrido a través de diversas escenas del periodo
independentista: Nueva Granada, El Florero y Cartagena, Patria Boba, Bolivar y Republica,
alternando distintas facetas de dos temas principales que representan la imagen colonial (el otro)

y el espiritu nacional, e intentando expresar la condicion de inter-dependencia e inter-existencia

9 Tomado de http://www.victorianovalencia.com/banda/28-musica/catalogo-general/110-200-3-suite



http://www.victorianovalencia.com/banda/28-musica/catalogo-general/110-200-3-suite
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en la configuracion permanente de quiénes somos como nacion e individuos. En TERRITORIOS
NORTE y TERRITORIOS SUR se establecen contactos con referentes sonoros
latinoamericanos, fortaleciendo los rasgos compartidos en la region a través de la historia
colonial y los procesos culturales y sociales en transito. Asi, se encuentran el danzon y otros
géneros de la musica afrocubana en dialogo con el Caribe colombiano y el tango en interaccion
con elementos de sistemas musicales andinos. UTOPIAS, opera a manera de sintesis y
prospeccion en tres segmentos principales: Memoria, Encuentro y Diversidad, mas la Coda,
Interdependencia, recreando temas de los movimientos anteriores, especialmente de los dos
primeros. Alternando contextos modales, tonales y de mayor libertad sistémica, al igual que
texturas y técnicas de diversas tradiciones musicales, el vigor ritmico y la intencion expresiva

son los motores basicos de la suite, en coherencia con estos 200 afios de busqueda colectiva.
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3 METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION

En este apartado se procede a realizar una explicacion de la metodologia utilizada y desarrollada

en el presente proyecto con el propdésito de cumplir con los objetivos planteados anteriormente.

3.1 Enfoque

Esta investigacion tiene un enfoque cualitativo. El proceso de recoleccion de informacion
se da por medio de entrevistas, consulta de material bibliografico y audiovisual, posteriormente
se realiza una propuesta técnica en base a los resultados obtenidos desde las perspectivas de

distintos actores del medio bandistico y el objeto de estudio.

“El enfoque se basa en métodos de recoleccién de datos no estandarizados ni
predeterminados completamente. Tal recoleccion consiste en obtener las perspectivas y puntos
de vista de los participantes (sus emociones, prioridades, experiencias, significados y otros
aspectos mas bien subjetivos). También resultan de interés las interacciones entre individuos,

grupos y colectividades.” (Sampieri, 2014)

3.2 Tipo de Investigacién
El presente proyecto estd enmarcado dentro de la autoetnografia critica. Ellis, Adams y

Bochner (2011) citados por Lopez (2014) definen la autoetnografia como:

“Las estrategias de investigacion que pretenden describir y analizar sistematicamente la
experiencia personal del investigador para comprender algunos aspectos de la cultura,

fendmeno o evento a los que pertenece o en los que participa” (p.138)

Es decir la autoetnografia en la investigacion artistica, se enfoca en el investigador en sus

motivaciones personales, deseos, impulsos y en mayor medida en el propio quehacer. (Lopez,
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2014) Por tanto es un vinculo personal con lo cultural, este tipo de investigacion se vuelve
critica, cuando el propdsito no es sélo cuestionar lo realizado, sino observar de manera critica y

reconocer dentro de ello las limitaciones, defectos y problemas. (Lopez, 2014)

En consecuencia se entiende por andlisis critico, una reflexion rigurosa soportada en conceptos y
valoraciones venidos de distintos autores que conforman esta investigacion mas las inferencias
que logra establecer el estudiante investigador. Las observaciones son descritas de manera
explicativa, es decir, se elaboran conceptos que parten de las aportaciones del marco tedrico con

la realidad, en este caso la obra que se pretende intervenir.

3.3 Instrumentos de recoleccion de informacion

Los instrumentos de recoleccion utilizados en esta investigacion se enmarcan en tres
componentes. En primera instancia las entrevistas estructuradas y a profundidad realizadas a un
grupo focal de expertos (compositor y directores), las cuales aportan desde la préactica de cada
uno detalles importantes sobre la inclusion del violonchelo en la banda sinfénica. Por otra parte,
se toma como referencia un audio y 2 videos de diferentes bandas que interpretan la Tercera
Suite “200”, en donde es posible reconocer y comparar algunos episodios en donde el
violonchelo es parte fundamental en el desarrollo de la obra. Por Gltimo, se involucran en la
investigacion 2 posturas técnicas en cuanto a posiciones y digitacion en el violonchelo de pasajes

especificos de la obra.

3.3.1 Entrevista

La entrevista es un intercambio de ideas constituida por preguntas y respuestas
orientadas a un tema u objetivo especifico. La entrevista estructurada como menciona Lopez y
San Cristobal (2014) “se suele administrar por medio de cuestionarios, ya sea para ser

respondidos en presencia del entrevistador, en una reunion convocada para ello, o diferidos,
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cuando se envian por correo electronico” (p. 116). Es decir a todos los entrevistados se les

suministran las mismas preguntas para asegurar que los datos sean comparables.

Por otra parte se emplea la entrevista en profundidad, ésta hace referencia a los
encuentros cara a cara entre el investigador y el informante encaminados hacia la comprension
de un tema, desde las perspectivas personales del entrevistado- situaciones o experiencias-, tal
como las expresan con sus propias palabras. En este tipo de entrevista se realiza una
conversacion entre iguales, no un intercambio formal de preguntas y respuestas. (Taylor y
Bogdan, 1987). Las preguntas realizadas en las entrevistas estdn enmarcadas dentro de categorias

de anélisis.

3.3.2 Audios y videos.

La grabacidn consiste en registrar sonido y/o iméagenes en un dispositivo, afirman Lopez
y San Cristébal (2014) que “en la investigacion artistica los registros de audio y video poseen la
misma autoridad y validez que los libros y articulos” (p.92), por tanto, estos elementos han de ser

una de las fuentes principales en el analisis de la inclusion del violonchelo.

3.3.3 Experimentacion

El experimento se refiere a la realizacion de una accion y posteriormente la observacion
de sus consecuencias. Krick y Montgomery (como se cité en Sampieri, 2014) explican que el
experimento nos sirve para analizar si una o mas variables independientes afectan a una o0 mas
variables dependientes, es decir es una situacién controlada en la cual se manipulan
intencionalmente varias variables para conocer las consecuencias de su manipulacién. En este
caso se utiliza la experimentacion como recurso en el momento de realizar la propuesta técnica

del violonchelo en la Suite “200”
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3.4 Disefio metodoldgico.
Para el desarrollo de la presente investigacion se disefid un plan de trabajo el cual se

divide en 6 fases:

1. Primera fase
Seleccion objeto de estudio.

2. Segunda Fase
Indagacion con expertos

3. Tercerafase
Comparacién, audios y videos.

4. Cuarta fase
Identificacion de los pasajes o episodios con alta dificultad técnica para un violonchelista
en formacion.

5. Quinta fase
Comparacién de propuestas de aplicacidn técnica en la obra seleccionada, realizadas por
estudiantes y egresados de la licenciatura

6. Sexta fase
Intervencion didactica en la aplicacion técnica de los episodios seleccionados. Desde dos
modalidades: manipulacion del pasaje y recomendacion técnica (digitacion arcos,

posiciones).
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4 DESARROLLO METODOLOGICO

4.1 Primera Fase: Seleccion Objeto de Estudio

En esta primera fase, se hace necesario seleccionar una obra teniendo en cuenta los aspectos
técnicos y los aportes sonoros del violonchelo dentro de la obra, teniendo en cuenta que la

mayoria de las obras originales para banda no propone entre su instrumentacién al violonchelo.

Pais Obra Nivel Duracién | Compositor Tipo Afio
Rusia Sinfonia N.1 38’57 Vasily Kalinnikov Arreglo: 0.1897
Jan Cober Arr.1931

Espafia Concierto para 18’ Amando Blanquer Original 1971
banda Ponsoda

Espafia La Noche de San Miguel Asins Arbo Original 1990
Juan

Paises Cante jondo 5 12° Hardy Mertens Arreglo: 0. 1998

Bajos José Schyns Arr.

Holanda Casanova 5/6 26’30 Johan de Meij Original 2000

Espafia La pasio de crist 5 38’54 Ferrer Ferran Original 2001

Espafia Sinfonia 1 6 27°47” Bert Appermont Original 2002
Gilgamesh

Espafia Un hombre de 5 21’ Luis Serrano Alarcén | original 2003

ciudad

Espafia Marco polo laruta | 6 24°30” Luis Serrano Alarcén | Original 2006
de la seda

Espafia Las hijas de Eris 6 23’ Luis Serrano Alarcon | Original 2007

Espafia Tramonto Solista:5 | 7’ Luis Serrano Alarcon | Original 2007

Banda:3
Colombia | Suite N. 2 5 17°45> Victoriano Valencia | Original 2007
Espafia Marea Negra 23 Antén Alcalde Original 2009
Rodriguez

Colombia | Espiritu 4 4’45 Victoriano Valencia Original 2009

Colombia | Tercera Suite 5 28’ Victoriano Valencia | Original 2010
para Banda
“200”

Espafia Libertadores 5 13 Oscar Navarro Original 2011

Espafia El coloso. 5 27 Ferrer Ferran Original 2011
Sinfonia 4

Colombia | Suite N. 4: Sind 5 17 Victoriano Valencia Original 2012

Espafia Lament 6 11°30” Tamarit Original 2013

Varios Suite Bestiarium 4/5 45’ Varios Original 2013
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Colombia | Suite de los 17 Victoriano Valencia Original 2015
juegos

Colombia | Bambuco pa’ 43> Cesar Augusto Cano | Original 2016
Karola

Espafia Expedition 18’ Oscar Navarro Original

Espafia Las siete 29° Oscar Navarro Original
trompetas del
apocalipsis

Colombia | Un Bambuco para Juan Carlos Valencia | Original 2018
Anita

México Danzoén N. 2 9°5” Arturo Marquez Transcripcién: 0. 1994

Oliver Nickel Arr.

México Conga del fuego 5 Arturo Mérquez. Transcripcion: 0.
nuevo Oliver Nickel Arr.

Colombia | Concierto para Juan Carlos Valencia | Original 2018
banda y saxofén Ramos
“Ave Fénix”

Tabla 1. Obras para banda que incluyen violoncello original y arreglos

El anterior cuadro contiene una seleccidn de 25 obras para banda sinfénica, en donde se incluye

el violonchelo originalmente o como adaptacién en las respectivas obras. Los criterios para

seleccionar la Tercera Suite para banda “200” del maestro Victoriano Valencia, corresponden a

las siguientes razones:

1. Obra conocida y trabajada por la autora de la investigacion.

2. Obra que posee parte de violonchelo original, sin colocarlo como opcional.

3. Obra que representa para el violonchelo retos técnicos y aportes sonoros dentro de la

obra.

4. Es una obra colombiana, destacada a nivel internacional. Siendo ésta la mas interpretada

a nivel internacional del compositor, segun el director Frank de Vuyst: “200 se ha

convertido en la obra mas tocada en el extranjero de todo el repertorio de Victoriano

Valencia.” (Frank de Vuyst, comunicacion personal, 8 Mayo 2018).



4.1.1 Informacion general de la obra

Titulo 200 - Tercera Suite para Banda
Compositor Victoriano Valencia Rincon
Afio de Composicion 2010

Movimientos 4

Duracion aproximada 28 minutos

Instrumentacion Requerida

Maderas: 3 Flautas, Flauta Piccolo, 2 Oboes, Corno
Inglés, 2 Fagotes, 3 Clarinetes Bb, Clarinete Bajo, 2
Saxofones Altos, Saxofén Tenor, Saxofon Baritono,
Metales: 3 Trompetas, 4 Cornos, 3 Trombones, 3
Eufonios, Tuba,

Cuerdas: Violonchelos, Contrabajos

Percusion: Timbales, Gong, Glockenspiel,
Xiléfono, Hi-Hat, B.D., Platos de Choque, Cencerro
low, Plato suspendido, Platos, Congas, Campanas,
Wood Block, Shekere, Guiro, Campanas Tubulares,
Agogo, Redoblante, Tom de Piso, Tambora de
cumbia, Timbal latino, Maracén, Triangulo, Bombo,
Claves, Celesta, Piano.

4.2 Segunda fase: Indagacion

En esta fase se realiz6 contacto con el maestro Victoriano Valencia (compositor de la

obra) y tres directores para banda que han dirigido la Tercera Suite 200, por medio de la

entrevista profunda y la entrevista estructurada, respectivamente.
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4.2.1 Directores entrevistados

Frank de Vuyst. 1

Director para banda de origen Belga. Estudio direcciénde orquesta en Viena (Austria) con
el maestro Richard Edlinger. Ha sido invitado en diferentes paises como Holanda, EEUU,
Argentina, Colombia, Portugal, entre otros. Actualmente es director titular del Centro Instructivo
Musical “La Armonica” de Buiiol y de la Agrupacio Artistica de Dénia, y director artistico de la
banda sinfonica de la RED de escuelas de Musica de Medellin, Colombia.
Colabora en la editorial Piles (Valencia), donde se encarga de las nuevas ediciones para banda y
de las relaciones publicas internacionales.

Patricia Vanegas.

Se desempefié como directora de la Banda Sinfonica de la Universidad Javeriana desde el
afio 2006 hasta el afio 2016. Estudio masica en la Facultad de Artes de La Universidad Javeriana.
Ha dirigido bandas en Espafia, Holanda, Alemania Italia y Estados Unidos. Curso la maestria en
direccion de banda en el Instituto Superior Europeo Bandistico en Trento, Italia.

Actualmente se encuentra cursando el doctorado en direccién de bandas en Estados Unidos.
José Rafael Pascual Vilaplana.l!

Inicia sus estudios musicales con el bombardino y el piano en la Unién Musical de Muro
y mas tarde en los Conservatorios de Alcoi y de Valencia. Alumno de direccion de Jan Cober,
Eugene Corporon, Karl Osterreicher, Hans Graf y Yuji Yuhasa (Austria) y Georges Pehlivanian
(Eslovenia). En la actualidad es Director Titular de la Banda Municipal de Bilbao desde 2015 y

Director Titular de la Banda Municipal de Barcelona desde 2018. Es director fundador de la

10 Tomado de www.pilesmusic.net/autores-3854/
11 Tomado de www.pascualvilaplana.com



http://www.pilesmusic.net/autores-3854/
http://www.pascualvilaplana.com/
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Orquestra de Vents Filharmonia asi como principal director invitado de la Banda Sinfonica
Portuguesa de Oporto. Es profesor de Direccion de Banda en la ECM “Vall d’Albaida” y
profesor invitado del ISEB (ltalia). Desde 2009 es Director Artistico de los cursos del Istituto
Musicale G.A. Fano de Spilimbergo (Italia). Es compositor de diversas obras de camara,
sinfonicas, corales y musica incidental para teatro, asi como del musical Balansiyya estrenado en
Madrid en 2006. Esta en posesion de la “Batuta del Mtro. Tomas Boufartigue™ distincion
otorgada por la Banda Nacional de Cuba en La Habana en 1991. Es ganador del Primer Premio
en los Concursos Internacionales de Direccion del WMC de Kerkrade (Holanda, 1997) y de la

EBBA en Birmingham (Inglaterra, 2000).

4.2.2 Entrevista directores

A cada una de las preguntas realizadas a los directores se les asigné una categoria, esto
con el fin de entender las perspectivas y opiniones de cada uno respecto a las preguntas. En esta
primera parte solo se expondran las respuestas de los directores, mas adelante se hablara de la

intervencion del compositor.

-Contexto historico de la inclusion del violonchelo al formato de banda sinfénica.

La maestra Patricia VVanegas reconoce que no conoce fecha o aproximacion de tiempo
para este acontecimiento, comenta desde su experiencia que: “la inclusion del instrumento es una
influencia de las bandas espafiolas, en cuanto a la sonoridad en masa de la agrupacion”.

Por su parte el maestro Frank de Vuyst, afirma que: “este hecho se dio en la Comunidad de

Valencia, Espafia”.

El maestro Vilaplana nos da un objeto méas concreto de este hecho, al referirse a la

Serenata para Vientos op. 44 (1878) de Anton Dvorak la cual incluye un violoncello y un
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contrabajo junto a un ensamble de 10 instrumentos de viento. Todos coinciden en que esta
inclusion tiene que ver con el repertorio que asumia la banda, el cual principalmente se basaba en

las transcripciones sinfdnicas.

El maestro Frank de Vuyst afiade que: “a mediados de los afios 70 las bandas mas

importantes de esta region incorporaron los violonchelos y desde entonces han permanecido”.
- Rol del instrumento dentro del formato.

Principalmente rol del instrumento es el mismo que en la orquesta, en la banda refuerza el
color de tenor y ayuda en la mezcla de los arménicos. A esto el maestro Vilaplana agrega que:
“Cualquier instrumento puede ser incluido en la orquestacion de banda si su uso es especifico de

sus potencialidades”
- Asignacion partitura cuando no hay parte propia

En este punto los maestros de Vuyst y Vanegas convergen que la partitura que otorgan al

violonchelista es la del fagot o en determinados casos el eufonio.

El maestro Vilaplana comenta que: “Ninguno. En caso de ser necesario, por tratarse de
una formacion pedagdgica y/o amateur, me gusta escribirle un papel exclusivo que contribuya a

la orquestacion original sin que altere esta y sin que la modifique.”

Escribir una partitura, modificarla o adaptarla para el violoncello es un aspecto que se da

en todos los entrevistados.
-Cantidad de violonchelos en la agrupacion.

Los maestros concuerdan en que la cantidad de violoncellos depende de la cantidad de

miembros en la agrupacion, esto para cubrir el balance con el resto de instrumentos.
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- Formacién del violonchelista.

El maestro Frank comenta que: “la formacién del violonchelista debe ser igual,
independientemente si toca con banda o con orquesta”. En este punto la maestra Patricia
Vanegas hace énfasis en que: “la formacion del violonchelista debe ser netamente cléasica, puesto
que esta es la naturaleza del instrumento y es necesaria la comprension de las bases técnicas”,
incluye que: “se debe tener en cuenta la afinacion y el manejo de las tonalidades”. Afirma que:
“para que un violonchelista ingrese a la banda debe tener un nivel avanzado y buena proyeccion

de sonido”.

El maestro Frank afiade que: “lo recomendable es que el violonchelista toque en los dos
formatos, para que el musico se haga mas versatil”.
La maestra Patricia Vanegas anade que: “el violonchelista se hace responsable de la partitura, es
decir tiene que llegar con las obras preparadas para el ensayo, con digitaciones, arcos y demas,

ella no se involucra dentro de este proceso técnico”.

Por su parte el maestro Vilaplana concuerda con lo anterior y afiade que: “XIX un
instrumentista de cualquier especialidad debe tener aptitudes para integrarse en diversos
ensambles instrumentales y controlar su interpretacién grupal en diferentes formaciones”

- Impresién Suite 200.

El maestro Frank de Vuyst fue el encargado de estrenar esta Suite en el afio 2010 con la
Banda Sinfonica de la Red de Escuelas de Medellin, él comenta que: “en la obra los instrumentos
folcloricos tienen un tratamiento del lenguaje més universal, lo que posibilita que estéticamente
sea mas asequible para otras bandas no colombianas”, agrega que: “es la obra mas tocada en el

extranjero del maestro Victoriano Valencia”.
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La maestra Patricia VVanegas, también recuerda esta obra por una experiencia que tuvo en
Chicago, y comenta que: “la obra es interesante desde muchos puntos de vista, pues brinda
posibilidades més alla de lo musical”, considera que la obra estd pensada de manera

interdisciplinar.

El maestro Vilaplana comenta que: “es una muestra evidente del gran valor cultural de la
tradicion musical colombiana y de su internacionalizacion en la cultura musical contemporanea.
Su estructura, material tematico y su valor artistico, la elevan a una obra fundamental del

repertorio bandistico internacional de los Gltimos diez afios”.

-Complejidades de la obra.

Vanegas y de Vuyst concuerdan en que esta obra requiere de un buen nivel técnico tanto
del instrumentista como del director, pues requiere mucha concentracion para no perder la idea
general de la obra; lo técnico, lo ritmico y el balance sonoro son puntos de cuidado en la
interpretacion, a lo que el maestro Vilaplana agrega “Sin lugar a dudas la comprension del estilo
de la musica tradicional colombiana: sus instrumentos, la técnica para su interpretacion, su

fraseo, su ritmica...”

-Descripcion del rol del violonchelo en la obra

En este punto, el maestro Frank de Vuyst reconoce que: “hay momentos en la obra donde
el cello es fundamental”, comenta que: “para tocarla sin el violonchelo se debe hacer algin
cambio en la instrumentacidon”. La maestra Patricia Vanegas resalta que: “la mezcla entre la
sonoridad de los instrumentos agudos que se produce en algunas de las secciones de la obra con

el violonchelo estan muy bien logradas por parte del compositor”.
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A esto el maestro Vilaplana comenta que: “aportan un color original pues tiene un rol propio y

definido”.

La ultima parte de la entrevista consistié en nombrar algunas obras para banda que incluyen el

violonchelo dentro de la instrumentacién. Esto se relaciona en la tabla de obras de seleccion.

4.2.3 Entrevista compositor

-Contexto del violoncello

En la tradicion espafiola la banda tiene cellos, también es posible encontrar el violoncello en
algunas bandas de Bélgica y Holanda

En Colombia se da gracias a Frank de Vuyst. “El fue director de la banda de la Red de Escuelas
de Medellin, y yo después fui compositor residente”, entonces la plantilla instrumental incluia

violoncellos. “Habia que escribirle a los cellos, porque esa banda tenia cellos.”
-Aparicién del violoncello en la composicidn de sus obras

Aparece como un efecto negociacion, dialogo cultural y marketing. “Que la musica que se
escriba aqui se pueda tocar en otros lados”. “En las primeras obras que edit6 Piles (que tiene su
sede en Espafia) me pidieron que escribiera para los cellos, es decir estd pensado para alla, no
para aca”, “aparece un nuevo reto ¢ Qué esta pasando afuera? Ahi fue donde empez6 a aparecer
mucho la preocupacion por estudiar la banda y los compositores de afuera, nosotros estamos

muy en el escenario local.”
-Cantidad de violoncellos en el formato

Depende de la cantidad de musicos en la agrupacion. “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
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seccion en el registro medio y grave de la banda.
-Rol del violoncello

Cumple la funcidn de rellenar los armonicos, es un aporte al sonido global de la banda.

-Formacion del violonchelista

El sonido del violoncellista se forma en funcion de la orquesta de cuerda no de banda.

“Tiene que formarse técnicamente en este universo y en algin momento tocara repertorio de
banda”. “Despueés de dos o tres afios ya puedes empezar a hacer los vinculos entre la formacién
de cuerda y la formacion de vientos, para ahi si hacer orquesta sinfonica. Después de tres afios de
formacion cada uno en su camino, porque estos van asumiendo progresivamente otras

tonalidades hasta donde se encuentran”.

-El violoncello dentro del repertorio para banda.

“Cuando escribo para violonchelo, tengo en cuenta el registro del cello, qué se puede hacer y qué
no, de resto todo es posible. Para el cello no existe multinivel en este tipo de repertorio, por lo
que te digo, no es responsabilidad de la escuela de formacion bandistica formar al cellista o al

contrabajista: esos son agregados”.

-Aportes del violoncello en la Suite “200”

“En la suite hay muchos momentos en los que el cello puede quitarse en la obra, sobre todo en
los tuttis. Cuando hay 60 instrumentos de viento tocando, tu al cello no lo vas a oir. El cello esta

sumergido, doblando o haciendo lineas graves que auditivamente, lo quito y no pasa nada. (...)

Sin embargo hay otros momentos, varios momentos en donde el cello no se lo quites porque ahi

si no suena”
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“El tema mas expresivo, lirico de la suite es el tema del otro. En este caso si uno se ubica (porque
es la suite del bicentenario) hablando de independencia y todo eso, el tema del blanco espafiol,
del colonial, es el mas lirico: el tema més bonito”. (I movimiento. Compéas 96 Flautas, oboe y
violoncellos)

El maestro Valencia comenta que esta inclusion tiene que ver con un aspecto timbrico del roce
del arco con la cuerda lo cual le da un color distinto a las frases o melodias presentes con
respecto a los otros instrumentos, explica también que la cuerda no tiene la limitante de la
respiracion lo que posibilita el legato en las partes mas sutiles de la obra y la continuidad en las

notas largas.

4.2.4 Conclusién entrevistas

Luego de realizar las diferentes entrevistas se pueden sacar algunos puntos relevantes que
presenta tanto la inclusion del instrumento en el formato de banda sinfénica, como en la Tercera

Suite “200”.

En primera instancia la formacion del violoncellista debe estar ligada a su contexto, es decir
junto con las demés cuerdas frotadas, puesto que es alli donde desarrolla todo el conocimiento
inicial de postura, posiciones, digitaciones, manejo de arco y proyeccion de sonido en el
instrumento. Posteriormente, cuando se ha alcanzado un nivel medio-superior en el desarrollo
técnico del instrumento es factible su inclusion en el formato de banda. Esta recomendacion
teniendo en cuenta que debe asumir dentro del repertorio elementos técnicos como: arcadas,
digitaciones, articulaciones entre otros que no son explicitas para el instrumento puesto que la
mayoria de obras no poseen el papel propio para el violoncello, sino que dobla la parte del fagot
o el eufonio. Aqui es importante resaltar que el instrumentista es dentro de la agrupacién un ser

en mayor medida independiente, pues en la mayoria de casos el director no le dira como ejecutar
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dicho pasaje o como resolver tal digitacion, sino que posee autonomia para resolver estos
elementos, cabe aclarar que en el pais la mayoria de directores para banda son instrumentistas de
vientos y desconocen la manera de abordar ciertos elementos técnicos en el instrumento.

Por otra parte, el violoncello dentro de la banda sinfonica genera estabilidad con respecto a los
demaés instrumentos, tanto en las partes melddicas como en las arménicas, gracias a que la
ejecucion en el instrumento no requiere de aire es posible realizar notas largas o fraseos mas
ligados sin que estos pierdan su sonoridad y sin que se vea afectado el sonido al cambiar la
direccion del arco. Asi mismo, al incluirse dentro del formato es perceptible el cambio del color

en la agrupacion.

En cuanto a la Tercera Suite “200”, se reconoce como una obra de nivel técnico y musical
avanzado, donde el compositor logra extraer elementos propios de la musica colombiana y
entretejerlos con elementos de la musica universal, lo que hace que esta sea una de las obras mas
conocidas del maestro Valencia en el exterior. Técnicamente posee varios elementos que tanto
para el director como para los instrumentistas son de mucho cuidado y requieren de preparacion:

cambios de tempo, tonalidades, dindmicas y articulaciones.

El violoncello dentro de la suite 200, es fundamental en las secciones donde hay pocos
instrumentos proporcionando riqueza armonica y estabilidad sonora, ademas de la mezcla del
color caracteristico de la cuerda con los instrumentos de viento. En esta obra es posible
reconocer las diferentes secciones donde el violoncello interactla y complementa la sonoridad de
las flautas, oboes, eufonios, trombones, trompetas entre otros. Estos dialogos instrumentales

permiten aprovechar mejor la inclusion del instrumento dentro de la obra.
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4.3 Tercera Fase: Comparacion audios y videos.

En los audios y videos anexos a este documento la autora del presente trabajo de grado
busca identificar algunos pasajes presentes en la obra, y reconocer si los instrumentistas
resuelven con éxito, omiten o cambian ritmicamente pasajes, del mismo modo es una
herramienta que permite distinguir las secciones en donde el violonchelo tiene mas relevancia.
Tambieén se utiliza esta observacion en la propuesta técnica del violonchelo en la obra. Todo este
proceso se realiza netamente desde la descripcion por medio de un cuadro comparativo. (Ver
Anexo 2)

Audio 1
Banda Sinfonica Juvenil Red de Escuelas de Musica de Medellin.

Dirige: Frank de Vuyst. Teatro Universidad de Medellin. 2010.

Audio 2
Banda Filarmdnica Juvenil.

Dirige: Darwin Trujillo Rodriguez. Jardin Botanico Jose Celestino Mutis, Bogota. Octubre 2018

Video 1
Banda Sinfonica Ciudad de Baeza.

Dirige: Joaquin Fabrellas Bordal. 5 de Julio de 2014

Video 2
Gran Canaria Wind Orchestra.

Dirige: José Rafael Pascual Vilaplana. Febrero 2015
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De las grabaciones escogidas, la version de la Red de Escuelas de Musica de Medellin y la de
Gran Canaria Wind Orchestra cuentan con la instrumentacion completa propuesta por el
compositor.

La Banda Filarménica no cuenta con piano ni violoncellos y solo tiene 2 contrabajos, por su
parte la Banda Sinfonica Ciudad de Baeza no cuenta con contrabajos pero si con una fila de 7

violoncellos.

4.4 Cuarta Fase: Identificacion de los pasajes o episodios con alta dificultad técnica.

En esta fase se recopilaron 12 pasajes que representan dificultad al momento de la
ejecucidn de la obra con una agrupacién bandistica, se dividen en dos secciones: pasajes a

intervenir y pasajes con recomendaciones técnicas (arcadas y digitaciones).

Los pasajes a intervenir se analizan desde la categoria ritmica e intervélica, asi como también la

velocidad en los cambios de posicion y el manejo del arco.

Los pasajes con recomendaciones técnicas, son partes que si bien pueden no ser complejas
ritmica o melédicamente, requieren de un claro modo de realizacion en cuanto a cambios de
posicion, digitaciones y arcadas que permitan una ejecucion eficaz de dichos pasajes. Asi mismo
la comodidad en la lectura de estos episodios.

A continuacion se realiza un listado de los 12 pasajes a intervenir:

Pasajes | Movimiento Interdependencia:
Intervencion:
1. Compases 63-72

2. Compases 149 — 156



Recomendacidn técnica:

3. Compases 74- 94

4. Compases 97 — 106

Pasajes Il Movimiento Territorios Norte
Intervencion:

5. Compases 87-94

Recomendacidn técnica:

6. Compases 15-32

7. Compases 71-78

Pasajes 111 Movimiento Territorios Sur.

Intervencion:

8. Compases 51-62

9. Compases 63-68

Pasajes IV Movimiento Utopias
Intervencion:

10. Compases 174 -181

11. Compases 206-226
Recomendacidn técnica:

12. Compases 69-97.

4.5 Quinta Fase: Comparacion propuestas técnicas.

59



60

En esta fase junto con instrumentistas de nivel semi-profesional, compafieros de fila,
estudiantes de la universidad Pedago6gica Nacional, a partir de nuestra experiencia con la obra se
propuso encontrar resolucion a las dudas técnicas de pasajes, los cuales necesitan asesoria
técnica para una ejecucion eficaz.

Es de esta forma que en esta fase, se solicita a 3 compafieros cuéles serian las formas o
posibilidades técnicas de los pasajes anteriormente propuestos, que en algunos casos
instrumentistas amateur no pueden resolver.

El resultado de esta comparacion dio lugar a que los violoncellistas en la gran mayoria de pasajes
propuestos lo resolvieran de manera muy similar, en algunos casos una o dos notas en un cambio
distinto de posicion, esto quiere decir que tienen asimilados ciertos esquemas técnicos que estan
generalizados, y que funcionan y posibilitan una propuesta viable para el abordaje de los
compases seleccionados, por esta razon, no se colocaran en el documento estas propuestas dadas
la similitud entre ellas, sin embargo esta fase sirvié como fuente para el desarrollo de la

propuesta técnica para el violoncello en la Suite “200”.

4.6 Sexta Fase: Propuesta Técnica

El desarrollo de esta fase, la autora del presente documento divide las propuestas técnicas en dos

secciones: Intervencion y propuesta recomendacidn técnica.

4.6.1 Pasajes violonchelo I Movimiento: Interdependencia

Pasajes de Intervencion.

Las siguientes secciones del primer movimiento seran intervenidas después de realizar un

analisis desde lo ritmico e intervalico, para asegurar su ejecucion con estudiantes en formacion.



61

Pasaje 1.

El siguiente pasaje no representa dificultad intervalica, el grado de complejidad se da en
el manejo del arco y las acentuaciones propuestas por el compositor. Algunos violonchelistas
pueden lograr este movimiento de mufieca y antebrazo de manera rapida mientras que otros,

sobre todo en el nivel formativo se veran mas tensos y el pasaje no saldra.

llustracion 13. Compases 63-72 Interdependencia

La intervencion en este pasaje consiste en una reduccion ritmica, se ubican los acentos para dar

mayor consistencia a estos y no entorpecer la ejecucion.
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llustracion 14. Intervencion compases 63 - 72 Interdependencia.
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Pasaje 2.

El siguiente pasaje presenta cambios ligeros y agiles de posicion y arcadas no convenientes para
un violonchelista en formacion, se requiere destreza en la mano izquierda para la realizacion de

este pasaje asi como una adecuada configuracion en las arcadas, dado que este pasaje esta escrito

en un tempo de J:152
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llustracion 15. Compases 149-156 Interdependencia

En la parte superior se encuentra la digitacion propuesta por la autora para una ejecucion

adecuada de este pasaje. En la parte inferior se encuentra la reduccién ritmica para un

violoncellista en formacion.
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llustracion 16 Intervencion compases 149 - 156
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Pasajes de recomendacion técnica.

En los siguientes compases se propondran digitaciones, arcadas y posiciones que se
consideren pertinentes para una ejecucion eficaz.

Pasaje 3.

Este pasaje requiere el uso de las cuerdas pisadas, puesto que la mezcla del color con los

instrumentos de viento es mas homogénea cuando se realiza en estas posiciones
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lustracion 17. Compases 74-94 Interdependencia

A continuacion se propone una digitacion en la que se estructuran cambios recomendables para

un adecuado fraseo de esta seccion.
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Patria Boba
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lustracién 18. Recomendacion compases 74 - 94. | Mov. Interdependencia

Pasaje 4

El cambio de 2% a 52 posicién es el mayor reto en este pasaje. En este segmento puede ligarse de
distintas maneras siempre y cuando se tenga conciencia del doblaje con el oboe y la flauta.
Ademas la lectura no es tan cdmoda por el uso de las lineas adicionales, por lo cual se propone la

escritura de este pasaje en clave de Do

/"___\ /.---—'--....\ bes I:!._ =
o -"l:"_-l_\-.r: F IjF Ijl T = T "l: F ?F. ?I- T — T Q’.— ]
0 — n{] i m _/ : T m _/
ba - —,
ﬁ TF% T :Q}' T )‘F’-Zl:-l:l:h} = F hF g ]
Co— i I ] ! i T — i ! I ! g 1 |

lustracion 19. Compases 97-106 Interdependencia
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llustracion 20. Recomendacion compases 97 - 106. | Mov. Interdependencia

4.6.2 Pasajes violonchelo Il Movimiento: Territorios Norte
Compases de Intervencion.
Las siguientes secciones del segundo movimiento, seran intervenidos ritmicamente para

asegurar su ejecucion con estudiantes en formacion.
Pasaje 5.

Este pasaje tiene dificultad en solo un compas, la tonalidad y el cambio de posicion hacen
que sea un punto para la intervencion. En esta propuesta se tienen en cuenta la subdivision del

tiempo inicial, es decir la corchea.
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llustracion 21. Compases 87-94 Territorios Norte.
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[lustracién 22. Intervencion compases. 87-94 |1 Mov. Territorios Norte.

Compases de recomendacion.

En los siguientes compases se propondran digitaciones, arcadas y posiciones que se

consideren pertinentes para una ejecucion eficaz.

Pasaje 6.
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El siguiente pasaje nos presenta la melodia, se requiere de una colocacion adecuada de los dedos

y arcadas, teniendo en cuenta la sonoridad con respecto a los diferentes instrumentos que

intervienen.
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lustracion 23.. Compases 15-32 Territorios Norte



La siguiente propuesta de digitacion realiza cambios entre la tercera y cuarta posicion, con la
cual se evitan las cuerdas al aire.
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lHustracion 24. Resolucién compases 15 -32. 11 Mov. Territorios Norte

Pasaje 7

Este pasaje no representa gran dificultad técnica, sin embargo se incluye para realizar una

digitacion conveniente. El tempo en el que se desarrolla este pasaje es . = 140.
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llustracion 22. Compases 71-78 Territorios Norte



Esta digitacion se encuentra entre la primera y segunda posicién, brinda comodidad en los

cambios propuestos.
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lustracion 24.Resolucion compases 71 - 78. 11 Mov. Territorios Norte

4.6.3 Pasajes violonchelo Il Movimiento: Territorios sur

Compases de Intervencion.

Las siguientes secciones del tercer movimiento, seran intervenidos ritmicamente para

asegurar su ejecucion con estudiantes en formacion.

Pasaje 8

68

Este pasaje requiere un adecuado manejo del arco, como también la seleccion de digitacion que

permita la rapidez en los cambios de notas y cuerdas.
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llustracion 25. Compases 51- 62 Territorios Sur



En la propuesta realizada por la autora de este documento se propone omitir las semicorcheas

escritas por el compositor, evitando el cambio &gil de arco y de nota propuesto en la obra.

________________

________________________________________

lustracién 26. Intervencion compases 51-62. I11 Mov. Territorios Sur

Pasaje 9

Se selecciona este pasaje en cuanto los intervalos presentes son amplios y requieren de un

adecuado cambio de posicion.
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llustracién 23. Compases 63 - 68 Territorios Sur



Se propone inicialmente escribir el pasaje en clave de Do, para una lectura mas comoda,
posteriormente en el compas 66 se plantea un cambio de octava para una mejor ejecucion. Para

el violoncellista en formacidn se propone el doblaje de esta seccion con el contrabajo.
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lustracion 24. Intervencion compases 63 - 68. 111 Mov. Territorios Sur

4.6.4 Pasajes violonchelo IV Movimiento: Utopias

Compases de Intervencion.

Las siguientes secciones del cuarto movimiento, seran intervenidos ritmicamente para asegurar

su ejecucion con estudiantes en formacion.

Pasaje 10
Este pasaje se selecciona debido a que se encuentran dos elementos importantes, la ligadura de

las notas y los cambios de posicidn. Este pasaje esta escrito en una métrica de 6/8

70
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lustracion 25. Compases 174- 181 Utopias

En esta seccidn se propone realizar el primer y segundo tiempo de esta seccion, evitando los

cambios de posicion que requiere esta parte para facilitar la vinculacion en la ejecucion de

violoncellistas en formacion.
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lustracion 26. Intervencion compases 174 - 18. 1V Mov. Utopias.

Pasaje 11

Este pasaje es similar al anterior, puesto que representa dificultad en su ejecucion y en los
cambios de posicion. Su extensidn es mayor y las alteraciones en el pasaje hacen que se requiera

de una digitacion adecuada para una correcta ejecucién. En el pentagrama superior se encuentra
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el pasaje original con la propuesta de digitacion y en sistema inferior la propuesta para el

violoncellista en formacion.
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lustracién 27. Compases 206 - 226 Utopias



Compases de recomendacion.

En los siguientes compases se propondran digitaciones, arcadas y posiciones que se
consideren pertinentes para una ejecucion eficaz.

Pasaje 12

En este pasaje al igual que en el pasaje 6, nos presenta la melodia; el elemento mas
importante es la sonoridad con respecto a los diferentes instrumentos que hacen parte de esta

seccion, se requiere de una intervencion en arcadas y digitacion.
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llustracion 28. Compases 69 - 97 Utopias
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Encuentro
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llustracion 29 Pasaje Original Violonchelo compas: 97-106
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5 CONCLUSIONES

En un sentido general, esta investigacion le permitié a la autora de este documento
reafirmar el proceso formativo integral como base y pilar del desarrollo de las diferentes
habilidades de los instrumentistas en las diferentes agrupaciones y formatos que se encuentran en

el pais.

Se evidencio a través de esta investigacion que las obras para el formato de banda con
violoncello, en su mayoria estan pensadas para niveles superiores; no se ha pensado ni evaluado
la inclusion del violoncello de manera adecuada a los procesos de formacidn en el pais, esto

debido a la reciente inclusion del instrumento en el formato a nivel nacional.

Por otra parte este trabajo sirvid para encontrar puntos de anclaje en cuanto al aporte del
instrumento con respecto a los instrumentos de la banda, a partir de las diferentes secciones que
evidencian la interaccion y mezcla de sonoridades y posibilidades respecto al color de la

agrupacion.

El descubrimiento de otras obras para banda en las cuales el violonchelo esté presente,
brinda a los directores alternativas de repertorio para las agrupaciones que incluyen el
instrumento dentro del formato, sin verse estos afectados técnicamente con las propuestas
melddicas, timbricas o ritmicas, debido a que ya estan pensados para el instrumento lo cual
facilita su abordaje; sin embargo es importante que el director conozca los retos que esto implica
para el violoncellista. También es una herramienta valiosa para los violoncellistas puesto que
genera nuevos escenarios para el aprendizaje y la ensefianza del instrumento, asi como el

encuentro con nuevas estéticas y sonoridades que permiten el desarrollo de habilidades para el
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instrumentista a nivel auditivo y técnico, es decir, la banda se convierte en un laboratorio de

posibilidades.

Personalmente la autora de este documento reconoce que hacen falta herramientas para
los directores y docentes que incluyen al instrumento en la banda, puesto que son ellos en gran
parte los responsables de la inclusion adecuada del instrumentista en la agrupacién. Sin embargo,
el encuentro del instrumentista con este formato no debe considerarse como una limitante, por el
contrario constituye un reto personal, musical y técnico que se alcanza con la relacion y el

entendimiento del medio
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Anexo 1- Entrevistas

Entrevista Frank de Vuyst

1. Nombre completo, fecha y lugar de nacimiento.

Frank De Vuyst, nacido en Zele (Bélgica), el 13 de diciembre 1968.

2. Dentro del formato de banda sinfénica, ¢ Cuando y en donde aparece el violonchelo?

(aproximacion historica)

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

plantillas para tocar sus transcripciones, y se han quedado para siempre.

3. ¢Por qué incluir este instrumento dentro del formato? ¢Cual considera es el rol del

instrumento?

El rol del chelo en la banda no es otro que el que tiene en la orquesta. Solamente que en la
banda este rol se comparte con saxos tenores y saxos baritonos, y con los eufonios

mayoritariamente.

La razén de incluir el cello en la banda no es otro que la aportacion que puede hacer el

instrumento al color de la banda. En general, y esto es un punto de vista muy personal,
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cuantos mas cellos tengo, menos usaré los eufonios. El cello funciona bien con los

instrumentos de madera.

4. ¢Cuantos violonchelos en promedio debe tener la agrupacion?

Un grupo de 50 musicos deberia disponer de 4 cellos minimo, para que pueden defender bien
su papel. Cuanto mas grande el grupo, mas cellos... Una banda de 100 musicos incluira una

cuerda de 8 cellos minimo.

5. Desde su experiencia, ¢Cudl considera debe ser el proceso de formacion de un

violonchelista que hace parte de una banda?

La formacion del cellista debe ser igual, independientemente si toca con banda o con
orquesta. Lo recomendable es que toque en los dos formatos, para que el musico se haga méas
versatil. Los repertorios son distintos en muchos casos, y la forma de afinar también seré
distinta para el cellista en la banda. Siempre es una buena experiencia para cualquier musico

poder tocar en ambos formatos.

6. Cuando una obra no esta pensada para tener violonchelo, ¢Qué papel le asigna?

Depende un poco de la obra a interpretar, pero generalmente empiezo con un papel de fagot, que

adapto seguramente en algunas partes de la obra.

7. Usted estreno la Suite 200 ¢ Qué impresion le dio la esta obra? En cuanto a la trama, la

textura y demas.
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Es una obra donde Victoriano consigue un lenguaje mas universal, sin olvidarse de sus raices
folcléricos. Los instrumentos folcloricos en esta obra estan tratado de una forma algo mas
sinfonico, a veces un poco escondido dentro de un lenguaje mas universal, que tiene como
consecuencia que la obra se hace més asequible estéticamente para bandas no colombianos,
ajenos a estos raices folcléricos. Ahora, algunos afios ya después de su estreno, el recorrido de la
obra ha demostrado este hecho: “200” se ha convertido en la obra mas tocado en el extranjero de

todo el repertorio de Victoriano Valencia.

8. ¢Qué es lo mas complejo (en la direccion y en el ensamble) de esta obra?

Pensando en bandas no colombianos, lo mas complicado seguira siendo la parte ritmica de la
obra. Para todas las bandas habra que afiadir también el conseguir una sonoridad correcta, con

un buen balance entre las diferentes cuerdas de la banda.

9. ¢Como describe el papel del violonchelo dentro de la obra? ¢ La ha dirigido sin cellos?

¢ Cuél es su percepcion con y sin cellos?

La he dirigido una vez sin cellos (en el conservatorio Nacional de Lisboa), y no pienso repetir la
experiencia. Aunque la obra sale bien, hay que hacer algin cambio en la instrumentacion para
sacarla adelante, porque hay momentos en la obra que el cello es fundamental. Si el compositor

lo ha pensado con cellos, siempre es preferible hacerlo con.

10. ¢ Conoce o ha dirigido mas obras que incluyan el instrumento? Puede mencionarlas

(minimo 3) y comentar un poco a cerca de cada una.

En Espafia hay mucho repertorio en donde el cello tiene un rol importante. Nombro algunos de

los mas importantes, con trabajo para el cello dentro de la obra como solista en algin momento.
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e Las Hijas de Eris — Luis Serrano Alarcon. La obra esta escrito sin cellos, para con un

cello solista como protagonista dentro de la obra (jno se trata de un concierto para cello!

https://www.youtube.com/watch?v=VWvz_cZNMjY &t=524s

Ejemplos: min. 4:00 y 19:28

e La Vall de la Murta — Andrés Valero Castells. Esta obra del compositor valenciano es
posiblemente la primera obra de la generacion actual de compositores que incluye un solo

importante para el cello dentro de la obra.

https://www.youtube.com/watch?v=SUvVFcTmuEZs (min 14:30)

e Sinfonia n°3 — James Barnes. Esta obra no incluye realmente una cuerda de violonchelo,

pero si incluye una cadencia muy importante para este instrumento como solista.

https://www.youtube.com/watch?v=8yERWzzT2eE (min 01:40)



https://www.youtube.com/watch?v=SUvFcTmuEZs
https://www.youtube.com/watch?v=8yERWzzT2eE
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Entrevista José Rafael Pascual-Vilaplana
1. Nombre completo, fecha y lugar de nacimiento.

José Rafael PASCUAL-VILAPLANA. Nacido en Muro (Alicante, Espafia) el 30 de abril de

1971.

2. Dentro del formato de banda sinfénica, ¢Cuéndo y en donde aparece el violoncello?

(aproximacion historica)

El violoncello aparece unido a los ensambles de viento, desde el siglo X1X. Una obra clave seria
la SERENATA PARA VIENTOS op. 44 (1878) de Anton Dvorak que incluye un violonchelo y
un contrabajo junto a un ensamble de 10 instrumentos de viento (2 ob., 2 Cl., 2 Fg., 1 C.Fg., 3
Tpas.). Después aparece en aquellas obras en las cuales el compositor necesita un papel especifico
del violonchelo entre la orquesta de vientos. Otro caso aparte seria la incorporacion de los
violonchelos en las bandas amateurs, fruto de las escuelas de masica las mismas y de la costumbre

de interpretar mayoritariamente, transcripciones de obras para orquesta sinfonica.

3. ¢Por qué incluir este instrumento dentro del formato? ¢ Cudl considera es el rol del instrumento?
Cualquier instrumento puede ser incluido en la orquestacion de banda si su uso es especifico de
sus potencialidades. Cualquier autor ha sido, es y debe ser libre de introducir los instrumentos
deseados mientras estos tengan un papel especifico en el proceso creativo. Una idea musical no se

puede disociar del color que la genera, no es solo melodia, armonia y ritmo, es color instrumental.

5. ¢Cuantos violoncellos en promedio debe tener la agrupacion?
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Aquellos necesarios para cubrir el balance con el resto de instrumentos, y siempre que estén

presentes en las orquestaciones del repertorio a interpretar.

6. Desde su experiencia, ¢Cuél considera debe ser el proceso de formacion de un violoncellista
que hace parte de una banda sinfénica?

El mismo que la de aquel que forma parte de cualquier otra formacion instrumental. En el siglo
XIX un instrumentista de cualquier especialidad debe tener aptitudes para integrarse en diversos

ensambles instrumentales y controlar su interpretacion grupal en diferentes formaciones.

7. Cuando una obra no esta pensada para tener violoncello, ;Qué papel le asigna?
Ninguno. En caso de ser necesario, por tratarse de una formacion pedagdgica y/o amateur, me
gusta escribirle un papel exclusivo que contribuya a la orquestacién original sin que altere esta y

sin que la modifique.

8. Usted ha dirigido la Suite 200 ¢En qué momento de su vida fue eso? ;Qué impresion le dio la
esta obra? (A nivel conceptual y musical).

Posiblemente la Suite 200 del maestro Victoriano Valencia ha sido una de las obras que més me
ha impactado de mi experiencia con el mundo bandistico colombiano. Creo que es una muestra
evidente del gran valor cultural de la tradicién musical colombiana y de su internacionalizacion
en la cultura musical contemporanea. Ademas, su estructura, material tematico y su valor
artistico, la elevan a una obra fundamental del repertorio bandistico internacional de los Gltimos

diez afos.
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9. ¢Qué es lo mas complejo (en la direccion y en el ensamble) de esta obra?

Sin lugar a dudas la comprensién del estilo de la musica tradicional colombiana: sus
instrumentos, la técnica para su interpretacion, su fraseo, su ritmica... Sacar ritmos tan
autoctonos a ambitos foraneos implica un estudio pormenorizado de la estandarizacion de

aquello que los masicos tradicionales hacen de forma natural y heredada.

10. ¢Cdémo describe el papel del violoncello dentro de la obra? ¢La ha dirigido sin cellos? ¢ Cual
es su percepcion con y sin cellos?
Siempre he tenido chelos con esta obra, y creo que le aportan un color original pues tiene un rol

propio y definido.

11. En este momento ¢qué piensa de la obra y del compositor?

Como ya he dicho, creo que es una obra fundamental del repertorio bandistico de los ultimos
afos que ademas contribuye a la internacionalizacion de un pais bandistico como Colombia 'y
aporta valores artisticos y culturales muy novedosos e importantes. EI maestro Victoriano
Valencia es todo un ejemplo de como la musica mas autdctona puede tener formas de
transmision que permita compartirla con otras culturas y con otras tradiciones. Su forma de
escribir la musica tradicional y su eclecticismo estilistico es un medio méas que eficaz para

normalizar la presencia de la musica colombiana en los circuitos musicales internacionales.

12. Antes de dirigir la suite 200 ¢Conocia o habia tenido contacto con el repertorio colombiano

para banda?
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Solo habia dirigido algunos pasillos colombianos y alguna obra antigua que escuché en mis
viajes a Cuba en la década de los 90 del siglo XX.
13. ¢Conoce o ha dirigido mas obras que incluyan el instrumento? Puede mencionarlas (minimo
3) y comentar un poco a cerca de cada una.
Muchas, pues en mi tierra, la Comunidad Valenciana, el violonchelo forma parte de muchas
bandas amateurs y muchos compositores la han incluido en sus obras. Podria citar muchas obras,
pero he seleccionado:

- LA NOCHE DE SAN JUAN de Miguel Asins Arb6

-  CONCIERTO PARA BANDA de Amando Blanquer Ponsoda

- FUNKY FUNCY de J. Vicent Egea



AnNexo - 2

Cuadro comparativo de audios y videos
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Anexo 3

Propuesta didactica de la inclusion del violonchelo en la Tercera Suite para

Banda “200” del maestro Victoriano Valencia

Violoncello |



Violoncello |

1. INTERDEPENDENCIA

200 Tercera Suite para Banda

Compositor: Victoriano Valencia Rincén
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Propuesta didactica de la inclusion del violonchelo en la Tercera Suite para

Banda “200” del maestro Victoriano Valencia

Violoncello 11
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