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La vida es desierto y es oasis.
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nos convierte en protagonistas de nuestra propia historia.
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Introducciéon

La musica de camara escrita para percusiones dentro del terreno de la musica de concierto
tiene una historia relativamente nueva: inicia en siglo XX, y ha estado estrechamente ligada
a la rapida evoluciéon que ha tenido esta familia instrumental en tan breve tiempo. Ha
cobrado gran importancia en los ultimos afios, se ha convertido en una herramienta de

innovacién musical para los compositores, y ha pasado a formar parte de los foros y

festivales mas importantes de musica hoy en dia.

Los compositores de musica contemporanea han puesto mucho interés en los recursos
musicales que ofrecen los instrumentos de percusion, y han dado origen a un enorme
repertorio -cada dia mayor-, de muchisima calidad y valor. Si bien es cierto que en este
nuevo siglo, con cada nueva partitura nos enfrentamos a una nueva forma de estilo, a un
nuevo lenguaje y notacion musical, también es cierto que en su gran mayoria estas obras

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

interaccién entender los nuevos estilos individuales.

lnstrumental tambxen nos ofrece la oportunidad de explorar el trabajo
a mus:ca y otras mamfestacmnes artisticas con mas frecuencia que

Esta familia

1nterdlscxp]1nano ‘entr

bras mas importantes de cada uno, adentrarnos brevemente en sus

: lengua_)es‘y stilos md:v:dua]es ¥ llegar al analisis musical de cada obra en particular con

un mayor nurnero de elementos que nos ayuden a entenderla.

Las obras que escogi para mi examen profesional fueron sometidas a un cuidadoso proceso

de seleccién, el cual abarco las dificultades técnicas, la duracién de cada una. el orden en
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que debian interpretarse, la motivacion personal, y un hecho importante para mi: todas son
obras que representan un reto en mi carrera, material que no habia interpretado y creo que
como musico debo imponerme a mi mismo compromisos y desafios que me permitan un
desarrollo tanto técnico como musical, porque soy partidario de una renovacioén constante,
un progreso que no debe detenerse. Debemos seguir siempre adelante con una nueva tarea
de mayor importancia 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 diferentes instrumentos. No me basé en los compositores
como tal, sino en la calidad, el peso musical v la importancia de las obras. Estas son parte
del repertorio que cualquier percusionista debe interpretar alguna vez en su carrera. Yo no

lo habia hecho hasta ahora y creo que escogi €l mejor momento al hacerlo en mi examen

profesional.

L.as obras de este programa son:
Tree Pieces for Four Timpani Elliot Carter (EUA)
Saéta
Canaries
March
Solo de Vibrafono de Le Livre des Claviers
Aritmética del sol (para bongd y cinta)
Ultimatum I (para marimba)
Rebonds (solo de multipercusion)

Philippe Manoury (Francia)
Antonio Fernandez Ros (México)
Nebojsa J. Zivkovie (Croacia)

Jannis Xenakis (Grecia)

No me parecié apropiado hacer un esquema del analisis de las obras porque pienso que fue
mejor ir mencionando lo que va pasando, y la relacién 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 forma en que se va desenvolviendo el material. En el andlisis

de estas obras explico los puntos que considero de mayor importancia o trascendencia.



Elliot Carter (1908-)

Nacié en la ciudad de Nueva York. Cuando ingresé en Harvard, se especializé en literatura
inglesa. S6lo en el ultimo afio que pasé alli, decidio que seria musico. Su mentor Charles
Ives, ya desde su época de estudiante de instituto, lo apoy6 en la idea de dedicarse a la
composicion. Permanecié como egresado y estudié con el compositor estadounidense
Walter Piston. En 1932, Carter viajo a Paris, donde durante tres afios estudié con Nadia
Boulanger v después con el britanico Gustav Holst. De esa época son sus primeras obras
escuchadas en publico: muasica incidental para representaciones de obras teatrales. Se
establecid en la ciundad de Nueva York en 1936, y publicé articulos sobre musica moderna,
que le otorgaron la reputacion de critico profundo y riguroso. En 1940 lo nombran profesor
en el St. John's College en Maryland, y dados sus intereses intelectuales vio con simpatia
un programa en ¢l que la musica se enseflaba no sé6lo como una experiencia estética, sino
también como una rama de la fisica y las matematicas. Carter también ensefi¢ musica en las
universidades de Columbia y Yale. Sin embargo, sus actividades como maestro, interferian
en las de compositor, de modo que renuncié a su cargo y se dirigié a Santa Fe, Nuevo

Meéxico, donde en 1942 concluyé su primera sinfonia.

De los compositores que surgieron a un primer plano en Estados Unidos a mediados de la
década de 1940 en el terreno de la musica de concierto, no hay ninguno mas ampliamente
admirado por los musicos que Elliot Carter. Sus obras no son del tipo de las que obtienen
facil popularidad, pero la seguridad de su linea, 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
imaginativos de su arte. Su musica se volvié mas intrincada a medida que fue hallando su
propia voz y eliminando las cosas que no eran esenciales para su criterio. Su preocupacion
Jjamas fue por la técnica como un fin, sino emplearla para enfocar lo que quiere decir. Su
recurso es una musica de tipo elaborada, que existe en muchos niveles y refleja una mente
original y sutil. Exige que sea escuchada cuidadosamente, porque esta tan concentrada en

pensamiento, 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 dia.

Este compositor se inicié con un lenguaje musical enraizado en la armonia diatonico-
modal. Su asimilacion gradual de un cromatismo disonante coincidié con su reaccion ante
las influencias que gobernaron su evolucion. Absorbié elementos tanto dodecaféonicos
como stravinskianos, pero empleé ambos de una manera independiente. Su escritura
contrapuntistica muestra un oficio seguro y légica constructiva. Su lenguaje es abstracto y
su estilo es extremadamente controlado. Con todos estos recursos logra un tono muy

personal.

Su masica

Carter heredé el legado ritmico que hicieron a su generacién Stravinsky y Bartok. También
ha tomado los rithos entrecruzados de los madrigales del Renacimiento, que siguen una
acentuacion natural del idioma antes que un rittno fijado. Tomo del jazz el concepto de un
bajo ritmico estricto con improvisaciones libres encima de ¢€l. Efectué una novedosa
tentativa de emplear fluctuaciones de tempo y de compias como elementos estructurales de
la forma. Mediante el uso del desplazamiento de acentos y de una expansion irregular de las
frases, consiguié el contrapunto polirritmico que da a su musica su personalidad. Desde alli
llego al concepto que denomina "modulacion métrica” —no acufiado por Carter, y empleado
por primera vez en su Sonara para Violoncello en 1948-, una técnica brillante, mediante la
cual pasa de una velocidad metronémica a otra a traveés del alargamiento o acortamiento de
la unidad fundamental. Antiguamente, esa clase de cambios implicaban transformaciones
de velocidad basados en proporciones métricas sencillas: por ejemplo, una unidad de negra
en un pasaje equivalia a una unidad de blanca en otro. Carter ha llevado esta clase de
“modulaciones” al refinamiento y exactitud maximos en materia de tempos metronomicos.
En un pasaje de su Cuarteto de Cuerdas No. 1, compases 27-32 para citar un caso, el tempo
es blanca=60 o negra=120. Sin embargo en el siguiente compas, la divisiéon original del
wresillo que realiza la viola se reinterpreta como el nuevo tempo en €l siguiente compas.

Esto produce una aceleracion de un tercio del pulso original, y la blanca ahora es igual a 90.
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Esta transformacién del tempo en la proporciéon irregular se lleva a cabo dentro de un
marco de métrica estricta, y con una gradacion tan fina que el efecto es extremadamente
suave. Carter utiliza esta técnica para producir relaciones proporcionales mucho mas

complejas.

Su evolucién se enfocd en esa direccion formal de la complejidad —ambigtiedad ritmica-
que concierne al movimiento, cambios y progresiones. La técnica de modulacion métrica
desarrollé un nuevo aspecto composicional, donde elementos como tempo, rimo, métrica €
incluso la forma en si misma existen en un movimiento o flujo perpetuo. El tempo musical
es Vvisto como pequeiias capas que proyectan contrastes simultineos de caracter, y se
individualizan y resaltan las diversas texturas que se originan de este didlogo constante,
donde los instrumentos tienen un rol independiente, y donde cada uno se define a si mismo
como una entidad individual separada, pero que a su vez forma parte del todo.

Los Cuartetos de Cuerda No. 1 y 2 de Carter (1951, 1960) —obras audaces y sin

compromisos- constituyen una de las contribuciones mas significativas al género desde
Bartok. En el segundo cuarteto, los instrumentos se hallan tan claramente individualizados
dentro de la estructura de la musica, que no es necesario que los ¢jecutlantes se sienten mas

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

originalmente. “La forrmma no sigue esguemas tradicionales, sino que se desarrolla a partir de
las relaciones e interacciones de los cuatro instrumentos, lo cual da por resultado variadas

actividades, tempos, climas y sentimientos™.! Obra de maxima inventiva y brillantez, ¢l

Cuarteto No. 2 recibié extraordinarias aclamaciones de la critica cuando fue escuchado por

primera vez en Nueva York en 1960, y le valié 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 virtuosamente los recursos

de la orquesta. La concepcion es totalmente sinfénica, pero al mismo tiempo, la textura

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

dodecafénica, segun sefiala el propio autor. “Su indole armonica deriva del tema, y se llega

anea. Ediciones Marymar, Buenos Aires, 1961, p. S83.

! Machlis, Joseph. Introduccion a la puisi 1P
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a ella por el oido, y no por un sistema.”? Carter nunca ha abandonado la métrica estricta.
Sus estructuras ritmicas 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 Cuartero de Cuerdas No. 3 (1971). Entre 1960 y
1980 compuso obras orquestales de grandes dimensiones como el Doble Concierto (1961,
para piano, clavecin y dos orquestas, al cual Stravinsky se refiri6 como la primera obra
maestra amnericana), y el Concierto para orquesta (1969). Durante los afos ochenta, se
incliné mas por los pequefios grupos instrumentales, buscando el equilibrio abstracto de la
fuerza instrumental en obras como 7riple duo (1983, para seis intérpretes), Penthode (1985,
para veinte intérpretes, agrupados de cuatro en cuatro) y el Cuarteto de cuerda No.4
(1986). No obstante ha seguido componiendo obras orquestales, €l Concierto para oboe
(1987), Three Occasions para orquesta (1986-1989), un Concierto para violin (1990), una
Partita (1993), Shvmphonia (1996), Concierto para Clarinete (1996), entre otras. Su
técnica de composicion en algunas de sus ultimas obras controla sistematicamente todos los
parametros musicales, a través de una organizacion serial. Es una musica compleja, que

requiere diestros y habiles intérpretes, asi como oyentes entrenados.

Eight Pieces for Four Timpani

La exploracion del sonido “puro” que emprende Carter dentro de su carrera como
compositor incluye las Eight Pieces for Four Timpani, comenzadas en 1949, y tenminadas
en 1965. Son estudios de sonoridad que revelan el aspecto mas fantasioso del estilo del
compositor. Originalmente no fueron concebidas para ser tocadas en un solo programa, 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
como un experimento breve. Después fue escrito €l Cuarteto de Cuerdas No.l donde
podemos encontrar ampliamente desarrolladas todas esas pequefias ideas que se encuentran
en las piezas para cuatro timbales. Es asi que fueron una especie de bosquejo de lo que seria

2 fdem, 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 instrumentos de percusién. El propio compositor expresa:

“Yo ahora trato ¥ escribo musica que es mucho mas elaborada en material musical, y no he
podido pensar sobre cémo plasmarlo como un todo en la musica para paclsl&l Por
ejemplo no he podido pensar acerca de ¢omo se pueden usar Jos instr

afinados al mismo tiempo que los que no lo son. Si te das cuenta, el Double Conoarto no
tiene percusion afinada, mientras que el gran Concierto para O posce per

afinadas, pero son tratadas como partes scpamda; con un caricter completx'ncme
diferente. Ahora siento gque si hubiera conocido mas acerca de la natwraleza fisica de estos
instrumentos —cémo son tocados, por ejemplo- en mayor detalle que cuando hice el
DoublaaConoerro que cscribi sin ningin conocimiento de esto, tendria mas sentido

comun.

Cuando fueron escritas originalmente, €l compositor consideré algunos cambios que debian
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 afinacioén, y que enfatizaran
las relaciones intervalicas en los pasajes rapidos, ya que a veces resulta dificil debido a la

naturaleza del sonido del timbal, diferenciar la afinacion de cada uno.

Carter trabajé estrechamente con Jan Williams, quien lo ayudé a emplear diversos recursos
para enriquecer estas obras. Williams sugirié el uso de diferentes baquetas, ataques como el
apagado o “dead stroke”, -cuando la baqueta se deja sobre la membrana después del ataque
para apagar la resonancia- asi como tocar en diferentes lugares de ésta, para mejorar la

claridad y la textura musical.

Estas piezas demandan mucho del intérprete, requieren gran calidad musical y técnica del
ejecutante. El principal problema que presentan es ¢l fraseo. A diferencia de la mayoria de
los musicos, los percusionistas no estamos acostumbrados a interpretar lineas melodicas y
por lo tanto una pieza que solo tiene cuatro notas, como la mayoria de estas ocho piezas,
requieren mas cuidado y articulacién en su fraseo que una obra mas elaborada. Se puede
decir que en general estas piezas son estudios rithhicos, en el que se experimenta el uso de
los politempo —dos o mas tempos musicales que conviven simultaneamente dentro de un
pasaje musical- y las modulaciones métricas, con recursos linitados de polifonia, donde

* Entrevista realizada por Patrick Wilson para Percussive Notes, publicacion oficial de Percussive Arts
Society, Vol. 23, No. 1, Octubre 1984. p.65.
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todo esta perfectamente controlado. La utilizacién de diversos tipos de baquetas, al ser
tocadas en diferentes partes de la membrana y de diferentes maneras, hacen posible
distinguir las voces y los motivos. No obstante el percusionista requiere mucho cuidado y

estudio en la planeacién del fraseo y la articulacién, para penmitir al oyente reconocer los

materiales musicales empleados.

Baquetas de Timbales

Uno de los factores mas importantes que afecta la calidad de la produccién del sonido del
timbal es el tipo de baqueta usada. Existen hoy en dia diferentes y variados modelos de
baquetas de timbal, en relacion con el tamaiio, la forma, el peso y fieltro. La cabeza o alma
de la baqueta pucde estar hecha desde madera muy dura hasta del mas fino algodon. El
cuerpo de la baqueta puede estar cubierto o no, puede ser delgado o grueso, flexible o
rigido. Con los diferentes tipos de baquetas, el timbalista tiene una amplio rango de
produccion de sonidos. Generalimente las baquetas pequefias y duras son usadas para una
buena articulacién y un sonido mas ritinico, mientras que las largas y suaves son usadas
para producir un sonido mas lleno, tonal y meloddico. La forma en que se afecta la vibracion
de la membrana pucede ser descrita facilmente. Una baqueta larga con un alma grande y
suave, tiene mas contacto con el area de la membrana y puede excitar los armoénicos graves.
Esto en efecto produce un sonido mas oscuro, maduro y terso; en cambio, con una baqueta
corta, de alma pequefia ¥ dura, se obliene el efecto contrario ya que se excitan los
armoénicos agudos dejando los graves practicamente inaudibles. Estos efectos pueden ser
alterados de acuerdo a la posicion, la altura v la zona en la cual se ataca o se golpea. Si se
toca cerca del aro, los armoénicos agudos seran excitados, mientras que si se desplaza hacia

el centro de la membrana, se excitaran los graves.

Analisis Musical

El grupo de estas ocho piezas como menciona €l autor, es una coleccion en la que no mas
de cuatro deberan ser tocadas a manera de suite, cuando sean presentadas en publico. El
orden sera escogido de forma tal que produzcan el maximo de posibilidades y variedad al

oyente. Las baquetas deberan ser seleccionadas -cuando no lo menciona el compositor- a
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discrecién del intérprete como medio para enfatizar el caracter de cada pieza. Algunas de

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

Las tres piezas que analizaré a continuacion, se titulan Saéta, Canaries, y AMarch. Todas
tienen mas o menos la misma estructura. Constan de tres secciones, en donde la primera de
éstas muestra las células, patrones o motivos que despué€s desarrolla o varia ritimica o
tematicamente. La segunda secciéon es un desarrollo, donde aparece nuevo material y
elementos de la primera seccion; y la iltima seccién es una reexposicion donde recapitula o
junta todos los materiales anteriormente expuestos, v en donde a veces presenta la célula o

patron que utiliza como tema principal.

Cabe sefialar que con sélo cuatro alturas o sonidos definidos, Carter esta realmente limitado
en cuanto a melodia y armonia se refiere. Entonces decide hacer una obra en donde
magistralmente hace uso de todos los otros recursos musicales, que le permiten otorgarle
variedad y unidad a las piezas. Es asi como utiliza diferentes ataques, contrastes dinamicos,
manejos de politempo, modulaciones métricas, propone tocar en diferentes partes de la
membrana para resaltar o destacar ciertas “melodias” o temas importantes, apagar los
timbales va sca con las manos, con las baquetas o con sordinas. cambiar de baquetas para
generar diferentes cualidades sonoras al resaltar armonicos diferentes en una misma nota,
entre otros. Utiliza patrones ritmicos sencillos no muy claborados, y lo mas importante es
su manejo de modulaciones métricas, recurso que explota al maximo en las tres piezas, y
que ofrecen grandes contrastes. El reto fundamental que presentan para el intérprete, €s
lograr un buen fraseo y cuidar de todos los pequefios detalles de forma tal que se entiendan

los motivos.

Saéta

La primera seccidén comienza con el re, como nota importante que se presentara 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 como las notas mas importantes, como motivo o
ce¢lula que dura cuatro compases. Esta célula esta acompaiada por la octava de mi, que es

tocada en el centro de la membrana para lograr un sonido mas opaco y resaltar la melodia.
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Después presenta el o, accelerando y crescendo exactamente como fue presentado el »e al
principio de la pieza, y luego presenta de nuevo €] motivo y realiza una ligera variacion,
que va enfatizando cada vez mas éstas dos notas, que luecgo serviran como pivotes para su
primera modulacién métrica. Se toma la acentuacion del »e y €l /a como €l nuevo tempo de

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

El desarrollo comienza en el compas 38 en el que presenta material nuevo, células
diferentes, que son manejadas con otros recursos que no habia presentado en la primera
secciéon, como los acentos y el apagado con las manos de algunas notas. El re y €l la
continuan como notas fundamentales o repetitivas, y se comienzan a presentar diversas
modulaciones métricas. Hace variaciones tematicas de las células de la primera seccion y
continia con dichas modulaciones. En el compas S1 realiza variaciones sobre la célula del
principio, resaltando el re en Fortissimo. Luego voltea las baquetas para tocar con la
madera sobre la membrana y comenzar a resaltar el la de igual manera que €l re, s6lo que

no en Fortissimo, sino que comienza Piano para enfatizar cada vez mas €l /a, hasta que en

el compas 71 éste se retoma como nuevo pulso.

En el compas 76 comienza la recapitulacion con la célula del principio, realizando
pequefias variaciones tematicas, Yy en el compas 92 presenta la idea de la introduccion del
accelerando y crescendo ad libitum, s6lo que ahora en la nota mi aguda, que remata en el w7

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.

Canaries

Presenta como caracteristica principal las diferentes zonas de ataque. Posee toda una gama
de contrastes tanto de ataques como dinamicos y de modulaciones meétricas. Es una
modulacién constante que crea sensacion 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 forma 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 normal de atagque y viceversa.

La primera secciéon de la pieza presenta un motivo ternario que dura 24 compases, con un
antecedente de 10 compases y un consecuente de 14. En el compas 25 hace una primera

variacion tematica, que se extiende hasta el compas S8.

En €l compas 59 comienza lo que podria considerarse el desarrollo o segunda seccién,
donde hay una superposicion de tempos que cada vez se va haciendo mas corta, con un
accelerando controlado a través de modulaciones métricas, hasta llegar al compéas 77 donde
presenta de nuevo material del consecuente del primer motivo. Posteriormente en el
compas 80 introduce material nuevo en tresillos que son tocados muy cerca del aro. Este
material no lo desarrolla, s6lo utiliza una pequeifia célula que intercala ya en la seccion

final. Después presenta y varia tematicamente primero el consecuente del motivo principal,

y luego el antecedente.

La seccion final comienza en el compas 108 y su caracteristica fundamental es que presenta
todos los materiales anteriormente expuestos, mezclados, combinados, asi como motivos de
los antecedentes intercalados con material del desarrollo y los motivos de los consecuentes
incluyendo pequenias células de otros materiales. En el compas 143 realiza una coda, que

presenta el antecedente del tema, Y termina con otra célala del mismo tema principal.

March

Su caracteristica fundamental es que debe ser tocada en su mayoria con una baqueta al
revés y la otra en su posicién normal, y se van invirtiendo durante el transcurso de toda la
pieza. Tiene dos tempos superpuestos, 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 seccion presenta una introducciéon con un tema a manera de marcha o procesion,
al cual se le superpone otro tema en otro tempo mas rapido, que a veces se impone en




12

importancia. En el compas 14 finalmente se establece el tempo rapido, y presenta el tema
mas importante en el compas 15. Después hace un trino por primera vez que indica que las
dos baquetas sean utilizadas normalmente, y realiza variaciones tematicas breves de este

tema, invirtiendo constantemente las baquetas.

En el compas 29 comienza el desarrollo que utiliza y wvaria principalmente el tema
principal, introduce células nuevas en sietillos, apoyaturas y parte de la introduccion. Luego
en el compas 46, presenta una variacion tematica del motivo principal, invirtiendo
nuevamente las baquetas, y agrega las células en sietillos del material antes expuesto. Estos

sietillos son desarrollados a partir del compas 58, hasta que en el 62, regresa a la marcha

introductoria nuevamente.

La tercera seccién es una reexposicion en la que contintia la lucha entre los temas de la
introduccioén, y después pide que se coloquen sordinas que vayan apagando las membranas
mientras los tempos mantienen su pugna. Cuando estan todos las membranas apagadas,
realiza una coda a partir del compéas 77, con células de materiales anteriores, que terminan

en un trino que decrece hasta su desaparicion.




13

Philippe Manoury (1952.)

Philippe Manoury nacié en Tulle, Francia. Después de sus primeros estudios de piano con
Pedro Sancan, estudia composicién en la Escuela Normal de Muasica de Paris,
sucesivamente con Gérard Condé, que le hace descubrir la “Escuela de Viena™, y Max
Deutsch, un antiguo alumno de Schoenberg; luego en el Conservatorio Nacional Superior
de Musica de Paris con Ivo Malec y Michel Philippot. Una personalidad que desempefié un
papel determinante en su vocacién de creador, tanto en sus posturas estéticas como en la
concepcion de su propio lenguaje fue Karl-Heinz Stockhausen, cuya musica descubre en las

“Semanas de Musica Internacional de Paris” en los afios 70.

A partir de 1975, emprende estudios de composicion musical asistida por computadora con
Pedro Barbaud. Michel Philippot junto a Barbaud, sensibilizan a Manoury en las
posibilidades de la informatica musical, hermamienta que fue parte fundamental en su

posterior proceso de creacion.

A partir de los 19 afios de edad, sus obras estan presentes en los principales festivales de
musica contemporanea de su tiempo. En 1978, viaja a Brasil para dar cursos y conferencias
sobre musica contemporanea en distintas universidades. Regresa a Francia en 1980, y al
aflo siguiente ingresa en calidad de investigador invitado al IRCAM (nstituto de
Investigacién y Coordinacion Acustico-Musicales, fundado en 1974 por Pierre Boulez). De
sus investigaciones emprendidas en esta época, compone Zeitlau/, una obra de 70 minutos
para coro mixto, conjunto instrumental, sintetizadores y cinta magnética (1982). Con
motivo del “Aifio Europeo de la Musica”, el Consejo de Europa le hace el pedido de un

extenso proyecto: Aleph, para cuatro cantantes y orquesta, creada en 1985,

De 1985 a 1986, compone una serie de obras de musica de habitacion, entre las cuales estan
Musica I y Il e Instantdneos en cuatro versiones diferentes. La continuaciéon de sus
investigaciones en el IRCAM lo llevaron a trabajar mas concretamente en el ambito de la
interaccion instrumento-méquina, cuyo principal objetivo es el desarrollo de sistemas que

permiten la simulacién v el seguimiento instantaneo de los comportamientos
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instrumentales, y consiguiendo la integracion de los fenomenos de interpretacion a la

composicion musical y a la electroacustica.

De esta colaboraciéon con el IRCAM naceran numerosas divisiones, que integran
plenamente los fenomenos de interpretacion: ademas de Zeitlauf se suman obras como
Sornus ex machina, un ciclo de 4 piezas para distintos instrumentos y computadora, Jupiter
(1987-92), Pluron (1 988-89), La division del Cielo y el Infierno (1989) y Neprune (1991),
En eco (1994) y también su primera opera 60e Paralelo, creada en 1997 para el Teatro del
Castillete con la Orquesta de Paris, sobre un cuaderno de Michel Deutsch. Su segunda
6pera K basada en la obra E! pleito de Kafka se estrené en marzo de 2001 en la Opera

Paris-Prisio’n.

El catalogo de Philippe Manoury, abarca mas de una cuarentena de obras densas y
exigentes, donde la dimensién orquestal tiene un lugar privilegiado, con posibilidades de
superponer varias veces un motivo, un acuerdo, una idea musical. Desmultiplicar, mezclar
las imagenes sonoras, e inscribirlas en partes alteradas y wansformadas es rasgo
fundamental en el lenguaje empleado por Manowry. Sonata para dos pianos, Jupiter,
Pluton, Aleph, Numero ocho, para gran orquesta, divisiones de musica de habitacion,
Cuarteto de cuerda (1971), Le Livre des Claviers, para 6 percusiones (1988), Ultima, para
clarinete, violin y piano (1996); musica para conjuntos instrumentales, como
Rompecabezas (1975) o Epitafio (1995), y Perntaphone, compuesta para la Orquesta
nacional de Jle-de-France, son algunas de sus obras mas destacadas. Actualmente 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-Avignon (1992), en la Academia de verano del IRCAM (1993). Fue
responsable de la pedagogia en el Ensamble Intercontemporaneo -dirigido por Boulez, y
que en 1997 grabé el disco Neprune con musica de Manoury- de 1983 al 87, ensefié
composicion en el C.N.S.M. de Lyon hasta 1998; fue consejero musical del Festival de
Aix-en-Provence, de la Academia Europea de Musica de esta ciudad en 1998 y 1999, y es



15

compositor residente desde 1995 en la Orquesta de Paris. Philippe Manoury es considerado
como uno de los compositores mas destacados de su generacion, cuyas obras conocen una

difusién intermacional y cuyo itinerario lo coloca hoy en Francia en el centro de las

instituciones musicales.

Philippe Manoury recibio el Premio de Composicion de la Ciudad de Paris. En 1988, su
obra Jupiter le valié el Premio SACEM de la mejor creacion contemporanea. Su catilogo
ya implica una discografia importante, en particular, con Pequenio Aleph (Adda 1988),
Cuarteto de cuerda (M.F.A./Mundi), Le Livre des Claviers (Philips Classic), Jupiter y La
division del Cielo y el Infiernno (M.F.A./Adés), Zeitlauf (M.F.A./Erato 1990), 60e Paralelo
(MML.F.A./Naxos 1997), En eco y Neptune (Acuerdo 1998).

Sus conversaciones y reflexiones fueron objeto de un libro titulado La nota v el sonido, que
ofrece una mirada especialmente luminosa sobre las distintas corrientes artisticas que

renuevan la creaciéon musical del siglo XX, siglo en ¢l cual se inserta su musica de manera

personal y penetrante.

Le livre des Claviers

Fue compuesta en 1988 por encargo del Ministerio de Cultura y de la Comunicacién
francesa, se estreno el 27 de septiembre de 1988 en el Festival MUSICA de Estrasburgo. La
obra esta dedicada a Las Percusiones de Eswmasburgo, ensamble que la estrené en esa
ocasion, y posteriormente la grabaron para el sello Philips Classic. El libro de los Teclados
-que seria su traduccién al espanol- comprende seis piezas relativamente breves, escritas
para los diversos instrumentos de teclados dentro de la percusién. Manoury busca explorar
las técnicas de gjecucion relacionadas con estos instrumentos, vy que fueron desarrolladas a
lo largo del siglo XX, como €l uso de cuatro baquetas, que abrié todo un campo de
posibilidades desconocido hasta entonces por la técnica que utiliza solamente dos. El
compositor no esta tratando de desarrollar una nueva técnica, sino mas bien busca realizar
configuraciones musicales, que parecen imposibles en otros instrumentos de percusion: la

polifonia, su mayor motivo e inspiracioén en la musica escrita para los teclados.
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La construcciéon de nuevos instrumentos acusticos como el “Sixen ”” -inventado por lannis
Xenakis para su obra Pléiades, al cual nos referiremos mas adelante-, sirve como base para
elementos que son explorados y desarrollados posteriormente por Manoury en Le Livre des

Claviers. Este compositor escribe especialmente dos piezas dentro de su obra para teclados

de Sixens.

La Pieza I de Le Livre des Claviers e¢s un Do de Marimbas, donde cada percusionista
utiliza ademas tres gongs tailandeses. Es un estudio sobre un ostinato acentuado de manera
irregular. Los acordes son repartidos sobre seis criterios de densidad y polaridades

ammonicas alternadas, de periodos itregulares también. Los gongs marcan los cambios de

configuraciones armodnicas.

La Pieza II es también un Do de Marimbas. Veintisé€is secuencias componen esta pieza,
llena de estructuras amorfas, glissandos simples que pasan de estados intermediarios con

rupturas direccionales de esas secuencias, alrededor del centro.

El primer Sexteto de Sixens compone la Pieza II1. 1.os instrumentos no realizan acordes,
sino lineas melodicas 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 Sé6lo de Vibrafono, del cual hablaremos en detalle mas adelante, compone la Pieza IV.
Es una variacion textual de una estructura base, entrecortada en muchos lugares por un
elemento virtuoso e irregular. Ademas de la técnica a cuatro baquetas, €l compositor busca
desarrollar una técnica que consiste en apagar ciertas nolas, mientras gue otras mantienen
su resonancia. Puede asi conservar una estabilidad armoénica a través de cambios de acordes

de corta duracién que se hacen cada vez mas efimeros, y crean asi una textura polifénica.

La Pieza V tiene la misma dotacion que la primera pieza, es decir Dio de Marimbas y seis
gongs tailandeses. Es una amplificacion de la Pieza 7. El mismo material de base, es tratado
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de manera diferente y construye un canon desde angulos variados: inestabilidad y

estabilidad armdénica, en periodos diferentes.

La Pieza V1T y ultima es otro Sexteto de Sixens, mas complejo que la Pieza IlI. Juega
principalmente con la nocién de “espacio de sonido”, donde uno mismo es doblado a 2,4y
6 partes que crean un efecto de “retencién™ sobre el acorde instrumental. Son secuencias

homorritmicas, estados poliféonicos, texturas globales enriquecidas sin tregua, pasando del

estado mas simple al mas complejo.

Anialisis del Solo de Vibrafono

El Solo de Vibrafono de Le Livre des Claviers es la cuarta pieza de esta coleccion de seis
obras breves. Es una exploracion de todos los recursos tanto técnicos como armoénicos y
polifénicos que nos puede offecer este insttumento. La forma musical de la pieza, esta
basada en un tema con variaciones, pero de una manera “moderna”, o libre, porque si
SOmMOS rigurosos, no respeta con exactitud los parametros que enmarcarian la obra dentro de
este formato. Sus variaciones ademas no son sélo melédicas ¢ armoénicas, sino también
texturales y técnicas. Con esto me refiero por ejemplo, a que puede realizar variaciones del
uso del pedal como recurso ritmico, asi como variaciones sobre su exploracién 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 desarrolla
bastante una técnica que consiste en apagar ciertas notas de la melodia o los acordes,
mientras otras mantienen su resonancia, generandose asi una textura polifénica, con

acordes de corta duracion.

La pieza se compone de un tema y seis variaciones mas o menos claras. El tema se presenta
del compas 1 al 10, estableciéndose un antecedente del c. 1 al 4 y un consecuente del c. S al
10. Tiene notas e intervalos imporntantes, de los cuales parte todo €l material, y que son los
que presenta en los primeros dos compases. El tema posee todos los elementos que va a
utilizar durante la pieza, que primero los muestra y después los desarrolla. Para un analisis
mas claro, asignaremos ntameros a los elementos utilizados y los separaremos en una lista:
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A) tesillo en forma de corchea con puntillo, semicorchea, corchea, que utiliza

principalmente el acorde si sib-fa#.

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

séptima menor, en €l 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 ascendcnte, para tocar finalmente las notas que el compositor quiere que

surjan de ese cluster®.
E) el trino del compas 5, que mas 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
Fortissimo, mientras que las notas de la apoyatura crean otra textura que se desvanece y
vuelve a surgir, con diminuendos y crescendos.

G) bloques y dialogos de acordes rapidos.

A estos elementos 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 atagque, cambios ligeros de pedales, entre otros. El1
uso de dinamicas, ataques y reguladores es bastante explorado también durante toda la
obra. LLos cambios metronémicos son importantes también para establecer una diferencia

entre una seccidén y otra. Todos estos clementos por supuesto, aparecen tambi€én en el tema.

La primera variacion comienza en el c. 11 y termina en el 27. Desarrolla primero las
texturas polifénicas que presentan las apoyaturas complejas o el material listado como F. Se

le suma ademas cambios ligeros de pedal v 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 variacion ritiica, de las notas del antecedente del tema, donde el

“ Acorde formado a partir de Ia superposicion de intervalos de scgundas consccutivas que forman un espectro
sonoro de *‘racimos’ tonales.
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intervalo importante es el fa¥#-sib. Este nuevo elemento presenta un ritmo con
weintaidosavos en Pianissimo, mientras va enfatizando el sib en la voz superior con el
matiz de Mezzoforte. En el c. 20, utiliza de nuevo las apoyaturas de F, s6lo que ahora
comienza a descender ¢l pedal poco a poco, para obtener arménicos que comiencen secos y
terminen resonantes. En ese mismo compas, desarrolla los bloqhes de los acordes de G de
una forma que mas adelante va a ser importante, por lo que llamaremos a este material 1.
Estos bloques de acordes ahora son presentados con un pedal complejo, porque desciende
poco a poco, asciende subitamente para apagar las notas, y desciende en su forrma normal,
para ascender poco a poco, y asi sucesivamente. Al final de este pasaje presenta las
apoyaturas de F en el ¢. 22 y 23, destacando el re# -que mas adelante sera mib-, y el do,
como notas importantes, para terminar con el trino de E y elevar ¢l pedal con la resonancia.
Sigue utilizando las apoyvaturas seguidas del trino y en c. 27, aparece nuevamente el

glissando D, s6lo que ahora apaga las notas en sentido descendente.

En el compas 28 aparece la tercera variacion, que va del ¢. 28 al 49. Explora y desarrolla el
material que presenté en E y F, es decir apagar algunas notas de los acordes con las
baquetas, mientras otras surgen en diferentes matices. En el c. 32, presenta la célula Ay B
que nos recuerda el tema, para seguir con su variacién. A partir del c. 35, desarrolla €l
material de G, que son bloques y dialogos de acordes, y los combina con notas que ahora
seran apagadas con las manos solamente. Esta variaciéon es la que, como comentaba al
principio del analisis, explora a fondo los apagados de las notas y su consecuencia en la
textura, porque al cambiar rapidamente de acordes produce la sensacion de polifonia.

La cuarta variacion se extiende del compas 50 al 59. Es quizad la mas breve, cambia de
baqguetas a suaves y desarrolla el material del antecedente del tema, principalmente la célula
C, del wresillo con apoyatura, que termina 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 €l c. 54, inserta elementos de Ho
las figuras ritinicas en treintaidosavos. También en el c. 57, hace una modificacion de la

célula A o cabeza del tema principal, para seguir con la variacién.
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La quinta variacién es la mas larga e interesante y se extiende del compiés 60 al 74. Presenta
cambio de baquetas a medias, y nuevo material. Es la primera vez que sostiene acordes o
notas por un espacio mas prolongado. Esta variacion es bastante estatica, no busca un
desarrollo arménico ni melédico, sino resaltar las notas principales del tema, y que han
tenido énfasis a lo largo de la pieza. Se concentra mas en explotar el uso del pedal y en
apagar los acordes exactamente después del ataque. Con esto aparentemente produce la
sensacion de que cambian los ataques, pero esto no sucede, lo que esta cambiando
realmente es el pedal. Estos acordes se pueden asociar con los ya presentados en G, pero no
hay un dialogo. A partir del c. 70 presenta las apoyaturas de C y en el ¢. 71 hace las
apoyaturas complejas de F, que repite en el ¢. 73 y resalta nuevamente el mib y el do# -que
antes fue do natural- y luego apaga las notas de éstas apoyaturas con las manos para pasar a

la siguiente variacion.

La sexta variacion presenta €l ultimo cambio de baquetas y va del compas 75 al final.
Presenta en €l c. 75-77 elementos de L, que a su vez son un desarrollo de G o los dialogos
entre acordes. Esta vez no utiliza pedal ni dinamicas, 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, s6lo que ahora mas elaboradas, con un interesante manejo
de texturas y de pedal, que resaltan las notas del tema en Sfz, y un “colchén’ de las otras
notas en Pianissimo, con pedaleos que bajan lentamente y cortan inesperadamente para
recordar y enfatizar las apoyaturas ascendentes de F presentadas varias veces a lo largo de
la pieza, continuando en esta seccién con una solida energia rittnica. Nuevamente en el c.
86, presenta el glissando de D, y ahora apaga las notas descendentemente con las manos,
para al final de este compas, hacer un acorde arpegiado en Pianississimo con las notas
principales del tema. Eslas notas seran apagadas una por una para concluir la pieza. Esta
variacion tiene mucha relacién con la primera, que presenta primero el material H, luego 1,
las apoyaturas de F y después €l glissando de D, y en la sexta variaciéon se presentan las
apoyaturas de F, el material de I, luego H, y termina con el glissando de D.
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Antonio Fernandez Ros (1961-)

Nacido en la Ciudad de México. Estudié en el Conservatorio Nacional de Musica y después
Composicion en la Escuela Nacional de Musica de la UNAM. Fue becario del gobierno
mexicano para cursar estudios en el Mannes College of Music de Nueva York, donde
obtuvo la licenciatura. Posteriormente realiz6é estudios sobre musica nueva en el Graduate
Center de la City University de la misma ciudad, con los maestros George Perle y Carl
Schachter. Becado por el gobiemo franceés, realizé estudios de musica por computadora y
nuevas tecnologias en el IRCAM de Paris, en €]l GRM y en Universidad de La Sorbona con
Jannis Xenakis. De 1990 a 1995 fue coordinador del Laboratorio de Miisica por
Computadora de la Escuela Nacional de Musica. Ha sido dos veces becario del FONCA y
en 1995 obtuvo el apoyo de la Fundacién Rockefeller. De 1995 a 1996, fue invitado por el

Centro de Arnes Benetton en Italia, dirigido por el fotografo Oliviero Toscani.

Sus obras han sido interpretadas en €l New York s Merkin Hall, l1a Academia de Musica de

Brooklyn, Festival Intermacional Cervantino, Series de Musica Contemporanea de

Northwestern University, Festival de Musica Nueva de Buffalo, el Festival de la Sociedad
de Musica Electrénica de Estocolmo, Centro de Arte Contemporaneo Luigi Pecci en Prato,
Italia, y por la Filarménica de Brooklyn. Entre sus obras encontramos miusica de camara,
musica electroacustica y musica para orquesta. Podemos citar de su catdlogo como

compositor las siguientes:

Pieza para Piarno (1980), Relaciones, para dos flautas (1980), Pieza para dos pianos
(1981), Trio para flautas, Sinfonia de cdmara, estrenada en el Festival hispano-americano
del Marymount College Nueva York (1984), Sexteto, para piano, cuarteto de cuerdas y
percusién, estrenada por la Orquesta Filarmoénica de Brooklyn (1985), Cancion, para
soprano y orquesta (1986), Llama de amor vive, para piano, dos percusiones, cinco
sopranos y transformacion electrénica, (1988), Bagartela (ejercicio de estilo), estrenada por
la Filarmdnica de Brooklyn, bajo la batuta de Lukas Foss (1989), entre otras.
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Avitmecitica del Sol

Obra compuesta en 1994, para bongo y cinta magnetofdonica, es uno de las pocas obras
scritas en México para musica electroacustica € insttumentos de percusién. Es la primera

que emplea el bongdé combinado con un medio electronico. El material sonoro principal

utilizado en la obra son sonidos de percusiones manipulados o modificados

electrénicamente, entre los que encontramos marimba, congas, pandero, vibrafono, platillos
tocados con arco, wood blocks, y principalmente sonidos de bongé procesados y
transformados, pero también escuchamos el bongd en su sonido fiel y real. En general el
trabajo de procesamiento de la cinta magnetofonica e¢s bastante limitado, so6lo se reduce a
cambiarle la ecualizacion, filtrar el sonido original, reproducirio al revés, tratar de fundir el

sonido del bongd con otro, ya sea procesado o no, etc., entre otros procesos bésicos.

I.a intencion de crear sonidos de bongé alterados o sin alterar, de tal manera Que no se
confundieran con el bongé en vivo interpretado por el instrumentista, es parte de la
interaccion acustica y electronica que pretende el compositor. En una entrevista realizada al
autor, menciona: ‘*“Una relacion con la que juego para establecer un puente sonoro mas alla
de la relacion rittnica que pueda llegar a tener dentro de la composicion. La relacion sonora,

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

utiliza el bongé en vivo.™

La forma en que esta estructurada la pieza es libre, esta en funcion de la idea o imagen que
€l compositor pretende rcpresentar, y no establece una forma musical predefinida. A
continuacién me gustaria citar las palabras del propio autor en la mencionada entrevista,

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

“La ecstructura cs bastante sencilla, Aritmética del Sol cs una piez- que hice en

base a la imagen de un hombre quc va i "porel" Y que va
caminando todo lo que se pueda hama antes dc mcnr, que sélo ve el ciclo, la
su a cme Y quc al cstar tanto

arena, <l sol, y

hcl'npolm_wt:l1«:»].conh:sed.elL c,h' lacion, llcga a un momemto en

s Enwcvista realizada al compositor. Moreno Vazquez, José Israel. Concierto Didkictico. Musica
electr istica para per de es m . Opcion de tesis para obtener el titulo de

Licenciade Instrumentista-percusiones. Escuela Nacional de M UNAM, México D.F., 2001, p. 40.
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que su percepcion del tiemp picza a al i luci sea cual
fucra la alucinacion, sufru.ndo una altcracion mu} fuerte del tiempo y del
espacio, teniendo s6lo como referencias ¢l dia y la noche, ia arcne a sus cspaldas
y muchas horas dc sol que en cuestion de ritmo no lc ofrece oran coaa. ElIonou
lo que intenté con la picza, sin quc csto sea fund ok .-, cs

reflgjar a través de los cambios riunicos, cstos bios de p pcion rif de
la sicologia de estc personaje bajo ¢l sol... El ti esta ligado a la anitmeéti
entonces cl sol crea una aritmética a los efectos sicologi de estc hombre...”™

La pieza comienza muy lenta, va creciendo y acelerando poco a poco hasta el final con
] La parte que mas me

mayor imtensidad ritmica después de muchos sucesos en medio. “{...
s 7

interesa de la pieza es el aspecto rittnico, para mi es lo mas importante”.” Hay momentos
dentro de la pieza en los que el bongd en vivo realiza patrones que son interrumpidos
abruptamente, donde se escucha en la cinta un cambio de material, y aparecen sonidos
aislados de la percusion antes citada: platillos v vibrafono manipulados. Yo los relacioné
con las alucinaciones del personaje que camina por el desierto. Son secuencias monétonas y
repetitivas, que siempre que aparecen nos recucrdan este hecho. Eslas secuencias cada vez

son mas breves, porque son mas frecuentes.

Luego la cinta retoma otro patron ritmico, que se enlaza con el bongé en vivo, y es
nuevamente interrumpido con este pasaje, que funciona como ritual y que recuerda la
imagen del sol. Asi se sigue sucesivamente hasta el final, pero los patrones ritlmicos cada

vez se hacen mas complejos y largos, mientras que las interrupciones son cada vez mas

cortas y espaciadas.

Los patrones comprenden octavos v dieciseisavos y son tocados por el percusionista y la
cinta casi siempre simultaneamente. Estas células no se repiten, se desarrollan y se hacen
mas complejas durante €l transcurso de la pieza. Se le van insertando pequefias células de
los patrones anteriores que los van complicando y alargando. Las figuraciones riticas
tocadas por el bongo, se diferencian entre si por la altura de los sonidos que hay que sacar

de este instrumento de membranas de piel.

¢ idem, p. 41.
7 Idem, p. 40.



24

Este efecto se logra tocando en distintas partes de la membrana, para obtener cuatro sonidos
diferentes de cada una, sumando un total de ocho. Esta limitacién de alturas, se compensa
con los cambios de tempo y con notas graves aisladas de la parte electrénica, que irmumpen
en la monotonia generada por la ausencia de dinamicas y la semejanza de los timbres. El
compositor deja ademas a discrecion del intérprete los sonidos a escoger. En mi caso, yo
los escogi de acuerdo a su afinacion, es decir, desde mi percepcion de lo mas grave a lo mas
agudo, teniendo en cuenta que no todos vamos a obtener el mismo sonido aunque toquemos
de la misma fonmna y en el mismo lugar del parche, porque el resultado también depende de
la forma individual de nuestros dedos y manos y €sto por supuesto cambia de una persona a
otra. En algunas otras partes, me tomé la libertad expresada por el propio compositor de
adecuar los sonidos de forma mas cémoda, por lo que asumi que era mas natural utilizar
otro sonido o tocar en el otro parche en determinados pasajes, con la intencién de obtener

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

En la pieza hay un constante cambio de valores metronémicos, y también podemos hablar
de modulaciones métricas no tan claboradas como las que utiliza Carter en sus piczas para
cuatro timbales, sino bastante mas sencillas, pero se consideran modulaciones que crean

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

contraria: presentar cambios abruptos y bruscos del pulso.

Analisis Musical

La pieza esta dividida en tres partes bastante claras. La primera parte abarca del principio al
compas 103. Esta seccion comienza con una introduccién de un sonido de la cinta que es
contestado por el bongé en vivo, y es la mas lenta y larga de las tres. Estos sonidos se van
unificando poco a poco. En esta introduccion presenta materiales que vamos a encontrar

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

FortePiano y después crece a Forte, y los tresillos.

A partir del compas 16 ya podemos hablar del primer tema o patrén ritmico en 4/4, que
comienza con figuraciones ritmicas de octavos en la cinta, que dos compases después son

complementadas por las que realiza el bongé que consta de octavos y dieciseisavos. Este
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primer patrén no presenta ningin sonido de la membrana grave, sino solo los de la aguda.
En el compas 22 aparece la primera modulacién métrica que presenta por primera vez en la
cinta los sonidos de wvibrafono y platillos manipulados -que llamaremos “sonidos
metalicos™-, para regresar en ¢l compas 26 al primer patrén de octavos en 4/4 que realizé la
cinta ahora con marimba y que son nuevamente complementados con el bongdé con una

variacién del primer pauén, que ahora introduce dentro de un patrén los primeros dos

sonidos del parche grave.

Del compas 30 al 33 se presentan nuevamente los sonidos metalicos, para retomar €l patron
en 4/4 de la cinta, con una variacion que cambia las alturas e introduce la célula de octavo y
dos dieciseisavos. Nuevamente complementados por el bongé que utiliza los tresillos de la
introduccion y complementan €l patrén de la cinta con una célula de tres tiempos que se
superpone a la de la cinta en cuatro. Son interrumpidos una vez mas por los sonidos
metalicos en la cinta y ahora €l bongé realiza un trino igual que el del principio, s6élo que
bastante mas largo y con crescendos y diminuendos hasta el compas 44 en donde la cinta
retoma otro nuevo patron en 4/4 mas rapido, que luego introduce un ritmo cadencioso con
sonido de timbales cubanos manipulados. Estos son complementados por el bongé con un
nuevo patroén breve que introduce treintaidosavos y silencios de dieciseisavos que pareceria
incompleto. Después éste patron se completa a partir del compas SO donde la cinta también
introduce sonidos graves como de congas v timbales cubanos manipulados. En el c. 55 se
repite este patrén y se agrega el pandero en contratiempo en la cinta, y se convierte en un
ritmo bastante alegre y jovial que sera interrumpido por los sonidos metédlicos otra vez en €l

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

A partir del c. 63 la cinta rectoma €l patrén con pandero y nuevamente el bongd
complementa con un patron que comienza fragmentado y despues se completa a partir c.
70, y en la cinta se introduce otro sonido grave pero esta vez es una marimba manipulada.
El patron del bongod en ¢l c. 74 comienza a cambiar de compases, por lo que cambia la
acentuacion, pero el orden de las alturas se mantiene igual, ¥ se introducen células en 2/8
del mismo patron como para crear un desequilibrio y seguir con éste, mientras la cinta

introduce sonidos metilicos que por primera vez interactian con los patrones ritmicos del
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bongé en vivo. En el ¢. 85 el bongdé hace tresillos -que utilizé en la introduccion-, pero que
ahora son mas rapidos y con otras alturas. Se sigue tres compases mas con €l patrén que ya
venia utilizando y presenta nuevamente los tresillos rapidos que estan seguidos por el
patrén mas complicado que realiza el bongé en vivo, del c. 93 al 97, que son tresillos
mucho mas rapidos y que presentan silencios en los cuales la cinta conleéla, para rellenar y
que no se creen espacios vacios. En el c. 98 presenta de nuevo el tresillo del ¢. 85, y aterriza
en un pasaje igual a la introduccion, de sonidos aislados en la cinta, pero que ahora hacen

unisono con el bongd, ¥y que presenta los sonidos metalicos.

A partir del compas 104, comienza la segunda seccioén que utiliza patrones en 12/8 y 9/8,
con pequefias variaciones, la cinta acompafia al bongé en vivo -que so6lo utiliza la
membrana grave en esta seccién-, con pandero y una célula pequena que realiza el bongé
manipulado. Esta seccion no se ve interrumpida por sonidos metilicos y nos da sensacion
de continuidad. El patrén ritmico se sigue desarrollando, se vuelve cada vez mas complejo
variando las alturas y la acentuacion y en la cinta se van introduciendo elementos que ya
habia presentado como sonidos de marimba grave y congas, ademas de los que ya estaban.
Estos materiales derivan en el compas 138, en una serie de preguntas y respuestas con los
mismos materiales entre la cinta y el bongd, que después van a estar escritas en 7/8, y
donde aparecen por uUltima vez los sonidos metalicos. Este didlogo se va a ir unificando al
igual que la introduccién, para terminar en unisono en €l c¢. 166, donde parece que se

debilita la energia lograda desde el principio de esta segunda seccion.

La tercera parte de la pieza, surge en crescendo de la cinta con un patron del bongé
manipulado y €l pandero en el ¢. 176, seccion que nos recuerda el inicio. En €l ¢. 181 se
suma el bongd en vivo para complementar este patron bastante estatico en 4/4 que comenzo
presentando la cinta. Este patrén nuevamente se va complicando y haciendo mas rapido,y a
partir del c¢. 186 parece que se dobla la velocidad y aparecen nuevamente los
treintaidosavos que ya habia presentado en la primera y segunda seccion, para que en €l c.
196 aparezca el ultimo cambio de tempo. que comienza con la cinta y que nuevamente el
bongédé complementa ahora en la membrana aguda solamente. Este patrébn se va
complicando y a la cinta se van agregando sonidos graves de la marimba y el pandero, y en
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€l ¢c. 211, aparece un Piano subito que marca la parte final de la pieza, con sonidos de la
marimba y el patrén del bongéd en crescendo, hasta €l ¢. 216, donde retoma el motivo de la
introduccién, pero ahora al unisono la cinta y el bongd, para hacer de nuevo el trino en

FortePiano y crescendo hasta el golpe final en Fortissimo.

Las piezas para cinta e instrumento en vivo

En las piezas que utilizan la combinacién del sonido en vivo de un insttumento con un
medio electronico, el intérprete esta totalmente atado de manos, es un “‘esclavo” de la cinta.
Debe seguir cuidadosamente lo que pasa en ella, y mantener una estrecha relacién con ésta,
dominando sus mas minimos detalles, y ademas debe combinar lo que hace la cinta con lo
que esta escrito en la partitura para su instrumento. Para lograr una buena interaccion, debe
haber un buen entendimiento de la parte electréonica asi como un buen dominio técnico del
instrumento. Por otro lado, la parte electronica 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 maquina que no se detiene, inflexible, que se mezcla con una interpretacion mas
maleable del instrumentista. Esto hace que la pieza gane en musicalidad. El ritino debe
respetarse como reloj, y esto representa una rigidez que debe ser contrarrestada, 1o que le

brinda al instrumentista un margen de libertad, una manera menos “mecanica”.
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Nebojsa Jovan Zivkovic (1962-)

Nacié en Croacia. Completé su postgrado en composicién, teoria musical y percusiones, en
Alemania. Su constante dualidad, su continuo trabajo como compositor y percusionista,
forrdé su tan Unica personalidad artistica. Sus giras de conciertos lo han lievado en

numerosas ocasiones a muchos paises europeos, a Estados Unidos, Japon, Taiwéan, Corea y

recientemente en México.

La musica contemporianea es parte fundamental en el repertorio de Zivkovic, y muchos
compositores han escrito obras especialmente dedicadas a él. L.as obras de Zivkovic se
pueden describir como "musica nueva en carne y hueso”. Sus obras, editadas en Estados

Unidos y Alemania, especialimente las escritas para marimba y percusiones, han entrado al

repertorio tradicional percusivo del mundo.

Zivkovic ha realizado también grabaciones para la radio en Alemania y otros paises. Su
creatividad ha sido recientemente capturada en wwes discos de musica para marimba y
percusiones, y en otro que contiene la grabacion del Concierto para Marimba v Vibrdfono
de Darius Milhaud. Como solista acostumbra a e€jecular sus propios comnciertos para
marimba, como lo ha hecho con la Hannover Radio Symphony, la Stuttgarter
Philarmoniker, la Munchner Symphoniker y la Osterreichischer Kammersymmphoniker,

entre otras.

En 1995 hizo su debut en Austria en el famoso Konzertthaus de Viena, con el Concierto de
Milhaud. En 1997 realizé el estreno mundial de su Concierto No.2 para AMarimba y
Orguesra en el Munich Herkulessaal con la Orquesta Sinfonica de Munich. Ademas de sus
actividades como concertista, ha impartido clases magistrales y seminarios en casi todos los
paises europeos, en Asia y alrededor de veinte universidades de Estados Unidos. Entre
1996 y 1997 fue profesor visitante de las universidades de Minnesota, Minneapolis y

University of Hartford, de Connecticut.
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El repertorio que Zivkovic interpreta en la marimba y en otros instrumentos de percusion,
cubre un amplio periodo de musica: desde transcripciones de obras maestras del barroco,
clasico y romantico, hasta composiciones de nuestros dias. Quizas esto explica la extensa
variedad que aparece en el lenguaje musical multiestilistico de este compositor. Con sus
creaciones posmodemistas, muestra la marimba y demas instrumentos de percusion como
una paleta extremadamente rica de posibilidades sonoras. La expresiva escala musical y la
atmoésfera de su musica pueden ser comparadas con la intensidad de cualquier agrupacion

instrumental. Melodias liricas contemplativas, mezcladas con una inusual energia agresiva,

caracterizan su lenguaje.

Entre sus obras principales podemos citar sus Conciertos No. 1 'y 2 para Marimba y
Orquesta;, Uneven Souls, para marimba sola, tres percusiones y quinteto de tenores; 77»io
per Uno, para wres percusiones; Ultimarum 1 y II, para marimba sola y duo de marimbas
respectivamente; Quinteto para Cinco Solistas, para quinteto de percusion; Die Arten des
Wassers, para dos pianos y dos percusiones; 7Tensio, para marimba sola; 7o the Gods or
Rhyvthm, para tambor djembé y voz; Irn Erinnerungeri Schwebend, para vibrafono y trio de

flautas; entre otras.
Analisis musical de Ulgimsatesms I/

Obra compuesta en 1995 para marimba sola, es una pieza sumamente virtuosa, en la que el
intérprete muestra sus habilidades en la técnica de cuatro baquetas. Esta basada en una
combinacién de atonalidad y una extremadamente expresiva tonalidad posmmodema, que
permite escuchar su energia virtuosistica y su sonido rudo y contemporaneo. La pieza,

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

La obra se divide en tres secciones, claramente definidas. Es atonal, aunque a veces perfila
acordes gue pueden tener relaciones tonales, pero después regresa a su gran cromatismo y
al uso de armonia por pesos, es decir, acordes de cuartas, quintas y octavas justas, que no
definen una tonalidad, sino que resuelven a conveniencia del compositor. Sus acordes

principales se forman a partir de cuartas y quintas justas sobre mid y solb, sol y lab. No
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tiene compas en la primera seccién, aunque en la segunda utiliza compases compuestos e
irregulares como 11/16, 3/8, 5/16, 3/16, etc. La seccion final utiliza mayormente €l compas
de 14/16, aunque intercala frases en otros compases irregulares. Es una pieza ciclica, en
donde el material planteado es pobre en su desarrollo, carente en dindmicas y reciclado

constantemente.

La introducciéon de la obra comienza con una apoyvatura con intervalos de segundas que
luego hacen un trino a manera de cluster. Después 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 mas corto, y concluye por grados
conjuntos. Después hace una scrie de apoyaturas con intervalos de tritono y séptimas
mayores y menores, que terminan en el acorde de mib-sib. El material utilizado en esta
introduccion, como el trino, la escala y las apoyaturas, asi como el cromatismo y los
intervalos de 4ta.J y Sta.J, asi como tritonos e intervalos disminuidos y aumentados, son

recurrentes durante el transcurso de la pieza.

En la primera seccion Sempre tremolo e misterioso, realiza un coral que se divide en dos
partes. La primera comiecnza con el acorde pedal cuarta justa con octava sobre mib. La
melodia es cromatica, va creciendo poco a poco, a manera de imitacién de una progresion.
Luego hace pedales en tritonos, para crear mayor ambigliedad tonal. No se propone ningin
tema, y se puede considerar esta primera parte del coral como una preparacion al verdadero
tema 1 que aparece en la segunda parte del coral. El tema 1 Paretico, se presenta por partes
con el mismo pedal, y realiza una apoyatura en el acorde de re-la, que resuelve al acorde de
mib-sib. Se propone el tema que se desarrolla melédica y ritmicamente, y le va agregando
pequeidias frases tanto el tema como en el pedal, a manera de rallentandos. Este tema esta
compueslo en su mayoria por movimientos cromaticos y lo desarrolla tres veces de manera
ligeramente diferente, para presentar después el acorde de sol-re por primera vez. Luego
realiza una escala en arpegios ascendentes y descendentes, para desarrollar el tema por

cuarta y ultima vez en esta seccion.
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La seccién media, AMollo energico e agresivo, €s mucho mas rittnica y practicamente
carente de dinamicas. El material utilizado son dos primeras escalas ascendentes con
intervalos de cuartas, quintas, tritonos y grados conjuntos, asi como acordes de solb-reb.
También presenta una escala por tonos enteros, que resuelve en acordes de segundas -como
en la introduccion-, que a su vez resuelven al acorde de sol-re naturales. Esto lo repite dos
veces, s6lo que la segunda vez agrega una frase mas, que presenta €l mismo matenal, y
después la escala de la introduccién a la que le agrega varias notas al principio.
Posteriormente presenta el material de la scgunda seccion, variado rittnicamente, y le
agrega una escala cromatica ascendente, para realizar nuevamente la escala descendente de
la introduccion, que resuelve al acorde de so/-re. Una segunda parte de esta seccion media
comienza cuando realiza un trino por grados conjuntos a manera de cluster, igual que en la
introduccién, y Jluego hace una serie de escalas del mismo material tanto armnénico como

melddico ya utilizado, para después hacer una modulacion breve a solb.

Después realiza un puente, donde presenta intervalos de terceras mayores y menores, en
escalas ascendentes a manera de progresion armoénica, pero que presentan ambigiedad
tonal, pues no se sabe a donde van a resolver. Dentro de este puente introduce lo que seria
el tema 2, como tema importante, y llegar asi al climax de la pieza. Este segundo tema
posee un pedal en tritono, y una melodia cromatica octavada. Este segundo tema tiene un
antecedente Yy un consecuente que posteriormente seran presentados. Después, dentro de
este mismo puente meczcla el material del tema 1, donde regresa al Tempo primo con el

consecuente del tema 2, luego realiza la escala del principio mas corta que resuelve al

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

La tercera seccidon, A tempo bien ritmico, es una danza. donde se presentan

fundamentalmente los acordes de sol-re, lab-mib 'y mib-sib en el antecedente, y sol-re, do-
Ja y lab-mib en €l consecuente. Es una seccion bastante cuadrada y regular, donde se
intercalan materiales expuestos previamente, como las escalas de terceras mayores y
menores, vy el consecuente del tema 2. Después presenta una zona aparentemente
modulante, con material del tema 2, es decir, tritonos e intervalos ya usados en el pedal, y

una melodia cromatica 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 introduccion, aunque incompleta. Luego realiza un acelerando con el

material de la danza, solo que esta vez si modula en una escala cromaética ascendente, para

presentar de nuevo €l consecuente del tema 2.

Al final realiza una cada, con la melodia cromatica octavada en la mano derecha, y un
pedal en la izquierda donde se perfilan a veces acordes tonales. Va ascendiendo
cromaticamente, para crear tension, y llegar a la apoyatura y al trino que nos recuerda el

material de la introduccién con su correspondiente escala descendente igual que al

principio, que resuelve ahora si al acorde de sol-re.
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lannis Xenakis (1922-2001)

Seria practicamente imposible abarcar todo el genio creador, €l pensamiento y la légica de
construcciéon musical de Iannis Xenakis. Necesitariamos probablemente un libro de varios
volimenes si quisiéramos profundizar en su sistema composicional y la corriente creada y
desarrollada por €l, que conocemos como musica estocastica -del griego Stochasticos,
conjetural, probabilistico, casual, propio o relativo al cdlculo de probabilidades-. Xenakis
abarcé no sélo la musica estocastica, sino también la musica concreta, la musica aleatoria,
la musica electrénica, la musica electroacustica, y también logré en muchas de sus obras
fusionar algunas o practicamente todas las anteriores. No es mi intencion detallar en este
trabajo todos los procesos utilizados en su musica, sino solamente mencionar los que creo

que tienen importancia para mi objetivo final: el analisis musical o explicativo de su obra

Rebonds.

Iannis Xenakis nacioé en 1922 dentro de una familia griega residente en Bridila, Rumania.
Perdié a su madre a la edad de cinco afios y fue enviado a un internado en la isla griega de
Spetsai a los diez afios. Estudié ingenieria civil en el Politécnico de Atenas, v durante la Il
Guerra Mundial participd en el movimiento de resistencia contra la invasion alemana, y la
ocupacion britdnica, donde terminé fatalmente herido, perdiendo un ojo y condenado a
muerte. A causa de su actividad politica es forzado a escapar de su pais, y es asi como viaja
a Paris (en 1965 adoptd la nacionalidad francesa), donde se dedica a estudiar musica con
los compositores franceses Arthur Honegger, Darius Milhaud y Olivier Messiaen, y se gana

la vida como ingeniero asistente de Le Corbusier.

En 1950 Xenakis ya tenia 28 afios, con muy poca experiencia técnica en composicion y un
bagaje pobre en historia de la musica. De repente se encuentra entre jévenes muasicos que
ya tenian trabajos publicados y recibian encargos. El era artisticamente maduro pero tenia
qgue hacer ejercicios de composicioén de escolares. Xenakis se presenta en la clase de Olivier
Messiaen para intentar estudiar con €l. Le pregunta si debe comenzar otra vez a estudiar
armonia ¥y contrapunto. Este le responde: " No, tu tienes va casi 30 afios, tienes la suerte de

ser griego, de ser arquitecto v de tener estudios matematicos. Toma su parte positiva. Haz
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que forme parte de tu musica"®. Messiaen le aconseja trabajar solo, escuchar musica, pero
sobre todo trabajar solo. En Messiaen, Xenakis encontré6 un maestro que escuchaba cada

idea musical sin dogma, una cualidad que €1 admiraba.

Fue en el festival de Donaueschingen, en 1955, donde se escuché por primera vez, dirigida
por Hans Rosbaud, una obra del joven compositor griego. Se trataba de una especie de
breve poema sinfénico para gran orquesta, titulado Aferdstasis. Nutrido de la cultura clasica
de su pais, Xenakis dara a casi todas sus obras musicales nombres griegos con significado
muy preciso. AMetdstasis quiere decir renovacion de frases, transformaciéon. Poco después de
este estreno, Xenakis conocié a Hermann Scherchen. Este gran director de orquesta quedo
impresionado con la personalidad del joven compositor. Leyé sus partituras -a Metdstasis
se habia afiadido Pvthoprakta, igualmente para gran orquesta-, y sintié que se hallaba en
presencia de uno de los temperamentos mas auténticos de la joven generacion. Cierta vez
Scherchen pidié a Boulez que incluyera las partituras de Xenakis en la asociacion de
musica nueva conocida como “Dominio Musical” que estaba a cargo de este destacado
compositor. Boulez rehuso, afirmando que Xenakis carecia de oficio. Si bien es cierto que
las obras de Xenakis obedecen a los canones de escritura a que obedecian las obras de
Boulez, estaban compuestas de acuerdo con leyes extremadamente rigurosas y realizadas

orquestal e instrumentalmente, con un incontestable virtuosismeo.

Su obra Mezrdstasis 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 modulo. 1.as semejanzas y diferencias entre el mérodo serial y €l método modulo

son las siguientes:

Semejanzas
1- Ambos desarrollan operaciones matematicas que deben ser desarrolladas con

anterioridad a la composicién con notas.

& Balint, Andras Varga. Conversations with Jannis Xenakis. Faber and F abar, Londres, 1996, p. 198.
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2- Ambos separan los 4 parametros del sonido de forma independiente (altura, duracién,

intensidad y timbre).
3- Ninguno depende de un tema musical.

Las diferencias son que las operaciones seriales establecen un orden de sucesion de los
valores de los parametros, en cambio el método del moédulo es un estandar de medida por el

cual las proporciones de las partes pueden ser determinadas.

Como miembro del estudio de Le Corbusier, disefié el pabellon Philips de la Exposicion
mundial de Bruselas de 1958, disefio que presenta algunas analogias con su obra orquestal
Metdstasis (1954). Una de las principales ideas que toma de Le Corbusier es el concepto de
Modulo. La idea es que las mismas proporciones matematicas se¢ pueden encontrar no solo
en lo creado por el hombre sino también en la naturaleza. Esto crea un fuerte impacto en las
artes plasticas, en la musica vy en la arquitectura. También tomo aspectos relacionados con
la seccidén aurea, a la 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 mecanica, sino
como un trabajo original y de ingenio. Le Corbusier era una persona autodidacta en gran
medida. No tenia estudios serios en ingenieria y habia abandonado sus estudios para

educarse por si mismo. Esto le hace pensar a Xenakis que en cierto modo podia seguir un

camino parecido.

Mientras, entre 1954 y 1957, wrabaja en "El Convento de la Tourette”. Para la fachada
emplea el mdodulo para obtener una progresion de rectangulos de diversos anchos,
colocados en filas con cambios de densidades e intervalos para dar una apariencia
asimétrica. Usando el modulo compone una fachada cuyos elementos abstractos son la linea
recta y su repeticion, el balance ritmico entre lo vertical y lo horizontal, como en los
templos griegos. Encantado con el resultado, Le Corbusier acufié el sobrenombre de E/
convento de Xernakis. En un gesto sin precedentes, pidié a Xenakis que escribiera sobre el
empleo del modulo en "El Convento de la Tourette" y agradecié la parcial autoria en el
proyecto. Con Aerdstasis escribe el segundo libro de la utilizacion del modulo.



36

La aproximacion de la arquitectura a la musica es la clave del despentar creativo de Xenakis
y la mejor manera de entender su trabajo. Motivado por la necesidad de encontrar
conexiones entre ambas materias, localizé 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 musica no. La percepcion en el espacio se puede dar en multiples
dimensiones, pero en el tiempo solo en una. Xenakis también conocia los descubrimientos
de Messiaen sobre riinos no retrogradables en la musica india, pero su interés fue mas en el
sentido del punto de vista Einsteniano del tiempo (teoria de la relatividad, en la que a

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

Las obras de Xenakis se han caracterizado por este tipo de interaccion entre la musica y las
ideas procedentes de la fisica, la arquitectura y especialmente de las matematicas. Su
concepto de musica estocastica se basa en ideas matemaiticas como la teoria de conjuntos,
la légica simbodlica y la teoria de probabilidades unidas a un concepto de stochos o
evolucion hacia un estado estable. La preferencia por bloques de masas sonoras caracteriza
también la musica de este compositor griego. En su trabajo de composicion utiliza
elementos similares a los procesos aleatorios de John Cage, pero en un marco global de
control, de forma que el resultado queda tdtéhnenle‘:egisu'ado con notaciéon musical. En

1966 cred la Escuela de Musica Matematica y Automatica.

El pabellon Philips.

Le Corbusier estaba desarrollando un proyecto en la India que requeria su presencia cuando
le llegd el encargo del Pabellén Philips de Bruselas (1956). Le Corbusier le encarga el
trabajo a Xenakis. Habiendo escrito AMetdsitasis y Pithoprakia, éste intenta llevar a la
arquitectura la idea de las paredes deslizantes de glissandos. Comienza a experimentar con
secciones conicas que tienen el doble atractivo de ser superficies deformadas engendradas
por lineas rectas y su propiedad destacable de estabilidad v distribuciéon de pesos. Xenakis
presento el proyecto a Le Corbusier y éste quedo tan impresionado que dijo que €1 estaba
trabajando en las mismas ideas. Es asi como comienzan los enfrentamientos entre ellos.
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Después de desarrollar todo el trabajo, I.e Corbusier fimrna la obra y ni siquiera cita el
nombre de Xenakis. Poco después Xenakis escribe la siguiente carta a su amigo Scherchen:

“Me preguntas por qué mi bre no sc
1- Porque Philips sc aproveché de Le Corbusier, arquitecto de renombere y no yo.

2- Porque yo soy un emplcado de Le Corbusier y no tengo firma: ‘“Nenakis-
arquitecto®.

3- Porque Lc Corbusier es un egoista, un oportunista, un miscrable que cs capaz
de impulsarse bajo Jos cadaveres de sus propios amigos.

No es que solamente haya hecho este proyecto, el cual Le Corbusier no hubiera
sido capaz de imaginar, porque no conoce nada de matcmaticas y ©s un
conservador, sino porque he seguido €] proyecto y su recalizacion hasta tal punto
que i a8 YO ba en Munich en un concierto, Le Corbusier telefonesd a
Philips para decir que no podia hacer nada sin mi y que tenia que csperarme para

continuar®.

Después de este hecho, las relaciones con Le Corbusier empeoran notablemente. Su
situacién econémica 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
musica serial”, comenta que en esa musica las lineas poliféonicas se destruyen a si mismas
por su extrcma complejidad, produciendo solamente una masa de notas en diferentes
registros. Pero en €l origen de cada obra, Xenakis encuentra ciertas combinaciones de cifras
susceptibles de desarrollo y transformaciones exaclamente calculadas y traducidas en
valores sonoros, en €l estricto sentido del término. Esto quiere decir que al igual que en la
composicién serial integral, todos los parametros del sonido, -no sé6lo su altura, sino
también su duracion, intensidad y timbre- se hallan sometidos a los principios de calculo y
desarrollo inicialmente propuestos. Pero lo mas extraordinario es que estos calculos y
principios no tienen gran importancia en el caso de Xenakis. Al igual que una composicion
serial debida a un creador auténtico, una obra de Xenakis tiene un valor propio,
independiente de los principios de fabricacion a que obedece, y sorprende sobre todo por
dos aspectos: el del virtuosismo orquestal ya sefialado, que permite al compositor
extraordinarios € inauditos efectos de timbre, y el de concepcion general, que parece
apoderarse del oyvente, no sélo por los efectos de timbre, sino también por el arranque, el

progreso y el climax del conjunto sonoro.

crecr (1940-1960). L.a Habana, 1972. Institsto Cubano del Libro, p.

® Golea, Antoine. La misi 1
237.
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Los experimentos de timbre y el espiritu de Xenakis, lo llevarian a la sonoridad
electuoacustica. En los estudios de Pierre Schaeffer, Xenakis compuso dos obras de AMusica
Concreta tituladas Diamorfosis y Concret P.H. La misica concreta es la expresion musical
basada en la composicion 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 ¢l fonégrafo y la grabadora. Las fuentes sonoras de este tipo de musica pueden ser
de origen natural, como gritos, instrumental o simplemente anecddéticos, 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
(1967) y Persépolis (1971), obra en cinta compuesta para su interpretacion en las ruinas de

la ciudad irani del mismo nombre.

A finales de los 50 y principios de los 60, cuando muchos compositores se vieron influidos
por la aleatoriedad de Cage, Xenakis paradéjicamente practica la precomposicion,
determinacioén y precision. El afirma en su libro Formalized Music que el azar debe ser

calculado.

Formalizando la musica

Xenakis intento formalizar su musica primero en términos logicos y luego en axiomas. Lo
que €l queria encontrar era una lista de conceptos basicos y primitivos que no fueran
contradictorios. De las diferentes posibilidades de formulacién existentes, Xenakis empleé
la "teoria del set". Un set es una coleccion de elementos u objetos. Cuando un set obedece a
ciertas condiciones 16gicas y tiene ciertas propiedades, se dice que tiene una estructura de
grupo, es decir, un set que tiene una estructura matematica. Un grupo cumple las siguientes

propiedades:

1- Varios sets pueden generar otro set A+B=C

2- Existe el elemento neutro A+0=A

3- Existe la inversion del set tal que OJA+A=0

4- Existe la propiedad asociativa entre los sets: (A+B)+C=A+B+C)
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Xenakis demostré que la altura, intensidad y duracién cumplian las propiedades de la
estructura de grupo. Por tanto sus elementos pueden ser sumados, restados y sustituidos por
otro siguiendo las reglas de combinacién tal como, en el caso de la altura, nuevos
intervalos, escalas, acordes y melodias pueden ser construidas. Después demostré que
intervalos de tiempo entre eventos sonoros, como pausas o silencios, tiemen la misma

estructura anterior excepto para una secuencia de intervalos advacentes. (una 4*) seguida de

una 2°M no es lo mismo que una 2°M seguida de una 4%J).

Cuando los tres grupos de sonidos caracteristicos (altura, duracion, intensidad) y el grupo
de intervalos temporales se combinan, es cuando se produce una sucesion de sonidos. Si
asignamos numeros a los parametros anteriores podemos tener una representacién temporal
del sonido de la siguiente manera. En cada uno de los ejes del sistema de representaciéon
tenemos la altura, la duracion y la intensidad (representado por un punto). E1 movimiento
en tiempo sera un vector, de esta forma podemos tener una representacion en 3 dimensiones
con vectores de la musica (algebra musical). Esta estructura la aplicé a su obra para piano

Herma (1961).

En 1962 intenta implementar este sistema en el ordenador 7090 de IBM para hacer sus
calculos de forma mas rapida. A pesar de emplear esta nueva herramienta, su musica no
experimenta un cambio sustancial. Xenakis fue el anico compositor europeo para quien la
experiencia de trabajar con computadores no provocé un cambio repentino de estilo. Con
esta herramienta compone Achorripsis, ST/48, ST/10, ST/4, AMdorsima-Amorsima y Atrees.

Muasica, espacio v movimiento

Xenakis opinaba que el espacio posee la caracteristica principal de permitir al sonido ser
escuchado con mayor grado de perfeccién. Si juntamos a cuatro, ¢inco o seis miusicos
tocando una pieza de camara uno cerca del otro, los sonidos provenientes de un punto son
demasiado espesos y densos, y los instrumentos no pueden ser diferenciados entre si. Tiene
que ver con un fenémeno ampliamente conocido en la acustica: si los sonidos provienen en
su mayoria de la misma zona en la cual son concebidos, €l sonido mas fuerte neutraliza y



40

opaca al mas débil. Por tanto €l sonido serd4 mucho maés puro si ubicamos a los misicos

bastante separados, es decir, si insertamos espacio entre ellos.

Creia también que no hay argumento en ningun caso para que la musica se tocara en un
punto del teatro o de la sala de concierto, en lugar de en diversos puntos. La musica nos
puede rodear de la misma forma en que los sonidos de la naturaleza nos rodean en un
bosque o en el mar. Por eso en lugar de musica estitica, es posible producir algo en
movimiento. El movimiento es un medio interesante de expresion, que apenas puede ser
empleado con orquestas tradicionales, pero la perspectiva del sonido es poco profunda e
insuficiente. El movimiento genuino, puede lograrse si los musicos rodean al oyente. Sélo

asi podemos “domesticar™ el espacio.

Es interesante la comparaciéon con una sinfonia de Beethoven. Si durante un ensayo nos
acercamos a las cucrdas, podemos escuchar muchas cosas que de otra forma probablemente
se perderian. Podemos escuchar las partes individuales por separado, y después reconstruir
la composicion en nuestra mente. Podemos también caminar alrededor de un edificio,
observar los detalles en su totalidad, y después construir su imagen en nuestra cabeza, sin
necesidad de estar ahi, en cada rincén y rendija simultaneamente. Regresando a la musica,
podemos componer de tal manera que los musicos cerca del oyente no toquen todo el

tiempo, para que los que estan a distancia puedan ser escuchados también.

Ritmos, patrones e irregularidad

i{Porqué en la musica de Xenakis algunos patrones ritmicos son notablemente simples y
métricos, se extienden sobre la partitura con una distancia considerable, y su efecto no es
minimalista? Porque Xenakis se sintié6 atraido por los ritmos de la musica Hindu, que
basados en elementos simples, son extremmadamente complejos. Si tomamos un patrén
simple como 2-3-3, puede ser expandido con mover un golpe -tiempo fuerte por ejemplo-,
solamente una unidad, y luego regresar al patron original. Esto crea discrepancias en la
mente. Somos sensibles a ritmos iguales y repetitivos, como el producido por el
movimiento de un tren. Si cambiamos el ritmo en sé6lo una unidad, nos sentiremos



41

desequilibrados. Esto es importante desde el punto de vista estético y psicologico en la
construccion musical de Xenakis. Los ritmos de la musica india, a través de estos cambios
producen un sistema multi-capas aunque sean tocados en un solo instrumento. En su obra
Psappha (1975), por ejemplo, los acentos producen distintas capas de patrones ritmicos,

superpuestos 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 dedicé durante un tiempo a estudiar ritmos africanos, que

aparentemente son complejos, pero en realidad estan basados en patrones rittmicos
iso6cronos o de igual duracion. Nuevamente el compositor se encontré dentro sus complejos
principios de estructura ritmica, basados en un patrén que repite varios maddulos

simultaneamente. 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 metronémico. 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 musica tradicional, para asegurarse que el

oyente se percato de ello.

La simplicidad de algunas secciones ritmicas de sus partituras, contrasta ampliamente con
pasajes de extrema complejidad, donde los ritmos son superpuestos y tienen valores
irregulares. Este recurso lo utiliza para moverse de una seccién que esta perfectamente
ordenada a otra que no lo es tanto. Esta sensacion se puede producir de varias maneras, ya
sea a través de probabilidades matematicas, o por medio de eslas superposiciones de
patrones ritmicos complejos e irregulares. Como estan superpuestos, la atencion del oyente
se desplaza de una linea a otra, y se pierde, entonces el oyente tiene la impresién de
irregularidad. Esto esta relacionado con la herramienta estética que tiene que ver con la
evolucién universal, con la tendencia al caos minima que cada vez se va haciendo mayor v
viceversa, con el aspecto estético que controla la formacion de las nubes por ejemplo, que

pueden ir de lo simple y regular a lo muy imregular y complejo, y su proceso inverso.
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Las obras para percusiéon

Los instrumentos de percusion segun opinaba Xenakis son de cierta forma homogéneos.
Escribir para percusion 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 enfrenté a este problema en sus obras para
percusién que utilizan membranas de piel. Entre estas piezas se encuentras Persephassa
(1969), para seis percusionistas, Psappha (1975), para solo de multipercusion, Pléiades
(1978), para seis percusionistas, Jdmen B (1985), para seis percusionistas, Rebonds (1988),
para solo de multipercusiéon, Okho (1989), para tres percusiones que tocan tres tambores

djembés y un tambor africano grande, entre otras obras.

Las obras para sexteto de percusion fueron dedicadas, estrenadas, grabadas y escritas en
colaboracién con Las Percusiones de Estrasburgo, y lo mismo ocurrié con las obras para
sélo de percusion y el percusionista francés Sylvio Gualda. Estos musicos mantuvieron una
estrecha relacién personal y musical con Xenakis. Ademas, en colaboracién con el sexteto
de Las Percusiones de Estrasburgo, disefian y construyen nuevos instrumentos acusticos
como el Sixenn -de ahi toma su nombre, Six=seis y Xen=Xenakis-, para su obra Pléiades,
con el deseo de enriquecer el mundo de los sonidos de percusién. Xenakis queria un sonido
que fuera diferente de los demas instrumentos, algo menos convencional, no como el
sonido del vibrafono y la marimba, sino mas fuerte, mas cercano a un sonido metalico y
que no parecieran campanas. No deberia producir la escala temperada, sino notas cercanas
a diecinueve sonidos prefijados, que actuaran como centros tonales, de forma tal que las
seis notas de un centro tonal se diferenciaran ligeramente una de la otra. De esta forma crea
armoénicos complejos, una especie de “aura”™ sobre una misma nota. El nuevo instrumento

con barras de acero y aleaciones de aluminio habia quedado configurado.

Su legado

Iannis Xenakis muri6 el 4 de febrero de 2001 a la edad de 78 afos. Habia estado sufriendo
un gran numero de serias enfermedades por varios afios. Su ultima composicién completa
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O-Mega, para percusionista y ensamble fue dedicada a Evelyn Glennie y la London
Sinfonietta, y fue estrenada en noviembre de 1997 en el Festival de musica contemporanea
de Huddersfield. Su retiro fue forzado por una pérdida de la memoria que le hacia
imposible componer, e incrementaban los periodos de hospitalizacién, caidas en coma y
demas. Al mismo tiempo Xenakis era seguidamente premiado alrededor del mundo (Kyoto
Prize Japon en 1997, el premio internacional de la musica UNESCO en 1998, el premio

Polar Suecia en 1999, entre otros).

Xenakis encontré métodos apropiados de las ciencias y las matematicas para transformarlos
dentro de su estética musical. Aunque algunas criticas han malentendido sus intenciones,

Xenakis nunca dijo que una matematica rigurosa o una base analitica sea suficiente para

producir una buena pieza de musica.

Reconocié y resolvié un problema que sus contemporaneos unicamente lograron afios
después, como Ligeti por ejemplo, quien escribié que valia la pena intentar y conseguir un

disefio composicional sustentado por un proceso de cambio.

Sin duda el legado que nos ha dejado Xenakis, dara mucho de que hablar. Su musica y
pensamiento continuaran siendo importante influencia en la musica contemporanea.
Compositores, interpretes y productores seran responsables de grabar, difundir y programar
la musica de Xenakis. Existen todavia una buena cantidad de piezas fascinantes que

necesitan ser reconocidas a nivel mundial.

Analisis musical de Rebonds

Fue compuesta en 1988, v estrenada por el percusionista francés Sylvio Gualda €l 1° de
Jjulio de ese mismo afio en el Festival Roma Europa, Villa Medici. El titulo de la obra
significa “‘rebotes”, y esta compuesta de dos partes, tituladas sencillamente a v 4. E]l orden
de ejecucion no es fijo, sino que podria tocarse eventualmente primero la parte b y luego la
a, sin interrupcién. La parte g utiliza solamente pieles: 2 bongés, 3 tom-toms, 2 bombos. La
parte & utiliza pieles y maderas: 2 bongés, 1 conga, 1 tom-tom, 1 bombo, y un set de S
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wood blocks o bloques de madera. Especifica que la afinacion de las pieles y las maderas

debe abarcar el rango mas amplio posible. Las indicaciones metronémicas son

aproximadas, y eslan escritas para que el intérprete tenga una idea mas o menos cercana al

pulso concebido por el compositor.

Parte @

La l6gica de construccion de la parte a, va de lo muy sencillo y simétrico a 1o complicado e
irregular, para después realizar de manera mas breve el proceso inverso. La estructura esta
basada en sus conceptos de musica estocastica y probabilidad y en el concepto de médulo
tomado de Le Corbusier ya descrito anteriormente. Primero presenta los patones o
modulos, y después los desarrolla hasta una complejidad maxima. De este desarrollo surge
un nuevo moédulo, que puede ser la suma de dos o mas células anterionmente presentadas, y
que tendran a su vez una evolucién similar. La forra de complicar estos modulos, es
afiadiendo poco a poco elementos ritmicos y dinamicos (los acentos por ejemplo). Los
elementos que utiliza en orden de aparicion dentro 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.

Ariade ademas ritmos no retrogradables -tomados de su experiencia con Messiaen-, espejos,
repeticion de un mismo patrén tres veces —musica india-, ritmos superpuestos, ritmos
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irregulares, patrén compuesto por una secuencia de alturas constante y después variar las

células ritimicas, entre otros.

El médulo base del que parte toda la primmera parte, es el que presenta al principio con la
nota mas aguda de las pieles y después la mas grave. Estas dos notas son fundamentales a
lo largo del movimiento y marcan el inicio o variaciéon de los modulos que se van
desarrollando. Con la nota grave del bombo, se inicia la presentaciéon de algo nuevo,
material que primero muestra brevemente, y mas adelante es desarrollado o variado, para ir
haciendo el ritmo cada vez mas complejo e irregular. Los acentos producen distintas capas
de patrones ritmicos, superpuestos unos a otros. Nuevamente el compositor se encuentra

dentro de sus complejos principios de estructura ritinica, basados en un patrén que repite

varios modulos simultaneamente, y esto le sirve como herramienta para producir

polirritmias.

La simplicidad del principio de su partitura, contrasta ampliamente con los subsecuentes
pasajes de extrema complejidad, donde los ritmos son superpuestos y tienen valores
irregulares. Este recurso es utilizado para desplazarse de una seccién que esta
perfectamente ordenada a otra que no lo es tanto. Esta sensacién, como ya habiamos dicho,
se puede producir de varias maneras, ya sea a través de probabilidades matematicas, o por
medio de estas superposiciones de patrones rittnicos complejos € irregulares. Como estan
superpuestos, la atencién del oyente se desvia de una linea a otra y finalmente se pierde.
Esto crea en el oyente la impresion de irregularidad, v se relaciona con lo que habiamos
comentado anteriormente de la herramienta estética que tiene que ver con la evolucion
universal, con la tendencia al caos minima que cada vez se va haciendo mayor y viceversa.
Y citamos otra vez el ejemplo de la formacién de las nubes, que van de lo simple y regular
a lo muy irregular y complejo, con su respectivo proceso inverso. Es asi como estas
“aglomeraciones” repentinas de sonidos y ritmos irregulares superpuestos, crean una

sensacion de inestabilidad, que luego bien puede disolverse o complicarse auun mas.
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Esta primera parte carece de dinamicas, solamente al final del movimiento, introduce un
nuevo matiz de Fostississimo, con un diminuendo a Pianissimo, que tal vez podria

considerarse como otro elemento para realizar variaciones.

Parte b

Esta parte se compone de un ostinato ritmico de dieciseisavos en la voz superior y una
secuencia de alturas en la voz inferior, con una especie de médulo en la ritmica que se

transforma constantemente, creando la sensacién de “movimiento” que ya habiamos

comentado.

La wvoz superior se compone también de apoyaturas dobles y acentos, que van

“modulando”. La voz inferior se compone de una secuencia de acentos que se mantiene
durante una buena parte dec este segundo movimiento y que después son alterados. Esta
secuencia comienza con un acento doble, Juego una nota sin acento, un acento sencillo, dos
notas sin acento, y repite de nuevo el acento doble, para comenzar de nuevo esta secuencia.

También la voz inferior presenta una secuencia de alturas que se mantiene fija, y que se

desplaza.

Entre cada variacién se introduce una seccion intermedia en la que desaparece la voz de
arriba. La relacion existente entre esta seccion y la variacion que le sigue, va a ser cada vez
maés estrecha, y se¢ pueden superponer sus materiales, ganando en importancia, a tal punto
que llega a convertirse en si misma en una variacion. Pongamos 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 fusiéon de los elementos utilizados, que evolucionan y se convierten

en nuevos elementos, pero mucho mas complejos ¥ que a su vez son susceptibles de

desarrollo.

Es importante sefialar €l papel que juegan las maderas en esta segunda parte. Por e¢jemplo
en su primera aparicion a manera de puente o seccion intermedia, Xenakis no soélo
introduce esta nueva sonoridad, sino que lo hace siempre con el wood block agudo, e

introduce un nuevo médulo ritmico en treintaidosavos, que después sera desarrollado. En la
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variacién gue hace a continuacién, va inttoduciendo cada vez mas apoyaturas en el

ostinato, y los treintaidosavos que realizaron las maderas, ahora pasan a las picles en la

siguiente seccién intermedia.

Después hace una nueva variacion de la secuencia de alturas, a partir del compas 48, e
introduce por primera vez en esta seccion las dinamicas de Fostississimo y Mezzoforte,
para seguir con la variacion. El siguiente puente comienza en el compas 54, y esta

compuesto por un trino en las pieles que se convierte en treintaidosavos.

La variacidon que le sigue, ya no posee un ostinato en la voz superior, sino que presenta
solamente la apoyatura con doble acento. En esta variacion ya desaparece el acento simple
y no lo utiliza mas. Todos los acentos son dobles y cada vez se acorta la distancia entre

ellos, y después desaparecen a partir del compas 63 y tampoco vuelven a ser utilizados.

Aparecen las maderas nuevamente, ahora en Pianissimo haciendo un arpegio descendente
en forma de trino, que comienza con valores de negra y se convierten en trinos de
dieciseisavos, con reguladores dinamicos, que luego ascienden nuevamente en arpegio,
hasta el compas 68 donde aparece el ostinato en las maderas, acompafiadas del trino
también en éstas. Sobre este pasaje comentaremos en detalle mas adelante. Aparecen de
nuevo los treintaidosavos en las maderas —ya presentados en la primmera seccién intermedia-

» de forma mas breve y pasan a un arpegio descendente a manera de trino en las pieles.

La siguiente variacioén, es un moédulo completamente nuevo, en treintaidosavos con
silencios intercalados, que incluyen también a las maderas. Es aqui donde realmente

comienzan a interactuar las pieles y las maderas, interaccién que sera cada vez mas

importante y se mantendra hasta el final.

Sigue una seccion de arpegios en las maderas como trinos en dieciseisavos y en el compas
79 aparece una combinacién de apoyaturas con trinos en las pieles, que estan seguidas por
trinos en las maderas pero ahora de treintaidosavos. Las secciones que podrian parecer
intermedias o puentes, van ganando importancia, ¥ lo que podria considerarse como
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variaciones que introducen las apoyaturas o algun material que recuerde al ostinato del
principio, son cada vez mas breves. Sigue una combinacion de apoyaturas en el bloque de
madera agudo -que ha ido cobrando protagonismo, ya que siempre que aparecen las

maderas, 1o hacen a través éste-, con trinos en las pieles.

Esta seccion deriva en la seccién final en la que se combinan las pieles con las maderas en
arpegios ascendentes y descendentes, en treintaidosavos, que son materiales que ya se
habian presentado de una forma o de otra. En el compas 86 realiza la Coda, con trinos en
todos los instrumentos, exceptuando €l que presenté el ostinato al principio, o sea el bongé
agudo. Estos trinos cada vez se hacen mas cortos, y terminan en un calderén de los

instrumentos extremos, es decir wood block agudo y bombo.

Xenakis, ;previsor del futuro?

Como en la mayoria de las partituras de Xenakis, existe uno o mas pasajes en los cuales es
humanamente imposible tocar lo que esta escrito, ya sea por una cuestion de légica fisica o
disefio del instrumento en cuestiéon, ya sea por la velocidad que el compositor pide, por las
limitaciones técnicas de la ejecucion propia del instrumento, o bien por la imposibilidad de
dividir el cerebro o el cuerpo humano en dos o mas partes, en la que cada una debe tocar de
manera individual como si se tratara de dos ejecutantes. Por e¢jemplo en la parte b de
Rebonds, en el compas 68, el compositor quiere que el intérprete toque con la mano
superior el ostinato ritthico con apoyaturas que presento al principio, y con la mano inferior
hacer un trino que va cambiando de voces o de instrumento. Todo este pasaje debe ser
tocado con la mano superior en Piano y la inferior en Pianissimo, en un set de cinco wood
blocks que por su forma y constitucién no rebotan en lo absoluto, y no permiten realizar ni
las apoyaturas ni el trino. En estos casos es necesario recurrir a la capacidad creativa del
intérprete, para resolver el problema 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, mientras la otra toca la apoyatura. Esto a 1o mejor permite interpretar
esta seccién, pero €l uso de cuatrto baquetas puede dificultar la

mas fielmente
interpretacion de algun otro pasaje, y probablemente el control dinamico exigido por el
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compositor no pueda ser respetado. Otra solucién encontrada fue la de disefiar un
instrumento de madera con una sonoridad parecida a la de los wood blocks, que permitiera
introducir una baqueta en medio para hacer el trino. Esta solucién podria parecer bastante
légica, 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 dinamica no podria ser
muy respetada. La solucion que han encontrado muchos, es sacrificar una de las dos voces,
Yy tocar solamente el trino o el ostinato, y marcar el primer golpe de uno u otro segin sea el
caso. Por supuesto de esta forma tampoco se respeta lo que esta 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 sensacion de trino. Mi forma de solucionar la apoyatura
doble del principio que resuelve a dos tambores, consistié 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 adelantd a su época, concibiendo en
abstracto cosas que en realidad no se pueden lograr por el momento, aunque en un futuro
sea posible disefiar instrumentos capaces de pemmitir al intérprete solucionar este tipo de
problemas que no son musicales sino técnicos. Otros piensan que habra que inventar una
nueva técnica de ejecucion que desarrolle ciertos musculos o habilidades para lograr
musicos mas diestros, o bien hacer uso de nueva tecnologia que permita grabar estas obras
con ayuda de una computadora, en cuyo caso no podran ser interpretadas en vivo por
solamente un misico. Desde mi punto de vista, considero factible el desarrollo o evolucion
de la técnica de ¢jecucion que consista en individualizar las partes del cuerpo o €l cerebro

de manera que se independicen, y que las obras de Xenakis sirvan como punto de partida

para resolver estas innovadoras propuestas.

Su idea de los “‘rebotes™, en el pasaje final donde las dos manos tocan simultaneamente
treintaidosavos en los wood blocks y en las pieles, es practicamente imposible de tocar a la
velocidad que pide. Es un desafio que conduce a perfeccionar al maximo la técnica del
percusionista. El intérprete se enfrenta constantemente con esta segunda parte de Rebonds a _
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resolver tanto problemas técnicos, como de fraseo y de ejecucion, y por supuesto debe
disefiar un acomodo del set de instrumentos que acorte las distancias y permita un
desplazamiento mas ligero y efectivo para su interpretacion.
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Conclusiones Generales

Mi experiencia al abordar el anilisis de las obras fue muy productiva. Descubri elementos
de los cuales no me habia percatado durante su estudio, y que por supuesto, aportaron un
nuevo angulo de aproximacion e interaccién con las obras. Creo que es importante hacerlo
con toda la musica que se pretenda tocar en algun momento. Es conveniente hacer un
analisis minucioso, que permita descubrir los materiales utilizados, los elementos comunes,
la estructura de la pieza, e investigar ¢l estilo y el lenguaje en que fue escrita. Haciendo esto
el intérprete lograra entender mejor el objetivo del compositor y lo que pretendia o queria
lograr con la obra, porque esto finalmente también es parte del trabajo interpretativo.
Comprender los limites de hasta dénde habla el compositor y hasta donde el intérprete para
lograr un equilibrio. Materializar y transmitir ante el publico la idea en abstracto del
compositor. 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
contemporaneos, por lo que las escuelas deberian incluir con mayor énfasis en sus planes y
programas, el estudio y analisis de la musica contemporanea, asi como sus diversas técnicas

interpretativas, no s6lo hasta después de la posguerra, sino hasta nuestros dias.

Cualquier critica a este trabajo sera bienvenida. Los argumentos agui expuestos pueden ser
rebatidos o complementados. Esto aportara nuevos panoramas de aproximacion analitica en
tiempos en los que la diversidad estilistica es cada vez mayor, donde no existen fronteras de

estilos y lenguajes.
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