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President's Column (s. 5)
Queridos amigos:

omo miembros de una organizacién centrada en servir, los administradores de la FIMC se esfuerzan constantemente

por encontrar formas que permitan cumplir la misién de la organizacién. Teniendo en cuenta que esta misién apoya el

intercambio de culturas mediante la musica coral, se sobreentiende que la FIMC deberia apoyar TODOS los proyectos que
atnen la musica coral de todo el mundo en esta direccién. Para ello, el Comité Ejecutivo de la FIMC (ExCom, por sus siglas en
inglés), ha estado trabajando en una serie de simples documentos que nos ayudardn a ayudarte.

El primero es la Carta Etica de la FIMC, que se basa en nuestros estatutos y directrices, y es una forma de garantizar la integridad del
arte coral internacional. El otro documento es el Respaldo de la FIMC a proyectos, basado en un nuevo plan de operaciones aprobado
por la Asamblea General en Setil (Corea del Sur), en agosto de 2014. Se realiz6 este cambio en un intento por asegurar el futuro a largo
plazo de la FIMC.

Ambos documentos permiten solicitar apoyo a la FIMC, ademds de hacer llegar cémo la FIMC puede ayudar a la entidad (festival,
clase magistral, competicién, organizacién, etc.), y cémo la entidad puede devolver ese apoyo a la FIMC y al mundo coral. Los cambios
en estos documentos imposibilitan que las personas usen a la FIMC en su propio beneficio.

Hay cuatro niveles de apoyo que la FIMC pone a disposicién. Son los siguientes:

* Listado: Un listado complementario en el Boletin Coral Internacional (BCI) y en las eNEWS, el boletin de noticias mensual de la
FIMC, en el mes en que se desarrolle la actividad de los festivales, competiciones, etc. No se necesita realizar una solicitud formal,
tan solo hay que mandar la informacién a Nadine Robin, Office Manager de la FIMC (nrobin@ifcm.net).

* Apoyo: Debe enviarse una solicitud por escrito al Comité Ejecutivo de la FIMC (ExCom), quién, tras reunirse, aprobard o
rechazard al solicitante. Si se aprueba, se podrd incluir la siguiente declaracién en el programa del proyecto: “Este proyecto estd
apoyado por la Federacién Internacional de Musica Coral”. Asimismo, esto también puede implicar el uso temporal del logo de la
FIMC.

* Respaldo: Se tiene que enviar el Respaldo de la FIMC a proyectos al ExCom, que aprobard o denegard la solicitud. Si se aprueba,
se podrd incluir una Carta de Bienvenida del Presidente de la FIMC en el libreto informativo del programa, asi como posible ayuda
econdmica por parte de la FIMC. El solicitante tiene que incluir el logo de la FIMC en todas las publicaciones del proyecto asi
como la siguiente declaracién: “Este proyecto estd respaldado por la Federacién Internacional de Musica Coral”.

* Contrato: Se tiene que enviar la Alianza de colaboracion de proyectos con la FIMC al ExCom, que aprobard o denegard la solicitud.
Si se aprueba, se redactard un contrato por parte de un abogado de la FIMC, que formalizard la relacién entre la FIMC y el evento,
que incluird, pero no se limitard a: organizacién del liderazgo, consultoria artistica, establecer directrices, reparto de ganancias y
pérdidas, requerimientos para informar del progreso, etc.

Tendrds muchas mds noticias sobre esta reestructuracién en los préximos niimeros del Boletin Coral Internacional, en las eNews y en
la pdgina web de la FIMC. Nuestro objetivo es destacar todos los extraordinarios eventos corales en el 4mbito internacional y, al mismo
tiempo, mantener el médximo nivel de integridad, para que todos aquellos que quieran implicarse en esta causa sean conscientes de que

este evento es algo que intentard alcanzar los estdndares mds altos en el mundo coral internacional.

Con mis mejores deseos,

/(O 7

Michael ] Anderson, Presidente

Traducido del inglés por Maria Ruiz Conejo, Espana
Revisado por Carmen Torrijos, Espana e
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editor de la revista
Chorzeit, das Vokalmagazin

La polifuncionalidad en la gestion coral (p 7)

Cuanto mayor sea la ambicion musical de un coro mayor seran sus problemas de organizacion. Pero,
¢cuales son las obligaciones del gestor coral? ;Pueden aprenderse? Y si se pudieran, ;donde?

Encontrar a alguien que sea capaz de hacerlo todo

¢No serfa casi un suefio si usted, como director coral, pudiera dedicarse por completo a interpretar
obras musicales? Desgraciadamente, la realidad es muy diferente: "Hay que hacerse cargo de disefiar
los programas de conciertos, encargar partituras, alquilar y equipar salas, recaudar fondos, imprimir
carteles, vender entradas...incluso los cantantes conllevan cierto esfuerzo administrativo”, explica
el autor del libro Schott Master Class Chorleitung (Schott Masterclass Chorleitung — vom Konzept zum
Konzert en alemdn). Ademds, el autor anade que "incluso yo tengo que dedicar la mitad de mi tiempo
a organizar y planear cosas; muchas horas al dfa...".!

Tenga en cuenta que el autor de este libro no es el director de un coro de aficionados, sino que se
trata de Simon Halsey; el director principal del Coro de la Radiodifusién de Berlin (Rundfunkchor
Berlin), un conjunto musical profesional distinguido. Para este coro es normal también que las tareas
de organizacién formen parte del trabajo del director, aun cuando disponen de profesionales capaces de
organizar giras y eventos, y de actuar como relaciones publicas.

Cuantas mds metas se proponga un conjunto musical, mayores serdn sus tareas de organizacion.

Es por esto por lo que se necesita ser, como dice la expresién alemana, un eierlegende wollmilchsau

o chisme mdgico para poder gestionar un coro. Al menos esta es la impresién que nos da Cornelia
Bend, la manager del conjunto vocal SWR Vokalensemble sobre esta profesion al explicar que, para
ella, algunas de las tareas mds importantes son: "ser responsable del personal, del presupuesto y de los
programas; de distribuir las comisiones para las composiciones, adquisiciones, contactar directores de
eventos, preparar contratos, publicidad, RR.PP, coordinar los programas de radio, televisién y CDs;
promover la musica vocal por medio de redes de contactos a través de asociaciones; realizar proyectos
en colaboracién con coros financiados; ofertas musicales para todas las edades...". Segtin Bend, realizar
tal cantidad de trabajo serfa imposible sin permitirse ciertas concesiones: "es imprescindible aprender a
lidiar con el hecho de que no siempre podremos alcanzar por completo las metas que nos proponemos
o cumplir todas las aspiraciones del conjunto musical".

Los profesionales han aprendido una gran parte de su profesion realizando el trabajo

Esto es particularmente cierto en el caso de los conjuntos musicales no profesionales ya que, por lo
general, todas las tareas quedan al cargo de unas pocas personas o, en algunos casos, inicamente en
manos del director coral. Pero esta lista interminable de quehaceres para el director suele considerarse
demasiado, no solo en cuanto al tiempo que se necesita sino a los conocimientos que se requieren,
ya que el nimero de cursos pricticos de formacién para coros no profesionales es limitado (véase la
entrevista en el siguiente articulo).

En cuanto a la situacién de un profesional, tampoco es mucho mejor. De hecho, existe una serie
de programas de estudios bdsicos de gestion cultural, pero en los que casi nunca se trata el tema de la
gestién coral. Uno de los motivos obedece a que en Alemania solo existen unas dos docenas de coros
y grupos vocales que se puedan permitir contratar un manager permanentemente, y aun asi no suelen
trabajar en jornada completa. Esto significa que précticamente no existen puestos de trabajo para
aquellos que estén titulados en este campo.

Ademis, todo director coral -ya sea un profesional o un aficionado con gran dedicacién- es, por
encima de todo, un director cultural en el sentido mds amplio. Bernard Hef$, manager coral del
RIAS Kammerchor de Berlin, asegura que "la gestién coral abarca solamente una pequefa parte de
esta profesion, siendo ésta mucho mds compleja. Independientemente de si lo que se maneja es una
orquesta, un coro o un grupo de danza folklérica, los requisitos son los mismos; marketing, relaciones
publicas, recaudacién de fondos, etc.”. Hef§ no se considera un manager coral sino un manager cultural
que actualmente trabaja para un coro aportando su conocimiento, su gran experiencia profesional

1 Simon Halsey, Schott Master Class Chorleitung — vom Konzept zum Konzert; Praxisbuch + 2 DVD (4 hours of music), Schott 2011 (nota del
traductor)
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y una conveniente red de contactos. En el pasado ha dirigido una fundacién, un festival, una competicién
internacional y una orquesta barroca con similar éxito. "Ademds, no deberia criticarse el trabajo de una
persona por tener una profesién totalmente diferente si el resultado es exitoso", afiade.

Ciertamente, muchos de los managers corales profesionales en Alemania han aprendido su profesién por
medio de la experiencia y no por estudios. El representante del coro Dresdner Kreuzchor, Oliver Geisner,
posee un doctorado en filosoffa; Susanne Eckel, del coro Regensburger Domspatzen, estudié en una escuela
de musica; Christopher Hartmann, del coro Regensburger Domspatzen, es economista aunque establecié
una agencia de conciertos durante sus afos universitarios ademds de fundar el festival Tage Alter Musik
de Regensburg junto con su hermano Ludwig Hartmann y Stephan Schmid. Tras su graduacién comenzé
a trabajar como director gerente de la Academy for Catholic Church Music and Musical Education de
Regensburg, actualmente conocida como College of Catholic Church Music and Musical Education (HfKM
por sus siglas en alemdn), antes de tomar el cargo de manager del coro Domspatzen, en el que cantaba de
nifio. "Desde pequefio he adquirido muchas ideas ttiles para mi profesién gracias a ir aprendiéndola sobre
la marcha. Ya desde entonces solia participar en la organizacién de eventos para agencias de conciertos;
desde vender entradas, participar en campafias de carteles y en la gestién del guardarropas o el control de las
entradas", comenta Hartmann.

También hay un gran ndmero de managers corales que han cursado artes. Un ejemplo es Jiirgen Wagner,
quien estudié canto y ha sido responsable del coro Chorwerk Ruhr desde 2008. Cornelia Bend, del conjunto
vocal SWR Vokalensemble, estudié oboe a la par que musicologfa, historia y filosoffa, ademds de cursar
estudios de direccién cultural en la Pidagogische Hochschule Ludwigsburg. "Segin mi experiencia, tomar un
curso de direccién cultural por si solo no es suficiente para poder realizar la gran variedad de tareas que deben
realizarse, a no ser que se combine con otros cursos especializados y adquiriendo experiencia en conjuntos
musicales”, asegura la directora.

Hans-Hermann Rehberg, manager del coro Rundfunkchor Berlin desde 1990, opina de manera similar:
"Creo que la gestién es algo que no se puede estudiar”. Tras haber estudiado en la Universidad de Musica de
Leipzig (Hochschule fiir Musik), cantd para la Musikalische Komédie y el coro Rundfunkchor Berlin durante
cinco y diez afios respectivamente, y continué su preparacién profesional haciendo visitas de observacién de
actividades profesionales en los conservatorios de Hamburgo y Berlin.

Como es el caso de Rehberg, muchos managers corales han sido cantantes o contintian siéndolo hoy en
dfa. "Saber cantar es un prerrequisito imprescindible para ejercer este tipo de trabajo”, comenta la autora de
Erfolgreiches Chormanagement (“Management Coral Exitoso”), Alexandra Jachim, "uno debe saber cémo
se ajusta un coro". En cuanto a los coros semiprofesionales y de aficionados —el 99 por ciento del total-,
este prerrequisito es una verdad evidente en casi todos los casos. Un ejemplo serfa Nina Ruckhaber, del coro
Jazzchor Freiburg, una contralto que ha estado a cargo de todas las tareas organizativas desde 2012. Nina
comenzd a cantar en coros en la infancia y a mostrar un interés por todo lo relacionado con la profesién a una
edad muy temprana. Ademds, recuerda que "pasaba lista en el coro de la escuela y, cuando estaba cursando
grados mds superiores, solfa asistir con la organizacién de conciertos. Una vez en la universidad, trabajé como
asistente del director de musica y asumi también parte de la responsabilidad sobre el coro de la universidad”.

La escasez de formacion complementaria para los conjuntos no profesionales

Nina Ruckhaber no solo estudié educacién musical en la Universidad de Koblenz sino que también
adquiri6 otros conocimientos pricticos en un curso de formacién de gestién coral en la fundacién Konrad-
Adenauer-Stiftung de Bonn. Asimismo, también completd otro curso en direccién y legislacién musical en la
Musikhochschule Freiburg, junto con seminarios de formacién complementaria en asociaciones de musica.
Ciertamente, solo existen unos pocos seminarios ofrecidos por asociaciones corales de mayor rango y cuya
gran mayorfa se basa inicamente en los aspectos legales que gobiernan a las asociaciones. Por ejemplo, la
federacién coral Chorverband NRW, en colaboracién con la fundacién Konrad-Adenauer-Stiftung, ofrece
un curso de “direccidn de asociaciones de prictica coral” que consta de siete médulos. Pero si pregunta a
la Academia Federal para la Educacién Cultural en Wolfenbiittel (Bundesakademie fiir kulturelle Bildung)
sobre dicha asignatura, solo hardn referencia a cursos generales de direccién cultural, ya que no existen cursos
especificos de management coral.

Dada la escasez de opciones, algunos conjuntos musicales toman sus propias iniciativas: el coro WDR
Rundfunkchor ofrece regularmente puestos de pricticas dentro de su propia direccién. Las clases de grado
superior del internado del coro Windsbacher Knabenchor cursan talleres de Management coral. Desde el afio
pasado, el Chorjugend im Deutschen Chorverband ha intentado ayudar con el aprendizaje ofreciendo cursos
de formacién adicional de direccién coral (véase el tercer articulo en este dossier).

Sin embargo, para la gran mayorfa de organizadores en Alemania la tnica forma de adquirir conocimientos
es por medio de la prictica y compensando la falta de conocimientos con un nivel méximo de dedicacién,
pues esta profesion puede llegar a ser muy gratificante si es fructifera. "Mi trabajo de voluntariado para el
coro SonntagsChor Rheinland-Pfalz es tan divertido” comenta Werner Mattern, un ingeniero que se dedicé
durante décadas a disefiar productos quimicos por todo el mundo. Hoy en dia organiza alrededor de doce
conciertos al afio. "Trabajo con socios muy interesantes como, por ejemplo, la cadena alemana ZDF, la
estacién de radio SWR, la loterfa nacional y federaciones corales. ;Esto da tanto color a mi vida!".

El precio a pagar es un gasto personal de energfa y tiempo muy grande, como explica Nina Ruckhaber:



Entrevistador:
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"El salario que recibo por gestionar el coro Jazzchor Freiburg es de media jornada pero, en realidad,
invierto mucho tiempo haciendo trabajo voluntario”. Los empleados profesionales también afrontan
la misma situacién: "Hay veces que trabajo de 50 a 60 horas semanales”, nos asegura Cornelia Bend.
Hans Rehberg comenta que "pierdo la cuenta de las horas que trabajo a la semana” lo justifica
inmediatamente diciendo que "jes un estilo de vida!".

Traducido del inglés por Charo Costa Cinovas, Reino Unido/Esparia
Revisado por Juan Casabellas, Argentina

Pensar de manera empresarial y artistica al mismo tiempo (p 10)

jAlexandra Jachim, representante cultural y autora de libros sobre las bases de una gestion
coral exitosa!

“A muchos les faltan las herramientas bdsicas!”

iMayor valoracién, una clara distribucién de tareas, mayor entrenamiento de servicio: Alexandra Jachim,
autora de una exitosa guia sobre el tema, discute las bases de una gestién coral préspera!

Sra. Jachim, ;Cudles son las cualidades mds importantes que un representante coral deberia poder
ofrecer?
Para empezar, ella o él deberfa estar cantando o haber cantado en un coro. Por un lado, para conocer
los proceso dindmicos especiales de grupo activos en un coro; pero sobre todo, por otro lado, necesitas
saber qué significa hacer un trabajo musical. Esto, en realidad, es el caso de cualquier representacién
cultural: bdsicamente, uno debe pensar en términos econémicos, pero también necesita un profundo
entendimiento de las caracteristicas especiales de trabajar en las artes —especialmente porque estos
dos aspectos con frecuencia se perciben como contradictorios. Por lo tanto, para combinarlos de
una manera que garantice éxito, necesitas tratar con una gran sensibilidad con las personas y grupos
interesados —desde el director coral a través de las diferentes secciones de voz y solistas y otros artistas
que pudieran estar involucrados, hasta gente de fuera como patrocinadores, representantes de prensa,
etc.

A menudo en esto, el director coral es el negociador mds duro cuando se debate el uso del dinero
presupuestado o las responsabilidades del personal...

Asi es, y por eso es tan importante que el representante coral, si es posible, trabaje en las mismas
condiciones con los lideres artisticos. Desgraciadamente muchas empresas culturales —incluso
las grandes y famosas— estdn atin estructuradas de una manera muy jerdrquica y en su totalidad
la direccién artistica queda ubicada en una posicién mds elevada que la representacién de gentes
responsables de la organizacién y balance de libros. Sin embargo ambas dreas son igualmente
importantes — juna es totalmente incapaz de trabajar sin la otra! ;Qué utilidad tienen las ideas
artisticas mds deslumbrantes si no pueden ponerse en prictica debido a que no se ha recibido dinero
de un patrocinio o ni el publico ni la prensa acuden al concierto ya que no ha habido una publicidad
aceptable? Y al revés, el representante coral necesita el producto, en concreto el éxito de la obra
artistica, para cumplir con sus obligaciones.

Sin embargo, en una actividad coral, la musica deberia tener el papel protagonista.

Por supuesto. Destacaria tres objetivos, de los cuales el primero, el cumplimiento de la misién cultural,
concretamente hacer musica en si misma, en cierta medida estd en la cima. Sin embargo, hay dos
aspectos mds que tienen la misma importancia para que el trabajo coral tenga éxito a largo plazo, que
a menudo se rechazan o son totalmente ignorados: en concreto, alcanzar ciertos grupos de gente —
desde el publico, a través del reclutamiento de nuevos cantantes, hasta los patrocinadores publicos y
privados—, y también el cuidado de lo que ya existe —jesto, ademds, vuelve a referirse -junto al factor
econdmico- a los cantantes asi como al ptblico y otra gente o grupos con interés en el coro!

No obstante, para muchos coros y en particular sus directores, esto se acerca demasiado al plano
empresarial —después de todo, generalmente, su motivacién no va ligada a la generacién de
dinero.

Yo también he observado esta actitud eminentemente escéptica hacia conceptos como “grupos a los
que acercarse” o “el mercado”, normalmente en coros amateur. Sin embargo, el procedimiento descrito
solo es econdmico a primera vista, ya que las dos dimensiones no econémicas del trabajo coral tienen
un efecto mucho mds profundo: después de todo, solo cantaremos juntos siempre que tengamos
suficientes cantantes —asi que hemos de permanecer activos en el reclutamiento de nuevos miembros



para el coro. Y cuanto mds felices y a gusto con nosotros se sientan los que ya forman parte del coro, mds
tiempo se quedardn. Es simple, no debemos olvidar de que la diversién de alguien al cantar en un coro
depende no solo del director o el repertorio, sino también de, en gran parte, factores como la atmdsfera en el
grupo, conciertos exitosos, el aprecio del publico, etc. Diferentes encuestas y estudios realizados en los tltimos
afios han demostrado que la satisfaccién de los miembros de un coro dependen, en realidad, mds de estos
factores que del trabajo musical. Por tanto, a modo de ejemplo, la importancia del miembro individual del
coro para el grupo no deberfa juzgarse solamente por sus habilidades vocales, sino por su competencia social.
Por ello, los cantantes que sin cesar cuidan de las nuevas incorporaciones, les explican “las reglas del juego” y
los presentan al grupo, son increiblemente importantes para la moral del coro. jAdemds, si te encuentras feliz
y contento, también cantas con mds motivacién y mejor! Sin embargo, normalmente el director coral no se
encuentra en la disposicién de vigilar estas supuestas trivialidades por falta de tiempo —y generalmente esto no
se incluye en su formacién y entrenamiento tampoco.

Con esto, ya hemos tocado las opciones para el entrenamiento bdsico y, a continuacidn, de servicio en
este Ambito: ;considera suficiente lo que ofrece el mundo germanoparlante?

No hay duda de que, en este aspecto, todavia tenemos muchas cosas por hacer. Como ya se ha dicho, el
entrenamiento de directores corales, aspectos de organizacién y economia y cuestiones de liderazgo reciben
muy poca atencién. El resultado es que, tras unos cuantos meses en sus primeros trabajos, se dan cuenta —
muy opuesto a lo que se esperaba— que las tres cuartas partes de los problemas en sus centros de trabajo son
cuestiones no musicales. Aqui serfa de gran ayuda para ellos que estas tareas fuesen delegadas a miembros
del coro, pero muchos coros sencillamente carecen de las herramientas necesarias para negociar esto.
Especialmente entre amateurs, jhay muchas nuevas oportunidades de entrenamiento que permitirfan, a los
cantantes con la motivacién necesaria, adquirir esas habilidades!

En su opinién, ;por qué no hay mds oportunidades para continuar el entrenamiento?
Me da la impresién de que el panorama cultural y en concreto el coral le sigue a la cola al desarrollo social
general. Por ello, en muchas 4reas sociales se ha aceptado durante mucho tiempo que cuestiones como la
estructura y estilo de liderazgo, comunicacién interna y externa en la organizacién o proceso de toma de
decisiones no sean llamadas “competencias de primera clase” sino de importancia elemental si las personas
pretenden trabajar juntas. Incluso la iglesia Catdlica Romana con su estructura jerdrquica imposible de
cambiar ha empezado ya a centrarse intensamente en estas cuestiones. Solo en el 4mbito de la cultura hay
todavia algunas personas que deciden sobre qué direccidn desplazarse, de arriba abajo, y en los coros a
menudo el director es quien toma casi todas las decisiones bajo su responsabilidad. A largo plazo, este modelo
estd abocado al fracaso. Por supuesto, incluso en un coro el director artistico siempre tomard decisiones sobre
ciertos asuntos bajo su propia responsabilidad —no puedes tener una votacién democrética en cada cuestién
musical. Pero lo que estoy realmente intentando enfatizar es que existe una actitud fundamental: ;estoy
preparado para delegar la competencia para ciertas decisiones al grupo o incluso personas concretas, porque
puede que ellos tengan mds tiempo o sencillamente una mejor cualificacién para ello?

Hablando de titulaciones: entre los coros amateur, en particular, las tareas organizativas se llevan a cabo
generalmente por voluntarios que nunca recibieron un entrenamiento significativo.

Correcto, esa es verdaderamente la realidad actual —como en la inmensa mayoria de las organizaciones
sin fines de lucro. Aparte de la falta de conocimiento concreto y del oficio —por ejemplo, para publicidad o
recaudacidén de fondos— es dificil, sobre todo, porque estas personas no estdn formadas para el liderazgo, pero
la tarea de un representante coral es una tarea de liderazgo. Y es un papel multifuncional: un representante
coral es un portavoz para el coro, encargado de captar y administrar el presupuesto, oficial de contactos,
agente de conciertos, trabajador de publicidad, captador de fondos y mucho mds al mismo tiempo.

iDemasiada responsabilidad para una sola persona!

Exacto, es por ello por lo que recomiendo dos primeros pasos fundamentales a los coros que se preparen
para abordar estos problemas. Primero, deberfa haber una clara definicién de lo que se propone el coro y los
objetivos que espera alcanzar: ;qué musica queremos cantar? ;Qué tipo de publicidad usar? ;De qué manera
queremos resultar Gnicos frente a otros coros? Deberfa existir un grupo que realmente se tomara tiempo
para estas deliberaciones, por ejemplo, pasando un fin de semana para reflexionar sobre ello. El segundo
paso consiste, basado en los objetivos que se hubieran decidido, en la definicién de tareas muy concretas,
distribuidas entre los miembros del coro de acuerdo a sus competencias. Esto es algo que en muchos coros,
por desgracia, falta: 4dmbitos de responsabilidad claramente definidos. Por ello, a los miembros mds jévenes
se les podria confiar, por ejemplo, la gestién de una pdgina de Facebook. Sin embargo, en todo este asunto
es muy importante que el grupo establezca expectativas claras sobre aquellos que son responsables de la tarea
o cargo, de manera que ellos mismos puedan decidir si quieren o no hacerlo. En concreto, en el sistema
voluntario la gente a menudo se satura con tareas que no pueden dominar por falta de calificacién o de
tiempo. Esto lleva a la frustracién en todos los sentidos. Un cldsico ejemplo son las paginas web de los coros:
normalmente, se solicita el servicio a la gente que domina la informdtica para crearlas; pero después de ello,
no tienen tiempo para actualizarlas con nuevas fechas de conciertos u opiniones, por lo que la pdgina se queda
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mds o menos descuidada —ya que al comienzo, no hubo una decisién clara de lo que se deberfa hacer
en el futuro. Esto también es vdlido particularmente para la relacién entre director y plantilla del coro
—en especial, aquellos en posiciones clave deberfan ser conscientes perfectamente de los acuerdos sobre
quién hace qué.

Sin embargo, cuando alguien se presenta para llevar a cabo un trabajo, el coro se alegra.

{Y ése es exactamente el quid de la cuestién! Es muy ficil contentarse simplemente con que por

suerte alguien se encargue de lo que sea. Pero no sélo es permisible, sino absolutamente necesario que
en una tarea voluntaria se requieran también altos estdndares de trabajo. A largo plazo, se paga por
todos aquellos involucrados si se invirtiera un poco més de tiempo y preocupacién en la bisqueda

de las personas adecuadas para ciertos trabajos. Es ficil subestimar el dafio producido por el personal
equivocado en una organizacién: por ejemplo, si la persona que vende tickets en la entrada no

puede aguantar el estrés y, por tanto, se muestra apdtico ante los miembros del pablico que esperan

por sus entradas reservadas y que no estdn listas, influenciard directamente el estado de 4nimo de

la sala y cuando el coro se pregunte por qué el ptblico no responde bien a pesar de haber cantado
magnificamente bien. Normalmente, los coros se olvidan a menudo de la disposicién de un concierto —
iel publico debe sentirse relajado! ;Qué pinta tiene la sala? ;La iluminacién encaja con el contenido del
programa? ;Qué opciones se ofrecen al publico para facilitar su acceso a las obras que se representan?

¢ Tendrd el concierto un presentador? ;Puede romperse la disposicién tradicional del escenario, por
ejemplo, distribuyendo a los cantantes por toda la sala? ;Qué ocurre con el intermedio? La mayoria de
la gente asiste a los conciertos no solo por la musica, sino porque esperan una experiencia emotiva en
todos los sentidos. jLa calidad del producto “concierto” debe ser 6ptima, pero esto también se aplica a
la calidad del servicio en todos los sentidos! Todos los coros deberfan tener en cuenta esto. Es imposible
para un director coral velar por todas estas cuestiones, pero uno o varios representantes corales podrian
con ello.

Alexandra Jachim MAS, nacida en Viena en 1969, realizé estudios empresariales y gestién cultural.
Durante los tltimos 25 afios ha cantado y participado como miembro en coros, siendo su ocupacién
durante muchos afnos el tema de la teorfa y la prictica de la gestién coral.
Ha trabajado durante los tltimos 20 afios en empresas culturales, entre los
muchos trabajos como representante coral en Viena. Actualmente, se encuentra
al cargo de la administracién de WERK X, Viena. Autora de “Gestién Coral
Satisfactoria: la gufa” (facultas.wuw 2013). A su carrera se afiaden ponencias y
talleres sobre gestién coral.

Traducido del inglés por Juan Carlos Garcia Gil, Espana
Revisado por Juan Casabellas, Argentina

Profesionales, PRy Practica
Resena sobre el primer afio del curso de perfeccionamiento en

"Gestion Coral" de la Deutsche Chorjugend (p 14)

Los participantes del curso de perfeccionamiento "Gestion Coral" aprenden de profesionales altamente
experimentados

Informacion e inspiracion

Conciertos inspiradores, emocionantes talleres, charlas apasionantes -a mediados de febrero en esta
Quinta Vokalfest Chor@Berlin, organizada por la Deutsche Chorverband (DCV), todo parecia
transcurrir como en afios anteriores. Sin embargo, era imposible pasar por alto el hecho de que el
personal de la organizacién del festival era mds numeroso y también mucho mds joven de lo habitual:
Ademis del equipo DCV, de probada eficacia, y el Radialsystem (un gestor de eventos de Berlin; N.
del T), 15 jévenes cantantes de coro y directores trabajaron arduamente durante cuatro dias en todos
los campos -en la fase de puesta en marcha, en temas artisticos o controles de ingreso, como fotdgrafos
para el blog y, por supuesto, como aprendices de todo.

Estos cuatro dias agotadores pero emocionantes en la capital de Alemania fueron, para este
extraordinario equipo de organizadores, la conclusién del curso anual "Perfeccionamiento en Gestién
Coral”. Durante cuatro intensos fines de semana, los participantes y profesores con experiencia practica
habian abordado temas como marketing, relaciones publicas, recaudacién de fondos y produccién

de conciertos, y recibieron sobrada informacién para su propio trabajo. Tres de los médulos se

habian llevado a cabo de forma paralela a importantes eventos corales: los participantes tuvieron una
experiencia de primera mano en el noveno Certamen Coral de Alemania 2014 en Weimar, y pudieron


facultas.wuw

percibir desde adentro cémo funcioné todo durante la serie de conciertos "Schlussakkord Romantik”
organizada por el DCV en Renania Palatinado; y en Chor@Berlin tuvieron la oportunidad de participar
activamente ellos mismos.

Los participantes pusieron directamente en practica muchas ideas

El curso se inicié con el seminario “Wir sind ganz Chor! Kulturmarke, Sozialgemeinschaft,
Wirtschaftsfaktor” (Todos somos coro! una Marca Cultural, una comunidad social, un factor econémico) El
seminario comenz6 solicitando a los participantes que desarrollaran un perfil de sus propios conjuntos; en esta
tarea fueron asistidos por Moritz Puschke, Gerente del DCV, y Christian Langer, un consultor de negocios.
Esto fue algo completamente nuevo para algunos de los participantes: “Fue decisivo y fundamental para mi
entender lo importante que es establecer una marca de coro y desarrollarla, dice Kathrin Henschen de 25 afos
de edad, estudiante de musicologia en la Universidad Humboldt de Berlin, que trabaja en la secretaria de la
Berlin Sing-Akademie (entre otras cosas). Una idea clara de la identidad de un coro es la pieza clave”.

Muchos participantes implementaron de inmediato las competencias adquiridas durante este primer
fin de semana: "Después de haber comprendido la importancia de diferenciarse de otros conjuntos y de la
creacién de la propia marca, inmediatamente puse manos a la obra con mi propio coro, dice Mirijam Oster,
una graduada en Ciencias Culturales y actualmente estudiante de canto, que conduce dos coros y organiza
el seminario direccién coral del Saarlindische Chorverband. Junto con mi conjunto Querbeat estamos
desarrollando un nuevo concepto coral centrado en la creatividad y la diversién - y no solamente en la calidad
del canto”.

Marfa Lehmann, una graduada en Musicologfa y en Gestién Musical en Berlin y Paris y que actualmente
trabaja para la Oficina de Gestién de Proyectos del DCV, dice que el trabajo intensivo en el perfil de su
propio coro le ha ayudado significativamente: "La concentracién necesaria llevé a resultados asombrosos en
un tiempo muy corto, dice la joven de 26 afios de edad. Asimismo, en conjunto con los demds participantes y
profesores con experiencia, encontramos soluciones précticas para problemas de larga data”.

Luego de un primer fin de semana agotador, que para algunos participantes resulté un penoso proceso de
aprendizaje, el segundo médulo se dedic6 enteramente al guidn y puesta en escena de los conciertos. Folkert
Uhde, un gestor cultural que se autoproclama "disefiador de conciertos", fue mucho més atrds en el tiempo,
con el fin de mostrar de una manera sorprendente que la musica cldsica no siempre se ha presentado en la
forma a la que estamos acostumbrados hoy en dia: musicos en el escenario, y el piblico en filas de sillas en
frente de ellos. Alenté a los participantes a probar nuevos conceptos escénicos y a pensar en la experiencia
de un concierto en su conjunto: ;Por qué no distribuir a los cantantes por todo el lugar? ;Qué efectos son
posibles teniendo en cuenta la arquitectura y la iluminacién? ;Y quién dice que en realidad no se puede comer
y beber durante un concierto?

Una vez mds, los participantes recibieron consejos especificos para aplicar en casa con sus propios coros:
"Sobre la base de lo que hemos aprendido acerca del desarrollo escénico de un concierto, he redisefiado
completamente algunos de mis conciertos”, nos dice Hannah Ewald de 27 afios de edad; ella dirige un coro
infantil, un coro mixto y un coro de adultos en Hamburgo. “Sobre todo, le he dado una visién més teatral a
mi programa en lo que se refiere al espacio, la forma y la musica ".

Las preguntas generales relativas al desarrollo teatral del concierto se completan con una visidn especial
de las caracteristicas especificas de pop y jazz: Nina Ruckhaber, manager del Jazzchor Freiburg, dio
ejemplos claros para conciertos inusuales y al final respondié muchas preguntas relativas a su trabajo; y se
intercambiaron datos de contacto. Hannah Ewald piensa: "El beneficio especial de este curso avanzado
de formacién es que se puede construir una red de contactos que ya mismo es de inestimable valor para
mi." Mirijam Oster, de Saarland, lo formula de una manera similar: "Este entrenamiento amplia el propio
horizonte y muestra qué otras cosas estdn disponibles més all4 del campo de la propia visidn. Y, por supuesto,
siempre es inspirador conocer gente interesante y sus ideas”.

Consejos de los profesionales de los coros de radio

El mismo fin de semana continud con el tema de las relaciones publicas: el autor de este articulo compartié
su experiencia como periodista y funcionario de relaciones publicas, centrdndose en la importancia de las
notas de prensa y las fotografias, porque éstas son la base de las relaciones publicas exitosas. Un enfoque
préctico que fue adoptado también aqui y que fue bien recibido por los participantes: “El tema de la relacién
con la prensa, todo lo relacionado con las fotos del coro, fue muy util para mi; tuve la oportunidad de llevar
conmigo algunas muy buenas ideas y aplicarlas de inmediato en mi propio coro”, dice Marfa Lehman, quien,
a su vez, canta en varios coros.

En el siguiente médulo del curso, se ampli el tema de las relaciones publicas para incluir el marketing.
Participaron como profesores invitados Sabine Germann y Rachel Sophia Dries del Departamento de
Relaciones Publicas y Marketing de la Rundfunkchor Berlin (Berlin Radio Choir). Ambas aportaron ideas
interesantes en cuanto al funcionamiento de un conjunto profesional de méximo nivel. Valiosos consejos
sobre la obtencidn de fondos de patrocinio estuvieron a cargo de Bettina Charlotte Hoffmann de Diakonie
Kathastrophenhilfe (N del T.: una organizacién de socorros); que, entre otras cosas, se encarga de la
recaudacidén de fondos y comunicacién con donantes de "Brot fiir die Welt" (Pan para el Mundo).
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Después de estos tres fines de semana intensivos, 15 jévenes gerentes corales, con gran entusiasmo
abordaron la organizacién del festival Chor@Berlin. "Incluso si tan sélo fuera por la creacién de redes
en toda Alemania, puedo recomendar fuertemente este programa’, dice Marfa Lehmann. “Puedes
conseguir allf muchas nuevas ideas e inspiracién para tu propio coro, y te sentirds estimulado para
continuar tu propio trabajo musical. "

Para mds informacién, fechas y programa:
www.deutsche-chorjugend.de/weiterbildung_chormanagement/

Traducido del inglés por Ariel Vertzman, Argentina
Revisado por Juan Casabellas, Argentina e

Stephen Leek
Artistic Executive

y
Angelika Vong

Executive Assistant

EXPO Coral Mundial de la FIMC, Region Administrativa Especial
de Macao, del 12 al 15 de noviembre de 2015 (p 17)

a regién de Asia-Pacifico es inica cuando en comparacién con otras regiones del mundo.

Muchos paises de la regién no comparten lengua, cultura, costumbres o no tienen fronteras en

comun. Un ejemplo de este contraste seria viajar de Beijing, en China, a Melbourne, Australia.
Aunque se encuentren en la misma regién, el trayecto entre los dos puntos toma 12 horas en avién. El
idioma cambia del mandarin al inglés. Los productos alimenticios bdsicos cambian de fideos a pan. El
verano se transforma en invierno. Las diferencias son innumerables; sin embargo, hay una fina linea
entre diferencias y similitudes. Una de esas similitudes incluye el amor por la musica coral.

Numerosos paises de esta region estdn experimentando un crecimiento econémico a un ritmo
sorprendente, al igual que la musica coral que se estd desarrollando a una velocidad extraordinaria. Se
celebra una media de al menos un festival, competicién o evento coral cada semana.

La region es vasta y las aptitudes y experiencia de los cantores, directores y compositores son igual
de extensas. Cuenta con coros y compositores sobresalientes, aunque también cuenta con un buen
nimero de coros, directores y compositores que carecen de la exposicién y experiencia necesarias para
alcanzar niveles superiores en el arte coral.

LA EXPO CORAL MUNDIAL DE LA FIMC

La préxima EXPO Coral Mundial de la FIMC es una oportunidad real y Ginica en nuestra regién
para trabajar con algunos de los grandes musicos corales de nuestra época provenientes de la regién
o de otras partes del mundo. La EXPO hard especial hincapié en los talleres y presentaciones para
desarrollar habilidades dirigidos a directores, cantores y compositores. Para ello, los programas
especializados, que durardn los tres dias del evento, consistirdn en un programa de clases dirigidas
por un “mentor”: cada delegado se apuntard para trabajar en clase con un lider. Los grupos estardn
divididos por compositores, jévenes compositores, cantores y directores en etapas diferentes de
experiencia y especializacién.

La organizacién de la EXPO Coral Mundial de la FIMC permitir4 a los participantes adquirir
la mayor cantidad de conocimientos en el menor tiempo posible. Comenzards la jornada con una
sesién matutina de canto liderada por directores mundialmente reconocidos. Durante el resto de la
mafana podrds trabajar con Marfa Guinand (Venezuela) como cantor, Brady Allred (EEUU) como
director coral avanzado, Andre van der Merwe (Suréfrica) para aprender habilidades de direccién como
cantor universitario experimentado o con Dan Walker (Australia) como joven compositor que estd
inicidndose en la composicién coral. Por la tarde, podrds asistir a varias ponencias, talleres, conciertos o
conferencias. Mientras tanto, la exhibicién estard disponible durante toda la jornada para que explores
las diferentes casas discogréficas, coros, asociaciones y mucho mds.
Mis de 16 coros locales e internacionales de alto nivel estardn presentes en los conciertos que tendrdn
lugar a mediodia y por la noche en la sede de la EXPO y en todo Macao. Los coros invitados incluyen
a la mundialmente reconocida agrupacién finlandesa « cappella Rajaton, talentos emergentes como
el coro holandés The Junction, el colorido Manado State University Choir de Indonesia, el vibrante
Nelson Mandela University Choir de Suréfrica, la agrupacién de primera clase Salt Lake City Choral
Artists de Estados Unidos y muchos mds. Por un pequefo costo adicional, los coros y personas
participantes tendrdn la oportunidad de tener una sesién de consulta con uno de los distinguidos
expositores.


http://www.deutsche-chorjugend.de/weiterbildung_chormanagement/

Una Grand Prix coral dividido en dos secciones tendrd lugar simultdneamente a estos eventos. La Seccién
A con repertorio obligatorio (del 13 al 15 de noviembre) y Seccién B con repertorio libre (del 10 al 12 de
noviembre de 2015).

Entre el jurado se encontrardn: Jonathan Velasco (Filipinas), Hak-Won Yoon (Corea del Sur), Michael
J Anderson (Estados Unidos), Brady Allred (Estados Unidos), Sacko Hasegawa (Japén), Meng Da Peng
(China), Tommy Kandisaputra (Indonesia), Wu Lin Feng (China), Debra Shearer (Australia).

:Se llevard tu coro a casa el trofeo Grand Prix?

Programas especializados para todo el mundo
* Programa para cantores — Para cantores de cualquier edad y experiencia

Lider: Marfa Guinand, directora, Venezuela
Acompanante: Sally Whitwell, pianista, compositora y directora, Australia
Bajo la direccién de la distinguida directora coral internacional, la venezolana Marfa Guinand, y la
aclamada pianista, compositora y directora, Sally Whitwell, este programa estd abierto a cantores de
cualquier edad que deseen mejorar sus técnicas corales de canto, tener un mejor entendimiento de una
gran gama de musica coral y hacer nuevos amigos. Ven y tnete a la diversion y trabaja con una de las
directoras corales mds importantes de nuestra época.

* Programa para cantores a cappella: para cantores de cualquier edad y experiencia
Lideres: The Junction, Paises Bajos
Explora los sonidos vocales contempordneos y técnicas para coros pequefios en un ambiente amistoso
y relajado. The Junction, una genial agrupacién a cappella de los Paises Bajos, compartird ideas sobre
técnicas vocales, empleo del micréfono, habilidades de composicién e improvisacién y canto en modo
coral popular en unas sesiones inspiradoras.

* Grupos para directores: para directores de cualquier edad y experiencia
Trabaja con algunos de los directores corales mds importantes del mundo en cinco sesiones tutorizadas
intensivas. Este programa estd disefado para aquellos directores que deseen desarrollar habilidades de
direccién, musica y voz en estrecha colaboracién con mentores que los guiardn a lo largo de todo el
programa. Los participantes deberdn asistir a las cinco sesiones con el mismo mentor.
Habrd programas especializados disefiados para directores que dirigen coros adultos, juveniles, infantiles,
femeninos y un programa especial para jévenes directores principiantes.
Los lideres de estos programas serdn: Dr. Brady Allred, Estados Unidos; Xiao Bai, China; Susanna Saw,
Malasia; Andre van der Merwe, Surdfrica, Maria Guinand, Venezuela; Theodora Pavlovitch, Bulgaria;
Yang Hong Lian, China; Stephen Leek, Australia; Thierry Thiébaut, Francia.

* Programa para compositores: Para compositores de cualquier edad y experiencia
Lider: Gan Lin, compositor, China
Compositores de cualquier edad y experiencia estdn invitados a participar en una serie analitica de talleres
liderada por uno de los compositores mds relevantes de China, disefados para desafiar a compositores
consolidados e inspirar a los nuevos en el arte de la composicién coral. Trae tus composiciones y prepdrate
para inspirarte y motivarte.

* Taller para jévenes compositores: para compositores principiantes
Lider: Dan Walker, compositor, Australia.
Este programa innovador es una emocionante oportunidad para jévenes compositores o jévenes
interesados en la composicion, de 18 a 25 afos de edad, para que participen en una serie de talleres sobre
composicién coral con el distinguido y joven compositor australiano Dan Walker.
Retnase con otros jévenes compositores para explorar el mundo de la composicién coral en una atmdsfera
divertida y emocionante. Se exigen habilidades bdsicas de musica y canto ademds del deseo de explorar y
enfrentarse a desafios.

iOs esperamos en la region administrativa especial de Macao!

Con tantos paises y ciudades tinicas en la regidn, ;por qué celebrar este evento en Macao o dénde se
encuentra Macao?
Macao es un destino unico para todos, ya que representa una fusion de la cultura occidental y oriental.
Los portugueses colonizaron Macao hasta su retorno a China en 1998 bajo la politica de dos sistemas y
un partido similar a la de Hong Kong. Siendo una regién administrativa especial (SAR por sus siglas en
inglés), las politicas administrativas y de inmigracién son diferentes a las de China, es decir, la mayoria de las
nacionalidades pueden venir a Macao sin restricciones de entrada en la mayoria de los casos.

Macao posee su propio aeropuerto internacional que se conecta con la mayorfa de los paises de la regi6n.
El Aeropuerto Internacional de Hong Kong es también una puerta de entrada y conecta los asistentes
directamente con Macao a través de un corto viaje en ferri.
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Colaboracion con la universidad de Macao

Todos sabemos que el ambiente donde trabajamos afecta la manera como aprendemos. La sede
principal de la EXPO serd en el nuevo campus de la Universidad de Macao. Con instalaciones de
ultima generacién para los participantes de la EXPO, el campus se extiende en més de un kilémetro
cuadrado de dreas verdes, lo cual ofrece un ambiente relajado y universitario. Ademds, ofrece
numerosas opciones de alojamiento ya que se sittia a 10 kilémetros del centro de Macao. Para saber
mds, dirfjase a www.umac.mo.

Convocatoria para los expositores
La EXPO Coral Mundial de la FIMC prevé la recepcién de més de 15.000 cantores, directores
y compositores. Esta oportunidad es Gnica en esta region y permitird a las empresas conectarse
directamente con el mercado al que quiere dirigirse. Los expositores podrdn vender sus productos y
servicios en un lugar central destinado especificamente al mercado coral de la regién de Asia-Pacifico.
El Comité de Exhibicién de la EXPO Coral Mundial de la FIMC aun estd aceptando solicitudes de
expositores interesados. Los vendedores cuyos productos y servicios estén relacionados con la educacion
coral, la musica y los compositores son bienvenidos. (La fecha limite es el lunes 15 de septiembre de
2015)

Mas informacion

Puedes encontrar mds informacién en el renovado sitio web de la EXPO Coral Mundial de la
FIMC; www.worldchoralexpo.com. Si necesitas informacién adicional a la que se encuentra en el sitio
web, no dudes en escribir a info@worldchoralexpo.com o worldchoralexpo@gmail.com.

Unete a nosotros

Existe una necesidad de educacién y mejoria continua por parte de directores, docentes,
compositores y entusiastas corales. La oportunidad de trabajar con personalidades corales tan
experimentadas y de alto perfil, de interactuar con musicos corales de todo el mundo con intereses
similares y de compartir y escuchar uno de los mejores cantos corales del planeta, es un evento como
pocos en la regién de Asia-Pacifico.

Este es uno de los eventos que los musicos corales de la regién de Asia-Pacifico no deben perderse y
que fascinard e inspirard a los participantes internacionales.
;Allf nos vemos!

Traducido del inglés por Diana Ho, Argentina
Revisado por Juan Casabellas, Argentina @

Romans Vanags
Profesor adjunto de la
Academia Musical
letona J.Vitols

Director artistico de
Interkultur

Il Campeonato Mundial Coral Infantil y Juvenil
San Petersburgo, febrero de 2015 (p 23)

as competiciones corales mundiales se celebran cada afo, casi cada mes y, a menudo, es dificil

para los coros y directores elegir en cudl participar. Algunos coros adoptan una postura

turista cultural y van a lugares donde no han estado antes, otros buscan posibilidades para
competir con coros de alto nivel donde la competicién sea renida, y otros, por el contrario, eligen
competiciones mds realistas desde el punto de vista de composicién coral, requisitos y regulaciones.
Para asegurar la calidad de la competicién y el niimero de participantes, los organizadores a menudo
tienen que buscar nuevas formas y contenidos, con el fin de organizar una competicién coral que
sobresalga del resto por algo especial. El Campeonato Mundial Coral Infantil y Juvenil, organizado
por la Agencia Cultural InterAspect de San Petersburgo en colaboracién con La Universidad
Pedagégica de Rusia Estatal de Herzen, es “fruto” de la busqueda de nuevas alternativas. La
competicién en si va dirigida a distintas categorias corales con un limite de edad que determina la
composicion de los participantes y las reglas de la competicién. El sistema es interesante. Como en
cualquier deporte, los coros compiten en octavos y cuartos de final, semifinal, y solo los mejores
quedan invitados a participar en la final. Todo esto crea, sin lugar a dudas, suspense y un verdadero
espiritu de competicién. Tal y como ocurrié en los Juegos Corales Mundiales organizados por
Interkultur, la lucha por el titulo de campedn es intensa, y a través de esta criba solo los coros mds
fuertes y potentes musical y técnicamente son seleccionados para la final.


http://www.umac.mo
http://www.worldchoralexpo.com
mailto:info@worldchoralexpo.com
mailto:worldchoralexpo@gmail.com
J.Vitols

Este afio, el Il Campeonato Mundial Coral Infantil y Juvenil en San Petersburgo se celebré del 15 al 22
de febrero y asistieron 30 coros, principalmente de Rusia y Europa del este. Esto es comprensible, ya que la
situacién actual geopolitica no es muy favorable para el marco global internacional de los organizadores de
festivales de arte y cultura en la regién. De cualquier manera, me gustarfa mucho felicitar a los organizadores
del concurso, especialmente a Elena Brizina y a Igor Matjukov, por una actitud tan extremadamente
profesional y sincera al mismo tiempo. Todas las rondas de competicién se planearon de manera muy precisa
y las actuaciones corales provocaron un gran interés en el publico. La calidad y objetividad fueron valores que
reflejé el jurado internacional presidido por el profesor auxiliar del Conservatorio Nikoldi Rimsky-Korsakov
de San Petersburgo, compositor y director Sergei Jekimov. Fue un enorme placer trabajar con mis colegas
Andrea Angelini (Italia), Milan Kolena (Eslovaquia), Vytautas Miskinis (Lituania) y Valeri Uspenski (Rusia).
Cada uno de estos expertos es ampliamente reconocido entre los directores y cantantes corales por todo el
mundo. Espero de verdad que tanto la valoracién de los expertos y las discusiones tras el concurso fuesen
significativas para coros y directores. Cada competicidn tiene sus propios lideres as{ como coros cuya actuacién
es toda una sorpresa y un placer. El lider de este campeonato lo fue ya desde el primer dfa de la competicién
el Coro Estudiantil del Conservatorio N. Rimsky-Korsakov de San Petersburgo, con el director Anton
Maksimov. La actuacién del coro fue especialmente alegre en la tltima ronda, en las finales. La capacidad
vocal y técnica del coro y el entrenamiento profesional de los cantantes determinaron los resultados y en gran
medida confirmaron los altos estdndares de educacién que posee el Conservatorio. Después de la competicidn,
el jurado discutid si algunas escuelas musicales y coros universitarios deberfan tener una categoria propia,
ya que competir al mismo nivel que coros sin la misma experiencia musical limitarfan dramdticamente las
oportunidades competitivas de los dltimos. El Coro de la Escuela Musical de Daugavpils Stanislav Brok
de Letonia (director Yevgeny Ustinskov) y el Coro Escolar Musical de Nifios Simeropol (director Viktor
Zaslavkiy) mostraron cualidades artisticas similares. El coro de Nifios “Avrora” de Mosct, dirigido por
Anastasia Belajeva, deleité con su perfecto sonido, pero el coro de San Petersburgo “Petersburg Stars”,
dirigido por Svetlana Galimova, se gané el carifio de la audiencia. jEste coro, en que los nifios cantan con
discapacidades de visién, supuso una actuacién increiblemente fascinante y armoniosa!

El sistema de este campeonato impuso una dificil tarea a los directores —planear un programa correcto
y tdctico para poder mejorar la representacién de cada una de las rondas sucesivas tanto técnica como
artisticamente. Los coros, que habian seleccionado un programa apropiado, pudieron mantener el interés
de la audiencia y el jurado hasta las finales de la competicién. Fue un bonito detalle que los organizadores
ofrecieran a los coros la oportunidad de actuar en los auditorios mds famosos y actisticamente mejores de San
Petersburgo: La Gran Sala del Conservatorio Rimsky-Korsakov de San Petersburgo y la Capilla Académica
Estatal M.Glinka. Estos auditorios, en los que han actuado los artistas mds notorios del mundo, quedardn
en la memoria tanto de directores como de cantantes. A cada coro se le brindé la oportunidad de actuar en
conciertos independientes durante el festival. Los participantes tuvieron ademds la oportunidad de asistir a
un concierto en una de las iglesias mds famosas de Rusia, Spas na Krovy (Iglesia del Salvador sobre la Sangre
Derramada).

Los organizadores habfan planeado todo con mucha atencién, de manera que cada coro fuese asistido y
premiado con diplomas y premios conmemorativos. Hasta ahora no habfa visto tantos seguidores en ninguna
competicidén que quisiesen premiar a sus favoritos con premios especiales a la simpatfa. En la ceremonia de
clausura, cada coro se sintié ganador, jy los ojos de los nifios y sus corazones estaban llenos de alegria!

Para resumir, me gustarfa afirmar que competiciones corales as{ constituyen un importante punto
de partida para el crecimiento de cada coro y la autoafirmacién de los jévenes cantantes. Espero que los
organizadores de la Competicién Coral de San Petersburgo no cesen en su afdn creativo, generando siempre
nuevas ideas. Lo mds importante ahora es que en un futuro préximo esta competicién atraiga coros de
regiones cada vez mds lejanas y se cree asf un verdadero sentido de competicién Coral Mundial. {Espero
que reine la paz en el mundo, y este festival musical de nifios y jévenes coros reunidos y actuando juntos
definitivamente contribuird a esta victoria!

Romans Vanags, graduado en el colegio de musica especializada de Emils Darzins'y en el Departamento
de Coro y Direccién Orquestal del Conservatorio Estatal de Letonia Jizeps Vitols' en Riga (actualmente
Academia de Miisica de Letonia Jazeps Vitols). Obtuvo un diploma por direccién coral y pedagogia musical.
Ademis, estuvo estudiando direccién de orquesta sinfénica y en 2003 obtuvo el titulo de maestria profesional
en Musica. La trayectoria profesional de Romans Vanags ha estado ligada con la direccién y la pedagogfa.
Romans Vanags ha sido el director jefe del coro de profesores llamado Vanema desde 1984 hasta 2004,
y desde 1990 ha sido el director principal del coro femenino de la Universidad de
Letonia Minjona. Desde 1987 ha sido director jefe y artistico del coro de nifios de
la Escuela de Musica Jazeps Medins. Entre 1990-1993 colaboré con la Orquesta
Sinfénica del Colegio Musical Jazeps Medins. Romans Vanags trabaja desde 1987 en
la Academia de Musica de Letonia en Riga como profesor de direccion coral. Correo
electrénico: romans@latnet.lv

Traducido del inglés por Juan Carlos Garcia Gil, Espana
Revisado por Carmen Torrijos, Espasia @
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Yong Chee Foon
Director de Coros

5° Festival Coral de Invierno — Hong Kong, 2014 (p 25)

1 50 Festival Coral de Invierno se llevé a cabo desde el 1° al 5 de diciembre de 2014 en Hong

Kong, la Perla del Oriente. Localizada en la costa meridional de China, la ciudad es un

enigma de rascacielos modernos, tradiciones ancestrales y hogar de algunos de los mejores
coros juveniles de Asia. El Festival Coral de Invierno ha contado con la participacién de més de
2.500 coristas de 60 coros en representacién de China, Hong Kong, Indonesia, Filipinas, Malasia
y Singapur desde su primera edicién en 2010. La organizadora del festival, Sourcewerkz Pte Ltd, es
una compaifa singapurense de eventos corales conducida por la Directora del Festival, la sefiora Lim
Ai Hooi, con la misién de ‘Ensefar, Tocar y Transformar’. El festival fue coorganizado con el Rave
Group y apoyado por la Asociacién Mundial de Coros Juveniles de China.

El Festival Coral Internacional de Invierno se ha disefhado como una plataforma para coristas
y directores que buscan enriquecer su musicalidad, canto y habilidades de ¢jecucién mediante
competencias, clases magistrales y talleres. Los coros también tienen la oportunidad de presentarse
ante un publico internacional en el Hong Kong Disneyland, a través del Programa de Artes Escénicas
de Disney. El festival dio inicio con el apartado de competencias en el ayuntamiento de Tsuen Wan,
con el distinguido panel de jueces presidido por el Director Artistico, Dr Brady Allred (EEUU), con
la compaiifa de los jueces: Profesora Theodora Pavlovitch (Bulgaria) y el Sr. Johnny Ku (Taiw4n).

Las interpretaciones més cautivantes de la competencia correspondieron a la Categoria de Folklore,
en la que los coros de Indonesia, Filipinas y Singapur concursaron haciendo gala de trajes y danzas
tradicionales de la musica coral popular de su regién.

Luego de las intensas competencias de la noche anterior, los coros participantes aguardaban con
ansias la parte mds destacada del festival, que son las clases magistrales y talleres dictados por los jueces.
La sesién matutina de clases magistrales vio al Dr. Brady Allred trabajar con el Coro Karangturi de
Indonesia, y durante la misma brindé ideas para la interpretacién de las piezas sacras que el coro
presentd durante la competicién. La profesora Theodora Pavlovitch dio una introduccién a la musica
coral a cappella bllgara a la Dunman High School de Singapur, mientras el Sr. Johnny Ku trabajé en
la técnica de ensayo con el Coro Our Lady Of Fatima University de Filipinas. Los coros disfrutaron las
sesiones de noventa minutos con los jueces y obtuvieron nuevos conocimientos musicales de ellos.

En la tarde, todos los participantes del festival se reunieron en el “Teatro Y” en la Plaza de la
Juventud para el muy esperado taller dictado por los jueces y el anuncio de los resultados. El St. Johnny
Ku comenzd presentando las multiples tribus aborigenes de Taiwén y nos mostré un mapa geografico
de su localizacién asi como sus trajes tinicos. Procedié entonces a ensefiarnos la manera de interpretar
una cancién de amistad llamada A-Li-An de la tribu Paiwan. La tribu Paiwan habita sobre todo en el
sur de Taiwdn y esta cancién de amistad es cantada originalmente por los nifilos mientras juguetean.
Después de ensefiar la cancidn, el sr. Ku prosiguié a ensenar a los participantes como ejecutar la danza
aborigen que acompana a la cancién. Los jueces subieron al escenario y se tomaron de las manos para
ofrecer una demostracién del baile bajo la guia del senor Ku antes de que el pablico entero se les
uniera en el canto y la danza. Los participantes disfrutaron la sesién de canto y baile al mismo tiempo
que hicieron muchos nuevos amigos con esta cancién de amistad taiwanesa.

Seguidamente, la profesora Theodora Pavlovitch ofrecié una corta introduccién de su Bulgaria
nativa y ensefié una pieza sacra contemporanea del compositor esloveno Ambroz Copi. Los
participantes disfrutaron el desafio de cantar a primera vista el ritmico Gloria y fueron capaces de
interpretar la composicién al final de la sesion bajo la atenta gufa de la profesora Pavlovitch. La
audiencia agradecié a la Profesora Pavlovitch cantando la pieza recientemente aprendida con gran
entusiasmo y placer.

El Director Artistico, el Dr. Brady Allred dio a continuacién una corta conferencia acerca de
los matices del canto de la musica coral del Renacimiento, haciendo cantar a los participantes la
introduccién del Sicut Cervus de Palestrina. Los participantes fueron entonces invitados a otra sesion
de canto y baile dirigida por el Dr. Allred, esta vez con una cancién popular israeli que fue ripidamente
aprendida. El taller finalizé con el teatro en pleno sumergido en el canto y la danza.

A menudo las corales participantes en la misma competicién no tienen la oportunidad de escuchar
a las otras corales. El médulo de conciertos amistosos permite a los coros llevar a cabo un intercambio
cultural y crear amistades a través del canto con otras corales. Cada coral participante ejecutd dos
canciones en este pequefio concierto y los asistentes disfrutaron profundamente escucharse entre ellos
en este segmento del programa del festival.

El anuncio de los resultados vino a continuacién y el publico aguardaba con gran expectacion.
Luego de un corto resumen de la competencia por el Dr. Allred, los resultados fueron comunicados.
Los siguientes coros emergieron como campeones de sus categorias:

* Coro Ying Wa College de Hong Kong dirigido por Boron Li (Voces iguales — 16 afios 0 menos)
¢ Coro True Light Girls’ College and Ying Wa College de Hong Kong dirigido por la sefiora Phoebe

Yu (Voces Mixtas — 16 afios o menos)



* Coro Dunman High School de Singapur, dirigido por la sefiora Jennifer Tham (Coro Mixto — Categoria
Abierta)
* Coro Karangturi de Indonesia, dirigido por el sefior Petrus Wahyu Eramoko (Categoria Folklore)
Luego de dados los resultados, hubo una gran muestra de camaraderfa cuando los participantes iban de
un lado a otro felicitdindose y tomdndose gran cantidad de fotos y se/fies. Los jueces se unieron a la fiesta y se
empaparon de la atmésfera carnavalesca.
La préxima edicién del festival se realizard del 29 de noviembre al 3 de diciembre del 2015. Para mayor
informacién dirfjase a http://www.ravegroup.sg/winterchoralfest

El director musical del Coro de la Nanyang Technological University en Singapur, Yong Chee Foon es
también el actual Vicepresidente de la Asociacién de Directores Corales (Singapur) y
director de numerosos coros juveniles galardonados. Sus coros han recibido cuantiosos
reconocimientos en gran cantidad de competencias internacionales en Europa y Asia.
El es Director Artistico Asociado de Sourcewerkz Pte Ltd., una compaiia de eventos
corales que organiza festivales de coros alrededor del mundo. Su postura respecto a la
buena educacién musical para las generaciones jévenes lo ha llevado a dirigir a mds de
2000 jévenes que han cantado bajo su batuta en la pasada década. Correo electrénico:
cheefoon@gmail.com
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Traducido del inglés por Vania Romero, Venezuela
Revisado por Juan Casabellas, Argentina @

La Capella de San Petersburgo (p 28)

a Capella de San Petersburgo es un monumento magnifico a la cultura rusa, no simplemente un
museo donde el tiempo se detiene, sino un manantial para saciar la sed, con el sonido hermoso de las
creaciones inmortales del genio humano.

En noviembre de 2014, la Capella Estatal de San Petersburgo llevé a cabo un concierto dedicado al
40a aniversario de actividad creativa de su director artistico y director de orquesta principal, Vladislav
Chernushenko.

Cada aniversario es importante, pero para Chernushenko, el otofio de 2014 es ciertamente un hito
significativo. El franqueé el umbral por primera vez hace 70 afios después de regresar a Leningrado de la
evacuacion, cuando la institucién intentaba superar las consecuencias del bloqueo Nazi de la ciudad. Durante
sus afos de servicio, el trabajo de Chernushenko fue observado y admirado por el gran Georgy Sviridov:
“Debemos estar agradecidos a Chernushenko por el hecho de que él restaurd la Capella de San Petersburgo,
como la restauracién de un {cono antiguo. Este esfuerzo le ha convertido en una de las mayores figuras de la
musica rusa.”

Vladislav Chernushenko es uno de los grandes muisicos modernos rusos. Su talento de dirigir es Irina Roganowa
multifacético y se manifiesta vividamente en la épera, la musica sinfénica, y la representacién coral. Con su , 9
liderazgo, ha hecho resurgir la fama mundial del coro Ruso. directora de orquestra

Vladislav Chernushenko era la fuerza impulsora detrds del levantamiento de la prohibicién y de la vuelta y profesora
de la musica sagrada rusa a la esfera del concierto de Rusia. En 1981, él organizé un festival tradicional,

“Neva Asambleas Corales,” con una serie de conciertos histéricos y conferencias académicas, “Cinco Siglos
de Msica Coral Rusa.” En 1982, después de una ausencia de 54 anos, La Vigilia de Toda la Noche de Sergei
Rachmaninov se escuché en la sala de conciertos de la Capella una vez més. Bajo la direccidn de Vladislav
Chernushenko, el repertorio del coro estd recuperando su riqueza tradicional y diversidad. Este incluye

obras de formas importantes vocales e instrumentales — oratorios, cantatas, misas, peras en version de
concierto, obras a capella escritas tanto por compositores occidentales como rusos, de épocas diferentes — y se
le han otorgado los premios y titulos m4s altos a nivel nacional e internacional: Vladislav Chernushenko es
ciertamente uno de los lideres del arte musical moderno en Rusia.

Hoy en dia, la Capella comprende una hermosa sala de conciertos, un coro y una orquesta sinfénica
ademds del érgano magnifico, a cuya restauracién el Presidente de Rusia ha asignado el equivalente de un
millén de euros.

(de una entrevista con Viadislav Chernushenko)
Pero por muchos afios nadie pensé en la Capella olvidada de San Petersburgo...
La Capella fue fundada el 12 de agosto de 1479. Fue en este dia que la Iluminacién de la Catedral de la

Asuncidn, en el terreno del Kremlin (la primera iglesia de piedra en Mosct), establecié un coro de coristas
clérigos. Este iba a ser el coro personal del Gran Principe Ivan Vasilyevich y por lo tanto el primer coro
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profesional de Rusia. Los libros de historia nos dicen que el zar Ivdn el Terrible componia sus propios
cénticos, y ademds dirigfa a solistas. Solemos tocar uno de sus himnos, escrito el dia de la glorificacién
de Pedro el Metropolitano de Mosct. Después de dos siglos, este coro de clérigos del estado se reubicé
a San Petersburgo a orillas del rio Neva. Durante esta época, el reinado del Pedro el Grande, la primera
gira del coro tuvo lugar: el Emperador salié para Europa Occidental con sus coristas. Me causé
asombro cuando me dijeron en Paris que al Zar joven se lo apodaba “Pedro el Bajo” y que en Francia se
sabfa que a él le encantaba dirigir los servicios de la iglesia y cantar las oraciones. En el siglo dieciocho,
el coro adoptd un nuevo modo y estilo. En 1738, en la ciudad ucraniana de Glukov, durante el reinado
de la Emperadora Anna Ioannovna, se establecié la primera escuela profesional de musica, donde ella
entrend a veinte muchachos para eventual servicio en el coro de la iglesia. En los afos inmediatamente
posteriores, la corte también se vio obligada a instruir a los cantantes jévenes en tocar instrumentos
orquestales. Por varias décadas, los instructores de canto y chantres del coro eran compositores italianos
bien conocidos: Galuppi, Traetta, Paisiello, Sarti, Cimarosa. Luego, el coro atrajo a compositores
originarios de Rusia que trajeron gloria a la musica rusa, con alumnos como Maksym Berezovksy y
Dmytro Bortniansky.

La institucién no solamente fomentaba logros destacados en sus musicos, sino que también nutria
todos los cuadros de la escuela, incluso instrumentistas, compositores y directores.

“Ivdn Susanin,” de Glinka, fue escrito para la Capella y se le atribuye el establecer a “El Pusiado
Poderoso,” también conocido como: Balakirev y su asistente Rimsky-Korsakov, Mussorgsky, Cui,
Borodin, y Tchaikovsky.

Hay opiniones diversas de musicos rusos e internacionales en cuanto al desarrollo de “la calma
ditirdmbica.” Robert Schumann declaré en las notas de su diario: “La Capella es el coro mds hermoso
que jamds hemos escuchado, el bajo a veces tiene reminiscencias del sonido del 6rgano, y el tiple suena
casi mdgico...”.

:Cémo mantiene usted la gloria de la Capella? Después de todo, la misica coral no es el género
de misica mds popular.

La popularidad es transitoria. Por lo contrario, en muchos paises, el canto coral se ha vuelto la nueva
obsesién nacional. En los EEUU, casi todas las universidades tienen una escena coral de aficionados
tan vibrante que son la envidia de profesionales del mundo entero. Ahora también somos la sede
para un festival de barber shop, que atrae a todo tipo de conjuntos vocales, desde masculinos a coros
grandes.

:Pero es posible que la musica coral esté pasada de moda? Si consideramos las grandes obras de
Lasso, Monteverdi, Bach, Handel, Bortnianksi, Haydn, Mozart, Glinka, Mussorgsky, Brahms,
Verdi, Tchaikovsky, Rachmaninoff, Britten, Stravinsky, Shostakovich...;es realmente posible que
la humanidad ya no necesite esto?

Esperamos que la historia de la Capella se eleve al trono de las artes musicales rusas y que reine sin
cuestionamientos por muchos afos, acumulando, de una generacién a la otra, atin més gloria para el
arte coral ruso. Pero lo de esta continuidad no puede ser dado por supuesto: cada generacién necesita
producir su propio “honor y gloria” y, por muy notable que sea el pasado, una carga frecuentemente
pesada cae sobre los hombros del presente, exigiendo nueva corroboracién.

Entonces pensemos: ;Cudl es la base de la cultura? Y la respuesta: los que siguen adelante con la
tradicién de la gente.

Para resumir brevemente, hemos heredado un legado, que se parece a algo asi:

* cultura de alto rendimiento;

* destrezas del canto destacadas de los artistas del coro y del conjunto como un todo;

* la gama mds amplia de repertorio, abarcando todas las épocas y los estilos de la miisica de Europa
Occidental y de Rusia.

* monumentos fundacionales en el género de la cantata-oratorio como el enfoque principal de la
direccién creativa;

* atenciodn a la ejecucién de musica contempordnea, principalmente musica rusa, como clave para el
desarrollo creativo;

* estrecha cooperacién con los compositores;

* contacto regular con el publico;

* el coro como una herramienta eficaz para el conocimiento y la educacién del pueblo.

Seguro estamos de acuerdo en que no es una carga liviana. Dejemos que los demds juzguen lo que
estamos logrando colectivamente.

Por otro lado, las discusiones sobre los cantantes corales son escasas. Como regla, escribimos con
detalles sobre el director, solo mencionando el coro casualmente. Estos artistas son desconocidos al
publico en general, ellos viven en el escenario y en los carteles bajo la frase que vale para todo, “el
coro,” y sus destinos se encuentran en aquel momento especial sobre el escenario cuando ellos se
integran al gran conjunto. Muchos de ellos son extremadamente talentosos, pero nadie nunca sabrd
eso si el coro suena mal. Ellos pueden ser totalmente incompetentes o completamente talentosos. Sus



fracasos siempre son personales, y sus éxitos siempre son compartidos. Para cantar en un coro se necesita amor
desinteresado y dedicacién. Este altruismo creativo asombroso es inherente en muchos grupos musicales y es
digno de ser notado.

Pronunciamos con reverencia los nombres de los directores, cuyos talentos y servicios desinteresados a su
arte amado determinaron el destino del coro en los afos formativos dificiles de la Unidn Soviética, en tiempos
de problemas y las pruebas de la gran guerra patriética, en los tiempos del triunfo de la victoria y los afios de
posguerra recuperativos: Mikhail Klimov, Palladium Bogdanov, Georgi Dmitrevski y Elizabeth Kudryavtseva
respectivamente.

Vladislav Aleksandrovich, usted tuvo oportunidad de trabajar con grandes compositores rusos — George
Sviridov y Valery Gavrilin. ;Cudles son sus recuerdos?

Sviridov y Gavrilin siguen la linea general de la musica rusa viniendo desde Glinka y Dargomyzhsky hasta
Borodin, Balakirev, Rimsky-Korsakov, Mussorgsky, y ademds hasta Tchaikovsky, Rachmaninoff, Taneyeyv,
Glazunov, hasta Stravinksy, Prokofiev, Shostakovich y sus herederos modernos.

Musicalmente, Gavrilin siempre serd como Rusia, incorporando los siglos de dolor, toda la alegria y las
ldgrimas, la confusién y los grandes logros junto con la profanacién de lugares sagrados, la traicién, la ruina,
y renaciendo de las cenizas, parecido a la resurreccién del Ciristo, infunddio con amor y por la fe curativa,

a veces confiando imprudentemente en el futuro, algo que en los tiempos de tribulacién sigue siendo
-incomprensible pero persistentemente- una prioridad de la gente. En realidad, Sviridov es mds o menos lo
mismo. No es coincidencia que estos dos nombres suelen encontrarse lado a lado.

Por més de tres décadas, hemos estado en contacto directo con Georgy Vasilyevich Sviridov. Durante
ensayos y conciertos conjuntos, discutimos muchas cosas diferentes, principalmente sobre los problemas de la
educacién y la cultura.

Usted est4 actualmente de gira por Europa. Segtin sus observaciones: ;quién tiene ahora una influencia
mas grande (en las artes de la interpretacion)?;Europa sobre Rusia o viceversa?

En Europa tanto como en paises de ultramar, el arte ruso en toda su mirfada de variedades se codicia todavia
hoy en dfa tanto como nunca: el teatro ruso, el ballet y la dpera rusa, las orquestas sinfdnicas, los coros y las
bellas artes. Debes perdonarme, pero yo encuentro que la television estd llena a reventar con la cultura pop,
corrompiendo las mentes y la moral de la gente. Ellos tienen esto en exceso. Pero a la vez, en muchos paises
hay preocupacién con respecto al preservar la cultura nacional, el lenguaje y las tradiciones, de la presién de la
globalizacién y el temor de aparecer diferente a la manada anénima.

:Cémo se mantienen vivos el canto ruso y la tradicién de la musica coral, en esta sociedad actual,
urbanizada, dirigida por los consumidores, cuando la gente ya no canta tanto y no siente la necesidad?
:Cudl es la solucién?
Rusia siempre ha estado cantando, su tierra estd llena del sonido de la voz humana. Esta cultura del canto
profundamente arraigada es el origen de toda la musica rusa en toda su riqueza y originalidad. Aceptando
con agradecimiento la ciencia Europea, Rusia demostrdé que no solamente fue capaz de la misma fuerza y los
mismos talentos que los grandes hijos de Europa Occidental, sino que también hizo muchas oleadas y avances
hacia el desarrollo de la musica del mundo: Borntyansky, Glinka, Mussorgsky, Rimsky-Korsakov, Tchaikovsky,
Rachmaninoff, Stravinsky, Prokofiev, Shostakovich.

Nuestra Capella estd restaurada después de afios de grandes pruebas y tribulaciones, parte de la gloria
mundial del arte ruso del canto. La Capella actual es la gloria legada. Es el vinculo del tiempo y la continuidad
de tradiciones, su multiplicacién es nuestro deber y vida.

Irina Roganova (San Petersburgo), trabajadora honrada de cultura de la Federacién Rusa,
cabeza del coro juvenil e infantil “Armonia,” Presidenta de la Asociacién de Directores para
Coros Juveniles e Infantiles en Rusia Noroeste, organizadora de las competencias del coro
“Arco Iris,” y de la competencia para compositores, “Laboratorio del Coro. 212 Siglo,”
autora de articulos metodolégicos, colecciones de repertorios; miembro del Presidio de
Organizaciones Mundiales de la Misica. Correo electrénico: choirharmony@gmail.com

Traducido y revisado por Juan Casabellas, Argentina e
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Tobin Sparfeld

director coral y profesor

Dirigiendo esperanza:
El Unico coro masculino de una prision estadounidense que
actuara fuera de la prision (p 32)

n Lansing, Kansas, dentro de un cuarto insulso que funciona como la capilla del lugar, un

pufiado de hombres estd sentado en los bancos de la iglesia con partituras en las manos. Parado

frente a ellos se encuentra un hombre de mediana edad con perilla dando instrucciones de
calentamiento para el tono. Lo acompafa un teclado electrénico. El coro ha dado comienzo a su
ensayo. Si bien muchos ensayos corales en el mundo comienzan de manera similar, este tiene una
marcada diferencia. La instalacién es una prision, la Institucién Correccional de Lansing, y los
cantantes son reclusos.

De esta manera inicia Dirigiendo Esperanza, un documental que retrata a los East Hills Singers,
coro fundado en 1995 por Elvera Voth, una directora coral que se radicé en Kansas después de haber
vivido en Alaska. Voth también ayudé a formar la organizacion sin fines de lucro de la ciudad de
Kansas Arte en Prisién, con el objetivo de promover “la responsabilidad, el compromiso y el liderazgo”.
A los East Hills Singers ahora los dirige Kirk Carson, un excantor de épera quien también trabaja
como contratista para la defensa informdtica. Crason ha dirigido al coro por mds de cuatro afios y ha
sido profundamente transformado por sus experiencias con los East Hills Singers. “Comencé haciendo
esto porque pensaba que debia devolver algo”, comenta. “Se transformé en un concepto tonto en un
par de semanas porque he recibido mucho mds de lo que voy a ser capaz de dar en mi vida”.

El escritor Leslie Cockburn dice que lo mds dificil cuando se hace un documental es hacer que
algo complejo parezca simple. En Dirigiendo Esperanza, la complejidad radica en hacer un ensamble
cohesivo. Los internos no hacen audiciones, y el nimero de participantes varfa frecuentemente. La
mayorfa de los casi cincuenta cantantes no han cantado en un ensamble antes, y en los conciertos,
actian con un coro comunal separado de hombres. Ese mismo dia es su primera actuacién juntos. Son
el primer coro de una prisién estadunidense que actuard fuera de la prisién.

La complejidad de la vida de los internos también es enorme. Los cantantes han sido encarcelados
por numerosos crimenes, incluyendo el uso y la fabricacién de drogas, robos, intentos de asesinato y
abusos sexuales. Muchos vienen de circunstancias dificiles y no se toman bien la critica. Para algunos,
ésta es su primera actividad grupal. A pesar de las diferencias en las edades y los antecedentes, los
cantantes tienen una cosa en comun —todos estdn esperando salir en libertad y ser nuevamente parte
de la sociedad. Las habilidades que aprenden aqui apuntan a mejorar sus vidas y a proveerles de las
herramientas necesarias para triunfar cuando estén en libertad.

La historia de Dirigiendo Esperanza es una historia de redencién. En la pelicula vemos hombres
en los diferentes tramos de ese camino. Se puede ver al rapero Essex Sims, un interno que no se
puede unir al coro debido a que tiene una sentencia a cadena perpetua, quien compuso una cancién
mezclando la letra de su rap y la melodia del canto gregoriano. También se muestra a Kurt Irish, un
interno que estd lidiando con problemas de adiccién al alcohol y a las drogas, emocionado por cantar
en su tltimo concierto antes de salir en libertad. También estdn los que se encuentran del otro lado en
la saga de la redencién. David Jones, quien anteriormente formaba parte del coro como interno y luego
de salir en libertad (o como los East Hill Singers le dicen, de su “graduacién”) continda cantando como
cantante comunal, tiene su propio negocio como contratista.

También se puede ver a las familias de los internos, que han sido profundamente afectadas por las
sentencias a prisién. Algunos miembros de las familias no pueden o no quieren visitar a los cantantes
en la prisién, entonces los cuatro conciertos anuales les permiten a los internos reconectar con sus
familiares y ser vistos de manera positiva aunque sea por un instante.

Lo mds notable de los East Hill Singers es que todo lo que hacen no es nada del otro mundo. Los
internos no conforman un coro sélido, fuerte. La entonacién es un problema, hay voces que sobresalen
y su precisién para la musica decae y disminuye tanto como su concentracién en los ensayos. El coro
comunal que ensaya por separado suena mejor, pero no mucho mejor. La seleccién mds dificil del
ensamble es el primer movimiento de Testament of Freedom, de Randall Thompson. Carson dice
que a veces “el nivel de coro no es el que me gustaria tener, pero tengo que recordar que el nivel de la
actuacién no es la razén mds importante de estar ac4’. El mismo Carson tiene un nivel regular, con
un gesto de direccién que a pesar de ser claro es lento, pesado, deliberado, con los brazos suspendidos
sobre su pecho y sus ojos pegados a la partitura.

Pero lo que Dirigiendo Esperanza le muestra a su audiencia es el poder transformador que tiene
la musica, incluso en coros regulares. Con las primeras escenas tomadas dentro de la prisién, pronto
comenzamos a ver la vida fuera del recinto a través de los ojos de los mismisimos reclusos. Ellos
disfrutan inmensamente las actividades mds simples, incluido el traslado en camioneta desde la iglesia
hasta el lugar del concierto. Sus ojos se iluminan mientras saborean una “comida de verdad” en la
iglesia. Sus reacciones luego del concierto muestran cudnto valoran la naturalidad de estos momentos.



Los directores entienden los desafios a los que Carson se enfrenta. En ocasiones con hasta cincuenta
cantantes amateur e iniciales, su consejo es el que todos conocemos: “Articulen, articulen, articulen”,
“carpetas en su mano derecha — su otra derecha”. La escena que muestra el armado de las plataformas,
entre otras varias instancias de logistica del concierto, es muy familiar. Pero su enfoque mundano,
pragmdtico, ayuda a transformar la vida de los cantantes. Hace cantar a numerosos solistas, quienes
adquieren confianza a través de sus experiencias. Entre cada cancién del programa hay una larga
introduccién hecha por distintos internos. Si bien parece algo trivial, Carson invierte mucho tiempo
en la preparacién para que los internos puedan hablar ante sus espectadores. “Me consta que si ellos
se pueden parar y contar un relato de dos minutos al frente de doscientas personas, cuando salgan de
prisién van a poder hacer una entrevista de trabajo. Va a ser fécil”.

Producido y dirigido por Margie Friendman, este es un documental que el pablico en general
puede disfrutar, pero los directores lo van a valorar por una razén en especial. Sabemos que incluso
las experiencias musicales mediocres y mundanas tiene el poder de sanar a la humanidad. Pero en esta
pelicula, contra el telén de vidas unidas al horror, podemos ver que la transformacién comienza a

ganar terreno: cantantes aprendiendo sobre liderazgo, trabajo en equipo y responsabilidades personales.

Comparten sus miedos, esperanzas y valores abiertamente. Aprenden el valor de la gratificacién tardfa,
aprenden a tener “agallas”, aprenden a desarrollar el pensamiento critico y usan la critica para mejorar
las habilidades personales. Los conciertos son los mejores ejemplos de esto para los cantantes. Como a
muchos de los internos les han recalcado sus fracasos miles de veces, muchos ven que ser parte de un
coro simplemente les da la oportunidad de hacer algo en lo que todavia no han fracasado. Y mientras
se esfuerzan y luchan, no fracasan. La reaccién mds comun del publico ante el concierto es que los
cantantes “no parecen presos’. Y por un par de horas no lo son. Como dice la madre de un interno:
“Cuando veo al coro, no veo solo a mi hijo, sino realmente, veo a los hijos de muchas madres en el
escenario. Tal vez alguno de ellos no tienen a su madre, entonces me hace sentir muy bien ser parte de
esto”.

Como musicos dedicados, queremos saber cdmo la musica puede tocar la vida de mds personas y
enriquecer nuestras comunidades. La historia de los East Hill Singers es una historia sobre el éxito.
La tasa de reincidencia en las prisiones de Estados Unidos es del 50%. En el coro de East Hill es del
18%. Si bien los finales felices no son universales, Dirigiendo Esperanza es un testamento del poder
de la musica. Muestra a los directores que podemos desarrollar y expandir programas musicales corales
emocionantes para alcanzar a méds personas entre muchos més propdsitos.

Como ex-integrante del Coro de Nifos de Saint Louis, Tobin Sparfeld ha sido tutor en todo el
mundo. Desde Vancouver, British Columbia, en el oeste hasta Mosct, Rusia, en el este. Tobin también
ha cantado con Seraphic Fire y el grupo coral Santa Fe Desert. Ademds ha trabajado con coros de
todas las edades, como Asistente Musical del Director en el Coro de Nifios de Miami y como Director
Asociado del Coro de Nifios de Saint Louis. También ensefi6 en el Instituto Principia y fue el Director
de Actividades Corales en la Universidad Millersville en Pensilvania, fue director
asistente del Grupo Coral Civico de Greater Miami. Tobin obtuvo su DMA en
Direccién de la Universidad de Miami en Choral Gables. Estudié con Jo-Michael
Scheibe y Joshua Habermann. Recibié el Diploma de Artista Maestro del Instituto
CME liderado por Doreen Rao. En la actualidad es el titular de la Divisién Musical
de la Universidad Los Angeles Mission, que es parte de la Universidad Comunitaria
del Distrito de Los Angeles. Correo electrénico: tobin.sparfeld@gmail.com

Traducido del inglés por Aldana Audisio, Argentina
Revisado por Carmen Torrijos, Espasia @
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Jelena Bartnovskaja
directora coral y profesora

Tercer Festival Coral Internacional “Eurasia Cantat” en
Ekaterinburgo, 27 al 30 de Abril de 2015

Descubre Rusia, un pais acogedor, amistoso y rebosante de
cultura (p 36)

na reunién a gran escala de ensambles corales, el Tercer Festival Coral Internacional

“Eurasia Cantat”, tuvo lugar en Ekaterinburgo, Rusia, del 27 al 30 de abril de 2015. M4s

de 70 agrupaciones corales se reunieron durante el concurso para demostrar su destreza,
su talento, y la belleza del canto coral. Para muchos participantes, recibir una invitacion al festival
de Ekaterinburgo resulta ser un evento importante y significativo en la trayectoria creativa de un
grupo. Las salas de concierto con las mejores actsticas en Rusia, el fantdsticamente alto nivel de
profesionalismo del jurado internacional, el interés y la atencién demostrados por los lideres de la
ciudad, las cémodas condiciones de vida; todo esto ha contribuido a la expansién del alcance del
festival y al incremento del nimero de grupos que desean participar en él.

Hospitalidad y amistad: estos son los principios que guian a los organizadores del festival coral a
gran escala de Ekaterinburgo. Los organizadores reservardn los mejores hoteles para ti, asegurdndose
de que tu grupo esté bien alimentado, con transporte asignado, y que disfruten algunas excursiones y
visitas a los museos, lugares religiosos, teatros y parques de la ciudad.

Nuestra ciudad es tnica. Ekaterinburgo se encuentra en la parte central del continente euroasidtico,
en la frontera entre Europa y Asia, y tiene una poblacién de 1.600.000 habitantes. Ekaterinburgo es
un centro administrativo, econémico, cientifico y cultural, y muchos paises tienen sus consulados y
oficinas de visa aqui. En 2002, la UNESCO designé a Ekaterinburgo una de las doce ciudades ideales
del mundo.

* Ekaterinburgo es el tercer centro de transporte mds grande de Rusia, después de Moscti y San
Petersburgo, y es el punto donde se encuentran seis autopistas federales, siete lineas principales de
tren y un gran aeropuerto internacional, el Koltsovo.

* Ekaterinburgo es una de las potencias cientificas de Rusia. Cuenta con veinte instituciones de
educacién superior, donde cursan mdas de 200.000 estudiantes.

Ekaterinburgo es una de las ciudades rusas que serdn anfitrionas durante el Mundial de Fatbol del
2018.

* Ekaterinburgo es uno de los principales centros culturales de Rusia. Su arquitectura incluye
muchos edificios de finales del siglo XVIII y principios del XIX que captan la atencién tanto de los
habitantes de la ciudad como la de los turistas, y sus haciendas mercantes constituyen una parte
importante de la herencia cultural de la ciudad. Los mercantes de Ekaterinburgo del siglo XVIII
eran propietarios de empresas industriales y minas de oro. La fiebre del oro que golpeé los Urales a
finales del siglo XVIII permitié a las familias mds ricas, los Zotov, los Rastorguev y los Kharitonov,
construir espléndidos complejos inmobiliarios que han sobrevivido hasta hoy. Junto a estos, se
yerguen modernos edificios notables tanto por su tamafio como por su belleza. En el centro de la
ciudad se encuentra el edificio més alto de todos los Urales, Siberia y Asia Central, el centro de
negocios Vysotskii, de 198 metros de altura, con una plataforma de observacién a 186 metros y un
helipuerto en la azotea. Los ciudadanos y visitantes de la capital de los Urales ahora pueden tener
la perspectiva de un ave para admirar esta hermosa ciudad.

Ekaterinburgo es uno de los grandes centros del teatro ruso. Hay 24 teatros en la ciudad, muchos
de los cuales son conocidos no solo en Rusia sino también en el exterior. Los numerosos premios
obtenidos por nuestros teatros en el festival Golden Mask, el principal certamen de teatro en Rusia,
constituyen el testimonio de la originalidad de sus presentaciones. El Teatro Municipal de Marionetas
de Ekaterinburgo es sede del festival de show de marionetas mds prestigioso del mundo, “Petrushka
el Grande”. El Festival Internacional del Payaso también ha tenido lugar en Ekaterinburgo durante
muchos afos, y es tinico en la historia de los circos alrededor del mundo.

En lo concerniente a catedrales y lugares religiosos, la Iglesia de la Sangre de Todos los Santos
que brillé en la Tierra Rusa, junto con la Corte del Patriarca, son el orgullo y alegria de nuestros
ciudadanos. La iglesia es una de las mds grandes no solo en Ekaterinburgo, sino en toda Rusia. La
Iglesia de la Santisima Trinidad y la Iglesia de Alexander Nevsky, situada en las tierras del convento de
Novotikhvinskii, también asombran a los visitantes con su tamafio y belleza. El lugar visitado con mds
frecuencia por los invitados de Ekaterinburgo es el Monasterio de los Reales Portadores de la Pasién en
Ganina Yama, que ha obtenido una fama macabra fuera de Rusia como el lugar donde fueron traidos
los restos del dltimo emperador ruso y su familia para su descanso en 1918.

La ciudad conserva cuidadosamente sus mds de cincuenta museos. Las increiblemente ricas
colecciones del museo Kraevedcheskii te permitirdn descubrir los secretos de la historia de los Urales y
sus montafias. En el Museo de Historia de Ekaterinburgo, se les da la oportunidad a los visitantes de
conocer la historia de la ciudad a su propio ritmo.



Asi que aqui tienes al menos tres razones para visitar la ciudad de Ekaterinburgo y participar en el Cuarto
Festival Coral Internacional “Eurasia Cantat” en 2017:
* Primero que nada, es solo aqui que puedes dar un paso para salir de Asia y terminar en Europa.
* Segundo, esta acogedora y enorme ciudad se estd desarrollando rdpidamente y estd dispuesta a ofrecer
un excelente nivel de servicio a sus visitantes. Ahora tenemos una considerable experiencia en recibir
invitados internacionales. Si no hablas ruso, no tendrds problemas para hacerte entender: la ciudad tiene
un ndmero de intérpretes que hablan perfectamente inglés, francés y alemdn. Ekaterinburgo ain no se ha
vuelto indiferente a sus visitantes, y se ocupa particularmente de los grupos creativos que toman parte en
proyectos culturales a gran escala.
¢ Tercero y tltimo, los organizadores del Festival hacen lo posible para reunir a representantes de las
culturas europea y asidtica en un solo escenario, lo cual sin lugar a dudas mejorard el nivel profesional
de los musicos, directores y cantantes, mientras fomenta la amistad y mutuo entendimiento entre los
habitantes del mundo. Durante las ediciones del Festival Coral Internacional de Ekaterinburgo, toda la
ciudad se vuelve un gran escenario para el festival, con conciertos, reuniones creativas, clases magistrales y
rondas de la competencia que tienen lugar en las mejores salas de concierto.
En 2015, 1800 cantantes de dieciséis ciudades rusas participaron en el Festival. El punto culminante
fue el concierto de la Gltima noche, cuando el concurso por el gran premio tuvo lugar. El publico estaba
fascinado con las presentaciones de seis ensambles corales, la categorfa de ganadores. Todo el mundo contuvo 19
la respiracién mientras se esperaba la decisién del jurado. Milan Kolena (Eslovaquia), director y productor
artistico del coro Apollo, director del Gregorin Chant School y director artistico de varios certdmenes corales
internacionales fue el presidente del jurado, y le acompanaron Andrea Angelini (Italia), director del coro Carla
Amori, director artistico del festival Voci nei Chiostri y presidente de AERCO (Asociacién Coral de la Regién
Emilia Romagna), Nina Groshikova (Rusia), profesora y Trabajadora Distinguida de las Artes en la Federacién
Rusa, y Vladimir Zavadskii (Rusia), profesor y Artista Distinguido de Rusia. Juntos anunciaron su decisién:
iel gran premio fue para el Coro de Mujeres de Krasnoiarsk (Rusia)! El premio tinico, una vasija elaborada por
un artesano de los Urales junto con una remuneracién econdémica de 1000 euros, fue destinado a Krasnoiarsk.
El concierto del Coro Aurora de Ekaterinburgo, el Coro de Estudiantes de Novosibirsk y los coros Vivat
(de la ciudad de Nizhnii Tagil) y Rainbow (de Ekaterinburgo) también fueron recompensados con premios
especiales.
Puedes encontrar toda la informacién que necesites en la pdgina oficial del festival www.eurasia-cantat.ru, o
contactando con nuestra especialista Anna Tikhonova, escribiendo a info@eurasia-cantat.ru.

Traducido del inglés por Vania Romero, Venezuela
Revisado por Carmen Torrijos, Espasia @

El nuevo Coro de la Paz de Reikiavik (p 40)

a idea es muy sencilla: coros de todos los rincones del mundo cantan la misma cancion al mismo tiempo
a favor de la paz en el mundo todos los afos, en el tercer domingo de febrero.
O, en palabras del empresario islandés Ymir Bjérgvin Arthursson, creador del Festival de la Paz de

Reikiavik:

“Invitamos a coros (de forma gratuita) a interpretar el maravilloso arreglo de la cancién LOVE del legendario

compositor y director coral britdnico Ben Parry. Los coros se convertirin en MEDIADORES POR LA

PAZ asumiendo la tarea de aprender el arreglo coral de Ben Parry de la cancién LOVE de John Lennon, y . .
cantarla junto a otros coros de todas partes del mundo al mismo tiempo. Pedimos amablemente a nuestros Arthur Bjorg\"n
MEDIADORES POR LA PAZ que se registren en nuestra pdgina web (www.reykjavikpeacefestival.com), Bollason

graben su interpretacién de LOVE y la compartan con nosotros en nuestro canal de YouTube para que todo  escritor y periodista
el mundo pueda disfrutar de ella. Para aquellos coros que quieran unirse a nosotros en Islandia, tenemos un

itinerario de 4 dias que se centra en crear un recuerdo lleno de paz de toda una vida cantando juntos en la

magnifica naturaleza de Islandia”.

En febrero de 2015, miles de cantantes de todo el mundo cantaron y se convirtieron en mediadores por la
paz en esta primera edicién del Festival de la Paz de Reikiavik. Ese momento en el Harpa Music Hall, el 22 de
febrero de 2015, en el que mds de 600 componentes de coros islandeses cantaron juntos la cancién Love por la
paz en el mundo, fue inolvidable tanto para los cantantes como para el publico.
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¢{Como nacio la idea del festival de la paz?

Ymir cuenta que él y su mujer Hrefna, que han guiado a los visitantes en Islandia desde hace
muchos afios, recibieron la visita de un coro noruego en 2012:

“Después de pasar 5 difas en la naturaleza intacta de Islandia, con el canto y las alegres voces de
este coro de la pequena ciudad noruega de Lofoten, ocurrié algo mégico. Sentimos la magia que un
coro puede dar, jy querfamos mds canciones y mds felicidad! Unir el canto a la paz era algo obvio,
puesto que Islandia es conocida por ser uno de los paises més pacificos del mundo, sin ejército, con
poco crimen y la idea de que el mundo puede vivir unido en paz. Poco después la idea crecié hasta
convertirse en el deseo de hacer de este mundo un lugar mejor y que TODOS los coros de todos los
rincones del planeta cantasen unidos al mismo tiempo en favor de la paz mundial”.

Yoko Ono

Yoko Ono es ciudadana honorifica de Reikiavik. La Imagine Peace Tower, un monumento a
John Lennon, se ha convertido en uno de los simbolos de la ciudad. El monumento se compone de
una alta columna de luz que se proyecta desde una base de piedra blanca, con las palabras “Imagine
Peace” (Imagina la Paz) esculpidas en ella en 24 idiomas. Esta columna de luz brilla en el cielo en
determinados dias durante el invierno. Ser testigo del baile de la Aurora y ver la Peace Tower es, sin
duda, algo del otro mundo. Cuando se le preguntd a Yoko Ono si queria formar parte del Festival de la
Paz de Reikiavik, avald la idea y pidi6 personalmente que la cancién Love se convirtiese en la cancién
del festival. Love es una de las canciones que John Lennon compuso personalmente para Yoko Ono.
Como la propia Yoko Ono afirmé:

"El Festival de la Paz de Reikiavik es un proyecto hermoso que tiene el poder de convertir el mundo

en un lugar mejor. Los coros y los amantes de la paz cantardn la cancién LOVE de John Lennon en
todas partes del mundo, al mismo tiempo, en favor de la paz mundial. Deseo con todo mi corazén que
podamos unir a las personas y a las naciones en conflicto durante al menos 5 minutos cada afio, en este
momento de paz". Ben Parry — Una leyenda viva en el mundo de la musica coral

Cuando Ymir Bjérgvin comenzé a buscar a un director artistico, no tardé mucho hasta dar con el
nombre de Ben Parry. Resulta que Parry estaba fascinado por la idea, y declaré que querfa formar parte

de ella.

“El arreglo tanto para los coros amateurs como para los profesionales que ha hecho Ben Parry es
espectacular” dice Ymir. "Es un regalo para los coros de todo el mundo con la esperanza de que el
mundo escuche nuestras voces cantar por la paz. Ben Parry también impartird talleres y dirigird a los
cantantes en el Harpa Music Hall (http://harpa.is) el 21 de febrero de 2016.”

Ademis de ser uno de los directores de orquesta mds conocidos de Reino Unido, Parry ha trabajado
con Sir Paul McCartney, ademds de haber dirigido muchas bandas sonoras de grandes peliculas como
Harry Potter'y Los Juegos del Hambre. Recientemente, Ben Parry fue nombrado nuevo Director de los
National Youth Choirs (Coros Nacionales Juveniles) de Gran Bretafa.

Ymir Bjérgvin estd mds que feliz de saber que Parry estaba mds que dispuesto a participar como
director artistico del festival. “Tener un gran maestro como Ben Parry dando forma y viviendo la idea
del Festival de la Paz de Reikiavik vale mucho mds de lo que las palabras pueden describir”.

Cuatro dias de aventura en Islandia en 2016

Los coros ya se estdn inscribiendo para viajar a Islandia en febrero de 2016 (del 18 al 22 de febrero)
y unirse al programa de paz, diversidn, naturaleza y canto. Ymir afirma que el equipo de organizadores
estd deseando compartir la naturaleza, la ciudad, la cultura y la gente con los coros invitados de
distintas partes del mundo.

El Festival de la Paz de Reikiavik es oficialmente parte del programa de invierno de la ciudad de
Reikiavik, tras el enorme éxito del primer afio del festival, en febrero de 2015. Por lo tanto, la tercera
semana de febrero serd, a partir de ahora, la semana del festival, y los habitantes de Reikiavik estdn
deseando escuchar las canciones de los coros visitantes en distintos lugares, sin mencionar el momento
final en el que todos cantardn juntos en el Harpa Music Hall.

La seleccién de las canciones a interpretar serd la misma en 2016 que en 2015, debido a una simple
felicidad general y a un cosquilleo continuo en el estémago durante unos 30 minutos, tanto en los
cantantes como en el publico. Los coros que cantardn en Harpa Music Hall interpretardn como uno
solo las siguientes canciones:

* To Be Grateful, uno de los éxitos locales de la época hippy:
htep:/fwww.visir.is/section/ MEDIA99 & fileid=CLP33904


http://harpa.is/
http://www.visir.is/section/MEDIA99&fileid=CLP33904

* Heyr Himnasmidur, sin duda el himno ntimero 1 que interpretan los coros en Islandia:
hteps://www.youtube.com/watch?v=e4d T8FJ2GE0

¢ LOVE, la hermosa cancién de John Lennon:
hteps://www.youtube.com/watch?v=HybcK892uBY

El programa detallado para los coros visitantes se puede encontrar en la pdgina web del Festival de la Paz de
Reikiavik (www.reykjavikpeacefestival.com). A Ymir también le gustarfa mencionar que el equipo del festival
estd verdaderamente agradecido por el maravilloso apoyo tanto de la ciudad de Reikiavik
(htep:/ fwww.visitreykjavik.is) como de la aerolinea nacional Icelandair (www.icelandair.com), ademds del
apoyo de distintas leyendas del mundo de la musica y la cultura.

“Todos tienen la fuerza de hacer que este maravilloso suenio se convierta en realidad”.

Arthur Bjérgvin Bollason es un autor islandés y periodista. Ha escrito diversos libros sobre la cultura de su
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El canto gregoriano: un forastero en su propia tierra (p 45)

| titulo que he elegido para mi articulo es la amarga sintesis del razonamiento posconciliar eclesidstico

—o, mds bien, la falta de razonamiento— en cuanto al canto gregoriano. He recalcado en muchas

ocasiones lo fécil que serfa hablar de él si el famoso articulo 116 del Sacrosanctum Concilium hubiera
expresado lo siguiente: "La Iglesia, aunque siempre ha apreciado las cualidades artisticas y expresivas del
canto gregoriano, no lo reconoce como el propio de la liturgia romana; por tanto, aunque no se le excluye
de la liturgia, no se le da el primer lugar". Nadie dudarfa ni un segundo en darle la medalla de oro por su
valor musical como base de la musica occidental; casi todo el mundo, a dia de hoy, estaria de acuerdo en
considerarlo un importante referente cultural del pasado y un testimonio excepcional de la liturgia de la
Iglesia, pero claramente incapaz de satisfacer las nuevas necesidades littrgicas de manera adecuada. Para
concederle los honores que se ha ganado tras siglos de oficio, la misma Iglesia deberfa otorgarle lugar distinto
y mds apropiado —que ya no el mds importante— en la liturgia. Eso serfa lo razonable, lo mds sencillo y, sin
duda, lo mds cémodo.

Es bien sabido que el ejercicio de la liturgia posconciliar ha superado con creces la triste fantasia de este
falso articulo 116 que me he tomado la libertad de inventar. La penosa esterilidad de la musica litirgica es
sorprendente si se tiene en cuenta la hipotética declaracién conciliar previamente mencionada. Sin embargo,
todo adquiere connotaciones escandalosas —escandalosas en el sentido etimolégico de la palabra— a la luz del
verdadero articulo conciliar: "La Iglesia reconoce el canto gregoriano como el propio de la liturgia romana; en
igualdad de circunstancias, por tanto, hay que darle el primer lugar en las acciones litdrgicas".

La Iglesia, en la sabidurfa de su Tradicidn, jamds ha albergado ninguna duda con respecto al canto
gregoriano. El Sacrosanctum Concilium se limita a dar el visto bueno a la realidad innegable de esta situacién,
a este mandato indiscutible y, por tanto, al compromiso de un conocimiento renovado e infalible. Un
conocimiento renovado que, por estar cimentado en un mandato imperturbable, no puede darse el lujo de
hacer las preguntas equivocadas. La pregunta "gregoriano, ¢si 0 no?" no tiene sentido y no merece ninguna
respuesta, porque la Iglesia ya se ha encargado de ofrecer una. En el citado articulo, la Iglesia reitera la esencia
de lo obvio: téngase en cuenta que lo importante es que el canto gregoriano pertenece a la liturgia de la Iglesia,
por lo que se valora a un nivel que trasciende las cuestiones meramente artisticas. La Iglesia no se caracteriza
por una obra de arte, un estilo arquitecténico o un repertorio musical; aunque pueda parecerlo, el canto
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gregoriano no es la excepcidn, dado que no se valora desde un prisma artistico, sino que mantiene una
intima relacién con el auténtico tesoro que contiene: la Palabra de Dios. Esta, por sf sola, le pertenece,
ya que la interpretacién de la Palabra corresponde a la Iglesia. Por lo tanto, cuando hablamos de canto
gregoriano, no ponemos en tela de juicio la expresién musical, sino el aspecto eclesidstico: la relacién
entre la Iglesia y la Palabra. Nuestras reflexiones girardn en torno a este concepto, indispensable para
comprender un fenémeno tan complejo como el canto gregoriano.

El documento conciliar invita a no dar la musica litdrgica y el canto gregoriano por perdidos, sino
a replantearlos. Esto implica fomentar otras reflexiones eclesidsticas basadas no solo en la seguridad
de la Tradicién, sino también en los avances de las diversas ramas del estudio y la investigacién (la
paleografia y semiologia gregorianas, el modo, la patristica, la liturgia, la teologfa, la historia del
arte...), las cuales realizan una contribucién sin precedentes, de manera seria y no ideoldgica, en
la estructuracién del cuerpo y alma del principio vital nova et vetera, que da vida a la Tradicién de
la Iglesia. La "continuidad "y la "ruptura”no deben referirse a un objeto (en este caso, al canto
gregoriano), sino mds bien a un conocimiento renovado, a su vez consecuencia de nuevos métodos
de yuxtaposicién desarrollados durante el siglo pasado. A la luz de la tltima reunién del Concilio
ha surgido la necesidad de replantear el canto gregoriano —y, como tal, la musica litdrgica en su
conjunto— en el lienzo de una relacién de complementariedad, y no de antitesis, entre la continuidad
y la ruptura, donde la primera garantiza la validez y el principio subyacente de la segunda.

El canto gregoriano es la verdadera musica de la liturgia, y la auténtica continuidad requiere
de ruptura, del despojo y superacién de unas costumbres previamente consolidadas que, con el
tiempo, han terminado velando y enturbiando la naturaleza y la fuerza expresiva de la musica.

Si por continuidad entendemos la mera restauracién de la costumbre preconciliar o la defensa

de una comprensién y concepcién ya cristalizadas, insensibles a cualquier "desafio” proveniente

de los numerosos campos de la investigacién musical, entonces la ruptura ha de seguir la misma
légica y limitarse a enfocar una fuerza equivalente y contraria en equilibrar la reconsideracién y la
eliminacién. En realidad, el discurso posconciliar se ha visto sustancialmente mermado e invalidado
por la yuxtaposicién —y la configuracién desafortunadamente ideolégica— de un canto gregoriano
inquebrantable que debe suprimirse tout-court.

Esta pregunta tan fuera de lugar ha provocado numerosos desastres y ha suscitado otras cuestiones
no menos falsas y devastadoras, relacionadas con conceptos elevados y principios sacrosantos como, por
ejemplo, la actuosa participatio, reducida a una triste mofa de la manera més infame. Ha producido y
establecido, de manera gradual, una situacién paraddjica en la que la simple ejecucién de una antifona
gregoriana normal y corriente, algo que siempre ha sido objeto de deseo y admiracién, se convierte de
pronto en un peligro para la liturgia. La presencia del canto gregoriano en la liturgia ha pasado de ser
una expresién musical objetivamente correcta (es decir, oficial) a ser regulada por la subjetividad més
azarosa, o mds bien por la bondad (o la aversién) del celebrante, el liturgista, el sacerdote o el obispo.
Lo que mds me sorprende, eclesidsticamente hablando, es la facilidad con la que normalmente se
aceptan y consienten tales malentendidos. Me da la sensacién de que, en nombre del llamado "espiritu
del Concilio", el tema se ha pasado completamente por alto y todo esto es el resultado de formular la
pregunta equivocada. El canto gregoriano y la musica litirgica, en todo su conjunto y enfoque actual,
demanda plantear las cuestiones apropiadas —y necesarias—, lo que implica, en primer lugar, dar un
paso atrds y reafirmar ante todo aquello que siempre se ha dado por sentado. En el contexto actual,
reafirmar lo obvio serfa lo nunca visto, pero —aunque incémodo y penoso— supondria el primer paso
para reconquistar una gran parte del terreno perdido.

Pues bien, debemos preguntarnos qué representa ese terreno perdido: ;dénde queda aquello
que hace del canto gregoriano una auténtica "perla preciosa"? Vayamos mds alld de bochornosas
simplificaciones o prejuicios, volvamos a la esencia y formulemos la pregunta més sencillay a la
vez dificil de responder: ;qué es el canto gregoriano? Podemos resolverla paso a paso y perfilar

gradualmente el camino para revelar su verdadera identidad.

1. La respuesta mds simple radica en lo que hemos dicho hasta ahora: el canto gregoriano es la
auténtica expresion musical de la liturgia de la Iglesia Catdlica Romana. Deberfamos recordarlo
en todo momento: la naturaleza eclesidstica es su rasgo mds identificativo, y, como tal, sitda
este repertorio (llamémosle asi) en un tipo de juicio que trasciende la mera dimensién artistica
y muestra directamente la estrecha relacién entre la Iglesia y la Palabra de Dios. La Iglesia ha
establecido una relacidn tan tnica entre el canto gregoriano y la Palabra que llegan a apreciarse sus
ideas, reflexiones, interpretaciones y exégesis. Por decirlo de otro modo, la Iglesia nos dice que,
cuando interpretamos el canto gregoriano, estamos expresando sus propias ideas sobre el texto. Es
lo primero que nos dice, no lo tnico, sino lo primero. Hay mucho mds, claro, pero de momento se
nos asegura que "vivimos" y nos guiamos por su interpretacién de las Escrituras. Esto nos bastarfa

para definir el canto gregoriano como simbolo verdadero de la Iglesia Catdlica Romana.

2. Seguimos respondiendo con el segundo paso: el canto gregoriano es —y aqui ampliamos lo dicho
anteriormente— la versidn sonora de la interpretacion de la Palabra. Esta interpretacién produce
sonidos, se configura como acontecimiento musical, da voz a la Palabra; asi entendemos cudn
grande es la responsabilidad confiada al sonido, concebido en esencia como vehiculo de los



sentidos. El proceso contintia: la interpretacién de la Palabra se transforma en sonido, por lo que la Iglesia
lo acepta, "consagrdndolo” como una parte fundamental de la liturgia y convirtiéndolo en el "vehiculo de
los sentidos”, o mds bien en algo que va mucho mds all4 del simple "embellecimiento” del texto. Este paso
es crucial. El texto que se canta debe coincidir con el que se explica, y la explicacién del texto estriba en

la composicién precisa del sonido. Asi, el canto gregoriano simboliza la explicacién audible de la Palabra
seguin la voluntad de la Iglesia.

. Es posible dar una respuesta atin mds completa a nuestra pregunta inicial: el canto gregoriano supone la
contextualizacion litiirgica de la interpretacion sonora de la Palabra. Esto quiere decir que esta no solo se
interpreta y canta, sino que, ademds, se pone en contexto; de este modo, se convierte en un acontecimiento
litilrgico y se sitda en el centro de la experiencia eclesidstica. Tenga esto en cuenta: la Palabra no solo estd
presente en la liturgia, sino que es la liturgia en si misma. La "cancién de la liturgia” es en realidad la
misma "liturgia hecha cancién”.

Detengdmonos un breve instante para observar el camino que hemos recorrido: partimos de la Palabra, o
mds bien del precepto de la Iglesia; un regalo o, si usted lo prefiere, un don, uno que no debe olvidarse,
sino utilizarse e intercambiarse para obtener frutos, desarrollarse y, finalmente, devolverse. Esta restituciéon
es un acontecimiento audible que intima con los sentidos y se eleva hacia lo alto hasta convertirse en
liturgia. El sonido en si mismo, ese componente artistico, es funcional y coincide con su disefio exegético.
Dicho de otra forma, el canto gregoriano transmite las ideas de la Iglesia sobre el texto y, sobre todo,
ilustra sobre cémo se ha de entender y celebrar. La solemnidad del amén final pone de manifiesto la
verdad.

. A estas alturas, lo mejor serfa afadir otra observacién que nos acerque a la comprension y respuesta de la
cuesti6n inicial: la naturaleza littirgica del canto gregoriano reside en su capacidad de estructurarse en una
Jforma y estilo precisos. No existe tal cosa como una liturgia sin forma, pues esta es la perfecta antagonista
de la improvisacién. La forma no es mera apariencia, al contrario; revela la esencia de la que es signo,
prueba, garantia. Podemos llegar tan lejos como para asegurar que, en realidad, no hay cantos, sino formas
gregorianas propias de cada canto. Cada forma revela, incluso entre la variedad de movimientos melédicos
y ritmicos, una naturaleza estructural precisa: hasta la misma forma —otro gran paso en nuestro viaje—
estd {ntimamente relacionada con el sentido de la liturgia. Por poner un ejemplo, si hablo de un introito (el
himno procesional), ya estoy definiendo el momento, la forma y el estilo de ese fragmento. En el caso que
nos ocupa, no estarfa definiendo solo la miisica que abre la celebracion eucaristica, sino también dando a
entender que se ejecuta en un tono de recitacién antifonal (la forma) y en un estilo semiornato (el estilo
compositivo). Eso es un introito, se ha hecho asi, tiene esa forma, ese estilo, ese molde; no puede ser de
otra manera, puesto que de lo contrario no es un introito. Si hablo del gradual, el ofertorio, el responsorio
o cualquier otra forma gregoriana, siempre identifico estructuras determinadas y no composiciones o
cantos. Permitame, si lo considera oportuno, un pequefio paréntesis personal acerca de la situacién actual.
Tengo mis dudas acerca de la legitimidad y el propdsito del desdén sistemdtico hacia este prerrequisito,
proveniente de la antigua monodia de la tradicién litirgica, que ha normalizado la relacién entre la forma
musical y el sentido littrgico. Se me vienen a la cabeza, por ejemplo, los cantos del Ordinarium Missae, el
Ordinario de la Misa, y en particular el Gloria y el Credo, que, por el fervor generalizado e implacable de
los fieles, se han convertido en algo completamente distinto, es decir, en formas responsoriales. A fin de
incitarles a cantar y promover una ilusoria y equivocadisima idea de participacion activa, se desperdigan
estribillos simples (y, a menudo, banales) de manera indiscriminada a lo largo toda la celebracién. El
resultado de este hdbito es deprimente y produce formas responsoriales turbias y totalmente ajenas a la
naturaleza de la musica en la liturgia, pese a que la Iglesia las haya concebido de manera distinta.
Volvamos a nuestras reflexiones: hasta ahora hemos determinado que el texto debe contener los elementos
contemplados en un orden prescrito. Esta es la base de la musica littirgica. Gracias al canto gregoriano,
la Iglesia ha grabado este requisito en piedra por los siglos de los siglos; sin embargo, debemos ser
conscientes de que no nos limita a interpretar solo el canto gregoriano, pero nos asegura que este nos
mostrard un camino obligado y eterno. Hemos de tener en cuenta que ignorar o desdefar en la prictica un
principio subyacente es contradecir de facto la ensefianza de la Iglesia en materia de musica littrgica.

. Si todo esto no fuera suficiente, vamos a jugar ahora —por as{ decirlo— nuestra carta de triunfo. Lo hago
porque estoy convencido de que atin no hemos llegado a lo mds importante; en realidad, la auténtica
fortaleza del canto gregoriano es otra: verlo —como sucede con las Sagradas Escrituras— desde una
perspectiva mds amplia. Un fragmento gregoriano, incluso si posee todas las caracteristicas de estilo y
forma que hemos tratado, incluso si ha experimentado la compleja "reelaboracién” de la que he estado
hablando, tendrd poco valor si no forma parte de un proyecto mucho mayor, uno que abarque todo el
afio littrgico y beba de las relaciones, alusiones y referencias cruzadas: en una palabra, de las formulas.

No puedo interpretar el canto gregoriano si no soy consciente de que cada pieza es una parte viva de
todo el repertorio, y, sin la relacién existente entre la parte y el todo, el valor intrinseco de la pieza en si
misma disminuye drdsticamente. Tan solo con este juego de relaciones, referencias cruzadas y alusiones,
algunas mds confusas que otras, soy capaz de entender, tanto en el gran cédigo de las Escrituras como en
las antiguas tradiciones de la musica littrgica, el sentido de un capitulo, una afirmacién o un fragmento
musical mds conciso o més extenso. El canto gregoriano vive de estas relaciones: sus raices culturales lo
sitian en la tradicién oral y se descubren mediante el uso de una técnica nemotécnica prodigiosa. Es
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de veras el canto de los recuerdos. Aqui tenemos, pues, otra definicién en respuesta a nuestra pregunta: el
repertorio completo, el enorme proyecto en su totalidad, meticulosamente estudiado y construido, estd
entregado a los recuerdos. No entraremos en el andlisis de la evolucién histérica del canto gregoriano,
pero puede resultarnos de utilidad recordar que el testimonio escrito mds antiguo —que data de los
siglos X y XI— sugiere un repertorio ilimitado en el que los recuerdos determinan las relaciones. Cada
fragmento gregoriano es una parte del todo, y ese fragmento resulta funcional a la luz de un proyecto
exegético generalizado. Creo que el canto gregoriano puede entenderse en las lineas de la famosa visién
paulina del cuerpo humano, en la que ninguno de los elementos vive para s{ mismo, sino para unirse al
resto y formar un todo viviente.

Hemos dado un pequeno paso adelante y vislumbrado una pequena parte de las vertiginosas alturas de la
formulacién de un texto sagrado. Hemos mirado hacia abajo desde lo alto y hemos visto aquello que me gusta
comparar con una gran catedral: ;cémo podemos describir una catedral cuando estamos de pie frente a ella?
Evidentemente, es fundamental saber de qué material estd hecha y las técnicas empleadas en su construccién;
tan fundamental es también entender qué caracteriza el texto del canto gregoriano, desde sus origenes hasta
sus cualidades fonéticas, pasando por la pronunciacién, el valor sildbico y demds. Al fin y al cabo, ;qué serfa
una catedral de verse privada de su misién primordial y de su valor simbélico y alusivo? El material, primero
bruto y luego refinado, termina siendo apto para crear una forma de proporciones perfectas, apoyada en el
concepto del orden. Este es un requisito también indispensable para el canto gregoriano; es ese orden el que
modela la forma y proporciona las claves para leer una obra. ;Por qué no considerar, a un nivel més elemental,
que la misma Creacidn, tal y como se narra en el libro del Génesis, se nos presenta como resultado de una
creacién de orden infinitamente sabia?

Como he dicho anteriormente, el canto gregoriano se nos presenta con la forma de una gran catedral en
el centro de la ciudad, es decir, de la musica litirgica. Asi es, objetivamente, tal y como es. La dificultad y
complejidad de una nueva iniciativa en la musica litdrgica no justifica juicios sumarios o proyectos que, de
tan impulsivos, resultan mediocres, lo cual contradice en esencia la historia de la cultura eclesidstica, desde
siempre nutrida por los mejores productos del pensamiento humano. Todavia no se ha estudiado lo suficiente
la destacada funcién de este canto como "voz de la Iglesia”. La misma Iglesia, al reivindicarlo como propio,
nos asegura que sigue habiendo opciones y nos llama a extraer "cosas nuevas y viejas" de este tesoro que
es el eco de la Palabra de Dios. Si tenemos paciencia y queremos comprometernos y entender de verdad el
canto gregoriano, este nos llevard a las alturas que alcanza la Lectio Divina mediante la Palabra, porque es su
forma musical. ;De qué otra manera, pues, podemos definir la "obra" del texto sagrado como lo hemos hecho
hasta ahora si no mediante la comparacién de sus fases con los distintos niveles de la Lectio Divina, desde
la ruminatio hasta las cumbres de la mds embriagadora contemplacién? Me pregunto qué diferencias habria
en nuestras reflexiones cotidianas sobre la musica litiirgica si comenzaran a partir de una comparacién seria
y libre con el canto gregoriano. Solo un novicio pensarfa que la musica sacra se reduce al canto gregoriano,
pero obviarlo o descontextualizarlo es lo mismo que quitar una catedral de su propia ciudad y didcesis. Mds
aun, es lo mismo que eliminar el requisito para que una reflexién sobre las iniciativas de la musica litdrgica
sea fructifera. Esto es asi porque la Iglesia ha sentenciado, mediante el canto gregoriano, que la naturaleza
intima de la musica sacra se halla en la transformacién de la Palabra de Dios en un acontecimiento littrgico.
Cualquier otra perspectiva, ain legitima, es secundaria. Ante nosotros se encuentra el testimonio de ese
objetivo cumplido. El canto gregoriano es todo eso, e incluso ha sido capaz de introducirse en las formas de
la musica popular. El inmenso alcance del llamado canto gregoriano popular es el fruto de un viaje largo y
secular iniciado en la {ntima naturaleza eclesidstica de la antigua monodia litirgica. A medida que pasan los
siglos va surgiendo la posibilidad de sustituirlo, pero lo que resulta verdaderamente imposible es reemplazar
la concepcién primordial que lo ha establecido. El canto gregoriano es sin duda un producto artistico de
su tiempo, por lo que puede llegar a sustituirse. Esto no significa, sin embargo, que se erradique la huella
imborrable de la Iglesia. Como decfa San Agustin, cuando hablamos del plan de Dios, "cambia el propésito,
no el concepto". Cualquier reflexién eclesidstica sobre la musica litdrgica que no aborde con seriedad el tema
del canto gregoriano equivale a comprar articulos falsificados con dinero falsificado.

Conclusiones

Pero, siendo realistas, ;qué debemos hacer? ;Qué debe hacer una parroquia, una catedral, una pequena
schola cantorum o un gran coro? ;Qué posibilidades, recursos y fortalezas tenemos? Volveremos, seguramente,
a nuestros miles de problemas cotidianos que ocupardn todo el tiempo que podriamos dedicar a la reflexién.
En ese caso, aunque coincidamos en todas estas observaciones, ;cémo podemos llevarlas a la prictica en un
contexto eclesidstico que, salvo en contadas ocasiones, es reacio a considerar esta clase de perspectivas litiirgico-
musicales? A veces da la sensacién de que la escasez ideoldgica conduce al reinado de la indiferencia, y en
cierta manera es ain peor. ;Qué debemos hacer ante un panorama tan desalentador? ;Por dénde empezar?
:Cémo enfocarlo?

Pues bien, hay un enfoque que creo que podria ser vdlido en cualquier contexto, al margen de distintas
posibilidades y situaciones especificas: hay que tener la suficiente confianza cuando se lidia con el canto
gregoriano. Confiar en él implica, en primer lugar, creer en el hecho de que la Iglesia lo ha evaluado y ha
decidido que es algo lo suficientemente bueno. Algo que, de por si, nos supone una ventaja, nos hace un
bien. El primer paso es despertar la voluntad para entrar por una puerta objetivamente muy estrecha. Si, el



canto gregoriano es dificil y no emociona a la primera; de no esforzarse, no promete resultados y no se
descubre ni se confia a cualquiera. Los que quieran conocerlo experimentardn un encuentro profundo
y lleno de significado: un "venid y veréis", ampliable a "estudiad y entenderéis". No podemos valorarlo
fuera de nuestra realidad actual, porque ya estamos fuera del pensamiento de la Iglesia. No debemos
considerarlo, sin embargo, inalcanzable; los medios para conocerlo estdn ahi, solo tenemos que
descubrirlos. Poco a poco se ird revelando a si mismo y evocard sensaciones que nada tienen que ver
con esa vaga imagen de espiritualidad o misticismo, o ese ambiente recargado que tan a menudo se
asocia, sin razdn, con el canto gregoriano. Los resultados tardan en llegar debido a que, en la cultura de
la "sospecha”, el esfuerzo resulta el doble de dificil. Dicho esto, spor qué no aceptar este reto tan dificil
que nos plantea la Iglesia? Confiar en el canto gregoriano implica tener la voluntad de llevarlo a lo mds
alto, més incluso de lo que lo sitda la liturgia: en nuestro corazén. La Iglesia ha de reconocerlo como
un regalo, una gracia y un fesoro, no como un obstdculo, y la perspectiva debe cambiar, pues mucho
mds se exige de la Iglesia que de la cultura. Por mi parte, soy testigo de que el canto gregoriano estd
muy bien considerado en los conservatorios y en todos los dmbitos de la musica, ya que se le reconoce
como el lenguaje que dio origen a la cultura musical occidental. Su establecimiento en el mundo de la
musica no ha tenido ninguna dificultad, una sefial de que, incluso desde el distinguido punto de vista
artistico —que no hemos tratado en esta reflexién—, el canto de la liturgia romana nunca ha tenido
complejos de inferioridad y ha encontrado instintivamente la manera de imponer respeto. Me reitero
—v este es el principal problema— en que hoy en dia se espera mucho mds de la Iglesia. No puede
negar el canto gregoriano, pero tampoco puede apreciarlo tan solo por lo que ha representado en el
pasado. Se la insta, pues, a amar esta forma de expresidén musical, y amarla significa redescubrir sus
auténticas motivaciones a fin de mantener la propiedad de la misma. Significa maravillarse y dar gracias
por tan magnifica belleza, reconocerla una vez mds como la forma ideal de la fe y devolverla, por ello,
al centro de la sagrada liturgia, fuente y culmen de una vida vivida en Cristo.

Comencé esta reflexion citando un articulo de las ensefanzas de la Iglesia que, afortunadamente,
no existe. Me gustaria concluir de la misma manera, pero con una gran diferencia: partiendo de un
texto que, pese a que refleja una situacién real, nunca quisiéramos que existiera, me gustaria proponer
otro que, en contraste, no refleja dicha situacidn, pero es el que nos gustarfa leer. Ahi va: "Se requiere
que cada iglesia, catedral, basilica o santuario funde una schola gregoriana, sea pequena en niimero o
de voces masculinas o femeninas, que sea capaz de interpretar en canto gregoriano las piezas necesarias
de al menos las principales fiestas y acontecimientos del afo litdrgico. La direccién de la schola debe
confiarse solamente a aquel que esté en posesion de un titulo especifico referente al 4mbito del canto
gregoriano, el que estudios recentisimos han restablecido en su pureza e integridad.”

Esta tltima frase no es mia, sino copiada del mozu proprio de Pio X (1903). Después de mds de un
siglo, podemos hablar de un nuevo ablatio que, a lo largo del siglo XX, ha seguido dando integridad y
pureza al canto gregoriano. Lo mejor es que la Iglesia por fin se ha dado cuenta de sus actos. El motu
proprio de Pio X establece un nuevo camino y una nueva era, y ahora, tanto para los altos cargos de la
Iglesia como para nosotros, ha llegado el momento de pasar a la accién.

Diplomado en érgano y composicién organistica junto a Luigi Molfino, Fulvio Rampi llegd a
finalizar una maestria y un doctorado en canto gregoriano en el Pontificio Instituto de Msica Sacra
de Mildn bajo la tutela de Luigi Agustoni. Siguié los pasos de Agustoni como médxima autoridad del
canto gregoriano en el susodicho Pontificio Instituto y es autor de un gran niimero de piezas. El 1985
fundé el Cantori Gregoriani (Cantantes Gregorianos), un grupo profesional de voces masculinas del
que sigue siendo director. Con este coro ha realizado incontables actividades en materia de grabacién
(ha producido una discografia de mds de 20 CD), ensenanza e interpretacién, tanto
en Italia como en el extranjero. Desde el 1998 al 2010 ejercié como director de la
capilla musical de la catedral de Cremona, y el mismo 2010 fundé el Coro Sicardo di
Cremona, un conjunto polifénico que dirige con frecuencia en los oficios litirgicos
de la iglesia de Sant’Abbondio de Cremona, en la que también es organista titular.
Actualmente ensena prepolifonia en el Conservatorio de Musica Giuseppe Verdi de
Turin. Correo electrénico: fulvio.rampi@fastwebnet.it

Traducido del inglés por Jaume Mullol Garcia, Esparia @
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El arte de transcribir musica poliféonica temprana (p 50)

urante mds de veinte afios hemos estado preguntdndonos por qué nuestra prictica coral, a pesar de

ser animada y muy comprometida, no ha sido capaz de producir algtin tipo de “resurrecciéon” de

la polifonia temprana. Hay desde luego muchos motivos diferentes detrds de ello. En este articulo
nos limitaremos a explorar un solo aspecto: en qué medida son culpables las transcripciones con las que
trabajamos a diario.

¢Por qué transcribir musica antigua? Esencialmente, hay una sola razén vilida: para que usted pueda tener
delante la composicién completa. La polifonia renacentista siempre fue escrita y realizada directamente en
partes individuales, tanto en fuentes impresas como en manuscritos litirgicos. Gracias a la transcripcién,
adn antes de comenzar una pieza, conocemos las triadas usadas por el compositor, cémo han sido dispuestas
las partes y c6mo han sido estructuradas las imitaciones. Pero cuidado, estas exigencias no afectan al coreuta
estdndar; sino que se relacionan enteramente con el trabajo del director. Ellas pueden ser interesantes para
cualquiera de nosotros que deseamos entender mejor la belleza de esta musica de un pasado distante, pero no
son cruciales para los objetivos simples de mantener el zempo o quizés llegar juntos al final.

Los cantantes no necesitan ver la partitura completa, no mds que aquellos intérpretes de un cuarteto, tal
como los violinistas de una seccién no tienen que tener la sinfonia entera delante de ellos. Muchos de nosotros
hemos cantado seguramente los coros de Nabucco o La Traviata leyendo partes individuales absolutamente sin
problemas. El tinico que realmente necesita la transcripcion es el director, y para ser realmente preciso, s6lo la
necesita al estudiar la pieza. De hecho, hay una serie entera de ejemplos de abuso moderno de interpretacidn,
en particular en relacién con la dindmica y cambios del tempo, que han sido causados por directores que
tienen todas las partes delante de ellos. Bien puede ser que la muy deseada resurreccién de la auténtica prictica
renacentista verdaderamente necesita ser generada por esfuerzos valientes para presentar un madrigal o un
motete trabajando exclusivamente con el uso de partes individuales.

Mds alld de esta primera consideracién, todo otro motivo en apoyo de la transcripcién de composiciones
renacentistas simplemente no es valido.

Se puede pensar que la transcripcidn es necesaria con el fin de obtener una clara y ordenada representacién
gréfica de la pieza y, en algunos aspectos, esta justificacion es plausible, atin cuando la escritura del siglo XVI
esté entre las mds exactas y legibles de todas las de siglos anteriores. En tiempos pasados, la transcripcién fue
empleada para lograr una transposicion, para hacerla conveniente para el 4mbito de la voz femenina. Nos
abstendremos de comentar esta tarea en si misma, pues parece algo razonable, considerando el estado corriente
de la prictica coral. Sin embargo, una sana necesidad se ha desarrollado entre los musicos de tener la eleccién
modal de las piezas, como fue pensada por el compositor, delante de ellos. Nuestro conocimiento de las
técnicas de composicidn y las secuencias de acordes empleadas durante el Renacimiento es ya bastante pobre,
sin necesidad de confundirlo més con cualquier transposicién anacrénica. Modernos editores de musica ya
no consideran necesario trabajar sobre la partitura con el simple objetivo de ajustar la altura al momento de la
interpretacion, ni tampoco ningtn director sonaria con pedirle que asi lo hicieran.

Se ha dicho que la transcripcidn sirve al objetivo de eliminar el problema de la musica escrita en claves
antiguas, y esto es muy verdadero. Por otra parte, sin embargo, estén quienes sostienen que sélo la notacién
en clave de Do permite que la polifonia sea leida correctamente. Ambas posturas tienen sus ventajas, ain
cuando actualmente pareciera ser que las ideas de la linea mds dura tuvieran necesidad de hacer las mayores
concesiones. En cuanto a la lectura de las notas, las claves modernas de Sol y -para tenores- la de Sol traspuesta
una 82 por debajo remiten correctamente, a todos los efectos y propésitos, a las claves antiguas. Desde este
punto de vista, las claves de Do eran nada mds que una carga innecesaria atin en la época de Palestrina. Es,
sin embargo, también verdadero que las claves antiguas son esenciales para otros objetivos de no menor
importancia: ante todo para el andlisis modal segtin el método de H. S. Powers, una técnica que los directores
y especialistas deberfan dominar a la perfeccién, y en segundo lugar para los que desean leer acerca del
sistema medieval de solmisacién. Para el primero de estos objetivos, el pequefio compds de muestra que por
lo general se ubica al comienzo de la partitura es més que suficiente; para el segundo, por el contrario, no hay
verdaderas alternativas. Por varias razones, el complejo mecanismo renacentista de la mutacién no es aplicable
a la moderna clave de Sol. Aquel que asi lo afirme innecesariamente se engafa: en el mejor de los casos, no
tendrd éxito en apoderarse de la complejidad de los problemas con los cuales se enfrenta. Personalmente,
no creo que una lectura de un hexacordio implique las mégicas conquistas que parecieran ser; pero también
estoy convencido de que hay otros motivos mds ocultos para fomentar su prictica. Siempre es aventurada la
especulacién acerca del futuro, pero es probable que cuando tenemos éxito, por otros medios, en la sujecién a
las reglas concretas de composicién vigentes durante el Renacimiento, nuestros nietos redescubrirdn todas las
ventajas de referirse a los sonidos de la misma manera que los compositores de polifonia una vez hicieron.

Si la eleccién de claves realmente no afecta a la interpretacién, muchos otros detalles graficos lo hacen muy
radicalmente. M4s de un siglo de moderna practica coral aplicada al repertorio polifénico nos ha hecho estar
seguros de un importante concepto: las marcas adicionales anadidas por un revisor -legato, staccato, acentos,
dindmica y cambios de zempo- no ayudan de ningtin modo a clarificar la idea del compositor. Al contrario,
indefectiblemente conducen bastante al efecto contrario: imponen a la prictica interpretativa original, como



una capa de barniz transparente, una serie entera de modos de expresidn pertenecientes a un contexto mds
moderno. Estos agregados terminan por distanciar la interpretacién de la pieza del resultado original. La
notacién de una pieza polifénica debe contener sélo lo que fue escrito, o lo que podria haber sido escrito, por
el compositor; el sol claramente se ha puesto sobre las ediciones de Malipiero. Los cantantes modernos tienen
el derecho de insistir en que el director, o la persona responsable de interpretar la pieza, haga un esfuerzo para
transcribirla completa, més bien que subordinarlos a una partitura que estd estropeada por deliberadas marcas
pseudo-interpretativas.

Los requisitos previos para una buena transcripcién, no obstante, van mucho mds alld de la simple
recomendacidn del no agregado de algo extra. ;Qué se les pide entonces a los que preparan la partitura para la
polifonia? Por sobre todo, que todas las notas estén en su lugar: pero ain satisfaciendo esta necesidad bdsica,
no es tan ficil como puede parecer. La escritura renacentista concede grandes margenes de discrecién incluso
al leer los sonidos. Primero, estd el tema de las implicitas alteraciones accidentales, aquellas que deberfan
ser colocadas encima de la nota en una edicién bien hecha; sabemos que algunos mecanismos particulares
de la técnica polifénica, aquellos relacionados con el tritono o aquellos tipicos de las cadencias, impusieron
alteraciones accidentales para algunos sonidos sin ser necesario tenerlas explicitamente indicadas en las partes.
El revisor, de aqui en adelante, debe tener el conocimiento sonoro de todas las convenciones arménicas
empleadas en la época del compositor. Puede afirmarse que, en este campo, no hay certezas absolutas, sobre
todo considerando que atin las fuentes renacentistas no parecen estar de total acuerdo en cuanto a esto; sin
embargo, la concrecién del punto de vista diametralmente contrario deberfa ser acentuada. Los criterios
generales para ubicar correctamente las alteraciones accidentales no sélo existen, sino que dan muy pequefo
margen para la interpretacion personal. Los dias en que se pensaba que se podria dar el cardcter modal a una
pieza simplemente aplanando o bajando la nota principal proveniente de un retardo, también han terminado.
Las reglas para colocar dichas alteraciones accidentales estdn claramente definidas y tampoco son dificil de
entender —sélo tienen que ser ensenadas correctamente.

Otro aspecto que el editor moderno estd llamado a abordar al presentar la escritura renacentista
verdaderamente legible es la ubicacién del texto. Muchas de las habituales técnicas de impresién permiten un
nivel de precisién totalmente ausente de las fuentes del siglo XVI, época en la que el texto era simplemente
ubicado al comienzo de la frase musical sin separacién o espaciado alguno; en verdad, una gran cantidad de
musica sacra -tanto en manuscritos como impresa- no ha hecho méds que disponer un titulo, dejando todos
los pentagramas anotados en blanco. El coreuta moderno, por otra parte, necesita ser asistido silaba por silaba
en la delicada tarea de hacer coincidir el texto con las notas. La polifonia del siglo XVI estd muy alejada de
nuestra cultura musical para ser capaz de confiar, como era el caso en la época, en una serie de convenciones
técitas. En esta cuestion, estamos atin muy lejos de haber madurado una aproximacién informada: los
directores muy rara vez cuestionan la ubicacién del texto segin estd ubicado en la partitura, asi como es cierto
decir que rara vez sus estudios dejan espacio para el entrenamiento especifico sobre este asunto.

Cualquiera de nosotros puede ficilmente verificar cudn serias son las consecuencias de este estado de
situacién. Si, por ejemplo, es cierto que Kyrie eleison puede extenderse entre 4 y 7 silabas, o que in gloria Dei
Patris puede hacerlo entre 6 y 8, pensemos en cudntas veces el melisma de la pendltima silaba ha sido cantado
en el lugar equivocado, quizds comprometiendo la claridad y comprensibilidad de un episodio completo. El
aspecto fundamental para ubicar el texto en la musica renacentista es que el silabeo se adapte naturalmente
al fraseo polifénico: silabas largas en notas largas, silabas cortas en notas cortas, melismas sobre silabas
acentuadas, correcta pronunciacién de diptongos, y asi sucesivamente. Desafortunadamente, hoy, la tnica
garantia de tener una buena partitura atin es la habilidad personal, o m4s bien profesional, del transcriptor.

Ninguno de estos puntos iniciales en realidad tiene peso suficiente como para ser acusado de haber
estrangulado el “renacimiento” de la tradicién polifénica renacentista sin ayuda de nadie. Partituras, claves,
alteraciones accidentales y ubicacién de los textos, todas son cuestiones importantes, pero no constituyen més
que una especie de larga introduccién a nuestro tema. En los pérrafos siguientes exploraremos importantes
conceptos como el ritmo, pulsos y valores -no podemos enfatizar lo suficiente acerca de cudn cruciales son
estos aspectos. Una cosa es colocar una silaba incorrectamente o agregar un # o un b sin una buena razén,
pero algo bastante diferente es malentender completamente el ritmo o la dindmica de una pieza entera. Se dice
que la transcripcién de la polifonia es necesaria para “hacer comprensible al lector moderno aquellos aspectos
de la notacién del pasado que hoy demostrarian ser demasiado oscuros para los que no tienen una formacién
especifica en la paleografia”. ;Cudn vilido es este razonamiento?

Nuestros coreutas aficionados en general no se espantan ni siquiera con los neumas de los cantos
gregorianos de Saint Gall, o con la oscuridad de cierta escritura del siglo XX. ;Es la notacién renacentista
realmente tan diferente de la nuestra como para justificar la transcripcién a otro sistema? La verdad, no, o al
menos no en cuanto a sus mecanismos mds bdsicos; muy probablemente mds del 90% de las obras musicales
maestras a partir del siglo XVI son absolutamente accesibles a quienes saben leer piezas en escritura moderna.
Hay diferencias, desde luego, pero las mds sustanciales no son de manera alguna dificiles de adoptar, pues
todas provienen de una fuente principal. Veamos cudl es ésta.

La historia de la musica occidental registra, con toda claridad, algo que ha ocurrido exclusivamente con la
notacién: el cambio constante de valores de duracién. Puede decirse que esto es algo que simplemente ocurre
y es asf; no hay ninguna razén verdadera para ello, atin cuando haya varios argumentos diferentes que intentan
justificarlo en diversos contextos histéricos. Es un asunto fundamental, tanto que cualquier discusién acerca
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de la transcripcién debiera comenzar precisamente desde aqui.

Simplemente consiste en esto: con el tiempo los valores de referencia usados en la notacién gradualmente se
reducen. Si un siglo piensa en términos de longa y brevis, el siguiente piensa en términos de brevis y semibrevis;
lo que viene después serdn semibrevis y minima y més tarde todavia minima 'y semiminima. Prestemos suma
atencidn: todos estos cambios se refieren solamente a cdmo la musica estd escrita, en tanto no tienen efecto en
absoluto sobre el fempo. Se podria decir que los intérpretes més jévenes de cada generacién estdn dispuestos a
“embutir” la musica de sus antepasados en figuras mds y mds pequefias; con el transcurso de las décadas estos
mismos compositores comenzaron a envejecer y el modo en que pensaban la musica se torné mds austero.
Entrando en afios, ellos mismos se transformaron en los defensores del sistema ante los excesos de sus nietos.
El resultado de estas dos tendencias opuestas y conflictivas es precisamente un lento cambio hacia figuras més
pequenas.

Podriamos comparar el fenémeno de modificar figuras con el aumento relativamente constante de la
inflacién, un mecanismo similar pero opuesto que ocurre regularmente en el terreno de la economfa: no
tendrfa sentido hablar acerca de un automévil de lujo que cuesta 500 délares, a no ser que indiquemos que
nos referimos al afo 1925. El caso de la musica es atin més fécil, pues ningin compositor normalmente
usarfa mds de cuatro o cinco valores diferentes en la misma pieza: saber que Machaut usa la érevis de la misma
manera que Palestrina la semibrevis, Cavalli la minima y Schumann la negra, no deberfa causar problemas a los
que leen sus partituras.

La ensefianza del siglo XIX ignoraba totalmente este fenémeno; uno no puede siquiera culpar al programa
ya que éste incluyd sélo una nocién rudimentaria de toda la musica antes del Clasicismo. Nuestro sistema
escolar ha terminado por girar alrededor de sélo tres tipos compases binarios: 2/2, 2/4 y 2/8. Esto es debido
a que son las tnicas medidas binarias que un musico de finales del siglo XIX podria encontrar de manera
realista dentro del repertorio cldsico y romdntico. Todo lo demds, se ha dicho, no es realmente necesario para
el musico; y, si lo fuera, ficilmente podria ser transcripto. Esta solucién ingenua y simplista, usada durante
mds de un siglo, ha hecho estipida y perezosa a nuestra generacion: de verdad, usar cualquier otro sistema
bésico distinto del que nos ensefiaron en la escuela no deberfa causar ningin problema. Encontrar tres
blancas o tres negras o tres corcheas en un compds no deberia ser muy diferente que hallar tres longae o tres
brevis o tres semibrevis: He experimentado esto durante muchos afios, pero cualquiera puede probarlo por
si mismo transcribiendo a valores antiguos cualquier ejercicio de solfeo. Nunca cambio las figuras cuando
edito polifonia en partituras, incluso si me enfrento a un motete del siglo XIII: creo que no puede ocurrir un
verdadero “renacimiento” de la musica del Renacimiento, hasta que no cambiemos nuestras estrechas mentes.
Tenemos que convencernos de que el cambio de los valores de una composicién polifénica se distancia de
la interpretacién original exactamente de la misma manera que la dindmica expresiva y la agdgica anadidas:
es una operacién que oculta la idea del compositor como bajo un abrigo de barniz claro, conforme a un
concepto ritmico inevitablemente diferente.

Debemos afrontar en este punto una objecidon importante: si verdaderamente la velocidad de la pieza no
depende de las figuras empleadas, deberia ser atin mds evidente que el cambio de las figuras es tan irrelevante
como el cambio de las claves o atin el cambio de la tonalidad. Este argumento tiene alguna semejanza de
estabilidad, pero sélo una semejanza: para los que realmente Jeen las figuras, y cada uno de nosotros tiene
un perfodo o un género o un estilo en el que nos sentimos en particular a gusto, cada sistema tiene una
connotacién muy exacta y no suena absolutamente igual si se cambia a figuras diferentes. El hecho es, sin
embargo, que reducir los valores no sélo no es solucién, sino que es, por encima de todo, una solucién
conceptualmente errénea. Reducimos los valores para hacer que el intérprete toque y/o cante mds rdpido:
la verdad es que reducir las figuras a la mitad de su valor, es una solucién que opera en una direccién
diametralmente opuesta comparada con la 16gica intrinseca de la notacién mensural. Cada compositor por
lo general tiene una opcidn, dentro de sus recursos ritmicos y expresivos, entre mds de un zempo: esto ocurre
debido, precisamente, a la lentitud con la que cambian las figuras. Para todos los musicos hay indicaciones
métricas que pertenecen a las esferas cldsicas y tradicionales, ritmos y compases mds normales que permiten
a la imaginacién descontrolarse. La historia muestra que, conservando la misma disposicién del ritmo, los
compositores escogian las figuras mayores cuando quisieron inducir a los instrumentistas y/o cantantes a ir
mds rdpido, y figuras mds breves cuando quisieron que fueran més lento. En otras palabras, actuaron segtin
una ldgica que es todo lo contrario de la que conduce a dividir a la mitad.

La ensefianza decimondnica nos ceg en cuanto a esta verdad fundamental: las figuras reducidas
inevitablemente conducen a la fatal eleccién de ritmos menos tranquilos. ;Qué dirfan los automovilistas si
alguien les dijera bajar la marcha sobre la autopista para ir méds rdpido? Bdsicamente, entonces, viajando en
segunda marcha el motor gira a tantas revoluciones que jparece una Ferrari!

;Por qué Beethoven escribirfa el Scherzo de la Novena Sinfonfa en compds de 3/4 si era realmente
equivalente al compds 12/8 (y 9/8)? ;Por qué habria usado Schumann la misma solucién en el final de su
Concierto para piano, un fragmento con el que muchos directores atin hoy hacen el ridiculo?

;Por qué insiste el vals vienés en estar en “uno en compds de 3/4” mds bien que en un mds cémodo compiés
de 6/8? Simplemente porque valores mds pequenos, incluso cuando habrian reducido considerablemente
el nimero de barras de compds, invariablemente han conducido a los musicos a interpretar demasiado
lentamente. La tnica manera de animarlos a hacerlo mds rdpido era usar valores més grandes. (ver Fig. 1)
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Figura 1 — Beethoven en dificultades: poco ortodoxo, pero
consigue hacerse entender.

Como si la desgraciada prictica de reducir figuras no fuera suficiente, la definicién del ritmo estd afectada
por otra delicada cuestién, referida a la disposicién de las barras de compds. Seguimos repitiendo que
cualquier signo anadido aleja la pieza de cémo era originalmente interpretada: ;cémo es entonces posible
que nosotros encontremos limitante la fluidez del fraseo polifénico renacentista en una verdadera jaula de
recurrentes barras de compds? El compds data del siglo XVII. Se hizo necesario durante el periodo Barroco,

y expresa significados que sélo son justificados por ese estilo. Esto sirve al objetivo de diferenciar los acentos
que articulan el ritmo, dividiéndolos en fuertes y débiles y por consiguiente distribuyendo las diversas
funciones arménicas dentro del perfodo musical: nada de esto es factible para la musica del Renacimiento,

en la que el conteo del tiempo procede en unidades absolutamente indiferenciadas. Nos gustaria decir que
quienes abordan musica antigua tienen ya una cierta conciencia de esta cuestién; sin embargo, la manera en
la que los transcriptores procuran encontrar estos nuevos requerimientos es aiin totalmente insatisfactoria. En
disposiciones polifénicas, usted a menudo encuentra una especie de sutil premisa en la que el redactor se ha
distanciado de los compases que él mismo ha usado, tratando de desviar toda la responsabilidad de cualquier
resultado pobre hacia los cantantes; esto claramente muestra que los compases habian sido afiadidos sélo para
ayudar a los cantantes y que ello no debe realmente influir en el ritmo de la pieza. Ayuda de los cantantes:
spodria esto ser una buena justificacién en apoyo de todas las transcripciones en barras? También es cierto que,
leyendo entre lineas, hemos sido forzados a abrir la puerta a muchos otros compromisos; tratemos, entonces,
de mirar la cuestién mds estrechamente.

La adicién de barras de compds quizds ayude demasiado a los cantantes: las partituras polifénicas habituales
nunca contienen mds que un promedio de cuatro figuras entre una barra de compds y la siguiente. Un
promedio muy bajo comparado con todos los otros repertorios de musica existentes, sea el barroco, el cldsico,
o el romdntico. Se ha dicho que esto es inevitable pues, mientras un profesional (cualquier estudiante de
tercer ano) puede leer las Invenciones por Bach con doce notas por compds, un corista aficionado podria tener
alguna dificultad con tales compases largos. Pero ;es realmente verdadero que los integrantes de nuestros coros
aficionados tienen un nivel tan bajo de habilidades? Sus repertorios ficilmente pueden incluir Misas de Bach,
el Gloria de Vivaldi, Visperas de Mozart y mucha otra musica que estd dividida en compases muy complejos.
Desde luego que no: sélo con la polifonfa antigua -notoriamente musica muerta- son los coros aficionados y
sus directores literalmente insultados por tener cuatro figuras por compds.

La eleccién de disponer una jaula alrededor del repertorio polifénico en compases de dos tnicos tiempos
es, en realidad, el fruto de una motivacién mucho més profunda. Tan profunda que el mismo filélogo, si
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es realmente consciente de ello, rechaza reconocerlo; y esta es una razén de la que nunca se puede culpar a los
ejecutantes, porque hay que hacerlo, por definicidn, con la teorfa musical. El hecho es que teniendo compases
binarios, el fildlogo moderno cree -o serfa mejor decir se engafa- que estd ajustando su transcripcion a las
afirmaciones de la teorfa musical del siglo XV1.

La pregunta es ahora muy especifica, pero no suficiente para cerrar la puerta en la cara de quienes tienen sélo
unas pocas nociones de teorfa de la musica. Nuestra investigacién debe comenzar, otra vez, a partir del fenémeno
de figuras que cambian con el tiempo. Los tedricos del siglo XVI nunca fueron completamente conscientes de
la existencia de este cambio constante, y ain menos de su importancia: como a menudo ocurre a quienes se
concentran demasiado en asuntos puramente académicos, estaban simplemente unas décadas por detrés.

Esto significa que en la época en la cual Verdelot y Jannequin escribieron musica empleando redondas,
los tedricos todavia hablaban de revis, y en los dias en que Marenzio y Wert usaban blancas, los teéricos atin
hablaban de redondas. La teorfa musical renacentista, en otras palabras, nunca fue realmente contempordnea
a las composiciones con las que se enfrentd. Sobre este punto decisivo, el filélogo moderno tiene que saber
absolutamente qué hacer: sélo su capacidad de leer el tejido arménico y contrapuntistico puede ayudarle
a distanciarse de las afirmaciones tedricas. Si no tiene el coraje para hacer esto, terminard por dar a toda la
transcripcién valores del doble de los pretendidos por el compositor. Si la pieza estd dispuesta en redondas, él
colocard una barra de compds después de cada breve; si la pieza estd dispuesta en blancas, él pondra una barra de
compds después de cada redonda. En el mejor de los casos, su disefio hard que el ejecutante crea que la musica
del Renacimiento hace uso de alguna especie de movimiento binario: este es un concepto que de ninguna
manera es conveniente para el estilo de la época. La musica renacentista se desarrolla en tiempo Ginico, mds
susceptible a una subdivisién binaria; la falsamente aplicada divisién binaria referida al valor superior s6lo puede
enjaular horriblemente la vitalidad cambiable del fraseo al punto de tornarlo completamente irreconocible.

Nuestro argumento descansa ahora sobre la cantidad total de figuraciones comunes que se hacen pasar por
indicaciones ritmicas verdaderas y apropiadas para composiciones polifénicas: notas puntilladas, retardos,
indicaciones de cadencias, etc. Quienes sientan que esto no constituye prueba sustancial, s6lo tienen que
descubrir los igualmente muchos ejemplos en obras del temprano Renacimiento, periodo en el cual los tedricos
hablaban de reducir la duracién habitual allz breve: En la chanson y la frottola, que adopta aquella indicacién de
compds, no es raro encontrar secciones que contienen un nimero impar de semibrevis.

Esto estd ficilmente establecido observando el tltimo compds de las transcripciones, en las cuales la nota final
a veces cae en el pulso fuerte, y otras veces parece caer sobre el débil; en estas piezas, a las cuales los modernos
editores obstinadamente clasifican como alla breve, el Gnico punto de referencia legitimo no puede ser otro
que la redonda. Mds atin, nétese que en muchos de estos casos el editor puede procurar disfrazar la evidencia,
colocando, en alguna ubicacién bien oculta, un dnico compds conteniendo tres redondas para asegurar que todo
coincida cuando alcanzamos la cadencia conclusiva.

Pruebas atin mds poderosas, provenientes de la década siguiente, pueden encontrarse en los madrigales de
Verdelot y Arcadelt. Es bien sabido que las convenciones estéticas del madrigal adoptaron el requisito que la
musica siempre fuera diferente en cada episodio, esto es en cada frase del texto: sin embargo, no era el caso con
el llamado proto-madrigal, en el que frases enteras ficilmente podfan ser repetidas para una seccién diferente del
texto. En la musica de estos dos autores no es extrafio encontrar secciones repetidas nota por nota, claramente
idéntica con respecto a la sustancia musical, para la cual las modernas barras de compds caen en sitios diferentes:
las notas que la primera vez cafan sobre el primer pulso del compds caen en el segundo cuando ocurre la
repeticién, y viceversa.

La esencia de estas observaciones deberia ser clara: atin en estos casos las barras de compds dispuestas a//a
breve, de manera ilegitima agrupan dos redondas que en realidad tienen el mismo efecto en la medida del ritmo.
Esto se traduce en una transcripcion absurda, que inevitablemente se contradice cuando uno procura tener
sentido del arco contrapuntistico; una seccidn que parecerd todavia mds ilégica por mds firmemente que el
director trate de adoptar con fidelidad un modelo gestual basado en el pulso (ver Fig. 2).

Non ch'io non voglio mai

Iy
e » } | I =, T —=
. — g = =
che quan - | - to mai do- |mial - trhaver po- | 5 a1 che
Iy £
= = ——— ;i = = 5 = s =
Y i che [quan- o mai do - |mial - tghaver po tre i
— — — 1 e N T T T
% i che  |quan- to mai d'o - |enial- tigha - ver po - e E i
T i e, et ;
i che  quan-to mai d'o- gnial - tahaver po - tre . . i
9 ; e el
hh - === - :
f =
& quan to |mai do -gnial - traha-|ver po - tre = E oS B
b PR a
@ che quan- to |mai d'o -gnial - taha|ver po - e s 5 3 i
o1 { : = et i e o
che quan- to | mai do- gnial- traha - | ver ST E i
il gL o sl A o
L : 1 : T =s=" = = F

che quan- to mai d'o-gnial - traha- ver po - e - - - i

CMM 312

Fig. 2 — Arcadelt ambiguo: ;cudl es correcta?



La imagen estarfa incompleta si no se menciona el tltimo mal hdbito de los transcriptores: el de modificar
la indicacién de compds para acomodar las duraciones que ellos mismos han modificado y las barras de
compds que ellos mismos han colocado. Siguiendo este camino es realmente imposible imaginar una auténtica
resurreccién de la completa tradicién musical de un siglo entero. La mayor parte de los defectos encontrados
en transcripciones modernas reside Gnicamente en el hecho que los editores reservan para si mismos el derecho
de interferir antojadizamente con los compases, los valores de las notas y el pulso: modificar en todo momento
la relacidn entre estas tres variables trae aparejado finalmente que, cuando la interpretacion es insatisfactoria,
nadie sabe a cudl de los tres pardmetros culpar por ello. Al transcribir la Déploration sur la mort de Ockeghem
(el famoso motete de Josquin escrito en los Gltimos afos del siglo XV), Smijers mantuvo la indicacién de
compds y las figuras originales, pero inserté una serie de compases juntos como para sugerir en realidad un
funcionamiento a/la minima: durante un famoso final de la Competencia Internacional Polifénica “Guido
d’Arezzo” a comienzos de la década de 1980, esta pieza que deberfa durar no mucho mds de dos minutos,
fue estirada al total increible de casi veinte minutos. Hoy, mds de dos décadas mds tarde, las grabaciones
profesionales hacen algo mejor: ninguna de ellas logra durar menos de seis minutos. En este caso, nos dicen
que el defecto estd en las duraciones de las notas que no fueron adecuadamente reducidas: més bien reside en
la irregular educacién de una generacién entera de intérpretes que inclusive no poseen la capacidad elemental
de contar alla breve.

Y qué de los madrigales de Marenzio? Estos fueron escritos mucho mds tarde, en los afios 1590, con el
simbolo de compds C, y por lo tanto estdn dispuestos en blancas; atin en ediciones modernas con frecuencia
son transcriptos en compases de una redonda dejando inalterada la indicacién de compds, de modo que su
medida termine convirtiéndose trdgicamente en un muy actualizado compds de 4/4. ;Evitar crear atn la
ilusién de un compds binario? ;Y cémo! En este caso el transcriptor imprudente se arriesga a caer en la trampa
de una ficticia medida cuaternaria. Cada uno de nosotros, en nuestra biblioteca personal de “grabaciones-que-
nunca-deberfan-haber-sido-hechas”, seguramente posee muchos ejemplos que ilustran las consecuencias de
esta desgraciada coincidencia (ver Fig. 3 y 4).
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Figura 4 — Estableciendo un récord para Josquin: una nota por
Figura 3 — La trampa de Marenzio pulso (transcripto por Smijers)

Hay una dltima consideracién, que generalmente es desatendida, a la que considero decisiva en la
confeccién de una buena transcripcion. Es su disefio integral: cudntas notas deberfan estar una linea, dénde
colocar el D.S., cémo organizar el disefio de la pdgina. He visto demasiadas ediciones que podrian haber
sugerido soluciones interesantes, pero eran inutilizables debido a su formato inadecuado, espaciado extenso
entre notas, o disposiciones asimétricas de frases andlogas. Aqui tampoco hay garantias, y la calidad del
producto final depende completamente de la habilidad del editor; pero los que asumen la educacién de
un director deberfan procurar inculcar al menos un minimo de conciencia acerca de estos problemas tan
delicados. Con frecuencia el éxito o fracaso final de una transcripcién depende de detalles equivocados como
estos.

Ya es tiempo para sacar nuestras conclusiones y ain no hemos hablado de los aspectos positivos. Hasta
ahora en este trabajo nos hemos limitado a las pars destruens en cuanto a los malos hébitos que heredamos
del pasado: hemos ocupado todo nuestro espacio distancidndonos de casi todas las soluciones propuestas
provenientes de los dos siglos en los cuales se intentd revivir la polifonfa temprana sin éxito. No hubo
bastante tiempo para acentuar que, realmente, la transcripcién es hermosa: quizds porque atn hoy el arte de
la transcripcién no ha comenzado a mostrar todo su potencial mds sorprendente. Nosotros deberfamos ver
la transcripcién como una maravillosa oportunidad para ser explotada al méximo: una buena edicién puede
revelar la estructura formal de una pieza completa, puede brindar nuevo aliento al fraseo o proporcionar una
mayor comprensién de las variadas facetas de la composicién; atin puede comunicar originales y apasionantes
sugerencias interpretativas al intérprete.

Sin duda, las préximas décadas nos proveerdn tanto de tiempo para volver a estas discusiones, como de
material para analizar. Por el momento tenemos que hacer nuestra parte, y nuestra parte es entender este
concepto fundamental: es indtil buscar un acceso rédpido si éste resulta ser mds arduo e infranqueable que
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el camino principal. Explicar a cantantes y directores los significados de los simbolos usados en la notacién
mensural dentro de sus contextos originales, es un proceso tanto mds simple y mds ficil que el intento

de reconstruir una teorfa de la interpretacién dirigido sélo por alguna transliteracién grafica improbable.

Y por encima de todo estd el Gnico proceso por el cual legitimamente podemos esperar resultados
artisticamente validos y perdurables. El estado actual de nuestras transcripciones causa muy a menudo que
las interpretaciones de polifonia sean sombrias y asfixiantes; no hay que extranarse de aprender que para los
cantantes -y para su publico- una villanella de Banchieri o un balletto por Gastoldi todavia hoy son mucho
mds gratificantes que una obra maestra absoluta como un motete de Palestrina o un madrigal de Cipriano de
Rore. Debemos comenzar a esperar que nuestros profesores nos muestren como leer la musica escrita de los
siglos pasados, no sé6lo en la universidad, sino también al momento de la interpretacion efectiva.

Tenga en cuenta que este asunto mds amplio es aplicable no s6lo a la musica polifénica temprana: la
necesidad de distinguir el significado oculto dentro de la notacién se aplica a todos los periodos de la historia
de la masica.

Cuando Hiendel o Corelli escriben Largo o Grave y luego expanden los valores de las notas, no es lo mismo
que cuando los conservan o reducen. Por el contrario, simplemente por abordar este asunto de este modo,
nuestro pensamiento ya apunta en la direccién incorrecta: desde que la musica comenzd a ser escrita, son las
notas las que deberfan hablar primero. Las indicaciones de tempo pueden, en el mejor de los casos, clarificar lo
que las notas ya han dicho.

En mi biblioteca personal de las “grabaciones-que-nunca-deberfan-haber-sido-hechas” los ejemplos no son
todos del Renacimiento, y contienen versiones de algunos de los nombres mds altamente considerados de la
escena internacional: ain en las mejores familias uno puede estudiar toda la vida técnicas de arco o digitacién,
extrayéndolos con afectuoso cuidado de las fuentes originales, y luego cometer desgraciadamente un desliz
cuando es menester descifrar el movimiento de un Andante. La resurreccidn de toda la musica del pasado serd
un suefo siempre incumplido hasta que las cuestiones mencionadas aqui sean incluidas, con un perfil mucho
mis alto que el de hoy, en los temas estudiados por las futuras generaciones de directores.

Luigi Lera es egresado de grado en Humanidades y posee Diploma en Piano y Musica Coral. Ocupa la
cdtedra de Historia de la Musica en el Udine Conservatory of Music. Ha publicado trabajos sobre métodos
medievales de ensefianza, sobre polifonfa desde sus origenes y sobre técnica contrapuntistica. Ha publicado
musica de Jacques Arcadelt, Giovanni Maria Asola y Andrea Gabrieli, y es autor de un manual de Canto
Gregoriano, un volumen referido a Actstica musical (en colaboraciéncon el fisico Vincenzo Schettini),
y un método de ensefianza de Armonia y Contrapunto. Ha grabado mdsica littrgica
medieval, polifonfa italiana del siglo XIV, y madrigales renacentistas. Desde 2012 ha puesto
en funcionamiento el sitio www.tmpol.it dedicado al repertorio polifénico: aqui pueden
encontrarse transcripciones y pistas de audio de mds de 200 composiciones de diversos
perfodos y en varios estilos, realizadas con el empleo de criterios especificos elegidos de
acuerdo a las caracteristicas distintivas de los diferentes periodos de la Historia. Correo
electrénico: luigilera@libero.it
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Después de Eric: Nuevos compositores estadounidenses posteriores a
1980 (segunda parte) (p 59)

ste es el segundo articulo de una serie de dos partes sobre compositores estadounidenses nacidos con

posterioridad a 1980. Durante muchos afios, Eric Whitacre, junto con Morten Lauridsen, dominaron

el paisaje de la composicién coral en Estados Unidos. En los tltimos afios, otros compositores han
surgido y sus pensamientos e ideas han encontrado un equilibrio. Tres compositores fueron presentados en el
primer articulo: Ted Hearne (nacido en 1982), Jake Runestad (1986) y Nico Muhly (1981).

Para este articulo, consulté multiples fuentes de directores corales en ChoralNet, Facebook, editores de
musica y otros creadores de musica. Mi objetivo era identificar a jévenes compositores sobresalientes y no fue
una tarea fdcil. Varios amigos tuvieron problemas con mi fecha de nacimiento arbitraria establecida en 1980;
otros decidieron que mi primer grupo de compositores no era representativo de las mujeres y no identificaba
a compositores de diferentes origenes étnicos. Habfa muchos compositores que entraban en mis criterios de
“nacido en o con posterioridad a 19807, pero no fui capaz de incluirlos a todos.

Finalmente, identifiqué a cuatro compositores para comentar en este articulo: Zachary Wadsworth (nacido
en 1983), Michael Gilbertson (1987), Dominick DiOrio (1984) y Sydney Guillaume (1982). Se presentan
aqui sin ningdn orden en particular.

Zachary Wadsworth (1983)
www.zacharywadsworth.com

Zachary Wadsworth es un compositor coral innovador y un nuevo miembro del cuerpo de profesores en el
Williams College, una universidad privada de artes liberales en Williamstown, Massachusetts. El compositor
James MacMillan fue uno de los primeros a quien le llamé la atencién la musica coral de Wadsworth durante
su servicio como “dltimo juez” en el King James Bible Composition Awards, una competicién que fue creada
para ayudar a celebrar el 400° aniversario del King James Bible. Este reconocimiento trajo mucha atencién
hacia la musica de Wadsworth. Finalmente, esto dio lugar a un encargo de la revista Choir & Organ y a una
relacién continua con Novello. La obra ganadora de Wadsworth, Out of the south cometh the whirlwind, ha sido
descrita como un “afiadido altamente imaginativo y convincente para el repertorio de coro y érgano, y que
serviria ademds como un himno inusualmente dramdtico y de detencién en las Visperas”.

Wadsworth considera a Arvo Pirt y Luciano Berio como influencias significativas en su estilo coral, pero
estima que su profesor Steven Stucky ha sido quien ha tenido la mayor influencia sobre su musica coral. En
particular, admira la capacidad de Stucky de traer la misma elegancia y magia técnica a su musica coral como
lo hace en sus obras de cimara y orquesta.

Wadsworth cree que “las mejores obras corales se sienten como pequefios universos ordenados, en los que
el texto y la musica apoyan un resonante y central mensaje emocional”. En la creacién de estos mundos de
sonido emplea a menudo recursos y formas de composicién de siglos anteriores. Sin embargo, su dialecto
compositivo y lenguaje arménico son completamente modernos.

Dos obras demuestran la destreza compositiva de Wadsworth y esta fusién de nuevo y viejo: Beati Quorum
Remissae (Alliance Music Publishing, AMP0729) y Spring is Here (disponible en el sitio web del compositor).

En Beati, Wadsworth utiliza al mismo tiempo texto y musica para apoyar el mensaje central emocional de
la penitencia y el perdén. En ella, el compositor vuelve a trabajar sobre el orden de los versos del Salmo 32.
En lugar de comenzar con versos de alabanza, como lo hizo el escritor del salmo, Wadsworth comienza con
el lamento y avanza hacia la liberacién. Para ayudar en este movimiento, el compositor utiliza un pequefo
segundo coro que ofrece esperanza y aliento al coro mayor cantando las palabras de la desesperacion.

Esta obra de doble coro se asemeja al Hymn to the Virgin de Benjamin Britten, con su segundo coro mds
pequenio que solamente canta en latin. Sin embargo, el uso de Britten del doble coro servia para proporcionar
comentarios del texto en inglés. Wadsworth utiliza el texto en latin del segundo coro para influir en la voz
hablada del primer coro, y esto funciona como una ayuda dramdtica para fomentar la esperanza.
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http://www.zacharywadsworth.com

Wadsworth captura la sensacion lastimosa del salmo con cuartas perfectas y una disonancia ocasional.
Ambas técnicas son eficaces, tanto en el estado de 4nimo general como en la ilustracién especifica de la
palabra. Las mismas sugieren también claramente la influencia de Arvo Pirt. Ver los compases 1-5

(Ejemplo 1).

Ejemplo 1: Beati Quorum Remissae, c. 1-5
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El compositor ilustra bellamente el climax de la obra, al utilizar la gama completa del potencial sonoro del
coro para graficar el texto gritos de liberacion, que se muestra aqui en el ejemplo 2.

Ejemplo 2: Beati Quorum Remissae, c. 47-49
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Wadsworth fusiona otra vez lo viejo y lo nuevo en su obra Spring is Here. En esta composicion, utiliza la
forma del madrigal renacentista para establecer un texto de Duncan Campbell Scott (1864-1957), titulado
Madrigal. En esta obra, el compositor recuerda muchas caracteristicas tradicionales de la forma madrigal en
esta reencarnacion del siglo XXI, incluyendo la forma estréfica, la ilustracién del texto, silabas sin sentido, un
texto alegre, texto de escritura sildbica y una tonalidad principalmente mayor.

El compositor trae ficilmente la forma de composicién renacentista al siglo XXI. Los cuatro primeros
compases demuestran la variedad de recursos compositivos utilizados para establecer el poema de Scott: una
melodia que cuenta con mds movimiento, métrica variable y una sucesién de compases diferentes. Aunque
compleja, estd muy bien escrita; las armonfas verticales se desarrollan 18gicamente desde los saltos melddicos y

el texto cae de forma natural en el ritmo indicado. (Ejemplo 3)

Ejemplo 3, “Spring is Here", c. 1-4.
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El muy apreciado recurso de la ilustracién del texto hace frecuentes apariciones en esta composicidn,
especialmente con el uso del portamento que se desliza sobre las palabras “ciudad adormecida”, seguido de lo
que parece ser un reloj con campanadas que marcan la hora, como se muestra en el ejemplo 4:

Ejemplo 4, “Spring is Here”, c. 38-40.
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La obra estd marcada regularmente por versiones modernas de silabas sin sentido proporcionadas por el
poeta, una técnica recurrente que consolida la vinculacién con la forma del madrigal renacentista y que brinda
unidad a la obra. (Ejemplo 5)

Ejemplo 5, “Spring is Here”, c. 49-52.
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Las silabas sin sentido ayudan a llevar al madrigal a un climax convincente y emocionante, como se muestra
aqui en el ejemplo 6:

Ejemplo 6, “Spring is Here”, c. 99-101.

A tempo 11

rid 5 loiﬂ-‘
9975 1~ g ~ psub. —
s ] J—— ? - 1
= s —a— ] ¥ =1
o f o — e — P | | = C o ———
Din= f g PR )

Sing dil-ly dil - ly, sing dil-ly dil-ly,sing dil-ly dil-ly,sing dil-ly, O ﬁf'"" diZly ity
LA P J A oA psb  ——
= - — r = |Z= z ! |
=i F T ) = T = |&= 7 ===
S # # N & T e
Sing, dil-ly dil-ly, sing dil-ly dil-ly, sing  dil-ly dil-ly,sing dil-ly O sing dil -ly dil - ly.
rid —p Vi p sub. —_—
54 5 4 P —

s p ——
o= T f i = f — == v -]
¥ = - > E 2 = - i G it . T sing dil-ly dil - ly.
Sing, dil-ly dil-ly, sing,  dil-ly dil-ly, sing, dil-ly dil-ly,sing, dil-ly dil-ly, O 8 ly y:
b Wi psb.  ——
z . 3 | o e
g ——— ==t== — e = e |
Sing, dil-ly dil-ly, sing, dil-ly dil-ly, sing,  dil-ly dil-ly sing dil-ly dil-ly, O sing u
dil ly.

ICB IL‘X(().\‘ espafioles



La musica de Zachary Wadsworth se caracteriza por un alto grado de habilidad compositiva y su
creciente obra abarca una amplia gama de espacios emocionales. Al igual que su musica, la pigina
web de Wadsworth es profesional y fécil de navegar, y en ella hay mucho para explorar y tener en
cuenta. En la pdgina web, sus composiciones corales estdn organizadas segin el nivel de dificultad y
se distinguen entre sacras y seculares. Ademds de las obras presentadas en este articulo, los directores
de agrupaciones avanzadas querrdn tener en cuenta su 7o the Roaring Wind, una obra completamente
contempordnea basada en el poema del mismo nombre de Wallace Stevens. Y los musicos religiosos
querrdn explorar su arreglo del himno Immortal Love, forever full con la melodia Calgary.

© Zachary Wadsworth. All rights reserved.

Michael Gilbertson (1987)
www.michaelgilbertson.net

Aunque todavia no llegé a los treinta afios de edad, Michael Gilbertson es un compositor
notablemente bien formado y con grandes logros, oriundo de Dubuque, Iowa. Se encuentra en

actividad en diversos géneros musicales, con importantes obras para ballet, 6pera, conjunto de vientos

y orquesta. Gilbertson es un compositor extremadamente bien capacitado, con un impresionante

historial de mentores. Es un compositor prodigioso. La orquesta sinfénica de su ciudad natal ha estado

interpretando sus obras desde que tenfa quince afios.

El extremadamente talentoso Gilbertson no es un prolifico compositor coral, pero parece que
va a expandirse en el género. El compositor colabora frecuentemente con Kai Hoffman-Krull y ha
producido dos obras corales: Where the Words Go y Returning. Gilbertson trata de entablar relaciones
con obras preexistentes y compositores del pasado, como en la reutilizacién de tres textos que
originalmente fueron empleados por John Dowland. Este conjunto, llamado 7hree Madrigals After

Dowland, estd integrado por tres textos: Weep You No More, Burst Forth, My Tearsy Come, Heavy Sleep.

Gilbertson parece preferir una austera declamacién del texto, y la mayor parte de su musica coral
utiliza el quinto intervalo abierto en el comienzo mismo. (Ejemplos 7 y 8)

Ejemplo 7, “Come, Heavy Sleep”, c. 1-4.
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Ejemplo 8, “Where the Words Go”, c. 1-5.
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La obra Burst Forth, My Tears de Gilbertson es un trabajo mds ritmico que los otros dos madrigales. En esta
composicion, el autor establece un ritmo conductor en el coro y lo duplica con sopranos solistas asociadas.
Trae una gloriosa disonancia para la declamacién del texto que hace la solista, generalmente acercdndose desde
un intervalo consonante. (Ejemplos 9 y 10)

Ejemplo 9, “Burst Forth, My Tears”, c. 5-7.
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Ejemplo 10, “Burst Forth, My Tears”, c. 8-10.
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Recientemente, Gilbertson ha completado su mayor obra para doble coro, que fue estrenada por el coro
profesional Musica Sacra en la catedral de San Juan el Divino en Nueva York. Muchos consideran este trabajo
como su “mejor obra” y la misma es, hasta la fecha, su mds importante trabajo coral. Esta composicién
de veinte minutos utiliza, una vez mds, los textos de Hoffman-Krull en una exploracién del amor, el
arrepentimiento y el recuerdo a través de una conversacién entre los personajes biblicos David y Jonathan.

La obra del compositor es frecuentemente interpretada por grupos de cdmara profesionales, entre los que
se incluyen las actuaciones de The Crossing (dirigido por Donald Nally) y The Esoterics (conducido por Eric
Banks) durante este afio.

‘ © Michael Gilbertson. All rights reserved

Dominick DiOrio (1984)
www.dominickdiorio.com

Dominick DiOrio parece estar en todas partes y ser todo en la miusica coral de estos dfas. Su influencia
toma muchas formas: compositor, defensor, director, presentador. El es, ante todo, un compositor y
recientemente resulté ser el ganador del Premio Estadounidense de Composicién 2014, donde recibié elogios
por “su profundidad de la visién, el dominio de la técnica compositiva y un estilo tnico que lo colocé en una
categoria por si mismo”.

Parte del estilo tinico de DiOrio es la filosofia del virtuosismo que emplea en sus composiciones, un
enfoque con el que puede jugar de varias maneras. A menudo, la técnica aparece en los instrumentos
acompanantes, pero también puede aparecer en las voces solistas que acompafian el coro o en las partes
corales mismas. Para DiOrio, el “elemento del virtuosismo es clave, ya que presume que el coro con el que
estd trabajando es fundamentalmente un conjunto de expertos musicos vocales. Por supuesto, los conjuntos
de aficionados también pueden (y estdn en condiciones de) cantar esta musica, pero esto exige lo mejor de sus
habilidades musicales con respecto al conteo, preparacidn, entonacion, resistencia vocal y rango dindmico”.

El compositor tiene la mayor parte de su obra para coro, entre las que se incluyen obras para conjuntos
grandes, grupos de cdmara, coro sin acompanamiento y obras acompanadas solo con instrumento y solo con
piano. Dos de sus obras aparecen aqui: O Virtus Sapientiae (2013), a cappella con tres sopranos solistas, y
Alleluia (2013), para coro y marimba.

DiOrio se formé primeramente como percusionista, por lo que no es de extrafiar que encuentre irresistible
la complejidad ritmica. Segtin sus palabras, “quiere crear un sentido eldstico del ritmo en muchas de sus
obras, utilizando todas las combinaciones interiores del compds (dosillos, tresillos, divisiones de 4, 5, 6 y
7), a menudo trabajando juntos en una aceleracién o desaceleracién del contexto (2, 3, 4, 5)”. Este sentido
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Alleluia.
La obra abre con la intervencién del coro completo con un enérgico fortissimo, seguido por la

conduccién del acompanamiento de marimba en un zempo rdpido. (Ejemplo 11)

7

de complejidad, junto con su interés en una escritura para una percusion virtuosa y coro hacen una
aparicién en su

Ejemplo 11, “Alleluia”, c. 8-12.
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DiOrio es tan defensor de la musica coral contempordnea que uno puede sorprenderse de que él prefiera
cantar musica del pasado, con compositores que incluyen a Lassus, Bach y Mendelssohn. DiOrio cree que
estos compositores del pasado y maestros del contrapunto tienen mucho que ensefar a los compositores
emergentes de la actualidad. En lugar de invertir en las lecciones del pasado, siente que “gran parte de las
composiciones actuales parece que fueron escritas con las dos manos en el teclado, en lugar de estar concebidas
para ser lineas de canto individuales”.

O Virtus Sapientiae es una obra que pone atencién en la musica del pasado, ya que presenta los cantos
de Hildegard, con un coro dividido en SATB y tres sopranos solistas. La ubicacién de los intérpretes es
importante en esta obra, que estd destinada a representar el drama de las visiones de Hildegard. Las tres solistas
se colocan en las esquinas Norte, Sur y Oeste del lugar de actuacién, mientras que el coro mayor se sitta en el
Este.

Al comienzo de la obra, las tres sopranos solistas presentan una versién ligeramente modificada del canto
original de Hildegard con el texto en latin O Virtus Sapientiae. La presentacién del canto que hace DiOrio
aumenta cada vez mds la complejidad. Asi, la segunda entrada muestra el canto original en un canon de tres
voces al unisono, mientras que la tercera presenta el canto original acompanado por versiones aumentadas
de si mismo (Ejemplo 14). Las tres versiones son un excelente ejemplo de la creatividad y la fascinacién de
DiOrio por el potencial de una sola melodia.

Ejemplo 14, “O Virtus Sapientiae”, c. 15-19.
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Durante la primera mitad de la obra, el coro dividido responde cada versién del canto con una traduccién
al inglés del texto en latin, en un acompafamiento homofénico parecido a un érgano.

Ejemplo 15, “O Virtus Sapientiae”, c. 21-25.
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En la segunda mitad de la obra, los solistas y el coro intercambian los idiomas y las tres solistas se vuelven
mucho mds virtuosas en una imitacién casi estricta. A partir de esta imitacién, DiOrio es capaz de crear
intrincadas complejidades ritmicas.

Ejemplo 16, “O Virtus Sapientiae”, c. 45-46.

En el climax de la composicién, las voces inferiores del coro toman algunas de las virtuosidades de las
solistas en las partes previas, mientras las solistas vuelven a un ritmo mds orientado e idéntico.

Ejemplo 17, “O Virtus Sapientiae”, c. 63-64.
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El compositor DiOrio es muchas cosas, pero su principal trabajo es como profesor adjunto de Musica
en la Jacobs School of Music de la Universidad de Indiana. Ademds de la ensefianza de composicién, dirige
NOTUS, un conjunto dedicado a la musica de compositores vivos. Esta agrupacién estrena obras de alumnos,
compositores emergentes y reconocidos maestros de composicién moderna. Entre los mds recientes jévenes
compositores se incluyen Jocelyn Hagen, Michael Gilbertson, Texu Kim, Tawnie Olson, Zachary Wadsworth
y Caroline Shaw. Hace poco, este ensamble fue presentado como el grupo piloto para las obras de los
compositores durante la Conferencia Nacional 2014 de la Asociacién Norteamericana de Directores de Coros
(ACDA, por sus siglas en inglés)

A través de su trabajo con NOTUS, Dominick DiOrio parece estar convirtiéndose en una figura influyente
entre los jévenes compositores estadounidenses. En la misma Conferencia Nacional 2014 de la ACDA
mencionada anteriormente, presentd una interesante sesién denominada “Treinta y tantos: Nueva musica
coral de los jévenes compositores mds populares de la actualidad”.

Used with permission of the publisher
Scott Foss (sfoss@halleonard.com) Editor, Classical and Concert Choral Music, Hal Leonard Publishing,
769 Diana Dr Verona, WI 53593 (608-213-5577)



mailto:sfoss@halleonard.com

Sydney Guillaume (1982)
www.sydneyguillaumemusic.com

Sydney Guillaume es originario de Hait{ y emigré a los Estados Unidos en su juventud. Egresado de la
Universidad de Miami, vive actualmente en Los Angeles, California. Su estilo compositivo estd influenciado
desde Haiti y utiliza con frecuencia textos que son una combinacién de criollo haitiano y francés. Guillaume
tiene una conexién intima con los textos que elige, pues la mayoria de ellos son composiciones de su padre
poeta, Gabriel T. Guillaume.

Como compositor, Guillaume es bien conocido en el mundo de la musica coral. Su musica ha sido
interpretada por coros universitarios, entre los que se cuentan las agrupaciones University of Miami Frost
Chorale y Westminster Chorus, y por coros profesionales, entre los que se incluyen Serafic Fire y The Nathaniel
Dett Chorale.

El Westminster Chorus present6 recientemente la obra Gagor de Guillaume en la Conferencia de la Divisién
Oeste de la ACDA. Compuesto para coro TTBB, la obra elige un poema de Gabriel Guillaume sobre la
complicada frustracion, los enredos y la redencién. Es un texto poderoso que captura la frustracién de la vida
cotidiana, donde “todo estd enredado: dolor y alegria, duda y fe, hastio y esperanza, el bien y el mal”.

El compositor Guillaume representa habilidosamente la apremiante frustracién del texto en clave de
Re menor y rdpidamente cambia la métrica que, finalmente, se adapta a una larga serie de compases en un
tiempo de 3/4. Y aunque los compases se vuelven familiares, el esquema ritmico de Guillaume es, a la vez,
intencionalmente desconcertante y completamente fresco. A este desconcierto, el compositor afiade una
complejidad ocasional con lineas ritmicas mds rdpidas y armonias inesperadas. Estos detalles adicionales estdn
bien sincronizados y permiten que la musica pueda instalarse durante un breve perfodo antes de que el autor
los agregue. (Ejemplo 18)

Ejemplo 18, “Gagot”, c. 40-43.
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Aproximadamente hacia la mitad del camino en la obra Gagor, Guillaume ofrece la solucién a las
frustraciones de la vida con un hermoso coral que proporciona una sabidurifa reconfortante luego de la
tormenta y el estrés de los compases de apertura.

“La vida antes de la muerte es una batalla a cada instante que no puede ser ganada, excepto en un momento
a la vez. Después de la noche, llega el dia. Después de la lluvia, sale el sol. Después de los desastres, después del
desastre... el corazdn se sosiega y lucha en el sufrimiento que trae redencidn. ;Ah! Que asi sea”.

La obra Gagot de Guillaume es una hermosa colaboracién entre padre e hijo, asi como un magnifico
ejemplo de la interpretacion de un especialista de la ilustracién del texto en la musica coral. El compositor
Guillaume utiliza un texto similar en Zap-7ap, aunque es un poema criollo haitiano de Louis Marie Celestin.
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La obra 7ap-T1ap de Guillaume es un completo desorden de marcadas sincopas superpuestas con
lineas cromdticas descendentes, semicorcheas repetidas y ocasionales gemidos de placer. El alentador
texto del poema exhorta al oyente a apurarse y aprovechar la oportunidad de hacer algo para la nacién
y para lograr algo para la sociedad. Hay una urgencia hacia la musica: comienza simplemente, pero
aumenta en complejidad a un ritmo bastante rdpido. Aunque la mayor parte de la obra estd impulsada
por la sincopa, hay momentos ocasionales de declamacién homofénica.

Ejemplo 19, “Tap-Tap”, c. 23-28.
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La masica de Sydney Guillaume se caracteriza por un alto grado de interés ritmico y la mayor
parte de su obra es muy conocida en Estados Unidos. Aquellos interesados en la obra aqui presentada
también querrdn examinar Kalinda, publicada por Walton Music, y Dominus Vobiscum, otro trabajo en
colaboracién realizado entre padre e hijo por solicitud de la agrupacién coral Seraphic Fire y también
publicado por Walton Music. Las obras Gagor y Tap-T1ap estdn ambas disponibles directamente en la
pagina web del compositor.

© Sydney Guillaume. All Rights Reserved.

Philip Copeland es director de actividades corales y profesor asociado de Musica en la Universidad
de Samford en Birmingham, Alabama. Sus coros son frecuentes ganadores de premios en concursos
internacionales y hacen presentaciones en las conferencias de la Asociacién Norteamericana de
Directores de Coros (ACDA, por sus siglas en inglés), asi como también en la Organizacién Nacional
de Coros Universitarios (NCCO, por sus siglas en inglés). En Samford, imparte clases de direccién,
diccién y educacién musical. El Dr. Copeland se ha graduado en educacién musical y direcciéon
en la Universidad de Mississippi, en el Mississippi College y en el Southern
Seminary en Louisville, Kentucky. En Birmingham, tiene la direccién musical
en la Iglesia Presbiteriana South Highland y prepara el Coro Sinfénico de
Alabama para sus presentaciones con la Orquesta Sinfénica de Alabama. Es
padre de trillizas de nueve afos de edad: sus hijas Catherine, Caroline y Claire.
Correo electrénico: philip.copeland@gmail.com

Traducido del inglés por Javier Perotti, Argentina
Revisado por Carmen Torrijos, Espasia @
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Debra Shearer-Dirié
directora de coro y
profesora

rthur Wenk guia a los lectores por las pdginas de su libro Guia para organizar y dirigir

pequerios coros con una gran “experiencia vivida” en su haber. Wenk fue el fundador y director

de Cambridge Singers en Boston (1973-74), The Pittsburgh Camerata en Pennsylvania (1974-
81), La Camerata Vocale en la Ciudad de Quebec (1982-86), y tres agrupaciones vocales en Toronto
— The Toronto Camerata (1990-99), St. Andrew’s College Choir (1995-2000), y The Quodlibet
(2001-2007).

Los certificados académicos parecen indicar que Wenk estd preparado a la perfeccién para trabajar
con musicos (y mucho mds). Con una licenciatura en Matemdticas y Msica, tres maestrias (Maestria
en Teoria Musical, Maestria en Ciencias de la Informacién y Maestria en Psicologia) y un Doctorado
en Musicologfa estarian cubiertas todas las posiciones. A mi, particularmente, me encant leer
Autobiographical Sketch: The Making of a Choral Director (Boceto autobiogréfico: La formacién de un
director de coro), que se encuentra al final del manuscrito de Wenk.

Luego de finalizar con su primera licenciatura en Ambherst y de trabajar en proyectos colectivos con
otros directores, Wenk ya tenia la experiencia suficiente para incorporarse al mundo coral en su primer
trabajo, en una pequefa universidad de San Bernardino, California. Desafortunadamente, la realidad
de su condicién como vocalista no coincidié con el entusiasmo que puso al preparar cantatas barrocas,
villancicos franceses, motetes latinos y cantos gregorianos para su primer concierto. Con certeza, Wenk
ha experimentado los altibajos que implica fundar y dirigir grupos de cantantes y ofrece una lectura
interesante de lo que ha aprendido.

Con la experiencia adquirida en su trabajo como director de coros de cdmara, Wenk alienta a los
que quieran comenzar con su propia agrupacion a que establezcan el propésito de la misma. Después,
lleva al lector a través de temas conceptuales que hay en esa etapa inicial de formar un grupo u
organizacién: poner un objetivo, poner un nombre, conocer personas (hablar con gente exitosa acerca
de cémo lo lograron), crear un grupo ejecutivo que administre el coro, publicitar en el diario o en
la radio, encontrar un lugar para ensayar y otro para dar conciertos, reclutar cantantes y planificar
programas.

El libro estd organizado con prolijidad en secciones que abordan temas como el de poner metas,
la composicién de folletos para una organizacion, la sugerencia de 21 programas temdticos, un
documento organizacional (parecido a una constitucién), el ejemplo de un balance financiero, una
guia del vocalista, directrices para crear una competencia de canciones folcléricas y una seccién que
presenta algunos arreglos de Wenk. Hay una seccién que se titula “Mejorando” (“Getting Better”) en la
que se tratan varios elementos que no son musicales pero que podrian emplearse para hacer crecer una
organizacion.

En el capitulo cuatro, “Programas” (“Programs”), se ofrecen 21 listas de melodias apropiadas para
un coro a cappella organizado en temas. Algunos de los programas temdticos incluyen: Absalom and
the Angel Said, A song for Simeon, Spring Returns, y Cantate Domino: Six Centuries of Psalms. Para los
directores que recién estdn empezando con una agrupacion a cappella, este capitulo ofrece una lista
extensa de trabajos para leer detenidamente y que pueden derivar en la creacién de otros programas
temdticos. En el capitulo cinco se da otra lista de repertorios. Wenk también anade més de veinte
villancicos de Navidad originales y otros con sus propios arreglos para que los interpreten coros
pequenos.

El libro es un recurso muy util para cualquiera que empiece la organizacién de un nuevo coro de
cualquier tamafo, no solo una pequefa agrupacién vocal. Wenk ofrece al lector consejos practicos que
adquiri6 a lo largo de su carrera y no aborda técnicas de direccién de coros, elaboracién de partituras
o muchos detalles sobre maneras de ensayar. Aunque, hay que admitirlo, ya existen muchos libros que
hacen eso.
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Creo que el siguiente extracto, que aparece en la introduccidén, resume toda la filosofia de cémo
Wenk ha forjado su carrera.

“Para construir un coro exitoso se requiere energfa, entusiasmo e imaginacién. Como expresa
Lyndon Johnson, si haces todo lo que puedes hacer, lo logrards. En mis treinta afios de
direccién de coros, tanto en agrupaciones temporales como en coros de nifios, universidades,
coros comunitarios y de iglesia y corales semiprofesionales, he aprendido varias cosas para
organizar y dirigir pequeios coros. Y en gran parte, lo he hecho descubriendo y percibiendo

los detalles de ‘absolutamente todo’ lo que puedo hacer”

Debra Shearer-Dirié posee un titulo del Instituto Koddlyen de Kecskemét, Hungrfa, una Maestria
en Educacién Musical y un Doctorado en Mdsica con especializacién en Direccién Coral de
la Universidad de Indiana, Estados Unidos. Shearer-Dirié ha ensefiado direccién coral y estudios

auditivos en la Universidad de Queensland, en ACCET Summer School (Escuela de Verano ACCET)
y en New Zealand International Summer School in Choral Conducting (Escuela de

Verano Internacional de Direccién Coral de Nueva Zelanda). En la actualidad, se ¥
encuentra en Brisbane, Australia, donde es editora de publicaciones de Australian [EENE
National Choral Association’s Publication (Asosciacién Coral Nacional Australiana)
y trabaja en el Consejo Nacional de dicha organizacién. Es, ademds, la Directora
Musical de Brisbane Concert Choir, Vox Pacifica Chamber Choir, Fusion y Vintage
Voices. Correo electrénico: debrashearer@gmail.com

Traducido del inglés por Rubén Ruiz Diaz, Argentina
Revisado por Carmen Torrijos, Esparia
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