Manejo de ensayos

Crecer o no crecer; ésa es la
cuestion

Empecemos con un hecho: siempre hay una manera mejor para
hacer las cosas que con nuestro método actual. Aunque nuestros
procesos estan bien establecidos, puede que no nos garanticen
los mejores resultados. Quien sabe cuantas soluciones mejores
existan ademdas de las que voy a enumerar. Pero, también
consideremos algunas otras maneras de hacer mas efectivos
nuestros ensayos corales.

1. Roles principales y de reparto

Cuando los directores deciden intensificar los ensayos — quiza
debido a la cercania de un compromiso importante — deciden
separar al coro por cuerdas, y a menudo, por conveniencia,
unen a dos cuerdas a la vez. Cuando esto sucede, 1los
directores usualmente separan a hombres y mujeres. Al hacer
esto, sin embargo, existen ciertos riesgos que deberiamos
considerar cuidadosamente. En primer Llugar, durante las
vocalizaciones de calentamiento, particularmente en aquellas
enfocadas en la vocalidad, una de las dos cuerdas se vera
forzada a descansar: las contraltos cuando los ejercicios sean
muy agudos; las sopranos cuando la vocalizacidn regrese a los
graves. Ademas del tiempo perdido al tener que detener a una
de las dos cuerdas, esto puede resultar ineficaz desde un
punto de vista pedagdégico y psicolégico. A menudo son las
contraltos y 1los bajos quienes sufren mas por la
inconveniencia de tener que perderse las partes mas
codiciadas, aquellas de los rangos mas agudos. En otras
palabras, el director, aunque ciertamente no sea su intencion,
corre el riesgo de implicar que esos roles principales y de
reparto existan, y esto ciertamente no incentiva la armonia
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espiritual antes de la vocal. Esto no es, sin embargo la dnica
dificultad de trabajar las voces femeninas y masculinas por
separado, lo cual es facilmente superado al usar ejercicios de
calentamiento para dos voces con diferente registro. Una
consecuencia mas seria de la continuacidén de este hdbito es 1la
posible contaminacién, como la de causar que el timbre de dos
cuerdas empiecen a parecerse. Ambas voces se encontraran
inconscientemente en un punto central de caracterizacién, que
no representa ni a uno ni al otro. Bdsicamente, los hombres
adquiriran las caracteristicas de los baritonos y las mujeres
las de las mezzo-sopranos, sin que las voces agudas Lluchen por
su timbre ni las voces graves alcancen su profundidad
caracteristica.

2. Combinaciones utiles

Si se va a dividir
el coro en dos
partes para ensayos
separados, tiene
mas sentido que las
sopranos ensayen
con los tenores vy
las contraltos con
los bajos. Los
peligros del punto
antes mencionado
pueden evitarse: no
habrd contaminacion timbrica ni de color vocal, ya que estos
grupos de cuerdas tendran el mismo registro incluso cantando
en dos octavas distintas. Agreguemos otro factor importante
qgue puede ahorrar mucho tiempo en 1los ensayos, ya que
normalmente, al menos en la mayoria de las obras polifénicas,
las sopranos y los tenores cantan el mismo motivo de manera
sucesiva, al igual que las contraltos con los bajos. Si al
momento de estudio y montaje de la pieza hacemos que las dos
cuerdas canten el motivo simultdneamente hasta el momento en




que las dos lineas divergen, esto puede optimizar el uso del
tiempo disponible. Ademas, los cantantes notaran el cuidado y
la atencidén a la ensefianza que el director esta teniendo con
respecto a los aspectos pedagdgicos y esto solo reforzara la
confianza que le tienen. Analicemos una Ultima consideraciodn.
Cuando se ensaya polifonia antigua, es muy Gtil combinar a los
tenores con las contraltos. Al hacer que ambas cuerdas canten
la voz de altus, uno sorprendentemente descubre a 1los
potenciales contratenores entre los hombres que podrian
contribuir enormemente para reproducir las practicas de la
época. Si especificamente estds buscando contratenores es una
buena idea explorar la cuerda de los baritonos. A menudo hay
gemas escondidas que pueden ajustarse a este rol.

3. Autoestima y consciencia

Luego de cada ensayo el director puede terminar cada sesidn
con un octeto diferente (dos cantantes por cuerda) como una
extensién del ensayo. De esta manera pueden evitarse 1los
ejercicios vocales (las voces del octeto no necesitaran
calentamiento y ya estaran en su correspondientes registros),
y uno puede enfocarse en perfeccionar piezas que ya ellos
conozcan bien o aquellas que el coro ha venido trabajando.
Esto incrementard la autoestima de los cantantes y también
resaltarda el interés del director hacia ellos. En segundo
lugar, se crearan oportunidades excelentes para perfeccionar
meticulosamente algunas frases, trabajando emisiones vocales
particulares y logrando una ejecucidn sutil que es dificil de
obtener con el coro completo. En lo que respecta a la misica
Antigua, esta nos permite la construccidén de un sonido mas
honesto y cercano a la prdactica de ejecucién de esa época, que
como sabemos, empleaba composiciones corales pequefias. Los
mejores resultados, por supuesto, se obtienen al revisar la
misma pieza con todos los octetos. Luego cuando el coro
completo cante la pieza, habra una notable mejora en la
vocalidad, fraseo, flexibilidad y ejecucidn general.

Si el coro es pequefio entonces podradn usarse cuartetos en



lugar de octetos, lo cual ciertamente serda la mejor solucidn.
La eleccidon de un octeto esta disefiada para asegurar la
presencia de las cuatro cuerdas. El plan sera tener un
cantante por voz incluso en un coro mas grande. Si ese es el
caso, la ausencia de un cantante privaria al cuarteto de una
cuerda completa, resultando en una ejecucidén incompleta. Si se
elige este método, cada cantante se involucrara sélo una vez
cada ocho ensayos (contando con un coro de treinta personas o
treinta y dos para ser exactos). Con un ensayo a la semana,
esto resulta en una practica cada dos meses, y quiza no sea
suficiente. En este caso, si el director tiene la capacidad,
podria reunirse con un cuarteto antes del ensayo general, vy
luego ver a otro al final. Dedicando media hora a cada
cuarteto, el ensayo duraria sélo media hora més para el
director, mientras que para los cantantes la situacidn se
mantendria sin cambios (menos media hora para el ensayo
general). Vale la pena mencionar que un ensayo estructurado de
esta manera ofrece al director una importante realizaciédn
artistica, asi como también a los cantantes, debido a la
formacion individual y al sonido particular que se deriva de
ella. Si los cantantes no estan acostumbrados a cantar solos,
el primer ensayo puede ser todo un reto lleno de
interrupciones. Luego, los coralistas estaran esperando con
entusiasmo estos encuentros, tanto por su utilidad como por la
satisfaccion y el beneficio que obtendran a nivel artistico.



4. Color

Un coro puede ser dividido exitosamente en dos semicoros
completos y separados. Este paso también puede ser visto en un
primer momento como un debilitamiento para el coro, destinado
a lograr la composicion descrita en el punto anterior. Si el
coro no esta lo suficientemente desarrollado artistica vy
numéricamente, para sobrevivir ser dividido a la mitad, o si
los cantantes se muestran reticentes a esta solicitud, el
grupo aln puede ser dividido ubicando a los dos semicoros uno
frente al otro para de esta manera evitar el debilitamiento
del todo. Verdaderamente se pueden lograr grandes cosas de
esta manera, por ejemplo al dirigir alternando la ejecucidn.
Esto significaria solicitar a los dos coros que canten la
pieza alternando entre las diferentes frases de la obra,
empezando quizd con una partitura homoritmica para mantener
las cosas simples. Esto requeriria que los cantantes siguieran
diferentes aspectos al mismo tiempo: desde el flujo ritmico de



la otra parte del coro, hasta la necesidad de seguir la
entonacién de su linea en sus cabezas, para la mayor
dependencia en los gestos del director (estos determinaran la
alternancia de los coros sin limitarlos a ser perfectamente
simétricos y/o consecutivos), para luchar por la uniformidad
del timbre con los otros cantantes contrapuestos. En este
sentido el director puede manejar la situacién como lo vea mas
propicio. De hecho podria elegir los dos semicoros basado en
el color de las voces (en un grupo pueden estar aquellos
cantantes con un sonido claro y sutil, mientras que en el otro
puede reunir a los de voces mas redondas y con color mas
oscuro), y luego pedir a cada grupo que mantenga ese color o
incluso buscar la mejor caracterizacidén posible de sus
timbres. Esto podria traducirse en un coro con dos colores
vocales: cuando se interprete polifonia antigua el director
podria pedirle al grupo de timbre mds claro que resalte
ligeramente mas que el otro, mientras que en misica del
periodo romantico en adelante podrian pedirle lo mismo a los
cantantes de voces mas oscuras. Por otra parte, también se
podrian crear dos semicoros al mezclar convenientemente a los
cantantes de timbre claro con aquellos de color mas oscuro. De
esta manera, se puede lograr facilmente un color uniforme
general.

También se podria dividir el coro manteniendo juntos a los
cantantes menos seguros o aquellos considerados mas débiles
artisticamente hablando, o menos dotados musicalmente. En
otras palabras, aquellos que necesitan “mentores”. Por 1o
general, al encontrarse sin su sistema de apoyo habitual vy
junto con el estimulo del director, experimentaran un mayor
sentido de responsabilidad, dejaran de sentirse inferiores y
asumiran con mayor confianza sus propias habilidades. Luego de
un poco de practica nada estara fuera del alcance y si el
director quiere divertirse y llevar al extremo la alternancia
entre los dos semicoros, puede hacerlo. Un compas por cada
semicoro le dara una maravillosa cualidad estereofdnica al
sonido, asi como también 1los beneficios mencionados



anteriormente. ELl director puede darse el gusto inventando
todos los dispositivos e improvisaciones que quiera. Alternar
los coros a cada compds requiere virtuosismo vocal. No es un
ejercicio sencillo de destreza acrobatica, pero si una
demostracion del manejo de una gran habilidad y consciencia de
las lineas, 1o cual puede contribuir exitosamente a la
ejecucién.

Al final el coro serd capaz de avanzar hacia una pieza de
polifonia no homorritmica. Ahora bien, 1la alternancia al azar
de sequro significara que algunas cuerdas entren en el medio
de una frase musical, comprometiendo a los cantantes mucho mas
que antes al sequir silenciosamente su propia linea mientras
otros cantaban. Mejor aun hacerlo en el silencio de la mente
de uno. Es dificil, no imposible y muy efectivo. Es en la
mente que el mundo de los sonidos conoce un estado de gracia
particular, lejos de las posibles contaminaciones y las
dificultades fisioldgicas y anatémicas de cantar.

5. El coro mudo

Una variante muy interesante surge precisamente de esta Ultima
consideracién. Esta consiste en alternar el canto del coro con
seguir la partitura en silencio. Este método puede ser
implementado con efectividad con cualquier divisién del coro,
con cuartetos, con octetos y con semicoros, hasta con el coro
completo. Se empieza la obra como siempre, luego en cierto
punto el director continda marcando el pulso mientras indica
con un gesto que cese el canto: los gestos del director y el
pulso continuaran regularmente en silencio. Luego de algunas
lineas siguiendo la partitura en silencio, se dara una sefial
para que el coro retome el canto en voz alta. Mientras tanto,
el coro habra seguido la partitura en sus cabezas, mientras
observaban cuidadosamente los gestos del director. La gran
eficacia de este ejercicio yace en el hecho de que cada
cantante tiene que construir en su mente (y sélo alli) 1las
frases musicales faltantes. El director practicara este
ejercicio inicialmente empezando por un pasaje silencioso



corto y gradualmente lo ira alargando. Esto puede hacerse
tanto con piezas homorritmicas o polifdnicas. Si la parte
silenciosa ha sido considerablemente larga, entrar en un
acorde perfectamente afinado sera un logro emocionante para
todos, incluyendo al director. No te sientas desalentado por
las primeras fallas inevitables y persiste porque con este
método se asegura que cada cantante pueda internalizar
profundamente las melodias que tienen que cantar. Entonces las
sabran de adentro hacia afuera y tendran la capacidad de
adaptarse y seran mas flexibles para responder a lo que sea
que el director pueda pedirles tanto en lo meldédico como en 1o
vocal.

Ademds, durante la fase silenciosa de la ejecucidn, los
cantantes tendran sd6lo dos ayudas ademas de su memoria: 1los
gestos del director y 1la partitura. ELl resultado es la
necesidad de conectar estos dos factores mas estrechamente que
lo usual, cuando un cantante puede encontrarse a si mismo
cargado por sus compaferos y cuando puede darse el lujo de ser
arrastrado perezosamente. De esta manera cada uno tiene que
crear los sonidos y ritmos por su cuenta, deben visualizar y
seguir el despliegue de la entonacidén correcta, deben
implementar los matices, deben mirar las notas escritas y oir
sus respectivos sonidos y ademas deben conectarse con los
gestos del director.



6. Ordenamiento

Sea cual sea la decisidn respecto al ordenamiento del coro, es
muy recomendable cambiar las posiciones de los cantantes
frecuentemente, para que no siempre se sienten al lado de las
mismas personas. Es sabido que las posiciones estaticas pueden
crear un sentimiento de inferioridad en los cantantes mas
débiles y un refuerzo en el dominio de los miembros del coro
mas emprendedores. También puede causar algunos aspectos
negativos que deben evitarse activamente:

6.1. Por su naturaleza, un coro puede envolver de manera
protectora y tranquilizadora a quien sea parte de su
semicirculo. Los cantantes mas débiles incluso se sienten mas
seguros si estan junto a los mas experimentados y no tendran
incentivo para madurar y buscar 1independencia de estos
“mentores”: las figuras Utiles en un sentido son perjudiciales
en otro. La ausencia temporal de uno de ellos llevara a todo
el coro hacia un estado de inseguridad porque los cantantes
menos experimentados asumiran una actitud décil y resignada,



ciertamente inapropiada para una situacién de concierto.

6.2 Siempre hay malos habitos al acecho, incluyendo 1los
defectos de otros que pueden terminar siendo asimilados. Al
escuchar la emision de la respiracién de un vecino entre una
corchea y otra o un vibrato o portamento mal controlado, es
casi inevitable sucumbir (especialmente si el director no dice
nada). La ubicacidén cercana a un cantante que cometa estos
errores podria causar cierta suspicacia en un recién llegado.

6.3 EL timbre se estanca con la inmovilidad. Definitivamente
es mas dificil corregir una emisidén vocal defectuosa de un
cantante que se aferra a su timbre si hay alguien a su lado
copiandolo y reforzando la emisidén vocal en cuestién. Una
posicidén dindmica es definitivamente beneficiosa, para bien o
para mal. Si el recién 1llegado canta bien, sera capaz de
mejorar la voz de su vecino mediante la imitaciodn. Si no canta
bien, le servird para reforzar una mejor consciencia propia
del cantante. Ciertamente, es poco probable que una buena
emisién vocal sea puesta en riesgo por una peor.

6.4 Siempre existe el riesgo de la formacién de diferentes
facciones dentro del coro. La proximidad constante con la
misma gente tiende a crear una complicidad que podria llevar a
divisiones que resultan perjudiciales para la wunidad
espiritual del coro. Un cambio en la posiciodn puede garantizar
un intercambio muy Util para la cohesidén general del coro.
Cada director sabe qué tan largos pueden ser esos diez metros
que separan los dos extremos del semicirculo y cuanta
distancia, tanto psicolégica como fisica, puede existir en ese
pequeno espacio.

6.5 La rutina debe ser evitada como la plaga, especialmente en
un ambiente artistico que debe ser creativo y reactivo en
determinado momento. Sorprendentemente, mezclar a los
cantantes es suficiente para romper el habito y para reavivar
el entusiasmo potencialmente dormido.



7. Direcciones inusuales

Recomendamos sentar ocasionalmente a los cantantes de manera
“desordenada”, sin respetar la cohesion de las cuerdas, ni la
tradicién, amistad, afinidad, simpatia, alianza, etc. (ver
puntos anteriores). Si hay suficiente espacio para hacer una
sola linea, esto puede prevenir que venga ayuda de un colega
sentado en la fila de atrds. Por otro lado, un ordenamiento en
varias filas supondria el beneficio de escuchar otras voces
viniendo de direcciones “inusuales”, convirtiéndose de esta
manera en una fuente de interés aclstico y musical para cada
cantante. Una soprano podria escuchar la melodia de los bajos
desde detrds de ellos y el origen inusual de ese sonido
ciertamente iniciaria el interés acustico y arménico.

7.1 Hay mas ventajas que pueden obtenerse al cantar la misma
pieza dos veces en una fila, asegurandose de que la alineacidén
sea al azar y diferente cada vez. De esta manera los cantantes
pueden sefialar la presencia de una voz o de una melodia
importante y pasajes arménicos que habian estado escondidos o
al menos oscurecidos hasta ese punto. El director debe manejar
las diferentes combinaciones para explotar al maximo su
potencial. Por ejemplo, podria tomar un cantante de cada



cuerda y rodearlos con muchos cantantes diferentes y asi
empoderandolos y mejorando su contribucion al canto. Esto
puede servir tanto para reforzar adn mas 1la confianza de un
cantante experimentado como para alentar el florecimiento de
uno menos experimentado. Contrariamente, el director podria
tomar algunos miembros de la misma cuerda con un cantante de
cada una de las otras cuerdas, obligando a estos ultimos a
mejorar su presencia vocal.

7.2 Uno también podria mantener un cuarteto completo unido
dentro de la “confusién” de los otros cantantes. Entonces sera
posible alternar el cuarteto con el sonido del coro completo o
silenciar temporalmente al coro o al cuarteto y hacer que se
unan nuevamente en intervalos potencialmente irregulares,
manteniendo su afinacién y ritmo en cada ocasidén. Todo esto
ayudara a “descubrir” mejor el repertorio de cada cantante y a
reconocer los puntos de vista y los tesoros que de otra manera
se mantendrian escondidos dentro del sonido del coro completo.

8. Disonancia

Este préximo caso es un ejercicio aparentemente dificil, pero
que ciertamente recompensa con feedback educativo en muchos
aspectos. El coro canta una pieza bien sabida, preferiblemente
homorritmica las primeras veces, con las dos cuerdas
masculinas o femeninas empezando un compds después. EL
resultado estara 1lleno de disonancias, pero a los cantantes
les sera requerido conservar su linea melédica a pesar de la
perturbacién constante de las otras dos cuerdas, aunque
normalmente canten en perfecta armonia. En la primera cadencia
o luego de un nilmero suficiente de compases, las cuerdas que
empezaron antes esperaran a las otras que estan un compds mas
atras y finalmente, si todo va de acuerdo al plan, 1los
cantantes podrdan encontrarse en su primer acorde armonioso. La
satisfaccion no durara mucho porque inmediatamente se
reinicia; solo hay el tiempo suficiente para reconocer la
precision de la armonia. Es un ejercicio exigente, pero
también en este caso, la implementacidén que no es fugaz ni



superficial puede garantizar una inmunidad real ante 1los
peligros de 1la afinaciodon, especialmente de intervalos
armonicos creados conscientemente sobre verdadera disonancia.
Los cantantes son llevados a internalizar profundamente su
linea melddica, tanto desde el punto de vista ritmico como
melddico y esto hard que sus entradas sean mas independientes
y con mas consciencia que antes.

8.1 Un posible acercamiento inicial a este ejercicio dificil
podria ser dividir el coro en dos partes (ver punto 2, es
mejor poner a las sopranos con los tenores y a los bajos con
las contraltos), y pedir al coro que cante una simple escala
de Do mayor, ascendente y descendente. Pero, como hemos dicho
anteriormente, un grupo debe empezar un pulso después. La
llegada del segundo grupo a la misma nota los unira
momentdaneamente, y luego empezara de nuevo hacia la proéxima
discordancia. De nuevo las variantes son numerosas. Sin
embargo, es recomendable que no siempre empiece el mismo grupo
sino que la disonancia sea creada por los dos, alternando al
final del ejercicio o de la escala descendente. La disonancia
que se escucha mientras se canta la nota mas grave es
completamente diferente a la que se escucha mientras se canta
la mas aguda.

8.2 Respecto a la fusién de sonidos y la veracidad de la
disonancia, el mejor resultado se alcanza al cantar la misma
vocal, incluso si el nombre de las notas ayuda a los cantantes
a mantener su lugar en la escala, o al menos con la posicidn
de los semitonos. Ciertamente, los ejercicios como este
debilitan profundamente la jerarquia tonal de los intervalos
meldédicos de la escala. Por esta razén, la pronunciaciéon del
nombre de la nota puede ayudar a conectar el sonido relativo
con el resto de la estructura de la escala mayor, luego de la
destruccion de la organizacién de varios grados de la escala
debido a la disonancia continua.

9. Habilidades de escucha



Separa una cuerda del resto del coro, apartandola unos metros
progresivamente. Donde hay una cuerda mas débil, su separaciodn
del coro le permitird a los cantantes unirse mejor, tanto
vocal como psicoldégicamente. Al mismo tiempo, sus habilidades
de escucha mejoraran. Esta practica puede ser desarrollada aln
mas al pedirle a la cuerda separada que haga lo que
anteriormente hemos definido como canto mudo en el punto 5.
Implica interrumpir su canto por un momento mientras los otros
contindan cantando, pidiéndoles que sigan cuidadosamente su
linea y luego reanudar el canto cuando el director se los
indique. De esta manera el resto del coro también tendra 1la
oportunidad de ampliar su capacidad de atencién y su habilidad
para concentrarse, tratando de recrear en sus mentes 1los
sonidos que faltan momentaneamente en un contexto armdénico
relacionado con su melodia pero con parametros diferentes de
lo usual. La restante armonia de tres voces creara nuevos
intereses y descubrird relaciones entre las cuerdas restantes.
Una quinta justa, por ejemplo, demuestra estabilidad cuando se
canta como una quinta incompleta, sin la tercera. De la misma
manera, una séptima menor perteneciente a un acorde dominante
de séptima —pero sobre todo en su segunda inversidn- demuestra
toda su fuerza dinamica si se aisla del contexto arménico de
su propio acorde, etc.

10. Compartiendo analisis

Aunque no entra exactamente dentro del contexto de manejo del
ensayo, la proxima sugerencia puede resultar una herramienta
Util para mejorar el desempefo del coro y por eso hablaremos
de ello. Si tienes una grabacién del coro en concierto,
escluchala luego de un periodo de tiempo considerable,
preferiblemente unos afios. Notaras que las piezas del
repertorio estable, esas que el coro sigue cantando con el
pasar de los afos, atravesaron una transformacidén lenta pero
inevitable con el tiempo. Cambia su fraseo poco a poco, pero
tan lento y con comedimiento que parece el mismo. Esto
significa que luego de muchos anos una obra puede estar



profundamente transformada sin que nadie —quizd ni siquiera el
director- intervenga conscientemente en cambiarla. Asi que
escuchar con detenimiento en reversa puede ser muy 0(til.

Hay tres posibilidades obvias: el coro se ha deteriorado, se
ha mantenido igual o ha mejorado. Cada una de ellas tiene un
efecto positivo en el coro, incluso la primera. Si se ha
deteriorado significa que no es posible regresar a un nivel
artistico previo, tomando en consideracién un orgullo
saludable de haber sido tan bueno. Para regresar al antiguo
esplendor simplemente tienen que revivir su articulacién, 1la
elegancia del fraseo y la variedad de color que se ha ido
empafando gradualmente debido al habito, la rutina o 1la
fatiga. Si el declive se debe a la pérdida de muchos cantantes
experimentados y/o a la llegada de nuevos miembros, entonces
es necesario remediar la situacidén de inmediato para evitar
que el nivel caiga demasiado y que luego se vuelva imposible
recuperarse totalmente.

En el caso de que el nivel se haya mantenido igual hay razén
para alegrarse porque el paso del tiempo no ha afectado la
calidad del coro. Significa que el camino que el director ha
elegido continua siendo exitoso y que los cantantes confian en
él.

Si el nivel del coro ha mejorado, esto habla por si mismo. Sin
embargo, vale la pena resaltar que el desarrollo del coro
sucede lentamente. Las mejoras se miden en una linea con una
ligera inclinacion. La evaluacion cuantitativa del nivel del
coro, medida por la disparidad de esta ligera inclinacién
arrojara resultados minimos si se lleva a cabo a corto plazo.

En otras palabras, los cantantes no son conscientes de su
propio progreso de un ensayo a otro, asi que escuchar una
grabacidon de hace mucho tiempo les da la oportunidad de
apreciar el trabajo del director asi como también el propio,
por supuesto. Como resultado el director gana credibilidad
profesional y la motivacién de los cantantes se fortalece. Si



pensamos en los coros de ciudad, donde con suerte habrdn
muchos grupos y la transicidén de uno a otro crea cierta
inestabilidad dentro de cada coro, esto puede servir como un
antidoto persuasivo para la migracién no deseada.

11. Crecimiento individual del cantante

Es apropiado adoptar un acercamiento similar para acompanar y
realzar la maduracién vocal de cada cantante. Los coralistas
siguen el consejo y las instrucciones de su director respecto
a la emisiodn vocal, haciendo los ejercicios como se lo indican
aunque a veces no comprendan totalmente su utilidad vy
propésito. Como resultado, a veces se puede ver desconfianza o
incluso escepticismo en sus ojos, a lo que el director lo
Unico que puede ofrecer son resultados. Sin embargo, estos
resultados viajan lentamente por esa linea de 1ligera
inclinacién que discutimos anteriormente, y esto no permite
ver al cantante individual un progreso consistente. Por ello
es muy efectivo escuchar y comentar junto con el cantante
sobre 1las grabaciones pasadas incluso si son simples
vocalizaciones.




12. Nuevos cantantes

¢Célmo deberiamos lidiar con 1los nuevos cantantes? No es
aconsejable arrojarlos de una vez dentro del semicirculo
magico. Es mejor ubicarlos al lado del director por unos
ensayos antes de que se unan definitivamente al coro. Hay
varias razones para esto:

1. Deben ver el unirse al coro como una meta a ser lograda
y sobre todo merecida luego de algin entrenamiento.
Incluso si es un tenor y lo necesitas desesperadamente.
iResiste!

2. Ubicar a los nuevos cantantes en el medio del coro los
hard sentirse como los peores cantantes. No seran
capaces de reconocer lo que escuchan debido al sonido
que los fascind durante el concierto al que asistieron,
y por el que decidieron unirse al coro en primer lugar.
Su conviccién podria flaquear, igual que su entusiasmo.

3. Una confusién de sonidos abrumaria a sus oidos
desprevenidos si se sentaran dentro del coro, por lo que
a menudo al final del primer ensayo podrian acercarse al
director para decirle que no creen que puedan hacerlo.

4. La tentacidon de ubicarlos al lado de los mejores
cantantes para que puedan aprender mas rapido y mejor
hace mas dafio que bien: crea una actitud adictiva que es
dificil de eliminar mas adelante.

5. Uno no puede sobreestimar el valor de dar elogios
adecuados a los cantantes “titulares” que reconocen su
mayor grado de habilidad frente al recién 1llegado.

6. De manera similar, los nuevos cantantes también buscaran
la atenciodon del director; por ello deberia dedicarle
media hora a solas antes o después del ensayo.

13. Lejos de la “bdveda”

Durante el ensayo antes del concierto, para conocer la
acustica de la sala, hay grandes beneficios psicoldgicos en
tomar a uno o dos cantantes del coro uno por uno para que



puedan escuchar desde afuera un sonido que sélo conocen desde
adentro. Se sorprenderan de escuchar desde la distancia un
sonido y una combinacién que desde la “bdéveda” del coro nunca
se hubieran imaginado. Es bien sabido que la mejor manera de
escuchar a un coro es ubicandose a cierta distancia de él
(éentienden, queridos técnicos de sonido? Ustedes siempre
quieren poner los micréfonos demasiado cerca del coro para
realzar su presencia, ipero eso resulta un sonido menos
homogéneo!): desafortunadamente para los cantantes, debemos
decir que el peor lugar para ellos es su propia posicién. Si
el saldon de ensayo es lo suficientemente espacioso, este
proceso puede emplearse durante ensayos ordinarios, sentando a
los cantantes que se dedicardn a escuchar bien atras del
director, unos pocos a la vez. Es 1o opuesto a la sensacién
desagradable que uno siente la primera vez que escucha a la
distancia el hermoso sonido de un 6rgano mecanico, y entonces
cuando te acercas puedes escuchar los chasquidos de las
valvulas, el aire moviéndose entre los tubos, el ruido de la
transmisién, las varillas de empuje. La magia del sonido se
desvanece irreparablemente al entrar en contacto cercano con
el aspecto fisico de la fuente que lo genera, y la honda
etérea de sonidos revela la rigidez inesperada de la verdadera
naturaleza de sus mecanismos. Es la verdad tanto para el
6rgano como para el violin y el molesto crujido del arco
rasqgufiando las cuerdas (tan cerca del oido del violinista), es
la verdad tanto para la respiracidén en la boquilla de una
flauta como para el coro. Y pensar que los cantantes estan
siempre encarcelados en las profundidades de este cuerpo
coral, inmersos en un sistema neumdatico/mecdnico lleno de
estados de animo y ruidos humanos. Por estas razones, darles
la posibilidad de escuchar el coro desde afuera generara gran
entusiasmo.

Un alfabeto de consejos utiles para directores:

A. Marca un punto conveniente en cada sistema de la
partitura desde donde puedas retomar el ensayo luego de un



error. Al coro no le gusta cuando desperdicias tiempo buscando
desde donde sera mejor volver a empezar.

B. No hables mucho ni des explicaciones largas: recuerda
que el coro vino a cantar.

C. Solicita silencio antes de retomar, particularmente
luego de detenerte por errores: a menudo los cantantes hablan
entre ellos (en vano pero de buena fe) para tratar de marcar o
resolver el error.

D. Después de una pausa y correccién, expresa claramente
donde quieres retomar (pagina-sistema-compds-movimiento ino al
contrario!), dale tiempo a los cantantes de encontrar el lugar
(pero no demasiado tiempo porque empezardn a hablar entre
ellos).

E. Simplemente repetir un pasaje no corregira los errores
y tampoco lo hara la correccion del director: la cuerda que
cometid el error debe trabajar la ejecucidén en solitario.

F. No repitas un pasaje sin explicacidn.

G. Presta atencidén a las notas largas y repetidas: pueden
perjudicar la afinacion facilmente.

H. Espera a que la obra se haya desafinado un semitono
antes de corregir al coro: los cantantes no pueden escuchar
los cuartos de tono y no pueden corregirlos.

I. Si el coro se sube de afinacidén por un semitono,
significa que estamos en la zona de ‘cambio de registro’ y que
la elevacion facilitara esto.

J. Revisa la afinacién al final de una pieza: si el coro
se calé tendras que volver a revisarla..

K. No uses un afinador de viento porque si soplas muy
fuerte el sonido estara calado y si soplas muy suave estara
subido.



L. Si realmente quieres usar el piano para dar 1la
afinacién, entonces toca so6lo la ténica y construye las otras
notas de manera independiente: ila afinacién temperada apaga
el sonido de cualquier coro!

M. Si el ensayo es largo, haz que el coro se levante de vez
en cuando para cantar un pasaje o incluso una pieza completa.

N. Estudia una pieza lenta ejecutdandola a una mayor
velocidad: los cantantes memorizaran las melodias mejor.

0. Presta atencidén a los saltos de octava: a menudo son
cantados incorrectamente porque no tienen una meta como los de
cuarta o quinta.

P. Presta atencién a los tiempos compuestos: los coros
tienden a enlentecerlos.

Q. Si quieres resaltar el aspecto ritmico de una pieza,
reemplaza el texto con el fonema, Linn en cada nota: estaras
gratamente sorprendido.

R. Si ves a los cantantes encorvados, debes encontrar algo
para reavivar su interés. Quizéds has estado hablando
demasiado.

S. No canten siempre mezzoforte. Y si quieres un piano no
te lleves el dedo a la boca dejando el otro brazo extendido:
un pequeno gesto debe ser suficiente.

T. No siempre indiques algo usando el dedo indice como si 1o
hubieses sumergido en mermelada..

u. Trata de usar un metrénomo para marcar el pulso y luego
déjalo en silencio durante algunos compases: si no estds a
tiempo cuando vuelva a empezar, piénsalo bien antes de decirle
al coro ‘imantengan el tempo, por el amor de Dios!’

V. (Prefieres dirigir marcando a dos en lugar de marcar a
cuatro? También para L’Ave Verum de Mozart? iQué inteligente!



W. Considera tu mano izquierda como una oportunidad, ino otra
molestia con la cual lidiar!

X- Si quieres mejorar instantaneamente el sonido del coro,
ienséfales respiracidén diafragmatica!

Y. Que nunca te falte el entusiasmo. iEs altamente
contagioso!
Z. Los viejos dichos siempre son verdaderos: el director

debe tener la partitura en la cabeza y no la cabeza en la
partitura. Esto también aplica para los cantantes.

Para concluir, nosotros los directores debemos 1llevar a cabo
un examen de consciencia. Al final de un ensayo dificil y
demandante, luego de haber pedido mucho de sus cantantes, a
veces mas de lo que pueden dar, somos recompensados con la
alegria de haber logrado un gran resultado final, iincluso si
es un pasaje que dura sdlo dos o tres segundos! éiPero 1los
cantantes pueden decir lo mismo? ¢éo deben sentirse contentos
con nuestra satisfaccion, confiando ciegamente que han
alcanzado un resultado excelente que los mds distraidos de
ellos quiza ni siquiera han escuchado? ¢Nuestro “gracias”
deberia ser suficiente para ellos, incluso a pesar de que en
ocasiones olvidamos decirlo? Quizds olvidamos que nuestras
motivaciones son estrictamente musicales, mientras que
aquellas que impulsan a los cantantes a dejar a sus familias
para venir al ensayo son en gran parte socioldgicas y por ello
mas vulnerables, probablemente mds débiles en términos de
resistencia y determinacidén. No hay necesidad de resaltar como
los aspectos psicosociales constituyen un componente esencial
para hacer misica con un coro. Pero si el hecho de que el
director no esta tocando objetos hechos de madera y metal sino
que estd moviendo los corazones, las sensibilidades y 1las
almas de muchos.
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