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Introducción 

La música de cámara escrita para percusiones dentro del terreno de Ja música de concierto 

tiene una historia relativamente nueva: inicia en siglo XX, y ha estado estrechamente ligada 

a Ja rápida evolución que ha tenido esta ramilia instrumental en tan breve tiempo. Ha 

cobrado gran importancia en Jos últimos afios. se ha convertido en una herramienta de 

innovación musical para los compositores. y ha pasado a rormar parte de los roros y 

f"estivales más importantes de música hoy en día. 

Los compositores de música contemporánea han puesto mucho interés en Jos recursos 

musicales que ofrecen Jos instrumentos de percusión. y han dado origen a un enorme 

repertorio -cada día mayor-, de muchísima calidad y valor. Si bien es cierto que en este 

nuevo siglo, con cada nueva partitura nos enfrentamos a una nueva rorma de estilo, a un 

nuevo lenguaje y notación musical, también es cierto que en su gran mayoría estas obras 

nos ofrecen la oportunidad de trabajar directamente con Jos compositores, y a través de esta 

interacción entender Jos nuevos estilos individuales. 

Esta ramilia instrumental también nos ofrece la oportunidad de explorar el trabajo 

interdisciplinario entre·.la ."música y otras mani:festacicmes artísticas con más frecuencia que 
. ..-,.'~~:.'.--~.~;::;~;,;·,~>-:»··; "; .. ".'. ,- ' 

otros instrumentos musicales:; ballet, danza, artes visuales, teatro. cine. entre otras, a veces 

con elementos :d~~:cr¡;'~j~~f~~'i~~;;~¡~·gía: como multimedia e interpretación asistida por 
- • V-L -""-

comPutad~ra.~:.\-~I .. ,··>: ~,rs· :"§": f::.:.\>~ ., ,._ ._, 

;:~-- ~~:.:. -~~?~~; ~:~~:)~-; 1; 
~ ~-¡' ,'· 

·~::·:'',"'.--.~~--:·- . 
- ...,~; -- - ";'<;~º:' 

Con este: tiábajo: n_~;FreteJ;dC> descubrir nada nuevo. Son notas al programa un poco más 

extenS:a~.9~i~á;;;~:d;;··]6.'c;~e:~~b~rian ser, pero creo que cumplen su objetivo: ilustrar al oyente 

y. e~;J~~Í·6;'¡~;;i{J.~•;d·~t:~o~texto histórico-social de los compositores -todos del siglo 
.... : · -~: ·;f~ ::_::{\JtY -:;;;:::2 ;~.:~:~1~.::;:_.;;y·g;.,~: ! .:·: ;.· ;· ": 

pasado-;:mencionar.las··obras más importantes de cada uno. adentramos brevemente en sus 

1~ri~~J~~;·~'f{;~ti~b"f"í~'ci'i~iduales y llegar al análisis musical de cada obra en particular con 

Las obras que escogí para mi exan1en prof"esional rueron sometidas a un cuidadoso proceso 

de selección, el cual abarcó las dificultades técnicas. Ja duración de cada una, el orden en 
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que debían interpretarse, la motivación personal, y un hecho importante para mí: todas son 

obras que representan un reto en mi carrera, material que no había interpretado y creo que 

corno músico debo itnponerme a mí mismo compromisos y desafios que me permitan un 

desarrollo tanto técnico corno musical, porque soy partidario de una renovación constante, 

un progreso que no debe detenerse. I:>ebemos seguir siempre adelante con una nueva tarea 

de mayor itnportancia que nos permita evolucionar, adquirir nuevas experiencias y dominar 

elementos que antes no nos era posible lograr. Traté de abarcar un repertorio amplio, de 

diversas partes del mundo y de dif"erentes instrumentos. No me basé en los compositores 

como tal, sino en la calidad, el peso musical y la itnportancia de las obras. Éstas son parte 

del repertorio que cualquier pcrcusionista debe interpretar alguna vez en su carrera. Yo no 

lo había hecho hasta ahora y creo que escogí el n1ejor momento al hacerlo en mi examen 

prof"esional. 

Las obras de este programa son: 

Tree Pieces for Four Titnpani 

Saeta 

Canaries 

March 

Solo de Vibráf"ono de Le Livre des Claviers 

Aritmética del sol (para bongó y cinta) 

Ultimatum I (para maritnba) 

Rebonds (solo de rnullipercusión) 

Elliot Carter (EUA) 

Philippe Manoury (Francia) 

Antonio Fernández Ros (México) 

Nebojsa J. Zivkovic (Croacia) 

lannis Xenakis (Grecia) 

No me pareció apropiado hacer un esquema del análisis de las obras porque pienso que fue 

mejor ir mencionando lo que va pasando, y la relación que tiene o no con lo anterior o lo 

que sigue. Puede ser menos claro, pero creo que permite usar herramientas que ayuden a 

explicar mejor los hechos y la f"orrna en que se va desenvolviendo el ntaterial. En el análisis 

de estas obras explico los puntos que considero de ntayor importancia o trascendencia. 
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EUiot Carter (1908-) 

Nació en la ciudad de Nueva York. Cuando ingresó en Harvard, se especializó en literatura 

inglesa. Sólo en el último año que pasó allí, decidió que seria músico. Su mentor Charles 

Jves, ya desde su época de estudiante de instituto, lo apoyó en la idea de dedicarse a la 

composición. Pennaneció como egresado y estudió con el compositor estadounidense 

Walter Piston. En 1932, Carter viajó a París, donde durante tres años estudió con Nadia 

Boulanger y después con el británico Gustav Holst. L>e esa época son sus primeras obras 

escuchadas en público: música incidental para representaciones de obras teatrales. Se 

estableció en la ciudad de Nueva York en 1 936, y publicó artículos sobre música moderna, 

que le otorgaron la reputación de critico profimdo y riguroso. En 1 940 lo nombran prof"esor 

en el St. John"s College en Maryland, y dados sus intereses intelectuales vio con simpatía 

un programa en el que la música se enseñaba no sólo con10 una experiencia estética, sino 

también co1no una rama de la fisica y las matemáticas. Carter también ensefió música en las 

universidades de Columbia y Yale. Sin e1nbargo, sus actividades como maestro, interf"erian 

en las de compositor, de modo que renunció a su cargo y se dirigió a Santa Fe, Nuevo 

México, donde en 1 942 concluyó su primera sinf"onia. 

:De Jos compositores que surgieron a un primer plano en Estados Unidos a mediados de la 

década de J 940 en el terreno de la música de concierto, no hay ninguno más ampliamente 

admirado por los músicos que Elliot Carter. Sus obras no son del tipo de las que obtienen 

fücil popularidad, pero Ja seguridad de su línea, su profundidad de pensamiento y su 

madurez de oficio, hablan de un intelecto musical de primer orden. 

El interés fundamental de Carter se ha orientado hacia los elementos expresivos e 

itnaginativos de su arte. Su música se volvió más intrincada a 1nedida que fue hallando su 

propia voz y elínlinando las cosas que no eran esenciales para su criterio. Su preocupación 

jamás fue por la técnica como un lm, sino emplearla para enf"ocar lo que quiere decir. Su 

recurso es una música de tipo elaborada, que existe en muchos niveles y refleja una mente 

original y sutil. Exige que sea escuchada cuidadosamente, porque está tan concentrada en 

pensanliento, como complicada en su estructura. Quienes realizan este esfuerzo, revelan 
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una sensibilidad que aunque muy especial. es muy afin a la escena norteamericana 

composicional de hoy en día. 

Este compositor se inició con un lenguaje musical enraizado en la arrnonia diatónico­

modal. Su asintilación gradual de un cromatismo disonante coincidió con su reacción ante 

las influencias que gobernaron su evolución. Absorbió elen1entos tanto dodecaf"ónicos 

corno stravinskianos, pero en1pleó ambos de una manera independiente. Su escritura 

contrapuntística muestra un oficio seguro y lógica constructiva. Su lenguaje es abstracto y 

su estilo es extremadamente controlado. Con todos estos recursos logra un tono muy 

personal. 

Su música 

Carter heredó el legado rítrrlico que hicieron a su generación Stravinsky y Bartók. También 

ha t01nado Jos ritnlos entrecruzados de Jos madrigales del Renacintiento. que siguen una 

acentuación natural del idioma antes que un ritnlo fijado. Tomó del jazz el concepto de un 

bajo rílrrlico estricto con inlprovisaciones libres encima de él. Ef"ectuó una novedosa 

tentativa de empicar fluctuaciones de tetnpo y de compás como elementos estructurales de 

Ja íorma. Mediante el uso del desplazamiento de acentos y de una expansión irregular de las 

frases, consiguió el contrapunto polinitrnico que da a su música su personalidad. Desde allí 

llegó al concepto que denomina "modulación métrica" -no acuñado por Carter, y empleado 

por primera vez en su Sonata para Vio/once/lo en 1948-. una técnica brillante. mediante la 

cual pasa de una velocidad n1etronónlica a otra a través del alargantiento o acortamiento de 

la unidad fundamental. Antiguamente, esa clase de cambios implicaban transf"orrnaciones 

de velocidad basados en proporciones métricas sencillas: por ejemplo, una unidad de negra 

en un pasaje equivalía a una unidad de blanca en otro. Carter ha llevado esta clase de 

.. modulaciones" al refinamiento y exactitud n1áxinlos en materia de tempos metronónticos. 

En un pasaje de su Cuarteto de Cuerdas No. J, compases 27-32 para citar un caso. el tempo 

es blanca=60 o negra=l 20. Sin embargo en el siguiente compás. la división original del 

tresillo que realiza Ja viola se reinterpreta corno el nuevo tempo en el siguiente conlpás. 

Esto produce una aceleración de un tercio del pulso original. y la blanca ahora es igual a 90. 
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Esta transformación del tempo en la proporción irregular se lleva a cabo dentro de un 

marco de métrica estricta, y con una gradación tan fina que el ef"ecto es extremadamente 

suave. Carter utiliza esta técnica para producir relaciones proporcionales mucho más 

complejas. 

Su evolución se eruocó en esa dirección f"ormal de la complejidad -ambigüedad rítmica­

que concierne al movimiento, cambios y progresiones. La técnica de modulación métrica 

desarrolló un nuevo aspecto con1posicional, donde elementos como tempo, rittno, métrica e 

incluso la forma en sí ntisn1a existen en un rnovintiento o flujo perpetuo. El tempo musical 

es visto corno pequeñas capas que proyectan contrastes simultáneos de carácter. y se 

individualizan y resaltan las diversas texturas que se originan de este diálogo constante, 

donde los instrumentos tienen un rol independiente. y donde cada uno se define a sí rnisino 

corno una entidad individual separada, pero que a su vez f"orma parte del todo. 

Los Cuartetos de Cuerda No. 1 y 2 de Carter (1 951 • 1 960) -obras audaces y sin 

compromisos- constituyen una de las contribuciones más significativas al género desde 

Bartók. En el segundo cuarteto, los instrumentos se hallan tan claramente individualizados 

dentro de la estructura de la música, que no es necesario que los ejecutantes se sienten más 

separados de lo habitual en el escenario, como lo propone el propio compositor 

originaln1ente. ""La f"orma no sigue esquemas tradicionales, sino que se desarrolla a partir de 

las relaciones e interacciones de los cuatro instrumentos, lo cual da por resultado variadas 

actividades. ten1pos, climas y sentimientos".' Obra de máxima inventiva y brillantez, el 

Cuarteto No. 2 recibió ex-iraordinarias aclamaciones de Ja critica cuando fue escuchado por 

primera vez en Nueva York en 1960, y le valió a su autor su primer premio Pulitzer. 

Las Variaciones para orquesta (1955), uno de los mejores logros de Carter, introducen al 

oyente en un mundo especial de sonoridades. Esta obra explota virtuoS8Illente Jos recursos 

de la orquesta. La concepción es totalmente sinf"ónica, pero al miS1110 tiempo, la textura 

orquestal es de una delicadeza y refina111iento casi cameristicos. No es una obra 

dodecaf"ónica, según señala el propio autor. «su índole am1ónica deriva del tema. y se llega 

J Maclúis, Joaeph. Introducción a la n1úsica contemporónea. Ediciones Maryrnar,. Buenos ~ J 961, p. ~83. 



6 

a ella por el oído, y no por un sistema. " 2 Carter nunca ha abandonado la métrica estricta. 

Sus estructuras rítnticas producen pulsos que han contribuido a expandir este concepto a lo 

que se puede considerar como un sistema completo de relaciones proporcionales de tiempo. 

Obtuvo su segundo Premio Pulitzer por su Cuarteto de Cuerdas No. 3 ( l 971 ). Entre l 960 y 

1980 compuso obras orquestales de grandes dimensiones como el Doble Concierto (1961, 

para piano. clavecín y dos orquestas. al cual Stravinsky se refirió como la primera obra 

maestra americana), y el Concierto para orquesta (1 969). Durante los aflos ochenta, se 

inclinó más por los pequefios grupos instn.unentales, buscando el equilibrio abstracto de la 

fuerza instrumental en obras como Triple duo (1983, para seis intérpretes), Penthode (1985, 

para veinte intérpretes, agrupados de cuatro en cuatro) y el Cuarteto de cuerda No.4 

(l 986). No obstante ha seguido componiendo obras orquestales, el Concierto para oboe 

(1 987), Three Occasions para orquesta ( 1986-1 989). un Concierto para violín ( 1990), una 

Partita (1993). Shymphonia (1996), Concierto para Clarinete (1996). entre otras. Su 

técnica de composición en algunas de sus últimas obras controla sistemáticamente todos los 

parámetros musicales, a través de una organización serial. Es una música compleja. que 

requiere diestros y hábiles intérpretes. así corno oyentes entrenados. 

La exploración del sonido ••puro" que emprende Carter dentro de su carrera como 

compositor incluye las Eight Pieces for Four Tinipani, comenzadas en 1949, y terminadas 

en 1965. Son estudios de sonoridad que revelan el aspecto más f"antasioso del estilo del 

con1positor. Originalmente no fueron concebidas para ser tocadas en un solo progrania, sino 

para intercalarse dentro de otras obras del propio compositor en un extenso concierto. Las 

ocho piezas fueron escritas para desarrollar nociones e ideas de modulaciones métricas 

con10 un experimento breve. I:>espués f"ue escrito el Cuarteto de Cuerdas No.] donde 

podemos encontrar ampliamente desarrolladas todas esas pequeñas ideas que se encuentran 

en las piezas para cuatro timbales. Es así que fueron una especie de bosquejo de lo que seria 

2 Ídem. p. 580. 
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un cuarteto de cuerdas. Pero el principal reto al que se enfrentaba Carter era el de escribir 

material musical para instrun1cntos de percusión. El propio compositor expresa: 

-yo ahora trato y escribo música que es mucho más elaborada en material musical. y no be 
podido pensar sobr-e cómo plasmm-lo como un todo en la música p•a percusión. Por 
ejemplo no he podido pensar acerca de cómo se pueden usar Jos instrumentos de pcrctBión 
afinados al mismo tiem¡:x> que Jos que no lo son. Si te das cuenta. el Double Concerto no 
tiene percusión afinada. mientnts que el gran Concierto para Orquesta posee percusiones 
afinadas. pero son tratadas corno partes separadas con un carácter cornplet.-nente 
diíerente. Ahora siento que si hubiera conocido más acerca de la naturaleza fisica de estos 
instrumentos -cómo son tocados,, por ejemplo- en mayor deta1le que cuando hi.ce el 
Double Conceno que cscribi sin ningún conocimiento de esto. tendría más sentido 
cornm.•.:J 

Cuando fueron escritas originalmente, el c01npositor consideró algunos cambios que debían 

hacerse. de :forma tal que no resultaran aburridas. que se pudieran distinguir los distintos 

caracteres musicales y expresivos de cada pieza a través de la afinación. y que en:fatizaran 

las relaciones interválicas en los pasajes rápidos. ya que a veces resulta dificil debido a la 

naturaleza del sonido del tintbal, di:ferenciar la a:f"mación de cada uno. 

Carter trabajó estrechamente con Jan Williams. quien lo ayudó a emplear diversos recursos 

para enriquecer estas obras. Willian1s sugirió el uso de di:ferentes baquetas, ataques corno el 

apagado o .. dcad stroke", -cuando la baqueta se deja sobre la membrana después del ataque 

para apagar la resonancia- así como tocar en diferentes lugares de ésta, para mejorar la 

claridad y la tex"tura musical. 

Estas piezas demandan mucho del intérprete, requieren gran calidad musical y técnica del 

ejecutante. El principal problema que presentan es el fraseo. A di:ferencia de Ja mayoría de 

los músicos, los pcrcusionistas no estamos acostuntbrados a interpretar lineas melódicas y 

por lo tanto una pieza que sólo tiene cuatro notas, como la mayoría de estas ocho piezas, 

requieren nlás cuidado y articulación en su fraseo que una obra más elaborada. Se puede 

decir que en general estas piezas son estudios rítmicos, en el que se experimenta el uso de 

los polite"1po -dos o más tempos musicales que conviven sintullánearnente dentro de un 

pasaje musical- y las modulaciones métricas, con recursos limitados de polifonía, donde 

3 Entrevista realizada por Patrick Wi18C>ll ,,.-a Percussive Notes7 publicación ofi~iaJ de Percu.ssive Arts 
Society, Vol. 23, No. 1, Oc:tubrc 1984. p.6!1. 
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todo está períectamente controlado. La utilización de diversos tipos de baquetas, al ser 

tocadas en dif"erentes partes de la membrana y de düerentes maneras, hacen posible 

distinguir las voces y los motivos. No obstante el percusionista requiere mucho cuidado y 

estudio en la planeación del fraseo y la articulación, para permitir al oyente reconocer los 

materiales musicales etnpleados. 

Baqueta• de Timbale• 

Uno de los Cactores nlás importantes que af"ecta la calidad de la producción del sonido del 

timbal es el tipo de baqueta usada. Existen hoy en dia dif"erentes y variados modelos de 

baquetas de timbal, en relación con el tamafio, la Corma, el peso y fieltro. La cabeza o alma 

de la baqueta puede estar hecha desde madera muy dura hasta del más fino algodón. El 

cuerpo de la baqueta puede estar cubierto o no, puede ser delgado o giueso, flexible o 

rígido. Con los diCerentes tipos de baquetas, el timbalista tiene una amplio rango de 

producción de sonidos. Generalmente las baquetas pequefias y duras son usadas para una 

buena articulación y un sonido más ritmico, mientras que las largas y suaves son usadas 

para producir un sonido más lleno, tonal y melódico. La Corma en que se af"ecta Ja vibración 

de la nlembrana puede ser descrita fücilmcnte. Una baqueta larga con un alma grande y 

suave, tiene más contacto con el área de la membrana y puede excitar los armónicos graves. 

Esto en ef"ecto produce un sonido más oscuro, maduro y terso; en cambio, con una baqueta 

corta, de al1na pequefia y dura, se obtiene el ef"ecto contrario ya que se excitan Jos 

armónicos agudos dejando los graves prácticamente inaudibles. Estos ef"ectos pueden ser 

alterados de acuerdo a la posición, la alturd y la zona en Ja cual se ataca o se golpea. Si se 

toca cerca del aro, los armónicos agudos serán excitados, mientras que si se desplaza hacia 

el centro de la membrana, se excitarán los graves. 

Análi•i• Musical 

El grupo de estas ocho piezas como nlenciona el autor, es una colección en la que no más 

de cuatro deberán ser tocadas a manera de suite, cuando sean presentadas en público. El 

orden será escogido de Corma tal que produzcan el máxinlo de posibilidades y variedad al 

oyente. Las baquetas deberán ser seleccionadas -cuando no lo menciona el compositor- a 
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discreción del intérprete corno medio para eníatizar el carácter de cada pieza. Algunas de 

éstas requieren el uso del ex"tremo de las baquetas, para tocar con la parte de la madera. 

Las tres piezas que analizaré a continuación, se titulan Saeta, Canaries, y March. Todas 

tienen más o menos la misma estructura. Constan de tres secciones, en donde la prinlera de 

éstas muestra ]as células, patrones o 1notivos que después desarrolla o varia rittnica o 

temáticamente. La segunda sección es un desarrollo, donde aparece nuevo material y 

elementos de la primera sección; y la última sección es una reexposición donde recapitula o 

junta todos los materiales anteriormente expuestos, y en donde a veces presenta la célula o 

patrón que utiliza corno tema principal. 

Cabe sefialar que con sólo cuatro alturas o sonidos definidos, Carter está realmente limitado 

en cuanto a melodía y armonía se refiere. Entonces decide hacer una obra en donde 

magistrabnente hace uso de todos los otros recursos musicales, que le permiten otorgarle 

variedad y unidad a las piezas. Es así corno utiliza diíerentes ataques, contrastes dinátnicos, 

manejos de politempo, modulaciones métricas, propone tocar en diíerentes partes de la 

membrana para resaltar o destacar ciertas ""1nelodías" o temas importantes, apagar los 

timbales ya sea con las manos, con las baquetas o con sordinas, cambiar de baquetas para 

generar di.forcntes cualidades sonoras al resaltar armónicos diíerentes en una tnisma nota, 

entre otros. Utiliza patrones rítmicos sencillos no muy elaborados, y lo más importante es 

su nlanejo de modulaciones métricas, recurso que explota al máximo en las tres piezas, y 

que ofrecen grandes contrastes. El reto fundanlental que presentan para el intérprete, es 

lograr un buen fraseo y cuidar de todos los pequefios detalles de forma tal que se entiendan 

los motivos. 

La prin1era sección comienza con el re, corno nota importante que se presentará a lo largo 

de toda la pieza, haciendo un accelerando y crescendo ad libitum, que remata con un SfZ y 

diminuendo, para presentar el re y el la corno las notas más ilnportantes, como motivo o 

célula que dw-a cuatro compases. Esta célula está acompañada por la octava de mi, que es 

tocada en el centro de la membrana para lograr un sonido más opaco y resaltar la melodía. 
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:Después presenta el la. accelerando y crescendo exactamente como fue presentado el re al 

principio de la pieza. y luego presenta de nuevo el motivo y realiza una ligera variación, 

que va enfatizando cada vez más éstas dos notas. que luego servirán como pivotes para su 

primera modulación métrica. Se toma la acentuación del re y el la como el nuevo tempo de 

la siguiente frase en 4/4 que sirve corno puente para dar paso al desarrollo. 

El desarrollo comienza en el compás 38 en el que presenta material nuevo. células 

diferentes. que son manejadas con otros recursos que no había presentado en la primera 

sección, como los acentos y el apagado con las manos de algunas notas. El re y el la 

continúan corno notas fundan1entales o repetitivas. y se contienzan a presentar diversas 

modulaciones métricas. Hace variaciones temáticas de las células de la primera sección y 

continúa con dichas modulaciones. En el con1pás 51 realiza variaciones sobre la célula del 

principio, resaltando el re en Fortíssimo. Luego voltea las baquetas para tocar con la 

nladera sobre la ntembrana y comenzar a resaltar el la de igual manera que el re, sólo que 

no en Fortíssimo, sino que comienza Piano para enfatizar cada vez más el la, hasta que en 

el compás 71 éste se retoma como nuevo pulso. 

En el compás 76 comienza la recapitulación con la célula del principio, realizando 

pequefias variaciones temáticas. y en el con1pás 92 presenta Ja idea de Ja introducción del 

accelerando y crescendo ad libitunl, sólo que ahora en la nota nii aguda, que remata en el ,,.; 

grave, con una pequefia coda de tres compases, donde utiliza notas apagadas con la baqueta 

y un trino en re, igual que el que utiliza en el principio. 

Presenta como caracteristica principal las diferentes zonas de ataque. Posee toda una gama 

de contrastes tanto de ataques como dinámicos y de modulaciones métricas. Es una 

modulación constante que crea sensación de irregularidad e inestabilidad, en la que se 

intercalan los materiales que va exponiendo. Se debe tocar en el centro de la membrana, en 

la zona de ataque normal y también muy cerca del aro, de fbrma tal que se escuche una 
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diferencia clara entre estos tres ataques. El compositor pide también que a veces se 

desplace del centro a la zona nonnal de ataque y viceversa. 

La primera sección de la pieza presenta un motivo temario que dura 24 compases, con un 

antecedente de 1 O compases y un consecuente de 14. En el compás 25 hace una primera 

variación temática, que se extiende hasta el compás 58. 

En el compás 59 comienza lo que podría considerarse el desarrollo o segunda sección, 

donde hay una supeTPosición de tempos que cada vez se va haciendo más corta, con un 

accelerando controlado a través de modulaciones métricas, hasta llegar al compás 77 donde 

presenta de nuevo inatcrial del consecuente del primer motivo. Posteriormente en el 

compás 80 introduce material nuevo en tresillos que son tocados muy cerca del aro. Este 

material no lo desarrolla, sólo utiliza una pequeña célula que intercala ya en la sección 

final. Después presenta y varía tcmátican1ente primero el consecuente del motivo principal, 

y luego el antecedente. 

La sección final comienza en el compás 1 08 y su característica fundamental es que presenta 

todos los materiales anteriormente expuestos, mezclados, combinados, así como motivos de 

los antecedentes intercalados con material del desarrollo y los motivos de los consecuentes 

incluyendo pequeñas células de otros materiales. En el compás 143 realiza una coda, que 

presenta el antecedente del tema, y termina con otra célula del mistno tema principal. 

Su característica fundan1ental es que debe ser tocada en su tnayoria con una baqueta al 

revés y la otra en su posición normal, y se van invirtiendo durante el transcur90 de toda la 

pieza. Tiene dos tempos supeTPuestos, que a veces uno obtiene mayor importancia que el 

otro y luego se alternan. Esto da como resultado final una lucha constante entre dos voces 

y/o dos tempos. 

La primera sección presenta una introducción con un tetna a manera de marcha o procesión, 

al cual se le superpone otro tema en otro tempo más rápido, que a veces se impone en 
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únportancia. En el compás 1 4 finalmente se establece el tempo rápido, y presenta el tema 

más importante en el compás 15. :Después hace un trino por prirrtera vez que indica que ]as 

dos baquetas sean utilizadas normaln1ente, y realiza variaciones temáticas breves de este 

tema. invirtiendo constantemente las baquetas. 

En e] compás 29 comienza el desarrollo que utiliza y varia principalmente el tema 

principal. introduce células nuevas en sietillos. apoyaturas y parte de la introducción. Luego 

en el compás 46. presenta una variación temática del motivo principal. invirtiendo 

nuevamente las baquetas. y agrega las células en sietillos del material antes expuesto. Estos 

sietillos son desarrollados a partir del compás 58, hasta que en el 62, regresa a Ja marcha 

introductoria nuevamente. 

La tercera sección es una reexposición en la que continúa Ja lucha entre los temas de Ja 

introducción. y después pide que se coloquen sordinas que vayan apagando las membranas 

m.ientras los tempos mantienen su pugna. Cuando están todos las membranas apagadas. 

realiza una coda a partir del cotnpás 77. con células de materiales anteriores. que term.inan 

en un trino que decrece hasta su desaparición. 
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Philippe Manoury (1952-) 

Philippe Manoury nació en Tulle, Francia. Después de sus primeros estudios de piano con 

Pedro Sanean, estudia composición en Ja Escuela Normal de Música de París, 

sucesivamente con Gérard Condé, que Je hace descubrir la "'Escuela de Viena", y Max 

Deutsch, un antiguo alumno de Schoenberg; Juego en el Conservatorio Nacional Superior 

de Música de Paris con Jvo Malee y Michel Philippot. Una personalidad que desernpefió un 

papel determinante en su vocación de creador, tanto en sus posturas estéticas corno en Ja 

concepción de su propio lenguaje fue Karl-Heinz Stockhausen, cuya música descubre en las 

.. Semanas de Música Internacional de Paris" en los aftos 70. 

A partir de 1975, emprende estudios de composición musical asistida por computadora con 

Pedro Barbaud. Michel Philippot junto a Barbaud, sensibilizan a Manoury en las 

posibilidades de la informática musical, herramienta que fue parte fundamental en su 

posterior proceso de creación. 

A partir de Jos 1 9 aftos de edad, sus obras están presentes en Jos principales festivales de 

música contemporánea de su tien1po. En 1 978, viaja a Brasil para dar cursos y conferencias 

sobre música contemporánea en distintas universidades. Regresa a Francia en 1 980, y al 

afio siguiente ingresa en calidad de investigador invitado al IRCAM (Instituto de 

Investigación y Coordinación Acústico-Musicales, fundado en 1974 por Pierre Boulez). De 

sus investigaciones emprendidas en esta época, compone Zeitlauf. una obra de 70 minutos 

para coro mixto, conjunto instrumental, sintetizadores y cinta magnética (1 982). Con 

motivo del .. Año Europeo de la Música", el Consejo de Europa Je hace el pedido de un 

ex-tenso proyecto: Aleph, para cuatro cantantes y orquesta, creada en 1985. 

De 1985 a 1 986, compone una serie de obras de música de habitación, entre las cuales están 

J\efúsica I y II e Instantáneos en cuatro versiones diferentes. La continuación de sus 

investigaciones en el IRCAM lo llevaron a trabajar más concretamente en el ámbito de la 

interacción instrumento-máquina, cuyo principal objetivo es el desarrollo de sistemas que 

permiten la sitnulación y el seguimiento instantáneo de los comportamientos 
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instrumentales, y consiguiendo la integración de los f'enómenos de interpretación a la 

composición musical y a la electroacústica. 

I:>e esta colaboración con el IRCAM nacerán numerosas divisiones, que integran 

plenamente los f'enómenos de interpretación: además de Zeillauf se suman obras como 

Sonus ex machina, un ciclo de 4 piezas para distintos instrumentos y computadora, Jupiter 

(1987-92), Plutón (1 988-89). La división del Cielo y el Irifierno (1989) y Neptune (1991 ), 

En eco (1994) y también su primera ópera 60e Paralelo, creada en 1997 para el Teatro del 

Castillete con la Orquesta de Paris, sobre un cuaderno de Michel I:>eutsch. Su segunda 

ópera K basada en la obra El pleito de Kafka se estrenó en maIZo de 2001 en la Ópera 

Paris-Prisio'n. 

El catálogo de Philippe Manoury, abarca más de una cuarentena de obras densas y 

exigentes, donde la dimensión orquestal tiene un lugar privilegiado, con posibilidades de 

superponer varias veces un motivo. un acuerdo, una idea musical. I:>esmultiplicar, mezclar 

las imágenes sonoras, e inscribirlas en partes alteradas y transformadas es rasgo 

fundamental en el lenguaje empleado por Manoury. Sonata para dos pianos, Júpiter, 

Plutón, Aleph, l\lúniero ocho, para gran orquesta, divisiones de música de habitación, 

Cuarteto de cuerda (1971 ), Le Livre des C/aviers, para 6 percusiones (1988), Ultinra, para 

clarinete, violín y piano (l 996); música para conjuntos instrumentales, como 

RoT11pecabezas (1975) o Epitafio (1995), y Pentaphone, compuesta para la C>rquesta 

nacional de Ile-de-France, son algunas de sus obras más destacadas. Actuahnente Manoury 

pertenece a la Tribuna de los compositores de la UNESCO. 

Investigador, y pedagogo, ha sido invitado a numerosos seminarios (Kyoto, Helsinki, 

Estocolmo, Buffalo, entre otros), y ha participado en las sesiones del Centro Acantos de 

Villeneuve-lés-A vignon (1 992), en la Academia de verano del IRCAM (1993 ). Fue 

responsable de la pedagogia en el Ensamble Intercontemporáneo -dirigido por Boulez, y 

que en 1997 grabó el disco Neptune con música de Manoury- de 1 983 al 87, enseftó 

composición en el C.N.S.M. de Lyon hasta 1998; fue consejero musical del Festival de 

Aix~n-Provence, de Ja Academia Europea de Música de esta ciudad en 1998 y l 999, y es 
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compositor residente desde 1995 en la Orquesta de París. Philippe Manoury es considerado 

como uno de los compositores más destacados de su generación, cuyas obras conocen una 

difusión internacional y cuyo itinerario Jo coloca hoy en Francia en el centro de las 

instituciones musicales. 

Philippe Manoury recibió el Premio de Composición de la Ciudad de París. En 1 988. su 

obra Jupiter le valió el Pre1nio SACEM de Ja 1nejor creación contemporánea. Su catálogo 

ya implica una discografia importante. en particular. con Pequeño Aleph (Adda 1988), 

Cuarteto de cuerda (M.F .A ./Mundi). Le Livre des Claviers (Philips Classic), Jupiter y La 

división del Cielo y el Infierno (M.F.A./Ades), Zeitlauf(M.F.A ./Erato 1990). 60e Paralelo 

(M.F.A./Naxos 1997), En eco y Neptune (Acuerdo 1998). 

Sus conversaciones y reflexiones fueron objeto de un libro titulado La nota y el sonido. que 

ofrece una mirada especiahnente luminosa sobre las distintas corrientes artísticas que 

renuevan la creación musical del siglo XX. siglo en el cual se inserta su música de JJ1anera 

personal y penetrante. 

Fue compuesta en 1988 por encargo del Ministerio de Cultura y de la Comunicación 

francesa, se estrenó el 27 de septiembre de 1 988 en el Festival MUSICA de Estrasburgo. La 

obra está dedicada a Las Perc:11siones de Estrasburgo. ensamble que la estrenó en esa 

ocasión, y posteriormente la grabaron para el sello Philips Classic. El libro de los Teclados 

-que sería su traducción al espai\ol- comprende seis piezas relativamente breves. escritas 

para los diversos instrumentos de teclados dentro de la percusión. Manoury busca explorar 

las tecnicas de ejecución relacionadas con estos instrumentos, y que fueron desarrolladas a 

lo largo del siglo XX, como el uso de cuatro baquetas. que abrió todo un campo de 

posibilidades desconocido hasta entonces por la técnica que utiliza solamente dos. El 

compositor no está tratando de desarrollar una nueva técnica, sino más bien busca realizar 

configuraciones musicales. que parecen imposibles en otros instrumentos de percusión: la 

polffonía, su mayor motivo e inspitación en la música escrita para los teclados. 
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La constmcción de nuevos instrumentos acústicos con10 el uSi'xen" -inventado por Iannis 

Xenakis para su obra Pléfades, al cual nos ref"eriremos más adelante-, sitve como base para 

elementos que son explorados y desarrollados posteriormente por Manoury en Le Livre des 

C/aviers. Éste compositor escribe especialmente dos piezas dentro de su obra para teclados 

deSixens. 

La Pieza I de Le Livre des Claviers es un Dúo de Marimbas, donde cada percusionista 

utiliza además tres gongs tailandeses. Es un estudio sobre un ostinato acentuado de manera 

irregular. Los acordes son repartidos sobre seis criterios de densidad y polaridades 

armónicas alternadas, de periodos irregulares también. Los gongs marcan los cambios de 

configuraciones armónicas. 

La Pieza II es también un Dúo de Marimbas. Veintiséis secuencias componen esta pieza, 

llena de estructuras amonas, glissandos silnples que pasan de estados intermediarios con 

rupturas direccionales de esas secuencias, alrededor del centro. 

El primer Sexteto de Si.xens compone la Pieza III. Los instrumentos no realizan acordes, 

sino lineas melódicas ascendentes y descendentes, creando configuraciones ritmicas. La 

polirritmia y la homorritmia son los puntos extremos de esta pieza, con superposiciones de 

patrones derivados unos de los otros, que nos conducen a la irregularidad. 

El Sólo de Vibráf"ono, del cual hablaremos en detalle más adelante, compone la Pieza IV. 

Es una variación tex-rual de una estructura base, entrecortada en muchos lugares por un 

elemento virtuoso e irregular. Además de la técnica a cuatro baquetas, el compositor busca 

desarrollar una técnica que consiste en apagar ciertas notas. 1nientras que otras mantienen 

su resonancia. Puede así conservar una estabilidad armónica a través de cambios de acordes 

de corta duración que se hacen cada vez más efimeros, y crean así una textura polif"ónica. 

La Pieza V tiene la misma dotación que la primera pieza, es decir Dúo de Maritnbas y seis 

gongs tailandeses. Es una amplificación de la Pieza I. El mismo material de base, es tratado 
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de manera diforente y construye un canon desde ángulos variados: inestabilidad y 

estabilidad armónica. en periodos diforentes. 

La Pieza VI y última es otro Sex""teto de Sixens. más complejo que la Pieza III. Juega 

principalmente con la noción de "espacio de sonido'\ donde uno mismo es doblado a 2. 4 y 

6 partes que crean un erecto de "retención" sobre el acorde instrumental. Son secuencias 

hornonitrnicas. estados polirónicos, texturas globales enriquecidas sin tregua, pasando del 

estado más simple al más complejo. 

Análisis del Solo de Vibráf"ono 

El Solo de Vibrárono de Le Livre des Claviers es la cuarta pieza de esta colección de seis 

obras breves. Es una exploración de todos los recursos tanto técnicos corno armónicos y 

polilónicos que nos puede ofrecer este instrumento. La rorrna musical de la pieza. está 

basada en un terna con variaciones, pero de una manera ••moderna", o libre, porque si 

somos rigurosos, no respeta con exactitud los parámetros que enmarcarían la obra dentro de 

este rormato. Sus variaciones además no son sólo melódicas o armónicas, sino también 

textura]es y técnicas. Con esto me refiero por ejemplo, a que puede realizar variaciones del 

uso del pedal corno recurso rítmico, así como variaciones sobre su exploración del apagado 

de las notas, ya sea con las manos, con las baquetas o el pedal. 

Otro elemento que creo importante sefialar, es que el compositor explora y desanolla 

bastante una técnica que consiste en apagar ciertas notas de la melodía o los acordes. 

mientras otras mantienen su resonancia, generándose así una te"-"'tllra JX>lif'ónica, con 

acordes de corta duración. 

La pieza se compone de un te1na y seis variaciones más o menos claras. El tema se presenta 

del compás l al l O, estableciéndose un antecedente del c. l al 4 y un consecuente del c. 5 al 

l O. Tiene notas e intervalos importantes, de Jos cuales parte todo el inaterial. y que son los 

que presenta en los primeros dos compases. El tema posee todos los elementos que va a 

utilizar durante Ja pieza, que primero los muestra y después Jos desanolla. Para un análisis 

más claro, asignaremos nÚineros a Jos elementos utilizados y los separaremos en una lista: 
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A) tresillo en forma de corchea con puntillo, semicorchea, corchea, que utiliza 

principahnente el acorde si sib-:f'a#. 

B)fa#-si, acorde que se apaga con las manos. 

C) la apoyatura en el segundo tiempo de un tresillo incompleto que termina con un salto de 

séptin1a 1nenor, en el cual la nota es apagada exactamente después del ataque y aparece otro 

salto de quinta aumentada que eleva el pedal poco a poco. 

D) el glissando ascendente y descendente, al que después se le van apagando notas con las 

manos en sentido ascendente, para tocar f"malmente las notas que el compositor quiere que 

surjan de ese c/uster4
• 

E) el trino del compás 5, que más adelante presenta otros tresillos en los cuales se apagan 

las notas con las baquetas, en Sfz. 

F) apoyaturas complejas, en las que se destacan algunas notas principales tocadas en 

Fortíssimo, mientras que las notas de la apoyatura crean otra tex"tura que se desvanece y 

vuelve a surgir, con dintlnuendos y crescendos. 

G) bloques y diálogos de acordes rápidos. 

A estos eletncntos debemos sumarle el uso del pedal en todas sus formas, es decir, su 

ataque y apagado normal, descender o ascender el pedal poco a poco, usar medio pedal, 

apagar la nota exactamente después del ataque, ca1nbios ligeros de pedales, entre otros. El 

uso de dinámicas, ataques y reguladores es bastante explorado también durante toda la 

obra. Los cambios metronómicos son itnportantes tatnbién para establecer una diferencia 

entre una sección y otra. Todos estos elementos por supuesto, aparecen también en el terna. 

La pritnera variación comienza en el c. 11 y termina en el 27. Desarrolla primero las 

texturas polifónicas que presentan las apoyaturas complejas o el material listado como F. Se 

le suma además cambios ligeros de pedal y apagados de ciertas notas, de las cuales derivan 

otros acordes (c.11-16). A partir del c. 17 desarrolla un elemento ritmico nuevo que 

llamaremos H, que es una variación ritmica, de las notas del antecedente del tema, donde el 

4 Acorde f'onnado a pstir de la superposición de intervaloa de ac@\lhd.M cOl'laCQd.iva. que: :f"c:>nnml un •pcctro 
sonoro de ºracirnoS"' tonales. 
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inteivalo iinportante es el fa#-sib. Este nuevo elemento presenta un ritmo con 

treintaidosavos en Pianíssiino, mientras va eruatizando el sib en la voz superior con el 

matiz de Mezzolorte. En el c. 20, utiliza de nuevo las apoya turas de F, sólo que ahora 

comienza a descender el pedal poco a poco, para obtener armónicos que comiencen secos y 

terminen resonantes. En ese mismo compás, desarrolla los bloques de los acordes de G de 

una lorma que más adelante va a ser importante. por lo que llamaremos a este material l. 

Estos bloques de acordes ahora son presentados con un pedal complejo, porque desciende 

poco a poco, asciende súbitamente para apagar las notas. y desciende en su lorma normal. 

para ascender poco a poco, y así sucesivamente. Al final de este pasaje presenta las 

apoyaturas de F en el c. 22 y 23. destacando el re# -que más adelante será mib-, y el do, 

como notas importantes, parJ terminar con el trino de E y elevar el pedal con la resonancia. 

Sigue utilizando las apoyaturas seguidas del trino y en c. 27. aparece nuevamente el 

glissando D, sólo que ahora apaga las notas en sentido descendente. 

En el compás 28 aparece Ja tercera variación, que va del c. 28 al 49. Explora y desarrolla el 

material que presentó en E y F. es decir apagar algunas notas de los acordes con las 

baquetas, mientras otrJs surgen en diferentes matices. En el c. 32, presenta la célula A y B 

que nos recuerda el tema, para seguir con su variación. A partir del c. 35. desarrolla el 

material de G, que son bloques y diálogos de acordes, y los combina con notas que ahora 

serán apagadas con las manos solamente. Esta variación es la que. como comentaba al 

principio del análisis, explora a tondo los apagados de las notas y su consecuencia en la 

tex"tllra, porque al can1biar rápidamente de acordes produce la sensación de polilonía. 

La cuarta variación se extiende del con1pás 50 al 59. Es quizá la más breve, cambia de 

baquetas a suaves y desarrolla el material del antecedente del tema, principaln1ente la célula 

C, del tresillo con apoyatura, que tennina en una nota grave que es apagada exactamente 

después de su ataque, a la que le sigue un salto de un intervalo grande. También utiliza 

notas apagadas con baquetas, material ya presentado, y en el c. 54, inserta elementos de H o 

las figuras rítmicas en treintaidosavos. También en el c. 57, hace una modificación de la 

célula A o cabeza del tenla principal, para seguir con la variación. 

"""'~---------------------------------. - ·- --·-
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La quinta variación es la más larga e interesante y se extiende del compás 60 al 74. Presenta 

cambio de baquetas a medias, y nuevo material . Es la primera vez que sostiene acordes o 

notas por un espacio más prolongado. Esta variación es bastante estática, no busca un 

desarrollo armónico ni melódico, sino resaltar las notas principales del tema, y que han 

tenido énfasis a lo largo de la pieza. Se concentra más en explotar el uso del pedal y en 

apagar los acordes exactamente después del ataque. Con esto aparentemente produce la 

sensación de que catnbian los ataques. pero esto no sucede, lo que está cambiando 

realmente es el pedal. Estos acordes se pueden asociar con los ya presentados en G. pero no 

hay un diálogo. A partir del c . 70 presenta las apoyaturas de C y en el c. 71 hace las 

apoyaturas complejas de F, que repite en el c . 73 y resalta nuevamente el mib y el do# -que 

antes f"uc do natural- y luego apaga las notas de éstas apoyaturas con las manos para pasar a 

la siguiente variación. 

La se"'"ta variación presenta el último cambio de baquetas y va del compás 75 al final. 

Presenta en el c. 75-77 elementos de l., que a su vez son un desarrollo de G o los diálogos 

entre acordes. Esta vez no utiliza pedal ni dinámicas, todo es Fortissirno y Staccato con 

accelerandos y rallentandos. A partir del 77 utiliza nuevamente un cambio de tempo y las 

figuras en treintaidosavos de H, sólo que ahora más elaboradas, con un interesante manejo 

de texturas y de pedal, que resaltan las notas del terna en SfZ. y un · •colchón" de las otras 

notas en Pianíssirno, con pedaleos que bajan lentamente y cortan inesperadamente para 

recordar y enfatizar las apoyatums ascendentes de F presentadas varias veces a Jo largo de 

la pieza, continuando en esta sección con una sólida energía rilnlica. Nuevamente en el c. 

86, presenta el glíssando de D, y ahora apaga las notas descendentemente con las manos, 

para al final de este con1pás, hacer un acorde arpegiado en Pianissíssimo con las notas 

principales del tema. Estas notas serán apagadas una por una para concluir la pieza. Esta 

variación tiene mucha relación con la primera, que presenta pi;.nero el material H. luego l. 

las apoyaturas de F y después el glissando de D, y en la sexta variación se presentan las 

apoyaturas de F, el material de I, luego H, y termina con el glissando de D . 
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Antonio Fernández Ros (1961-) 

Nacido en Ja Ciudad de México. Estudió en el Conservatorio Nacional de Música y después 

Composición en la Escuela Nacional de Música de Ja UNAM. Fue becario del gobierno 

mexicano para cursar estudios en el Mannes College of' Music de Nueva York. donde 

obtuvo Ja licenciatura. Posteriormente realizó estudios sobre música nueva en el Graduate 

Center de la City University de Ja 1nisma ciudad, con Jos maestros George Perle y Carl 

Schachter. Becado por el gobierno francés, realizó estudios de música por computadora y 

nuevas tecnologías en el ffiCAM de Paris, en el GRM y en Universidad de La Sorbona con 

Jannis Xenakis. :De 1990 a 1995 f'ue coordinador del Laboratorio de Música por 

Computadora de la Escuela Nacional de Música. Ha sido dos veces becario del FONCA y 

en 1 995 obtuvo el apoyo de la Fundación Rockef'cller. De 1 995 a 1 996, fue invitado por el 

Centro de Artes Benetton en Italia, dirigido por el íotógraf'o Oliviero Toscani. 

Sus obras han sido interpretadas en el New York's Merkin Hall, Ja Academia de Música de 

Brooklyn, Festival Internacional Cervantino, Series de Música Contemporánea de 

Northwestern University, Festival de Música Nueva de Buffalo, el Festival de Ja Sociedad 

de Música Electrónica de Estocolrno. Centro de Arte Contemporáneo Luigi Pecci en Prato, 

Italia, y por Ja Filarmónica de Brooklyn. Entre sus obras encontramos música de cántara, 

música electroacústica y música para orquesta. Podemos citar de su catálogo corno 

compositor las siguientes: 

Pieza para Piano (1980), Relaciones, para dos flautas (1980), Pieza para dos pianos 

(1 981 ), Trío para flautas, Sinfonía de cámara, estrenada en el Festival hispano-americano 

del Marymount College Nueva York (1984), Sexteto, para piano, cuarteto de cuerdas y 

percusión, estrenada por la Orquesta Filarmónica de Brooklyn (1985), Canción, para 

soprano y orquesta (1986), Lknna de amor vivo, para piano, dos percusiones, cinco 

sopranos y transf'ormación electrónica, (1988), Bagatela {ejercicio de estilo), estrenada por 

la Filarmónica de Brooklyn, bajo la batuta de Lukas Foss (1989), entre otras. 
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Al'il,...ic• llel Sol 

Obra compuesta en J 994, para bongó y cinta magnetof"ónica, es uno de las pocas obras 

escritas en México para música electroacústica e instrumentos de percusión. Es la primera 

que emplea el bongó combinado con un medio electrónico. El material sonoro principal 

utilizado en la obra son sonidos de percusiones manipulados o modificados 

electrónicamente, entre los que encontramos marimba, congas, pandero, vibráf"ono, platillos 

tocados con arco, wood blocks, y principalmente sonidos de bongó procesados y 

transformados, pero también escuchamos el bongó en su sonido fiel y real. En general el 

trabajo de procesanuento de la cinta 1nagnetof"ónica es bastante limitado, sólo se reduce a 

cambiarle la ecualización, filtrar el sonido original, reproducirlo al revés, tratar de fundir el 

sonido del bongó con otro, ya sea procesado o no. etc., entre otros procesos básicos. 

La intención de crear sonidos de bongó alterados o sin alterar, de tal manera que no se 

confundieran con el bongó en vivo interpretado por el instrumentista, es parte de la 

interacción acústica y electrónica que pretende el compositor. En una entrevista realizada al 

autor, menciona: .. Una relación con la que juego para establecer un puente sonoro más allá 

de la relación ritmica que pueda llegar a tener dentro de la composición. La relación sonora, 

busco establecerla a partir de los timbres que se escuchan en la cinta y los timbres que 

utiliza el bongó en vivo.'" 

La forma en que está estructurada la pieza es libre, está en función de la idea o imagen que 

el compositor pretende representar, y no establece una fonna musical predefinida. A 

continuación me gustaría citar las palabras del propio autor en la mencionada entrevista, 

pues creo que ilustran muy bien el lenguaje y los materiales utilizados: 

... La cstructtra ea bmltantc sencill' Ar1tmética del Sol ca \918 picZll que hice en 
base a la imagen de un hombre que va camin...00 por el desierto,. y que va 
camin..-.do todo lo que se pw:::da haaa ... es de morir, que aólo ve el ciclo., Ja 
anma,. el aol,. y RU rnenle expuc.ta a C91C paisaje monótcmo y que al atar tallo 
tiempo bajo el sol,. con la sed,. el hmnbrc,. la insolaciém,. Jlqa a W1 IJlOIDClll<> en 

~Entrevista realizada al C0111positor. Mon:no Vázquez,. Joeé Israel. Concierto Diddctico. Música 
electroacústica para pen:us1ones de compositores mexicanos. Opción de tesis para obtener el titulo de 
Licenciado Jns1rumentis1a-percus1ones. Escuela Nacional de Mímica. UNAM, México D.F., 2001, p. 40. 



que su percepción del tiempo ae empieza a ahcnu-., empieza a ah~Uwr 8Ca oual 
tuera Ja alucinación, sufriendo una aJtcración muy fuerte del tiempo y del 
Cllf>acio~ teniendo sólo corno ref'crencias el día y la noche, la .-ctW a aaa cmpaldm 
y rnuchas hor• de sol que en cueHtión de ritmo no le ofi'cgc ..-.n ooaa. Enloncc& 
lo que intenté con la pieza. sin que cato sea funda.mental para enlendaia, ca 
rcfltjar a travéR de )Oll cambios rítmicos,, cstcm cmnbioa de pen;cpción rítmica de 
Ja sicología de este JX.'T'IKlflaje bajo el sol... El tiempo está lig.do a la ....-itmética. 
entonces el sol crea una aritinética a Jos ef'ectOIS sicoJógioos de e .. c h001brc ... ,.6 
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La pieza comienza muy lenta, va creciendo y acelerando poco a poco hasta el final con 

mayor intensidad rítnlica después de muchos sucesos en 1nedio. ••[ ... ]La parte que más me 

interesa de Ja pieza es el aspecto rítmico, para mi es Jo más importante" .7 Hay momentos 

dentro de Ja pieza en los que el bongó en vivo realiza patrones que son intemunpidos 

abruptamente, donde se escucha en la cinta un cambio de material, y aparecen sonidos 

aislados de Ja percusión antes citada: platillos y vibráfono manipulados. Yo los relacioné 

con las alucinaciones del personaje que camina por el desierto. Son secuencias monótonas y 

repetitivas, que sie1npre que aparecen nos recuerdan este hecho. Estas secuencias cada vez 

son más breves, porque son más frecuentes. 

Luego Ja cinta retoma otro patrón rítmico, que se enlaza con el bongó en vivo. y es 

nuevamente interrumpido con este pasaje, que funciona como ritual y que recuerda Ja 

únagen del sol. Así se sigue sucesivamente hasta el f"mal, pero los patrones ritnlicos cada 

vez se hacen más complejos y largos, niient.ras que las interrupciones son cada vez más 

cortas y espaciadas. 

Los patrones comprenden octavos y dieciseisavos y son tocados por el percusionista y la 

cinta casi siempre simultáneamente. Estas células no se repiten, se desarrollan y se hacen 

niás complejas durante el transcurso de la pieza. Se le van insertando pequefias células de 

los patrones anteriores que los van complicando y alargando. Las figuraciones rítmicas 

tocadas por el bongó, se diferencian entre sí por la altura de los sonidos que hay que sacar 

de este instrumento de membranas de piel. 

6 Ídem, p. 41. 
7 Ídem. p. 40. 
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Este efecto se logra tocando en distintas partes de Ja membrana, para obtener cuatro sonidos 

diferentes de cada una, sumando un total de ocho. Esta limitación de alturas, se compensa 

con Jos cambios de tempo y con notas graves aisladas de Ja parte electrónica, que irrumpen 

en Ja monotonía generada por Ja ausencia de dinámicas y Ja semejanza de Jos timbres. El 

compositor deja además a discreción del intéiprete los sonidos a escoger. En mi caso, yo 

Jos escogí de acuerdo a su afinación, es decir, desde mi percepción de lo más grave a lo más 

agudo~ teniendo en cuenta que no todos vamos a obtener el iniSJTio sonido aunque toquemos 

de la 1nisma forma y en el mismo Jugar del parche, porque el resultado también depende de 

Ja forma individual de nuestros dedos y manos y esto por supuesto cambia de una persona a 

otra. En algunas otras partes, n>e tomé Ja libertad expresada por el propio compositor de 

adecuar Jos sonidos de f"orma más cómoda, por lo que asumí que era más natural utilizar 

otro sonido o tocar en el otro parche en determinados pasajes, con la intención de obtener 

una mayor claridad sonora. El ritmo si se debe respetar tal y como está escrito. 

En la pieza hay un constante cambio de valores 1netronón1icos, y trunbién podernos hablar 

de modulaciones métricas no tan elaboradas como las que utiliza Carter en sus piezas para 

cuatro timbales, sino bastante más sencillas, pero se consideran modulaciones que crean 

suaves cambios de tempo, excepto cuando la intención del compositor es justamente la 

contraria: presentar crunbios abruptos y bruscos del pulso. 

Análisis Musical 

La pieza está dividida en tres panes bastante claras. La primera parte abarca del principio al 

compás 1 03. Esta sección comienza con una introducción de un sonido de la cinta que es 

contestado por el bongó en vivo, y es Ja más lenta y larga de las tres. Estos sonidos ,., van 

unificando poco a poco. En esta introducción presenta materiales que vamos a encontrar 

durante el transcurso de toda la obra, tales corno las figuras de cuarto, el trino que comienza 

FortePiano y después crece a Forte, y los tresillos. 

A partir del compás 1 6 ya podernos hablar del prinler terna o patrón rftnrico en 4/4, que 

comienza con figuraciones rítmicas de octavos en Ja cinta, que dos compases después son 

complementadas por las que realiza el bongó que consta de octavos y dieciseisavos. Este 
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priiner patrón no presenta ningún sonido de la membrana grave. sino sólo los de la aguda. 

En el compás 22 aparece Ja primera modulación métrica que presenta por primera vez en la 

cinta los sonidos de vibráfono y platillos manipulados -que llamaremos ''sonidos 

metálicos"-. para regresar en el compás 26 al primer patrón de octavos en 4/4 que realizó la 

cinta ahora con marimba y que son nuevan1ente complementados con el bongó con una 

variación del primer patrón, que ahora introduce dentro de un patrón los primeros dos 

sonidos del parche grave. 

:Del compás 30 al 33 se presentan nuevamente los sonidos metálicos. para retornar el patrón 

en 4/4 de la cinta, con una variación que cwnbia las alturas e introduce la célula de octavo y 

dos dieciseisavos. Nuevamente cmnplementados por el bongó que utiliza los tresillos de la 

introducción y complementan el patrón de la cinta con una célula de tres tiempos que se 

superpone a la de la cinta en cuatro. Son interrumpidos una vez más por los sonidos 

metálicos en la cinta y ahora el bongó realiza un trino igual que el del principio, sólo que 

bastante más largo y con crescendos y dirninuendos hasta el compás 44 en donde la cinta 

retoma otro nuevo patrón en 4/4 más rápido, que luego introduce un ritmo cadencioso con 

sonido de timbales cubanos manipulados. Éstos son complementados por el bongó con un 

nuevo patrón breve que introduce treintaidosavos y silencios de dieciseisavos que parecería 

incompleto. :Después éste patrón se completa a partir del compás 50 donde la cinta también 

introduce sonidos graves como de congas y timbales cubanos manipulados. En el c. 55 se 

repite este patrón y se agrega el pandero en contratietnpo en la cinta, y se convierte en un 

ritmo bastante alegre y jo'Vial que será interrumpido por los sonidos metálicos otra vez en el 

c. 59 y en ella ocurre también otra modulación métrica. 

A partir del c. 63 Ja cinta retorna el patrón con pandero y nuevamente el bongó 

complementa con un patrón que comienza fragmentado y después se completa a partir c. 

70, y en Ja cinta se introduce otro sonido grave pero esta vez es una marimba manipulada. 

El patrón del bongó en el c. 74 comienza a cambiar de compases, por Jo que cambia Ja 

acentuación, pero el orden de las alturas se mantiene igual, y se introducen células en 218 

del mismo patrón corno para crear un desequilibrio y seguir con éste. mientras la cinta 

introduce sonidos metálicos que por primera vez interactúan con los patrones rítmicos del 
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bongó en vivo. En el c. 85 el bongó hace tresillos -que utilizó en la introducción-. pero que 

ahora son más rápidos y con otras alturas. Se sigue tres compases más con el patrón que ya 

venía utilizando y presenta nuevamente los tresillos rápidos que están seguidos por el 

patrón más complicado que realiza el bongó en vivo, del c. 93 al 97, que son tresillos 

mucho más rápidos y que presentan silencios en Jos cuales Ja cinta contesta, para rellenar y 

que no se creen espacios vacíos. En el c. 98 presenta de nuevo el tresillo del c. 85, y aterriza 

en un pasaje igual a la introducción, de sonidos aislados en la cinta, pero que ahora hacen 

unísono con el bongó, y que presenta los sonidos metálicos. 

A partir del compás 1 04, comienza la segunda sección que utiliza patrones en 12/8 y 9/8, 

con pequei'ias variaciones, la cinta acornpai'ia al bongó en vivo -que sólo utiliza la 

membrana grave en esta sección-. con pandero y una célula pequefia que realiza el bongó 

manipulado. Esta sección no se ve interrumpida por sonidos metálicos y nos da sensación 

de continuidad. El patrón rítmico se sigue desarrollando, se vuelve cada vez más complejo 

variando las alturas y la acentuación y en Ja cinta se van introduciendo elementos que ya 

había presentado corno sonidos de marimba grave y congas, además de los que ya estaban. 

Estos materiales derivan en el compás 138, en una serie de preguntas y respuestas con Jos 

m.ismos materiales entre Ja cinta y el bongó, que después van a estar escritas en 7 /8, y 

donde aparecen por última vez los sonidos metálicos. Este diálogo se va a ir unificando al 

igual que la introducción, para terminar en unisono en el c. 1 66, donde parece que se 

debilita Ja energía lograda desde el principio de esta segunda sección. 

La tercera parte de Ja pieza, surge en crescendo de Ja cinta con un patrón del bongó 

manipulado y el pandero en el c. l 76, sección que nos recuerda el inicio. En el c. 181 se 

suma el bongó en vivo para complementar este patrón bastante estático en 4/4 que comenzó 

presentando la cinta. Este patrón nuevamente se va complicando y haciendo más rápido, y a 

partir del c. l 86 parece que se dobla la velocidad y aparecen nuevamente los 

treintaidosavos que ya había presentado en la primera y segunda sección, para que en el c. 

l 96 aparezca el último cambio de tempo, que comienza con la cinta y que nuevamente el 

bongó complementa ahora en la membrana aguda solamente. Este patrón se va 

complicando y a Ja cinta se van agregando sonidos graves de la marimba y el pandero. y en 
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el c. 2 1 1, aparece un Piano súbito que marca la parte final de la pieza, con sonidos de la 

marünba y el patrón del bongó en crescendo, hasta el c. 2 l 6, donde retoma el motivo de la 

introducción, pero ahora al unisono la cinta y el bongó, para hacer de nuevo el trino en 

FortePiano y crescendo hasta el golpe final en Fortíssimo. 

La• piezas para cinta e instrumento en vivo 

En las piezas que utilizan la combinación del sonido en vivo de un instrwnento con un 

medio electrónico, el intérprete está totalmente atado de manos, es un ··esclavo" de la cinta. 

I:>ebe seguir cuidadosamente lo que pasa en ella, y mantener una estrecha relación con ésta, 

dominando sus más mínimos detalJes, y además debe combinar lo que hace Ja cinta con Jo 

que está escrito en la partitura para su instrumento. Para lograr una buena interacción, debe 

haber un buen entendin1iento de la parte electrónica así como un buen dominio técnico del 

instrumento. Por otro lado, la parte electrónica dicta el paso, el ritmo, y el intérprete debe 

contestarle o fundirse en ella, digamos que la cinta es otro intérprete que funciona como 

una máquina que no se detiene, inflexible, que se mezcla con una interpretación más 

maleable del instrunlentista. Esto hace que la pieza gane en musicalidad. El ritmo debe 

respetarse como reloj, y esto representa una rigidez que debe ser contrarrestada, Jo que Je 

brinda al instrumentista un margen de libertad, una manera menos "mecánica". 
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Neboj .. Jov•n Zivkovic (1962-) 

Nació en Croacia. Completó su postgrado en composición, teoría musical y percusiones, en 

Alemania. Su constante dualidad, su continuo trabajo corno compositor y percusionista, 

f"ormó su tan única personalidad artística. Sus giras de conciertos lo han llevado en 

numerosas ocasiones a muchos países europeos, a Estados Unidos. Japón. Taiwán. Corea y 

recientemente en México. 

La música contemporánea es parte fundamental en el repertorio de Zivkovic, y muchos 

compositores han escrito obras especialmente dedicadas a él. Las obras de Zivkovic se 

pueden describir co1no "1núsica nueva en cmne y hueso". Sus obras, editadas en Estados 

Unidos y Alemania, especialmente las escritas para rnarirnba y percusiones, han entrado al 

repertorio tradicional percusivo del rnundo. 

Zivkovic ha realizado también grabaciones para la radio en Alemania y otros paises. Su 

creatividad ha sido recienternente capturada en tres discos de música para marimba y 

percusiones, y en otro que contiene la grdbación del Concierto para J\farirnba y Vibr4f'ono 

de Darius Milhaud. Corno solista acostumbra a ejecutar sus propios conciertos para 

marimba, corno lo ha hecho con la Hannover Radio Syrnphony, la Stuttgarter 

Philarmoniker, la Münchner Syrnphoniker y la Osterreichischer Kamrnersynunphoniker. 

entre otras. 

En 1 995 hizo su debut en Austria en el famoso Konzertthaus de Viena, con el Concierto de 

Milhaud. En 1997 realizó el estreno ntundial de su Concierto No.2 para J\farirnba y 

Orquesta en el Munich Herk.-ulessaal con la Orquesta Sinfónica de Munich. Además de sus 

actividades corno concertista. ha intpartido clases magistrales y seminarios en casi todos los 

países europeos, en Asia y alrededor de veinte universidades de Estados Unidos. Entre 

1 996 y 1 997 fue profosor visitante de las universidades de Minnesota. Mínneapolis y 

University of"Hartf"ord, de Connecticut. 
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El repertorio que Zivkovic interpreta en la marimba y en otros instrumentos de percusión. 

cubre un amplio periodo de música: desde transcripciones de obras maestras del barroco, 

clásico y romántico, hasta composiciones de nuestros días. Quizás esto explica la extensa 

variedad que aparece en el lenguaje musical multiestílístico de este compositor. Con sus 

c.-eaciones posmodernistas, muestra la marimba y demás instrumentos de percusión con>O 

una paleta extremadamente rica de posibilidades sono.-as. La expresiva escala musical y la 

atrnósfe.-a de su música pueden se.- comparadas con la intensidad de cualquier agrupación 

instrwnental. Melodías líricas contemplativas, mezcladas con una inusual energía agresiva, 

caracterizan su lenguaje. 

Entre sus obras principales podemos citar sus Conciertos l\'o. 1 y 2 para Marimba y 

Orquesta; Uneven Sou/s, pa.-a marimba sola, tres percusiones y quinteto de tenores; Trío 

per Uno, para tres percusiones; Ultimatum J y 11, para marin1ba sola y dúo de marimbas 

respectivamente; Quinteto para Cinco Solistas. para quinteto de percusión; Die Arten des 

Wassers, para dos pianos y dos percusiones; Tensio, para nl8rimba sola; To the God.s or 

Rhyth"1, para tambor djembé y voz; In Erinnerungen Schwebend. para vib.-áf"ono y trio de 

flautas; entre otras. 

Análi•i• mu•ical de U~•- I 

Ob.-a compuesta en 1 995 para 1narimba sola, es una pieza sunlamente virtuosa, en la que el 

intérprete 1nuestra sus habilidades en Ja técnica de cuatro baquetas. Está basada en una 

combinación de atonalidad y una extrentadamente expresiva tonalidad posrnodema, que 

pennite escucha.- su energía virtuosística y su sonido rudo y contemporáneo. La pieza, 

carente de dinlllnicas, recorre todo el registro de la marimba. 

La obra se divide en tres secciones, clarrunente deímidas. Es atonal, aunque a veces peJfila 

aco.-des que pueden tener relaciones tonales. pero después regresa a su gran cromatismo y 

al uso de annonia por pesos, es decir, acordes de cuartas, quintas y octavas justas, que no 

deítnen una tonalidad, sino que resuelven a conveniencia del contpositor. Sus acordes 

principales se f"orman a partir de cuartas y quintas justas sobre rnib y salb, .sol y Jab. No 
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tiene compás en la primera sección, aunque en la segunda utiliza compases compuestos e 

:iJTegulares como 1 l /16, 3/8, 5/16, 3/16, etc. La sección final utiliza mayormente el compás 

de 1 4/1 6, aunque intercala frases en otros compases irregulares. Es una pieza cíclica. en 

donde el material planteado es pobre en su desarrollo, carente en dinámicas y reciclado 

constantemente. 

La introducción de la obra comienza con una apoyatura con intervalos de segundas que 

luego hacen un trino a manera de cluster. I:>espués presenta una escala descendente con 

saltos ascendentes, para seguir su recorrido hacia las notas graves de la marimba. En estos 

saltos se va cerrando el intervalo, haciéndose cada vez más corto, y concluye por grados 

conjuntos. I:>espués hace una serie de a¡x>yaturas con intervalos de tritono y séptimas 

mayores y 1nenores, que tern1inan en el acorde de ,,.;b-.sib. El material utilizado en esta 

introducción, como el trino, la escala y las apoyaturas, así como el cromatismo y los 

intervalos de 4ta.J y Sta.J, así corno tritonos e intervalos disminuidos y aumentados, son 

recurrentes durante el transcurso de la pieza. 

En la primera sección Se"1pre tre"1olo e "1i.sterio.so, realiza un coral que se divide en dos 

partes. La primera contienza con el acorde pedal cuarta justa con octava sobre wrib. La 

melodía es cromática, va creciendo poco a poco, a manera de intitación de una progresión. 

Luego hace pedales en trítonos, para crear mayor ambigüedad tonal. No se propone ningún 

terna, y se puede considerar esta printera parte del coral corno una preparación al verdadero 

terna 1 que aparece en la segunda parte del coral. El tema 1 Patetico, se presenta ¡x>r partes 

con el mismo pedal, y realiza una apoyatura en el acorde de re-la, que resuelve al acorde de 

1nib-.sib. Se propone el terna que se desarrolla melódica y rittnicarnente, y le va agregando 

pequeñas frases tanto el terna como en el pedal, a rnanera de rallentandos. Este terna está 

compuesto en su mayoría por movimientos cromáticos y lo desarrolla tres veces de manera 

ligeramente dif"erente, para presentar después el acorde de sol-re por primera vez. Luego 

realiza una escala en arpegios ascendentes y descendentes, para desarrollar el tenia por 

cuarta y última vez en esta sección. 
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La sección media, Molto energico e agresivo, es mucho más ritnúca y prácticamente 

carente de dinámicas. El material utilizado son dos primeras escalas ascendentes con 

interva]os de cuartas, quintas, tritonos y grados conjuntos, así como acordes de solb-reb. 

También presenta una escala por tonos enteros, que resuelve en acordes de segundas -<:orno 

en la introducción-, que a su vez resuelven al acorde de sol-re naturales. Esto lo repite dos 

veces, sólo que la segunda vez agrega una frase más, que presenta el mismo material, y 

después la escala de Ja introducción a la que le agrega varias notas al principio. 

Posterionnente presenta el material de Ja segunda sección, variado ritnúcamente, y le 

agrega una escala cromática ascendente, para realizar nuevamente Ja escala descendente de 

la introducción, que resuelve al acorde de sol-re. Una segunda parte de esta sección media 

con1ienza cuando realiza un trino por grados conjuntos a manera de cluster, igual que en la 

introducción, y Juego hace una serie de escalas del ntismo material tanto armónico como 

melódico ya utilizado, para después hacer una modulación breve a solb. 

I>espués realiza un puente, donde presenta intervalos de terceras mayores y menores, en 

escalas ascendentes a manera de progresión armónica, pero que presentan ambigüedad 

tonal, pues no se sabe a donde van a resolver. Dentro de este puente introduce lo que sería 

el tema 2, como terna in1portante, y llegar así al clímax de la pieza. Este segundo tema 

posee un pedal en tritono, y una melodía cromática octavada. Este segundo tema tiene un 

antecedente y un consecuente que posteriom1ente serán presentados. I>espués, dentro de 

este n1ismo puente mezcla el material del tema l , donde regresa al Te.,,po primo con el 

consecuente del teina 2, Juego realiza la escala del principio más corta que resuelve al 

acorde de sol-re, para pasar a la tercera sección de la pieza. 

La tercera sección, A tempo bien ri1'nico, es una danza, donde se presentan 

fundamentalmente los acordes de sol-re, lab-nrib y "1ib-sib en el antecedente, y sol-re, do­

fa y lab-mib en el consecuente. Es una sección bastante cuadrada y regular, donde se 

intercalan materiales expuestos previamente, como las escalas de terceras mayores y 

menores, y el consecuente del terna 2. I>espués presenta una zona aparentemente 

modulante, con material del tema 2, es decir, tritonos e intervalos ya usados en el pedal, y 

una melodía cromática octavada en la mano derecha. No modula, sino que regresa al acorde 
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de sol-re, para seguir con la danza, que sigue intercalando el consecuente del segundo tema 

y la escala de la introducción. aunque incompleta. Luego realiza un acelerando con el 

1naterial de la danza. solo que esta vez sí modula en una escala cromática ascendente, para 

presentar de nuevo el consecuente del tema 2. 

Al ímal realiza una coda, con la melodía cromática octavada en la mano derecha, y un 

pedal en la izquierda donde se perfilan a veces acordes tonales. Va ascendiendo 

cromáticarnente. para crear tensión, y llegar a la apoyatura y al trino que nos recuerda el 

ntaterial de la introducción con su correspondiente escala descendente igual que al 

principio, que resuelve ahora sí al acorde de sol-re. 
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Janni• Xenaki• (1922-200 l) 

Sería prácticamente inlposible abarcar todo el genio creador. el pensamiento y Ja lógica de 

construcción musical de Iannis Xenakis. Necesitaríamos probablemente un libro de varios 

volúmenes si ,quisiéramos profundizar en su sistema composicional y la corriente creada y 

desarrollada por él, que conocemos como música estocástica -del griego Stochasticós, 

conjetural. probabilístico. casual. propio o relativo al cálculo de probabilidades-. Xenakis 

abarcó no sólo la música estocástica,. sino tarnbién la música concreta,. la música aleatoria., 

la música electrónica, la música electroacústica. y también logró en muchas de sus obras 

fusionar algunas o prácticamente todas las anteriores. No es mi intención detallar en este 

trabajo todos Jos procesos utilizados en su música. sino solamente mencionar los que creo 

que tienen iinportancia para mi objetivo final: el análisis musical o explicativo de su obra 

Rebonds. 

Iannis Xenakis nació en l 922 dentro de una fatnilia griega residente en Brilila. Rumania. 

Perdió a su madre a la edad de cinco afios y fue enviado a un internado en la isla griega de 

Spetsai a Jos diez años. Estudió ingeniería civil en el Politécnico de Atenas. y durante la II 

Guerra Mundial participó en el movimiento de resistencia contra Ja :invasión alemana. y la 

ocupación británica. donde terminó fütalmente herido, perdiendo un ojo y condenado a 

1nuerte. A causa de su actividad política es f"orzado a escapar de su pais. y es así como viaja 

a París (en 1 965 adoptó la nacionalidad francesa). donde se dedica a estudiar música con 

Jos compositores franceses Arthur Honegger. Darius Milhaud y Olivier Messiaen. y se gana 

Ja vida como ingeniero asistente de Le Corbusier. 

En l 950 Xenakis ya tenia 28 años, con muy poca experiencia técnica en composición y un 

bagaje pobre en historia de la música. De repente se encuentra entre jóvenes músicos que 

ya tenían trabajos publicados y recibían encargos. Él era artisticamente maduro pero tenía 

que hacer ejercicios de composición de escolares. Xenakis se presenta en la clase de Olivier 

Messiaen para intentar estudiar con él. Le pregunta si debe comenzar otra vez a estudiar 

arnlOnia y contrapunto. Este Je responde: "No. tu tienes ya casi 30 afios. tienes la suerte de 

ser griego. de ser arquitecto y de tener estudios matemáticos. Toma su parte positiva. Haz 

_j 
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que lonne parte de tu música"8
. Messiaen le aconseja trabajar solo, escuchar música. pero 

sobre todo trabajar solo. En Messiaen. Xenakis encontró un maestro que escuchaba cada 

idea musical sin dogma, una cualidad que él adnúraba. 

Fue en el f"estival de .Donaueschingen, en 1955, donde se escuchó por primera vez, dirigida 

por Hans Rosbaud, una obra del joven compositor griego. Se trataba de una especie de 

breve poema siruónico para gran orquesta, titulado Jlfetásta.sis. Nutrido de la cultura clásica 

de su país, Xenakis dará a casi todas sus obras musicales nombres griegos con significado 

muy preciso. Metástasis quiere decir renovación de frases, transf°onnación. Poco después de 

este estreno, Xenakis conoció a Hermana Scherchen. Este gran director de orquesta quedó 

impresionado con la personalidad del joven compositor. Leyó sus partituras -a Metásta.si.s 

se había añadido Pythoprakta, igualmente para gran orquesta-, y sintió que se hallaba en 

presencia de uno de los temperan1entos más auténticos de la joven generación. Cierta vez 

Scherchen pidió a Boulez que incluyera las partituras de Xenakis en la asociación de 

n1úsica nueva conocida como '".Dorninio Musical" que estaba a cargo de este destacado 

con1positor. Boulez rehusó, afirmando que Xenakis carecía de oficio. Si bien es cierto que 

las obras de Xenakis obedecen a Jos cánones de escritura a que obedecían las obras de 

Boulez, estaban compuestas de acuerdo con leyes e"-U-Cmadamente rigurosas y realizadas 

orquestal e instruntentalmente, con un incontestable virtuosismo. 

Su obra Jlefetásta.sis tiene un personal y emocional recuerdo de la guerra. En esta obra la 

orquesta toca completamente en divisi en 65 partes. Las cuerdas y vientos hacen frecuentes 

cambios de calidades de sonido. Esta obra fue un intento de componer en tiempo con el 

método módulo. Las semejanzas y dif°erencias entre el niétodo .serial y el niétodo módulo 

son las siguientes: 

Semejanzas 

1- Ambos desarrollan operaciones matemáticas que deben ser desan-olladas con 

anterioridad a la composición con notas. 

8 Bál~ Andras V•ga. Conversations withJannis Xenaki.s. Fabcr .-ad Fllhcr .. ~ 1996., p. 198. 
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2- Ambos separan los 4 parámetros del sonido de fonna independiente (altura, duración, 

intensidad y tintbre). 

3- Ninguno depende de un tema musical. 

Las diferencias son que las operaciones seriales establecen un orden de sucesión de los 

valores de los parámetros, en cambio el método del módulo es un estándar de medida por el 

cual las proporciones de las partes pueden ser determinadas. 

Como miembro del estudio de Le Corbusier, disefló el pabellón Philips de la Exposición 

mundial de Bruselas de 1 958, diseflo que presenta algunas analogías con su obra orquestal 

Metástas is ( 1954). Una de las principales ideas que toma de Le Corbusier es el concepto de 

Aefódu/o. La idea es que las n1ismas proporciones matemáticas se pueden encontrar no sólo 

en lo creado por el hombre sino también en la naturaleza. Esto crea un fuerte intpacto en las 

artes plásticas, en la música y en la arquitectura. También tomó aspectos relacionados con 

Ja sección áurea, a Ja cual asocia Le Corbusier con las dimensiones de un hombre con el 

brazo levantado. Por primera vez Xenakis se toma su trabajo no de forma mecánica, sino 

corno un trabajo original y de ingenio. Le Corbusier era una persona autodidacta en gran 

medida. No tenía estudios serios en ingeniería y había abandonado sus estudios para 

educarse por sí mismo. Esto le hace pensar a Xcnakis que en cierto modo podía seguir un 

camino parecido. 

Mientras, entre 1954 y 1957, trabaja en "El Convento de Ja Tourette". Para la füchada 

emplea el ,,,ódulo para obtener una progresión de rectán¡,?ulos de diversos anchos, 

colocados en filas con cambios de densidades e intervalos para dar una apariencia 

asü:nétrica. Usando el ,,.,ód11/o compone una fachada cuyos elementos abstractos son la línea 

recta y su repetición, el balance rítmico entre Jo vertical y lo horizontal, como en los 

templos griegos. Encantado con el resultado, Le Corbusier acufló el sobrenombre de El 

convento de Xenakis. En un gesto sin precedentes, pidió a Xenakis que escribiera sobre el 

empleo del ,,,ódu/o en "El Convento de la Tourene" y agradeció la parcial autoría en el 

proyecto . Con .llefetástasis escribe el segundo libro de la utilización del módulo. 
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La aproxin1ación de la arquitectura a Ja música es Ja clave del despertar creativo de Xenak.is 

y la mejor manera de entender su trabajo. Motivado por la necesidad de encontrar 

conexiones entre ambas materias, localizó problemas comunes a ambas. La principal 

diferencia que vio entre las dos artes es el tiempo. El espacio en arquitectura es reversible, 

pero el tiempo en música no. La percepción en el espacio se puede dar en múltiples 

dimensiones, pero en el tiempo solo en una. Xenakis también conocía los descubrimientos 

de Messiaen sobre riunos no retrogradables en la música india, pero su interés fue mas en el 

sentido del punto de vista Einsteniano del tiempo (teoría de Ja relatividad, en la que a 

velocidades próximas a Ja luz, la masa aumenta y el tiempo disminuye). 

Las obras de Xenakis se han caracterizado por este tipo de interacción entre la música y las 

ideas procedentes de Ja fisica , Ja arquitectura y especialmente de las matemáticas. Su 

concepto de música estocástica se basa en ideas matemáticas como Ja teoría de conjuntos, 

Ja lógica simbólica y la leona de probabilidades unidas a un concepto de stochos o 

evolución hacia un estado estable. La preferencia por bloques de masas sonoras caracteriza 

también la música de este compositor griego. En su trabajo de composición utiliza 

elementos similares a Jos procesos aleatorios de .John Cage, pero en un marco global de 

control, de forma que el resultado queda totahnente-;egistrado con notación musical. En 

1 966 creó la Escuela de Música Matemática y Automática. 

El pabellón PhilipL 

Le Corbusier estaba desarrollando un proyecto en la India que requeria su presencia cuando 

Je llegó el encargo del Pabellón Phllips de Bruselas (1956). Le Corbusier le encarga el 

trabajo a Xenakis. Habiendo escrito Metástasis y Pithoprakta, éste intenta llevar a la 

arquitectura Ja idea de las paredes deslizantes de glissandos. Comienza a experimentar con 

secciones cónicas que tienen el doble atractivo de ser superficies deformadas engendradas 

por lineas rectas y su propiedad destacable de estabilidad y distribución de pesos. Xenakis 

presentó el proyecto a Le Corbusier y éste quedó tan impresionado que dijo que él estaba 

trabajando en las mismas ideas. Es así como comienzan los enfrentantientos entre· ellos. 
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:Después de desarrollar todo el trabajo, Le Corbusier firma la obra y ni siquiera cita el 

nombre de Xenakis. Poco después Xenakis escribe la siguiente carta a su amigo Scherchen: 

.... Me pregunla& por qué mi nombre no .e menciona: 
1- Porque Philips se aprovechó de Le Corbusicr, arquitecto de n:nom:l.-c y no yo. 
2- Porque yo aoy un empicado ck: Le Corbusicr y no tenso tinna: ''Xcnllk.is­
arquitccto". 
3- Porque Le Corbusicr es un egoísta. Wt oportunit11' un miserable que c. capaz 
de impulsanc bajo Jos cadávcrc:8 de sw;, propio. amigoe. 

No es que solamente haya hecho este proyecto, el cual Le Corbusier no hubiera 
•ido capaz de irnagin.-, porque no conoce nada de matcméticas y es ml 

oon11ervador, sino porque he RCguido el proyecto y su rcaJización i.-a. tal p ... to 
que mientr.M yo cataba en MWlich en W1 concicno, Le CorbU1ier telcfOncó a 
Philips p.-a decir que no podía hacer nada sin mi y que tenía que CRperannc para 
cew1bnuar ... 9 

:Después de este hecho. las relaciones con Le Corbusier empeoran notablemente. Su 

situación económica es muy critica. Sus partituras se publican con dificultad al no seguir 

los preceptos en moda del serialismo integral. En 1954, publica el articulo .. La crisis en la 

música serial", comenta que en esa música las lineas polifónicas se destruyen a sí miS1T1as 

por su extrema complejidad, produciendo solrunente una masa de notas en diferentes 

registros. Pero en el origen de cada obra, Xenakis encuentra ciertas combinaciones de cifras 

susceptibles de desarrollo y transCormaciones exactamente calculadas y traducidas en 

valores sonoros. en el estricto sentido del ténnino. Esto quiere decir que al igual que en la 

composición serial integral. todos los parámetros del sonido, -no sólo su altura. sino 

también su duración. intensidad y timbre- se hallan sometidos a los principios de cálculo y 

desarrollo inicialmente propuestos. Pero lo 1nás extraordinario es que estos cálculos y 

principios no tienen gran importancia en el caso de Xenakis. Al igual que una composición 

serial debida a un creador auténtico, una obra de Xenakis tiene un valor propio, 

independiente de los principios de fabricación a que obedece, y sorprende sobre todo por 

dos aspectos: el del virtuosiS1T10 orquestal ya señalado. que pennite al compositor 

extraordinarios e inauditos efectos de timbre, y el de concepción general, que parece 

apoderarse del oyente, no sólo por los ef"ectos de timbre, sino también por el arranque, el 

progreso y el clúnax del conjunto sonoro. 

9 Golea, Antoine. La nnáica conlemporCrnea (J 940-.1960). La Hab.u., 1972. In.titulo Cub.no del Libro,. p. 
237. 
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Los experimentos de tin1bre y el espiritu de Xenakis, lo Uevarlan a la sonoridad 

electroacústica. En los estudios de Pierre Schaeffer, Xenakis compuso dos obras de Música 

Concreta tituladasDiamorfosis y Concret P.H. La música concreta es la expresión musical 

basada en la composición a partir de sonidos provenientes del mundo real, y no de medios 

artificiales o sintéticos, grabados en cinta y manipulados posteriormente a diferentes niveles 

mediante el fonógrafo y la grabadora. Las fuentes sonoras de este tipo de música pueden ser 

de origen natural, como gritos, instrumental o simplemente anecdóticos, conversaciones, 

ruidos, gritos de animales, portazos, etc. Otro aspecto de sus obras es la capacidad para 

evocar un ambiente de ritual antiguo, algo que puede apreciarse en Oresteia (1966), Medea 

(1 967) y Persépolis (l 971 ), obra en cinta compuesta para su interpretación en las ruinas de 

la ciudad iraní del DlÍSJno nombre. 

A finales de los 50 y principios de los 60, cuando muchos compositores se vieron influidos 

por la aleatoriedad de Cage, Xenakis paradójicamente practica la precomposición, 

detenninación y precisión. Él afirma en su libro Formalized Music que el azar debe ser 

calculado. 

Formalizando la música 

Xenakis intentó formalizar su música primero en ténninos lógicos y luego en axiomas. Lo 

que él quería encontrar era una lista de conceptos básicos y primitivos que no fueran 

contradictorios. :De las dif"erentes posibilidades de 1ormulación existentes, Xenakis empleó 

la "teoría del set". Un set es una colección de elementos u objetos. Cuando un set obedece a 

ciertas condiciones lógicas y tiene ciertas propiedades, se dice que tiene una estructura de 

grupo, es decir, un set que tiene una estructura matemática. Un grupo cUJllple las siguientes 

propiedades: 

1- Varios sets pueden generar otro set A+B=C 

2- Existe el elemento neutro A+O=A 

3- Existe la inversión del set tal que OA+A=O 

4- Existe la propiedad asociativa entre los sets: (A+B)+C=A+(B+C) 
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Xenakis demostró que la altura, intensidad y duración curnplfan las propiedades de la 

estructura de grupo. Por tanto sus elementos pueden ser sumados, restados y sustituidos por 

otro siguiendo las reglas de combinación tal corno, en el caso de la altura, nuevos 

intervalos. escalas. acordes y melodías pueden ser construidas. r:>espués demostró que 

intervalos de tie1npo entre eventos sonoros, como pausas o silencios, tienen la misma 

estructura anterior excepto para una secuencia de intervalos adyacentes. (una 4"J seguida de 

una 2"M no es Jo mismo que una 2"M seguida de una 4"J). 

Cuando Jos tres grupos de sonidos característicos (altura, duración, intensidad) y el grupo 

de intervalos temporales se combinan, es cuando se produce una sucesión de sonidos. Si 

asignarnos núineros o los parámetros anteriores podernos tener una representación temporal 

del sonido de la siguiente manera. En coda uno de los ejes del sistema de representación 

tenernos la altura, la duración y la intensidad (representado por un punto). El movimiento 

en tien1po será un vector, de esta f"orma podemos tener una representación en 3 dimensiones 

con vectores de la música (álgebra musicol). Esta estructura la aplicó a su obra para piano 

Herma (1961 ). 

En 1 962 intenta implementar este sistema en el ordenador 7090 de IBM para hacer sus 

cálculos de forma más rápida. A pesar de emplear esta nueva herramienta, su música no 

experimenta un cambio sustancial. Xenakis fue el único compositor europeo para quien la 

experiencia de trabajar con computadores no provocó un cambio repentino de estilo. Con 

esta herranúenta compone Achorripsis, ST/48, ST/10, ST/4, /l~orsirna-Amor.'1itna y Atrees. 

Xenakis opinaba que el espacio posee la característica principal de permitir al sonido ser 

escuchado con mayor grado de perf"ección. Si juntamos a cuatro, cinco o seis músicos 

tocando una pieza de cántara uno cerca del otro, los sonidos provenientes de un punto son 

demasiado espesos y densos, y los instruntentos no pueden ser direrenciados entn: si. Tiene 

que ver con un fenómeno ampliamente conocido en la acústica: si los sonidos provienen en 

su mayoria de la tnisma zona en la cual son concebidos, el sonido más filerte neutraliza y 
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opaca al nlás débil. Por tanto el sorúdo será mucho más puro si ubiclll11os a los músicos 

bastante separados. es decir, si insertarnos espacio entre ellos. 

Creía también que no hay argumento en nin¡¡ún caso para que la música se tocara en un 

punto del teatro o de la sala de concierto, en lugar de en · diversos puntos. La música nos 

puede rodear de la m.isma forma en que los sonidos de la naturaleza nos rodean en un 

bosque o en el mar. Por eso en lugar de música estática, es posible producir algo en 

movirniento. El 1novirniento es un medio interesante de expresión, que apenas puede ser 

empleado con orquestas tradicionales, pero la perspectiva del sonido es poco prof'unda e 

insuficiente. El movimiento genuino, puede lograrse si los músicos rodean al oyente. Sólo 

así podernos udo1nesticar,,, el espacio. 

Es interesante la comparación con una sinfbnia de Beethoven. Si durante un ensayo nos 

acercamos a las cuerdas, podemos escuchar muchas cosas que de otra f"orma probablemente 

se perderían. Podernos escuchar las partes individuales por separado, y después reconstruir 

la composición en nuestra mente. Podemos también catninar alrededor de un edificio. 

observar los detalles en su totalidad. y después construir su imagen en nuestra cabeza, sin 

necesidad de estar ahí, en cada rincón y rendija simultáneamente. Regresando a la música, 

podemos componer de tal manera que los músicos cerca del oyente no toquen todo el 

tien1po, para que los que están a distancia puedan ser escuchados también. 

Ritmo•, patronea e irregularidad 

¿Porqué en la música de Xenakis algunos patrones rítmicos son notablemente simples y 

métricos. se extienden sobre la partitura con una distancia considerable. y su efecto no es 

minimalista? Porque Xenakis se sintió atraído por los ritmos de la música Hindú, que 

basados en elementos simples. son extremadamente complejos. Si tomamos un patrón 

simple como 2-3-3, puede ser expandido con mover un golpe -tiempo fuerte por ejemplo-, 

solamente una unidad, y luego regresar al patrón original. Esto crea discrepancias en la 

mente. Somos sensibles a ritmos iguales y repetitivos, como el producido por el 

movimiento de un tren. Si crunbianlos el ritmo en sólo una unidad, nos sentirei:nos 
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desequilibrados. Esto es importante desde el punto de vista estético y psicológico en la 

construcción musical de Xenakis. Los rilnlos de la música india, a través de estos cambios 

producen un siste1na multi-capas aunque sean tocados en un solo instrumento. En su obra 

Psappha (1975), por ejemplo, los acentos producen distintas capas de patrones rítmicos, 

supe1puestos unos a otros, que deben ser tocados todos por un solo percusionista. Esto por 

supuesto es un gran desafio para el intérprete. 

También Xenakis se dedicó durante un tiempo a estudiar ritJnos africanos, que 

aparentemente son complejos, pero en realidad están basados en patrones rítmicos 

isócronos o de igual duración. Nuevamente el compositor se encontró dentro sus complejos 

principios de estructura ritntica, basados en un patrón que repite varios módulos 

simultáneamente. Esta es la estructura que le sirve como herramienta para producir 

polirritmias. 

Por otra parte, para que el oyente sea capaz de entender su complejidad, se necesita una 

especie de pulso metronómico. Por ejemplo si tenemos secuencias de cuatro y cinco 

unidades, las diferencias entre ellas no son inmediatamente perceptibles. Es necesario 

repetir los patrones varias veces, como en la música tradicional, para asegurarse que el 

oyente se percató de ello. 

La simplicidad de algunas secciones rilnlicas de sus partituras. contrasta ampliamente con 

pasajes de extrema complejidad, donde los rilnlos son supe1puestos y tienen valores 

in-egulares. Este recurso lo utiliza para moverse de una sección que está perfectamente 

ordenada a otra que no Jo es tanto. Esta sensación se puede producir de varias maneras, ya 

sea a través de probabilidades matemáticas, o por medio de estas supeipOsiciones de 

patrones rítnlicos complejos e irregulares. Corno están superpuestos, la atención del oyente 

se desplaza de una linea a otra, y se pierde, entonces el oyente tiene la impresión de 

in-egularidad. Esto está relacionado con la herramienta estética que tiene que ver con la 

evolución universal, con la tendencia al caos inininla que cada vez se va haciendo mayor y 

viceversa, con el aspecto estético que controla Ja forn1ación de las nubes por ejemplo, que 

pueden ir de Jo simple y regular a lo muy irregular y complejo, y su proceso inverso. 
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Las obr•• par• percuaión 

Los instrun1entos de percusión según opinaba Xenakis son de cierta f"onna homogéneos. 

Escribir para percusión es como escribir para piano. El piano posee solamente un color. 

esto hace que componer para este instrumento sea interesante pero a la vez representa un 

gran desafio para el compositor. Xenakis se enfrentó a este problema en sus obras para 

percusión que utilizan membranas de piel. Entre estas piezas se encuentras Persephassa 

(1969). para seis percusionistas, Psappha (1975). para solo de multipercusión. Pléiades 

(1978). para seis percusionistas. Id,,.en B (1985). para seis percusionistas. Rebonds (1988), 

para solo de multipcrcusión. Okho (1 989). para tres percusiones que tocan tres tambores 

djembés y un tambor afiicano grande, entre otras obras. 

Las obras para sexteto de percusión lueron dedicadas. estrenadas. grabadas y escritas en 

colaboración con Las Percusiones de Est:rasburgo. y lo mismo ocurrió con las obras para 

sólo de percusión y el percusionista francés Sylvio Gualda. Estos 1núsicos mantuvieron una 

estrecha relación personal y musical con Xenakis. Además. en colaboración con el sexteto 

de Las Percusiones de Estrasburgo, diseflan y construyen nuevos instrumentos acústicos 

como el Sixen -de ahí toma su nombre. Six=seis y Xen=Xenakis-. para su obra Pléiades. 

con el deseo de enriquecer el mundo de Jos sonidos de percusión. Xenakis queria un sonido 

que fuera diferente de los demás inslnlmentos. algo menos convencional. no como el 

sonido del vibráf"ono y Ja rnarin1ba. sino más fuerte. 1nás cercano a un sonido metálico y 

que no parecieran campanas. No debería producir la escala temperada, sino notas cercanas 

a diecinueve sonidos prefijados. que actuaran como centros tonales. de f"orma tal que las 

seis notas de un centro tonal se dilerenciaran ligeramente una de Ja otra. De esta f"orma crea 

armónicos complejos. una especie de '"aura" sobre una misma nota. El nuevo instrumento 

con barras de acero y aleaciones de aluntinio había quedado configurado. 

Su legado 

Iannis Xenakis murió el 4 de lebrero de 2001 a la edad de 78 aftos. Había estado sufiiendo 

un gran número de serias enfermedades por varios aflos. Su última composición completa 
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0-Jlefega, para percusionista y ensamble fue dedicada a Evelyn Glennie y la London 

Sinfonietta, y fue estrenada en noviembre de 1 997 en el Festival de música contemporánea 

de Huddersfield. Su retiro fue rorzado por una pérdida de la memoria que le hacía 

imposible componer, e incrementaban los periodos de hospitalización, caídas en coma y 

demás. Al 1nistno tiempo Xenakis era seguidamente premiado alrededor del mundo (Kyoto 

Prize Japón en 1 997, el premio internacional de la música UNESCO en 1 998, el pretnio 

Polar Suecia en 1 999, entre otros). 

Xenakis encontró métodos apropiados de las ciencias y las matemáticas para transf"ormarlos 

dentro de su estética musical. Aunque algunas críticas han malentendido sus intenciones, 

Xenakis nunca dijo que una maten1ática rigurosa o una base analítica sea suficiente para 

producir una buena pieza de música . 

Reconoció y resolvió un problema que sus contemporáneos únicamente lograron aí\os 

después, como Ligeti por ejemplo, quien escribió que valía la pena intentar y conseguir un 

diseño composicional sustentado por un proceso de cambio. 

Sin duda el legado que nos ha dejado Xenakis, dará mucho de que hablar. Su música y 

pensamiento continuarán siendo importante influencia en la música contemporánea . 

Compositores. interpretes y productores serán responsables de grabar, difundir y programar 

Ja música de Xenakis. Existen todavía una buena cantidad de piezas rascinantes que 

necesitan ser reconocidas a nivel mundial . 

Análisis musical de Reboab 

Fue compuesta en 1 988, y estrenada por el percusionista francés Sylvio Gualda el 1 ° de 

julio de ese 1nismo afio en el Festival Roma Europa, Villa Medici. El titulo de la obra 

significa "rebotes" , y está compuesta de dos partes, tituladas sencillamente a y b . El orden 

de ejecución no es fijo, sino que podría tocarse eventualmente primero la parte b y luego la 

a , sin interrupción. La parte a utiliza sola.J11ente pieles: 2 bongós, 3 tom-toms, 2 bombos. La 

parte b utiliza pieles y maderas: 2 bongós, 1 conga, 1 torn-tom, 1 bombo, y un set de 5 
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wood blocks o bloques de madera. Especifica que la afinación de las pieles y las maderas 

debe abarcar el rango más mnplio posible. Las indicaciones metronórnicas son 

aproximadas, y están escritas para que el intérprete tenga una idea más o menos cercana al 

pulso concebido por el compositor. 

Parte• 

La lógica de construcción de la parte a, va de lo muy sencillo y simétrico a lo complicado e 

irregular, para después realizar de manera más breve el proceso inverso. La estructura está 

basada en sus conceptos de música estocástica y probabilidad y en el concepto de módulo 

tomado de Le Corbusier ya descrito anteriormente. Primero presenta los patrones o 

módulos, y después Jos desarrolla hasta una complejidad máxima . :De este desarrollo surge 

un nuevo módulo, que puede ser la suma de dos o más células anteriormente presentadas, y 

que tendrán a su vez una evolución similar. La forma de complicar estos módulos, es 

af'ladiendo poco a poco elementos ritrnicos y dinámicos (los acentos por ejemplo). Los 

elementos que utiliza en orden de aparición denuo de la primera parte para realizar 

variaciones son: 

-acentos simples 

-tresillos de dieciseisavos 

-dos treintaidosavos 

-cuatro treintaidosavos 

-cuatro sesentaicuatroavos 

-tresillos de treintaidosavos 

-quintillo de dieciseisavo 

-acentos dobles 

-quintillo de treintaidosavos 

-quintillo de sesentaicuatroavos 

-apoyaturas simples. 

Añade además riunos no retrogradables -tomados de su experiencia con Messiaen-, espejos, 

repetición de uo mismo patrón tres veces -música india-, ritinos superpuestos, ritmos 
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in-egulares, patrón co1npuesto por wia secuencia de alturas constante y después variar las 

células rítmicas, entre otros. 

El módulo base del que parte toda la primera parte, es el que presenta al principio con la 

nota más aguda de las pieles y después la más grave. Estas dos notas son fi.lndamentales a 

lo largo del movi1niento y n1arcan el inicio o variación de los módulos que se van 

desarrollando. Con Ja nota grave del bombo, se inicia Ja presentación de algo nuevo, 

material que primero muestra breven1ente, y n1ás adelante es desarrollado o variado, para ir 

haciendo el ritn10 cada vez más complejo e in-egular. Los acentos producen distintas capas 

de patrones ritrnicos, superpuestos wios a otros. Nuevamente el compositor se encuentra 

dentro de sus complejos principios de estructura rítmica, basados en un patrón que repite 

varios módulos siinultáneamente, y esto le sirve corno herramienta para producir 

polirritrnias. 

La simplicidad del principio de su partitura, contrasta mnpliamente con los subsecuentes 

pasajes de extrema complejidad, donde los ritn1os son superpuestos y tienen valores 

in-egulares. Este recurso es utilizado para desplazarse de una sección que está 

penectarnente ordenada a otra que no lo es tanto. Esta sensación, como ya habíamos dicho, 

se puede producir de varias maneras, ya sea a través de probabilidades matemáticas, o por 

medio de estas superposiciones de patrones ritrnicos complejos e irregulares. Como están 

superpuestos, la atención del oyente se desvía de una línea a otra y finalnlente se pierde. 

Esto crea en el oyente la impresión de irregularidad, y se relaciona con lo que habíamos 

comentado anteriormente de la herramienta estética que tiene que ver con la evolución 

Wliversal, con la tendencia al caos mínima que cada vez se va haciendo mayor y viceversa. 

Y citamos otra vez el ejemplo de la íom1ación de las nubes, que van de lo simple y regular 

a lo muy irregular y complejo, con su respectivo proceso inverso. Es así corno estas 

.. aglon1eraciones" repentinas de sonidos y ritmos irregulares superpuestos, crean una 

sensación de inestabilidad, que luego bien puede disolverse o complicarse aún más. 
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Esta primera parte carece de dinámicas. solainente al f"mal del movimiento, introduce un 

nuevo matiz de Fostissíssimo. con un diminuendo a Pianíssimo, que tal vez podría 

considerarse como otro elemento para realizar variaciones. 

P•rte 6 

Esta parte se compone de un ostinato rítJnico de dieciseisavos en la voz superior y una 

secuencia de alturas en la voz iruerior, con una especie de módulo en la rítinica que se 

transfbrma constantemente, creando la sensación de .. 1novllniento" que ya habíamos 

comentado. 

La voz superior se compone también de apoyaturas dobles y acentos, que van 

''modulando''. La voz interior se compone de una secuencia de acentos que se mantiene 

durante una buena parte de este segundo movimiento y que después son alterados. Esta 

secuencia comienza con un acento doble. luego una nota sin acento. un acento sencillo, dos 

notas sin acento, y repite de nuevo el acento doble, para comenzar de nuevo esta secuencia. 

Tatnbién la voz infürior presenta una secuencia de alturas que se mantiene fija, y que se 

desplaza. 

Entre cada variación se introduce una sección intermedia en la que desaparece la voz de 

arriba. La relación existente entre esta sección y la variación que le sigue. va a ser cada vez 

más estrecha, y se pueden superponer sus materiales, ganando en itnportancia. a tal punto 

que llega a convertirse en si inisma en una variación. Pongainos el ejemplo de una espiral. 

en la que después de una vuelta se llega al mismo punto de partida, pero en un nivel 

superior. donde hay una fusión de los elementos utilizados, que evolucionan y se convierten 

en nuevos elementos, pero mucho más complejos y que a su vez son susceptibles de 

desarrollo. 

Es in1portante seí'ialar el papel que juegan las maderas en esta segunda parte. Por ejemplo 

en su primera aparición a manera de puente o sección intermedia, Xenakis no sólo 

introduce esta nueva sonoridad, sino que lo hace sienJpre con el wood block agudo. e 

introduce un nuevo módulo rítmico en treintaidosavos. que después será desarrollado. En la 
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variación que hace a continuación, va introduciendo cada vez más apoyaturas en el 

ostinato, y los treintaidosavos que realizaron las Illaderas, ahora pasan a las pieles en la 

siguiente sección intermedia. 

:Después hace una nueva variación de la secuencia de alturas, a partir del compás 48, e 

introduce por primera vez en esta sección las dinánricas de Fostississiillo y Mezzoforte, 

para seguir con la variación. El siguiente puente comienza en el coillpás 54, y está 

compuesto por un trino en las pieles que se convierte en treintaidosavos. 

La variación que le sigue, ya no posee un ostinato en Ja voz superior, sino que presenta 

solamente Ja apoyatura con doble acento. En esta variación ya desaparece el acento siillple 

y no lo utiliza más. Todos los acentos son dobles y cada vez se acorta la distancia entre 

ellos, y después desaparecen a partir del coillpás 63 y tampoco vuelven a ser utilizados. 

Aparecen las maderas nuevamente, ahora en Pianíssiillo haciendo un arpegio descendente 

en forma de trino, que comienza con valores de negra y se convierten en trinos de 

dieciseisavos,. con reguladores dinámicos,, que luego ascienden nuevrunente en arpegio, 

hasta el compás 68 donde aparece el ostinato en las maderas, acornpaftadas del trino 

también en éstas. Sobre este pasaje comentaremos en detalle más adelante. Aparecen de 

nuevo los treintaidosavos en las maderas -ya presentados en la primera sección intermedia­

• de f"orma más breve y pasan a un arpegio descendente a Illanera de trino en las pieles. 

La siguiente variación, es un módulo completainente nuevo, en treintaidosavos con 

silencios intercalados, que incluyen también a las Illaderas. Es aquí donde realmente 

comienzan a interactuar las pieles y las maderas, interacción que será cada vez más 

iJnportante y se mantendrá hasta el final. 

Sigue una sección de arpegios en las maderas como trinos en dieciseisavos y en el compás 

79 aparece una combinación de apoyaturas con trinos en las pieles, que están seguidas por 

trinos en las maderas pero ahora de treintaidosavos. Las secciones que podrían parecer 

intermedias o puentes, van ganando importancia, y lo que podría considerarse corno 
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variaciones que introducen las apoyaturas o algún material que recuerde al ostinato del 

principio, son cada vez más breves. Sigue una combinación de apoyaturas en el bloque de 

madera agudo -que ha ido cobrando protagonismo, ya que siempre que aparecen las 

maderas, lo hacen a través éste-. con trinos en las pieles. 

Esta sección deriva en la sección final en la que se combinan las pieles con las maderas en 

arpegios ascendentes y descendentes, en treintaidosavos, que son materiales que ya se 

hablan presentado de una fonna o de otra. En el compás 86 realiza Ja Coda, con trinos en 

todos los instnunentos, exceptuando el que presentó el ostinato al principio, o sea el bongó 

agudo. Estos trinos cada vez se hacen más cortos, y terminan en un calderón de los 

instrumentos e"'tremos, es decir wood block agudo y bombo. 

Xenakis, ¿previsor del f"uturo? 

Como en la mayoria de las partituras de Xenakis, existe uno o más pasajes en Jos cuales es 

huntanamente imposible tocar lo que está escrito, ya sea por una cuestión de lógica fisica o 

disefto del instrumento en cuestión, ya sea por la velocidad que el compositor pide, por las 

Iinútaciones técnicas de la ejecución propia del instrumento, o bien por la imposibilidad de 

dividir el cerebro o el cuerpo humano en dos o más partes, en Ja que cada una debe tocar de 

manera individual como si se tratara de dos ejecutantes. Por ejemplo en la parte b de 

Rebonds, en el compás 68, el con1positor quiere que el intétprete toque con la mano 

superior el ostinato ritrnico con apoyaturas que presentó al principio, y con Ja mano inferior 

hacer un trino que va cantbiando de voces o de instrumento. Todo este pasaje debe ser 

tocado con Ja mano superior en Piano y Ja inferior en Pianissimo, en un set de cinco vvood 

blocks que por su forma y constitución no rebotan en Jo absoluto, y no penniten realizar ni 

las apoyaturas ni el trino. En estos casos es necesario recuJTir a la capacidad creativa del 

intérprete, para resolver el problen1a que plantea el compositor. Algunas de las soluciones 

encontradas, han sido por ejemplo tocar con cuatro baquetas en lugar de dos, para realizar 

el trino con una mano, ntientras la otra toca la apoyatura. Esto a lo mejor permite interpretar 

más fielmente esta sección, pero el uso de cuatro baquetas puede dificultar la 

inteipretación de algún otro pasaje, y probablemente el control dinámico exigido por el 
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compositor no pueda ser respetado. Otra solución encontrada fue la de diseftar un 

instrwnento de madera con una sonoridad parecida a la de los wood blocks, que pennitiera 

introducir una baqueta en medio para hacer el trino. Esta solución podría parecer bastante 

lógica, pero su principal desventaja es que la baqueta se puede atorar al pasar de un trino a 

otro, y la frase se puede interrumpir, y por supuesto de esta forma la dinátnica no podría ser 

muy respetada. La solución que han encontrado muchos, es sacrificar una de las dos voces, 

y tocar solrunente el trino o el ostinato, y 1narcar el primer golpe de uno u otro según sea el 

caso. Por supuesto de esta forma tampoco se respeta lo que está escrito. En mi caso, lo que 

intenté fue tocar las apoyaturas -haciendo tres golpes a manera de rebotes- y el ostinato con 

una mano, mientras la otra completaba con golpes dobles las notas del ostinato como 

tresillos, que por la velocidad crean sensación de trino. Mi forma de solucionar la apoyatura 

doble del principio que resuelve a dos tambores, consistió en tocar el primer golpe de la 

apoyatura y la nota real en un tambor con la mano izquierda, y el segundo golpe al igual 

que la otra nota real, con la mano derecha. 

Muchos piensan que con estas ideas Xenakis se adelantó a su época, concibiendo en 

abstracto cosas que en realidad no se pueden lograr por el 1nomento, aunque en un futuro 

sea posible disefiar instrumentos capaces de permitir al intéiprete solucionar este tipo de 

problemas que no son musicales sino técnicos. Otros piensan que habrá que inventar una 

nueva técnica de ejecución que desarrolle ciertos músculos o habilidades para lograr 

músicos más diestros, o bien hacer uso de nueva tecnología que permita grabar estas obras 

con ayuda de una computadora, en cuyo caso no podrán ser interpretadas en vivo por 

solamente un 1núsico. I:>esde mi punto de vista, considero factible el desarrollo o evolución 

de la técnica de ejecución que consista en individualizar las partes del cuerpo o el cerebro 

de manera que se independicen, y que las obras de Xenakis si.Jvan como punto de partida 

para resolver estas innovadoras propuestas. 

Su idea de los "rebotes", en el pasaje final donde las dos manos tocan sirnultáneamente 

treintaidosavos en los "vood blocks y en las pieles, es pnícticantente imposible de tocar a la 

velocidad que pide. Es un desafio que conduce a perfeccionar al máxúno la técnica del 

percusionista. El intérprete se enfrenta constantentente con esta segunda parte de Rebond.s a 



50 

resolver tanto problemas técnicos, como de fraseo y de ejecución, y por supuesto debe 

disefiar un acomodo del set de instrumentos que acorte las distancias y pennita un 

desplazantiento más ligero y ef"ectivo para su inte:rpretación. 
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Co1u:lu•io-• Gener•le• 

Mi experiencia al abordar el análisis de las obras fue muy productiva. r:>escubri elementos 

de los cuales no me había percatado durante su estudio, y que por supuesto, aportaron un 

nuevo ángulo de aproximación e interacción con las obras. Creo que es importante hacerlo 

con toda la música que se pretenda tocar en algún momento. Es conveniente hacer un 

análisis núnucioso, que permita descubrir los materiales utilizados, los elementos comunes, 

la estructura de la pieza, e investigar el estilo y el lenguaje en que fue escrita. Haciendo esto 

el intérprete logrará entender 1ncjor el objetivo del compositor y lo que pretendía o quería 

log:rar con la obra, porque esto finalmente también es parte del trabajo interpretativo. 

Comprender los llmites de hasta dónde habla el compositor y hasta dónde el intérprete para 

lograr un equilibrio. Materializar y transmitir ante el público la idea en abstracto del 

cmnpositor. El intérprete no debe utilizar la pieza para mostrarse a si mismo, sino todo lo 

contrario: la pieza debe utilizar al intérprete para mostrarse como tal . 

Otra tarea importante de los intérpretes y directores de orquesta hoy en dia, es la 

responsabilidad y el compromiso de abordar, difundir y estrenar obras de sus 

contemporáneos, por Jo que las escuelas deberían incluir con mayor énf"asis en sus planes y 

programas, el estudio y análisis de la música contemporánea, así como sus diversas técnicas 

interpretativas, no sólo hasta después de la posguerra, sino hasta nuestros dias. 

Cualquier critica a este trabajo será bienvenida. Los argumentos aqui expuestos pueden ser 

rebatidos o complementados. Esto aportará nuevos panoramas de aproxiniación analítica en 

tiempos en los que la diversidad estilística es cada vez mayor, donde no existen fronteras de 

estilos y lenguajes. 
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