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Introduccioén.

El objetivo prmcnpal de este trabajo es el de facilitar al. percusuonlsta el acceso
facil a la informacion, en el caso de’ que se quuera |nterpretar estudiar o analizar
las obras que aqui se presentan. ' ; G :

La lnformamén ‘viene. cIasnflcada como sigu

1) Una_ blograflafde cada compos:tor ‘que comprende los hechos mas
relevantes ’en su hlstorla ;

,2) Un ens yo en el cual se da una ldea de algun aspecto interesante para los
“fines de‘nuestro estudio: en el caso de ' Chavez, su obra para percusion; de
‘Machamer;- una breve entrevista que revela la forma de pensar de este
“compositor. En el caso de Creston es fundamental tocar el tema de los
~inicios del movimiento musical de Norteamérica; y finalmente de Xenakis su
principal legado que fue el método de composicion musical: la Estocastica.

‘3) ‘Las notas propiamente, que nos dan datos especificos acerca de la obra.

4) Un analisis musical, en el que cada pieza es desmembrada en los
~elementos que la componen.

5) Las sugerencias de interpretacion de acuerdo. a la experiencia adquirida
durante la carrera de quien escribe este documento.

Con todos estos elementos es muy factible lograr una interpretacion
satisfactoria de las piezas. La ubicacion del contexto histérico, geografico y
social permite el entendimiento de las causas que originan el surgimiento de la
musica. La fuerza creadora que motivé a estos autores surge como respuesta
de las vivencias adquiridas y en general de los acontecimientos a su alrededor.

Es entonces la intencion, de tener un panorama general tanto de las piezas,
como de los diversos estilos de composiciéon y de formas de pensar de los autores.
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Programa.

Partita para Timpani Solo

Praeludium
Sarabande
Allemande
Giga

Crux /.Cross

Solo de Vibrafono

Concertino para Marimba
y Orquesta, Op. 21
(Reduccién para Piano)

Vigorous

Calm
Lively

Psappha

Solo de Multipercusion

Carlos Chavez
(1899 — 1978)

Steven Machamer
(1956 - )

Paul Creston
(1906 — 1985)

lannis Xenakis
(1922 — 2001)




|. Carlos Chavez (1899-1978).

L.l. Biografia.

Carlos Antonio de Padua Chavez y Ramirez fue uno de los principales
compositores de México y uno de_sus musicos mas v15|bles durante las cuatro
décadas centrales del siglo XX. Como composutor dnrector ‘escritor, maestro y
administrador, su influencia musical se ‘esparce-a‘lo* largo del continente
Americano y de Europa. Ascendié a los mas altos niveles en el gobierno
fungiendo como administrador de las Artes, concretamente en el INBA (Instituto
Nacional de Bellas Artes), y tuvo gran promlnenma entre los mas reconocidos
artistas de su tiempo en México. :

El mas joven de siete hijos, Carlos Chavez nacié cerca de Popotla, en la
Ciudad de México, el 13 de Junio de 1899. Su madre fue Juvencia Ramirez. Su
padre, Agustin Chavez, que murié cuando Carlos era muy joven, fue un inventor
interesado principalmente en la fisica del vuelo. El abuelo paterno de Chavez,
José Marfa Chavez Alonso, fue gobernador del estado de Aguascalientes en la
época de la intervencion francesa y fue ejecutado en 1864 por su lucha en el
movimiento de resistencia.

Carlos comenzd: sus-‘estudios de piano cerca de los nueve afios de edad,
primero con su hermano Manuel, después con Asuncion parra; su siguiente
maestro fue el notable compositor Manuel M. Ponce, aunque con este solo estudio
el piano no la composm:én Su carrera profesional comenzoé a temprana edad y fue
como maestro de musica* en la noémina federal a los 16 afnos.

La composncuén mus;cal» le atrajo poco después de haber iniciado sus estudios
de piano, y en poco tiempo ya.estaba escribiendo: piezas simples para dicho
instrumento. También se inclinaba hacia la improvisacion caprichosa en el teclado.
El ejercicio de ambas actividades era espontaneo y completamente por su cuenta,
A través del estudio del libro Traite d’ instrumentation et orchestation de Albert
Giraud, fue capaz de leer las partituras orquestales de los maestros Europeos
tales como Beethoven, Wagner y Debussy. Tomé lecciones de armonia con Juan
B. Fuentes y completo sus estudios de piano con Pedro Luis Ogazén, discipulo del
legendario pianista Josef Hoffmann.

En 1920 la casa editora Mexicana A. Wagner y Levien publicé varias piezas
para piano o piano y voz que Chavez habia escrito desde 1915, Y para 1919
estaba recibiendo alumnos de composicién en su propio estudio. El primer
concierto publico de su musica en 1921, que incluia su Sexteto para Piano y
Cuerdas, algunas canciones y piezas para piano, atrajo considerablemente la
atencién de la critica. En el mismo afio recibid la comision por parte del
Secretario de Educacién Publica José Vasconcelos para componer un ballet sobre
un tema indigena. Para este oportuno trabajo Chavez eligi6 como tema una
leyenda Azteca y llamd a su obra El Fuego Nuevo. La obra fue compuesta para
una orquesta que incluia flautas indigenas, un coro femenino y una gran bateria



de percusnon Pero el hecho de que no le fue pOSIble que el ballet se. mterpretara
fue causa de desnlusnén con eI cllma musmal en»Méxnco 7Decnd|é entonces probar

suerte en Europa

Junto con su nueva esposa Otllla Tamblén alumna de paano de Ogazon, partié
rumbo_a_Europa en Septiembre de 1922. Durante una estancia de siete meses
visitaron las ciudades de Viena, Berlin y.Paris.. a firma Alemana Bote und Bock
aceptd dos de sus composiciones de: plano ‘para‘su publicacion. En Francia pidio
el consejo del compositor Paul Dukas ‘que‘le recomendo segmr el ejemplo del
compositor Espafiol Manuel de‘Falla, . . incorporando la riqueza de la musica
popular de su propio pals Chavez fue lndudablemente alentado por el consejo de
Dukas, dado que este mismo habla comenzado a seguir un camino similar.

Chavez regresé a México pero;no por mucho tiempo; emprendié un viaje a
Nueva York donde conocié al compositor modernista Francés Edgar Varese, quien
le ofrecidé su apoyo comisionandole un trabajo de musica de camara. Chavez
completé Energia para nueve instrumentos en 1925.

A su regreso a México después de tan sdélo unos meses en Nueva York,
inaugurd la Serie de Conciertos de Musica Nueva en la Escuela Nacional
Preparatoria en la Ciudad de México. Pero la audaz inclusion de musica de
Bartok, Satie, Schoenberg y Stravinsky, ademas de su propia y creciente
produccidn no lograron captar la atencidén necesaria para seguir ejerciendo su arte
en México. Parte una vez mas a Nueva York en 1926, donde estrend en poco
tiempo la musica de su ballet Horsepower (Caballos de Vapor) (1925), escrito
en colaboracién con el muralista mexicano Diego Rivera.

Mejores oportunidades surgieron en México en el verano de 1928 cuando el
Sindicato de Musicos: le ofreci6 a Chavez el puesto de director de una nueva
orquesta. La. Orquesta Sinféonica Mexicana (pronto renombrada Orquesta
Sinfénica de México) goz6 de un éxito casi inmediato y prosperé durante veintiuna
temporadas bajo. su:direccidon. En Diciembre de 1928 fue designado director del
Conservatorio Nacional de Musica y lo incorporé a la Secretaria de Educacién
Publica. Revisé'.su grave curriculum y contraté todo un nuevo profesorado que
inclula ~a  Luis Sandi, Vicente. T. Mendoza y Daniel Castafieda. Juntos
establecieron la publicacién “Mdsica, revista mexicana”.

De su:“Clase de Creacidn Musical” surgieron compositores exitosos como
Candelario Huizar y Silvestre Revueltas, asi como el llamado grupo de “Los
Cuatro” conformado por Daniel Ayala, Blas Galindo, Salvador Contreras y José
Pablo Moncayo. Chavez también fundé la Academia de Investigacion para la
coleccién y catalogacion de musica indigena de todo el pais.

Chavez fungié como jefe del Departamento de Bellas Artes en la Secretaria de
Educaciéon Publica en 1933 y 1934. Con la intencion de Promover las artes
visuales y la realizacion de filmes, invité a México al fotégrafo y cinematégrafo
Paul Strand y le dio la tarea de realizar un documental de la vida rural en el pais.
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chho documental termlné suendo la fllmacnon del ya clésuco filme Redes (1934).
Las inclinaciones nacionalistas que Chavez manifesté en el Conservatorio y en el
Departamento de. Bellas /rtes también’ afectar[an su-propia produccién creativa.
Mas de la mitad de sus corhposuc:ones entra:1932'y 1940 levan alguna estampa
nacionalista ya sea por el tema pruncupal ‘el tlpo de material musical empleado, y/o
sus textos literarios. Entre las obras que mejor ejemplifican esta tendencia estan
El Sol (1934), basado en ‘coplas revolucionarias, Sinfonia India (1935) construida
sobre temas indigenas auténticos, 'y Chapultepec (1935), un arreglo de canciones

populares también de la Revolucién de 1910.

Chavez atrajo la atencion hacia su mdsica nacionalista fuera de México con el
estreno de la Sinfonia India en la cadena norteamericana de Radio CBS en Enero
de 1936, esta transmisién vino a reforzar la buena reputacion de la que gozaba
Chavez en Estados Unidos desde el estreno de su ballet Horsepower el 31 de
marzo de 1932 con Leopold Stokowski como director, ademas de las
interpretaciones de su Sinfonia de Antigona por la Filarmoénica de Nueva York y
la Sinféonica de Chicago en 1934 y 1935. La transmision de la CBS, dirigida por él
mismo, le llevé a ser director huésped en las orquestas mas importantes en
Estados Unidos: Nueva York, Filadelfia, Washington, San Francisco, Pittsburg, St.

Louis y Cleveland.

En 1940 Nelson Rockefeller invitd a Chavez a organizar una serie de conciertos
de Musica Mexicana en conjunto con una exhibicién en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York titulada Veinte Siglos de Arte Mexicano. Sus contribuciones para la
ocasiéon fueron Xochipilli — Macuilxochitl: An Imagined Aztec Music (Una
Mdsica Azteca Imaginaria), para cuatro alientos y seis percusionistas, y un
arreglo de la popular cancién Mexicana La Paloma Azul, para coro y pequefa

orquesta.

Paralelamente al movimiento nacionalista, Chavez escribi6 obras que nada
tenian que ver con dicho movimiento. En la Sinfonia de Antigona empleé6 escalas
modales griegas y oscuros colores orquestales; Soli [I] (1933), para ensamble
pequefio de alientos, es abstracta e intencionalmente no repetitiva. Dentro de
estas obras no nacionalistas encontramos también transcripciones de obras de
otros compositores, como la Chacona en Mi menor de Buxtehude (1937), para
pequeia o gran orquesta, y Trio (1940), constituida por arreglos de piezas
originales para piano y voz de Debussy y Falla, arregladas para flauta arpa y
viola. Otras obras con esta tendencia son 10 Preludes for Piano (1937),
Concerto for Four Horns (1937-38), Concerto for Piano with Orchestra (1938),
Concerto for Violin (1948), y el ballet de 1943 Daughter of Colchis.

En 1943 Chavez fue introducido como uno de los trece miembros fundadores
del Colegio Nacional. Su estatura artistica le hizo posible obtener apoyo del
gobierno para iniciar la cooperativa editorial “Ediciones Mexicanas de Musica”
junto con varios compositores Mexicanos y Espafoles. Esto aseguré virtualmente
a sus miembros la publicacion de sus obras y mas adelante promoverian su causa
con una serie de conciertos que daban lugar a la interpretacién de su trabajo



creativo. Este mismo grupo de compositores se convirtid en la mesa directiva de la
editorial. de ‘una nueva revista “Nuestra Musica” en 1946. Estos acontecimientos
colocaron a Chavez, como el principal -‘candidato de la comunidad artistica para
dirigir :una nueva institucién, que estaba siendo propuesta por el entonces
candidato  Presidencial Miguel Aleman.: Este nuevo cuerpo administrativo era el

._Instituto:Nacional de Bellas Artes (INBA) y_una vez electo Presidente, Aleman
nombro a Chavez como director del mismo.

Con una responsabllldad de tal magnltud Chavez se vio obligado a renunciar a

la-Orquesta Sinfénica -de México en 1949. Pero dentro del INBA se estaba ya

, gestando una nueva orquesta: la Orquesta Sinfénica Nacional del Conservatorio

(pronto” nombrada simplemente Orquesta Sinfénica Nacional), en la cual fue

director -huésped "en varias ocasiones hasta 1971. La produccién de su

S composiciéon tuvo una marcado descenso durante este tiempo, esto debido a la

enorme carga de trabajo que le daba su posicién en el INBA, sin embargo algunos

trabajos’de’ gran calidad fueron dados a conocer, tal es el caso de su Concierto
para-Violin'y Orquesta en 1950.

~8Su renuncia al INBA le dio mayor tiempo para la composiciéon y la docencia,
asi'como para impartir algunas conferencias y dirigir conciertos. Sus ultimas cuatro
Sinfonias, la opera Los Visitantes, el oratorio dramatico Prometheus y su
Invencién para piano fueron todas escritas durante 1961 y fueron en su mayoria
hechas bajo comision.

Acepto impartir un gran nimero de conferencias en varias escuelas como la
Universidad de Bufalo y la Universidad de Harvard. Sus seis conferencias fueron
publlcadas en:un volumen titulado Musical Thought en 1961. Asimismo dirigié
varios concnertos durante su estancia en Boston y Cambridge.

En 1969 Ia Secretarla de Educacion Publica autorizé a Chavez para iniciar un
taller. especial de composmuon dentro del Conservatorio para instruir a los
compositores mas. promisorios del pals. Para esto contd con la asistencia de
Eduardo Hernéndez Moncada y posteriormente del compositor Cubano Julian
Orbén. De este taller surgirian Eduardo Mata, quien se convirtié en un director de
renombre, y el compositor Mario Lavista. Héctor Quintanar, también alumno del
taller fue nombrado director del Conservatorio en sucesion de Chavez en 1964.

La musica mas progresiva y compleja de la produccion de Chavez emana de la
década de los sesenta. En sus trabajos orquestales como Resonancias (1964),
Soli lll, Discovery y Clio (1969), hace una combinacion de la atonalidad, la
disonancia astringente y el procedimiento de “no repeticion”.

En 1969 impartié una importante conferencia para el Colegio Nacional titulada
“La Lira de Orfeo”, en la cual criticé abiertamente el bajo nivel de ensefianza que
en ese entonces tenia el Conservatorio, ademas del repertorio pobre y repetitivo
de la Orquesta Sinfénica Nacional asi como lo mediocres que eran los directores
de la misma. En respuesta a esta critica, el entonces Presidente Luis Echeverria
encomendoé a Chavez el desarrollo de un “Plan Nacional” para la implementacion
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de la musuca dentro de Ias escuelas publlcas chho plan se puso en marcha
brevemente con la designacién de Chavez: como:Jefe del Departamento de
Musica del INBA y director. musical deila: questa smfénlca Nacional. Pero una
disputa con los miembros de’la orquest' acerca de!su estricta autoridad, tuvo
como desenlace una huelga'que Io hIZO renuncnar de ambos cargos.

Desde entonces deswé su- atencnon profesmnal fuera de Meéxico. En los
siguientes ‘afnos ofrecio” ‘conferencias “en “varias universidades dentro de los
Estados Unidos e Inglaterra'y fue profesor durante 1966 en la UCLA.

Las pnorldades de Chéavez en los afios setenta fueron las de componer y
revisar obras anteriores. Escribid Initium para orquesta con motivo de la
inauguracién del Edwin J. Thomas Performing Arts may. También revisé su obra
de 1934 Llamadas y la retituld como Paisajes Mexicanos. En 1973 escribio la
Partita para Timpani Solo, en 1976 escribié Cinco Caprichos para el pianista
Alan Marks, una pieza para guitarra sola, un Concierto para Cello (inconcluso), y
varias obras corales a capella. En el mismo afio el trombonista del Metropolitan
Opera Pat Brevig, le comisiond lo que seria su ultima obra terminada: el
Concierto para Trombén y Orquesta.

Pasé la mayor parte del tiempo en Nueva York durante los ultimos afios,
habiendo rentado un departamento frente al Lincoln Center en 1974. Fue llamado
para dirigir un concierto orquestal dentro del noveno Festival Musical
Interamericano en Washington D.C., el 8 de Mayo de 1978. Este concierto cobro
especial significado, en parte por ser el estreno mundial de su Concierto para
Trombodn, pero aun mas importante, estando Chavez en la fase terminal de su
enfermedad, esta fue su tltima aparicion como director de orquesta. Murid el 2 de
Agosto de 1978 en la casa de su hija Ana en Coyoacan Ciudad de México,
mientras revisaba la orquestacidén de su dpera de 1953 Los visitantes.

I.Il. Su obra para percusién.
LILIL. Xochipilli-Macuilxéchitl.

Teniendo como marco la exposicion de Arte Mexicano en el Museo de Arte
Moderno en Nueva York, Chavez, bajo la comisién de Nelson Rockefeller, Chavez
compuso la obra Xochipilli An Imagined Aztec Music (Una Musica Imaginaria
Azteca). Dicha pieza fue terminada el 12 de Mayo de 1940, y tiene una duracién
aproximada de seis minutos.

El objetivo principal de la obra es el de sugerir lo que pudo haber sido un
conjunto instrumental azteca, y para su realizacion recurrid precisamente a un
grupo de instrumentos que eran reproducciones o bien adaptaciones modernas de




auténtlcos modelos mdlgenas reconstru:dos por los arqueélogos "Ademas de
analizar el Codex' Florent/nus el cual fue de ‘gran utnlldad por. las-ilustraciones que
presenta-de- musicos - :tocando: instrumentos, * lo ' que también - estimuld la
|mag|nacuon del compos:tor Desde Iuego también’ estuvo inspirado y basado en la
musica |ndigena que - persevera hasta nuestro . dias en - muchas regiones

apartadas de_México.’

Chévez declaro sobre - su’ propla obra

‘que’;’no ‘es propiamente una
reconstrucmén de la mus:ca prehlspanl :

frece con ella una impresién

antigua musica azteca.

Chavez eligié este nombre para su.o
antigua civilizacion azteca. Xochipilli;:cuyo
dios de los juegos, Ios balles eI amo

La parte principal y protagonlca corre a- cargo deI grupo de instrumentos de
percusién, conformado por seis ejecutantes que incluye’ ‘tambores indios, dos
teponaxties (pequefo y grande), tres’ huéhuetls (pequeno ‘mediano y grande) dos
omichicahuaztlis, raspadores de madera y de hueso y sonajas de cobre, arcilla y

lisas.

La obra inicia con el caracter de Allegro animato y los motivos presentados por el
flautin y repetidos por la flauta sugieren dinamismo y movimiento; el clarinete
piccolo presenta un nuevo motivo mas pausado en su ritmo. Esto desemboca en
una parte mas lenta que da lugar a melodias mas cantables; el ambiente en esta
parte puede describirse como contemplativo y poético, por el didlogo entablado
entre los tres instrumentos de madera. Vuelve entonces el tiempo inicial ahora
reforzado por las percusiones mas graves, que le confieren mayor intensidad. Esto
combinado con el trombén, que con sus notas largas evoca al caracol marino, y el
frenético movimiento de las voces superiores dan como resultado un final de gran

potencia e impacto.




I.il.li. La Toccata para Instrumentos de Percusién.

A finales de 1942 y bajo sugerencia del compositor norteamericano John Cage,
Chavez compuso la Toccata para Instrumentos de Percusion. El grupo
ensamble de percusion de Cage en Chicago no logré el estreno la obra, sin
_embargo este tuvo lugar en México el 31 de Octubre de 1947, con elementos de la
Orquesta del Conservatorio bajo la direccién de Eduardo Hernandez Moncada. La
obra tuvo un gran recibimientoy en poco tiempo se hicieron varias grabaciones de

la misma.

La Toccata es una obra plenamente lograda, -al contrario de las muchas
composiciones de caracte experlmental 'de su tiempo; es una creacion artistica y
posee un contenido sondro muy defmldo ‘tanto en el manejo de la ritmica como en
el de los timbres. Los’ ntmos si‘bien no ofrecen complejldad alguna, presentan una
caracteristica’ anlmamén y elasticidad en’su’ exposncnén y de los limitados recursos
con que:cue a Iogra una gran dlversndad de acentos sonoridades y matices.

La obra tlene una duracnén aproxumada de 15 minutos y requiere de seis
ejecutantes. Cada uno de ello ,utlllza varios instrumentos y la dotacion total es la
siguiente: un tambor indio, uno o'dos tambores indios, dos tambores militares, dos
redoblantes, timbales, bombo, dos . platillos suspendidos gong pequeiio, gong
grande, claves maraca, glockenspiel, xil6fono, y campanas tubulares.

La obra consta de tres movimientos ejecutados sin interrupcion. Inicia con el
Allegro, sempre giusto, que corre a cargo de las membranas y su discurso ritmico;
una masa sonora creada por el redoble de todos los tambores da lugar al
movimiento Largo, que ademas de contrastar en caracter también lo hace en
sonoridad, pues ahora son los instrumentos de metal ademas del xil6fono los
encargados de crear una atmosfera etérea. Allegro un poco marziale es el
movimiento final, que retoma la energia del primer movimiento, aunque esta vez lo
que da cohesion a . la musica es el uso de ritmos ostinatos algunos de ellos
agrupados en tres tiempos, lo cual crea una especie de contrapunto artificial y
ayuda crear la tension que hace este movimiento particularmente atractivo.

La Toccata también fue interpretada como ballet, bajo el nombre de Toéxcatl
(Fiesta. perpetua). Toxcatl era una de las dieciocho celebraciones fijas de los
aztecas y se hacia en honor a Tezcatlipoca (Espejo de Fuego). El ballet fue
estrenado en 1952, dentro de la temporada de la Academia de Danza Mexicana,
con coreografia de Xavier ‘Francis, escenografia y vestuario de Miguel
Covarrubias, y con la interpretacion del mismo Xavier Francis, Raquel Gutiérrez y
Elena Noriega.




LIl III Tambuco

Carlos Chavez tltulo su: pleza “Tambuco .por: la mera cualldad percusiva que
tiene en si esta palabra y no tlene otro S|gn|f'cado extra musncal

La obra se. estrené el 11 de Octu re
Museo:de Arte de:Los: Angeles den
tarde: La" |nterpreta0|én corrioia
Angeles bajo la dlreccuﬁn de Wllllam Kraft

Tambuco esta escrita para ‘seis ercusionistas qu Acuentan' cada uno de ellos
con una dotacion de los mstrumento de ‘percusién smfémca 'y los instrumentos de

musuca mdigena

Glockensplel platillo suspendudo grande : campanas suizas de metal, caja de
madera; - triangulo, campanas tubulares, juego. de cuatro timbales, platillos de
choque muy grandes, marimba de concnerto xnléfono sin resonadores, celesta, y
tres grupos de tres tambores cada uno.:

Raspador pequefio (agudo), raspador grande (grave), jicara de agua (aguda),
jicara de agua (grave) claves pequefias, claves grandes, claves extra grandes
bongos muy pequefios, bongos medlanos sonaja de metal, maraca, sonaja de
barro, sonaja de cartdn, maraca“‘* unro CthO (agudo), gliiro grande (grave),

matraca extra grande.

Enla composucnon de la obra; Chévez se basé en el principio de no repeticion,
principio que habla venido desarrollando afios atras y que consistia en la
constante evolucién del material’ musmal es decir, cada frase esta compuesta de
un antecedente y un consecuente,. volvnéndose este Ultimo en antecedente para la
nueva idea musical.” El' discurso’ musical esta entonces desarroilado bajo la

repeticion . sucesiva de este proceso.

La pieza esta conformada por seis partes que de definen de acuerdo a la
dotacién utilizada. También la textura define a la forma: a medida que Ia textura se
vuelve mas gruesa, anuncia la nueva seccién, que inicia proponiendo caracter y
tiempo diferentes, asi como instrumentacion.
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LI i;éﬁé?i’fi?.:{é;?fi}h'pani Solo.

Chavez escrlblé Ia partlta su ultsmo perlodo Y fue una de Ias 11 ultlmas obras -
que completo antes de. morlr s : .

~intento*‘por grabar.: ; néflmos de la grabacnén
"multltrack". Esta grabacuén fue dll‘lglda yor-Eduard Mata y nunca fue publicada.

Entre otras mterpretacuones ‘destaca
director del Cuarteto de Percusiones “Tambuco “Gallardo ejecuté la obra en el
afio 2000 en el Festival Internacional Cervantlno que en ese afio celebro el primer
centenario del natalicio de Chavez. - :

.IIL] Analisis.
Primer movimiento ‘Praeludium’

a) Forma.

La forma en este y los demas movimientos de la obra esta circunscrita a varios
factores: los motivos ritmico-melédicos, los cambios armdnicos y los cambios de
textura. Principalmente los motivos son los que dan cohesién a cada movimiento y
su utilizacion es poco convencional en el sentido de que los temas no son
recurrentes como tal, sino que cada seccidon presenta un tema compuesto de
cualquiera de la gama de motivos expuestos en el movimiento o en el total de la

pieza.

Chavez venia desarrollando desde afios atras un sistema de composicion
basado en el principio de la no repeticiéon, y el procedimiento basico era el de que
cada idea era antecedente de un consecuente, que a su vez servia como nuevo
antecedente. Esto es evidente en la musica, que da la sensacién de un flujo y
evolucién de ideas constante, sin permitir el establecimiento de temas en el
sentido tradicional.
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De acuerdo a esto el esquema formal es como sigue:

SecciénA . __compases 1al'7 -
Seccion B ¢ - . compases 8 al 16
Seccién C:" , compases 17 al 27

... SeccionD . compases28al39

b) Ritmo.

El papel que desempena el ritmo en la pieza es sumamente importante, pues
define las células’o motivos ‘que‘conforman cada movimiento. El movimiento esta
en la metrlca de. 4/4 y Ios motlvos ritmlcos utilizados en el pnmer movimiento son:

1) :Grupo de un dleCISelsavo con sels treintaidosavos (compases 1, 4).
p avos en voz. superuor contrapuesto con silencio de

4) . cu tro- dnemselsavos dlstrlbwdos en las dos pautas (compases 6,
78y 10 11,12, 13, 14:15, 17, 22).
5): Dos grupos de octavo con puntillo y dieciseisavo (compases 8, 9, 15, 16, 22
. y:23, 39).
+8):Grupos de octavo con puntillo y dieciseisavo en voz superior y segundo y
tercer dieciseisavo (de un grupo de cuatro) en voz inferior.(compases 8, 9).
-Y su variante con la inversibn de voces, como. grupo de cuatro
- . dieciseisavos (compases 13, 14).
7)- Grupo de cuatro octavos (compases 10, 28, 29 35, 36 37 38).
8) Grupo de dos octavos, octavo con puntillo y dleC|se|savo en voz superior, y
cuatro dieciseisavos voz inferior compases 18, 24) T
9). Notas de cuarto (compases 26, 27). :
10) Grupo de octavo y dos dieciseisavos (compases 2,34, 35).

Exnsten dos casos en los que el material motivico que se presenta como una
pequeiia.idea musical que se repite de manera idéntica:
1) Los compases 18 y 24 presentan la misma idea ritmica y melédica.
2) Los compases 30, 31 y 32, y el 37 contienen en la voz superior la misma
idea en tres tiempos- (octavo con  puntillo y dieciseisavo, cuatro
diecieseisavos y nota de cuarto).

c) Armonia.

Para hablar de la armonia necesariamente hablaremos de la afinacion de los
timbales, basandonos en un juego de siete timbales (Chavez propone seis alturas,
pero debido a la complejidad en la escritura y |la rapidez de algunos cambios de
afinacion, la ejecucion se facilita con siete timbales).
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Para el primer movimiento.la afinacién:de grave a agudo es: Fa, La, Sib, Do,
Re, Sol y La. Esta afinacién propone un centro tonal de Sib Mayor. -

La armonia esta en un’lenguaje que auditivamente es muy tonal, es decir, las
escalas y arpegios que ‘se . generan. son mayores, menores y séptimas de
dominantes aunque. los enlaces no son los de la armonia tradicional.

En la seccion'A predomlna el centro tonal de Sib mayor (compases 1 al 5); a
partir del compas 6y por medio de un arpegio de Re menor, se establece el nuevo
centro de Fa mayor. (compases 8.y .9). Con esto da inicio la seccién B, que es
particularmente modulante, pues a-los dos compases cambia repentinamente la
armonia;” por- medlo del “Fat#t el arpegio es ahora un Re Mayor con séptima
(compases 10, 11) que funciona como dominante de Sol. En el compas 12
finalmente aparece el ‘arpegio de’'Sol mayor, que inmediatamente se transforma en
dommante en el compés s:gwente resuelve a Do por un breve instante para
regresar al arpeglo de Re mayor con séptlma hasta el compas 16.

La seccién C es amblgu en su armonia ya que a pesar de que la ausencia de
alteraciones sugiere el ton e Do mayor la conduccién melddica sugiere el tono
de Fa, que con la nota’Si natural se vuelve un modo Lidio. Sin embargo en el
ultimo tiempo del compés 9 eestablece el centro tonal de Sib mayor que
perdura por el resto de la’'s ;. La secci6n D presenta un cambio importante en
la textura, ya que despue ‘haber::sido. contrapunt[stlca y armdnica en las
secciones precedentes; se vuelve: homofénica por.espacio de cuatro compases
(28 al 31). Aqui.continua con este mismo centro tonal,’hasta el compas 35 con la
aparicion de la nota Lab; esta transforma a Sib mayor. en dominante de Fa, que es
el tono en el que concluye el movimiento.

Segundo movimiento ‘Sarabande’. . TESIS CON

FALLA DE CRICES

a) Forma.

La forma del segundo movimiento es mas facil de distinguir que en el primero,
ya que el material utilizado para los motivos es mas escaso y por lo mismo, mas
recurrente. El esquema formal es el siguiente:

Seccién A ~w .compases 1al7
Seccién B - ““*~ compases 8 al 18
Seccion A'B’ compases 19 al 23
Seccion A" compases 24 al 28

b) Ritmo.

El material ritmico que genera los motivos dentro de la métrica de 3/4 es el
siguiente:
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71') :Idjos”ﬂomc;ta\)o;s, cuarto I|gado a un octavo con puntlo (trlno) y dos'
treintaidosavos. (compases 1,19, 24)

: es en tlempoy

dos koctavos

Este matenal sufre l!geras anac:ones Io Iargo, el’ movum:ento destacando la
del: compés ‘227en laivoz! supenor que es la aumentacuén ritmlca del motivo

presentado en el compas 8

c) Armonia.

La afinacién Fa#, Si, Do, Mi, Fa (que se vuelve Fa# en Ia segunda nota), Sol,
La, aunque sugiere la tonalidad de Mi menor, Iaponduccnén melédica gira en torno
a Si, que en su variante modal resulta ser. Frlglo‘ :iEstofapllca para la seccién A y se
reafirma al principio de la seccién B (compases: 8 al 10 n el compés 12 cambia
la armonia a Mi menor para volver a Si en el compas 15 o

La seccidn A'B' sugiere la tonalidad de Do’ compases 19 al21)y cierra
con un arpegio de séptima disminuida sobre Si.

La dltima seccién (A'') sugiere en el: prlmer compés un modo frigio sobre Fa
solo por el primer compas (24) ya que el flnal es un pasaje modulante a Do mayor,
con lo que concluye el movimiento. - o ,

Tercer movimiento ‘Allemande’.

a) Forma

En este movimiento la forma se bases en el materlal motiwco expuesto que es
basicamente el mismo que encontramos en el pnmer movnmuento El esquema
queda como sigue: TR , :

Seccion A compases 1 al 6
Seccion B compases 6 al 13
Seccion C compases 14 al 20
b) Ritmo.

Como ya dijimos, el material ritmico de los motivos tiene su origen en
Praeludium, de hecho los primeros dos compases son una cita casi idéntica a los
compases 24 y 25 del primer movimiento. Otra cita ocurre sélo una vez en el
compas 8 con los octavos en la voz superior y silencio de dieciseisavo con tres
dieciseisavos en la inferior. El material ritmico utilizado es el siguiente:
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1) Grupo de cuatro dieciseisavos en voz inferior, y una nota de cuarto en Ia voz
superior (o viceversa) (compases 1, 2, 3, 6, 8,:10, 16). :
2) Grupo de cuatro dieciseisavos en voz lnfenor. 8% dos octavos voz superlor (o

viceversa)(compases 1, 3, 5, 10). . : :
3).Octavo _con puntillo y dieciseisavo ‘e voz: superlor, ' upo de cuatroi:r

dlemsetsavos en voz lnfenor (compases

4

funcionando como dommante de Sol meno que aparece en el kcrqrppés 11.

La seccion C ofrece tensnén enla armonfa q e ca en otra especie de
cadencia en_ el compas 16 hacia Sib mayor que es el centro tonal con el que

termina el movnmlento

Cuartok:movi‘vmiento ‘Giga’
a) Forma. :

De acuerdo al material ritmico y a la textura la forma es como sigue:

Seccion A . compases 1 al 16
Seccion B compases 17 al 32
.8eccion C compases 33 al 45
~8Seccion D compases 46 al 61
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b) Ritmo.

El cuarto movimiento es el. mas homogeneo de toda la obra; esta en la métrica
de 12/8 y aunque presenta dlversas variantes de los ritmos, no hay subdivisiones'y
el pulso basico de octavo suempre esta presente Las varlantes ritmicas son las
sngu:entes

. excepciones de ntmos que aparecen. sélo una vez y no fueron
desarrollados como’en los: compases 3,4y5, donde en la:voz inferior aparecen
grupos ‘dedos" octavos” con' puntillo, que ‘hacen’ el- Juego ritmico de subdivision
bmarla contra ternarla (2 contra 3) en la seccb B del compas 26 aI 31 la

Por- titimo. cabe senalar el.cambio a:9/8:en.el. compas 37 ‘que es unlcamente
en funcion de la duracnén de Ia frase y no tlene otra pretensmﬁn ritmlca :

c) Armonla. o

La afmacuén para ‘este movimiento es Ia sugunente La#, si, Do#, Mi, Fa#, Sol#
y La. La armonia en:la seccion: A de este movnmlento sugiere la de un acorde de
Fa# con séptima, que funciona como. domlnante ‘de Si mayor, que permanece
hasta el compas 7, donde pasa brevemente por:Mi mayor para regresar al Fa en
su misma funcion de dominante. A partir.de la'seccién B (compas 17), se define la
tonalidad de Si mayor (compas 19). 'Pero la constante aparicion de la nota La
(compases 3, 25 en adelante), parece indicar que se trata de un modo Mixolidio
sobre: 'Si. 'La armonia transcurre sin mayores cambios hasta el final del
mowmlento

Lo que si es notable a partir de la seccién D (compas 46) es el cambio en la
textura; desde el inicio del movimiento la textura manejada era homofoénica, es
decir, una sola linea melédica, con la excepcién del compas 19 donde
encontramos un anticipo de lo que mas adelante sucedera. La textura en esta
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seccuén aunque son solo dos voces es armonlca ya que al ser notas ‘dobles’ todo
el tiempo, sugieren de manera evidente la armonia en forma vertical,.y no’
horizontal.como antes de esta seccién. Esto marca el final del movimiento y de la
pieza, siendo un final de gran impacto por la masa sonora Iograda al tocar dos

voces. snmultaneas.

(RN 'Sugérehoias,de interpretacion.

Dado que Ia obra esta escrita bajo el esquema de partuta es recomendable
escuchar Ia Vmuswa que :'onglnalmente fue escrita’bajo este esquema de danzas

e los entros tonales por los que viaja
“la‘relacion que tienen los intervalos

la pieza, ya. que con esto ‘se puede enten e 1
, otas aisladas.

dentro de un contexto y no solamente com

Para el caso especnﬁco del tercer movumlento hay un pasaje que requiere de
un virtuosismo extraordinario: el compas 12 no permite otra digitacion mas que la
de una mano en cada voz. La mano izquierda tiene entonces el reto de tocar los
treintaidosavos, ademas de saltar entre los tres timbales mas graves (que son los
mas anchos). Esto justifica un pequefio rallentando para recuperar el tiempo inicial
durante el siguiente compas, en Iugar de tocar todo el movimiento a una velocidad

mas lenta.

La Giga requiere a_ partir de la seccién D, de tocar simultaneamente con
ambas manos. Se recomienda dar prominencia a la voz superior por dos razones:
la voz aguda es la principal, y por que los timbales graves al tener mayor

resonancia, pueden faciimente opacar a los mas agudos.
Este mismo pasaje tiene dos tipos de movimiento en las voces: movimiento
contrario .y movimiento paralelo; se debe identificar los lugares donde aparece

cada uno de estos para facilitar la ejecucién.

Las baquetas a utilizar deberan ser de medias a duras para los movimientos
rapidos, que requieren mayor claridad por la rapidez con que viajan las notas, y
suaves para el movimiento lento, que permite que los timbales resuenen para un

efecto mas armoénico.
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LILII. Esquema de dotacion y acomodo.
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Il. Steven Machamer. (1956- )

Il.l. Biografia.

Steven Machamer fue un alumno becado de Saul Goodman en la escuela
Julliard donde cursé el Bachillerato y la Maestria en Misica. Sus trabajos incluyen
composiciones para tambor y vibrafono y han sido publicados por Honey Rock, C.
Allen, y Permus Publications. Un disco compacto-titulado: Vibrant Baroque que
incluye musica de camara para vibrafono, violin y ‘piano‘fue lanzado en 1990, y
recibio una elogiosa critica en la muy prestlglada revista Percusive Notes.

La carrera de Machamer incluye numerosos mus:cales de Broadway, en
Norteamérica y en giras Internacionales. A lo largo de sus veintiséis afos en
Nueva York, Steven se desempefio regularmente como timbalista y percusionista
en el Carnegie may con la Orquesta Sinfénica Americana, la Orquesta de Camara
Americana, Solisti de Nueva York, y en el Lincoln Center con la Sociedad Pequeiia
Orquesta, El Ballet de la Ciudad de Nueva York, Metropolitan Operay Opera
Ciudad de Nueva York. Estuvo en gira durante siete temporadas con la Compaifiia
Nacional de Opera de la Ciudad de Nueva York donde fungié como Percusionista
Principal y/o Timbalista Principal. Ha hecho  numerosas grabaciones en
Norteamérica bajo sellos de prestigio como - CRI;:EMI! Angel, Newport Classics,
Sine Qua Non Ashlar Records, Music Masters Mlllennlal Arts, y Musical Hertitage.

Después de velntlun afios de trabajo. profesuona ,Ia ciudad de Nueva York,
Machamer reside actualmente en Sydney, Australia, onde se le ha solicitado para

- sesiones de grabacién en pellculas teIevnsno idec Ahi también ha participado
con la Opera de‘Australia y'la Orquesta ‘de’B: nfonica de Sydney, ademas
de |mpart|r cétedra en el Conservatorlo de NSW i

. l I Entrevusta a Steven Machamer.

JGH Sr. Machamer siendo usted un musico dedlcado a Ia mterpretacuén, éComo
surge el |mpulso de la composncnén'? : .

SM: Con la fnalldad de tener una completa comprensubn del repertorio de la
musica Qccidental, he interpretado. muchas de mis propias transcripciones
de musica de diversos compositores remontdndome hacia atras desde

Guillaume de Machaut (canones a dos partes).

Un aspecto impresionante acerca de los primeros compositores es que todos los

musicos eran - también compositores. Es mi sentir que cualquier musico

excepcional debe ser capaz de escribir musica, ademas de interpretarla. La
mayoria de musicos probablemente llevan dentro de si una o dos buenas
composiciones que pueden surgir, si estos persisten lo suficiente en encontrar su

propia voz.
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JGH ¢Cuantas psezas tqene en su catalogo y que otros |nstrumentos utiliza
ademas de la percusnén'P ; :

SM En cuanto a‘obras: publlcadas tengo un catalogo muy reducido; una pieza de
vnbrafono, una*pleza 'de tambor (snare. drum), una transcripcién de la Suite de
] Bach' . ""Mi’ menor. Los arreglos que no han sido publicados son
os. Incluyen la Sonata “Patética” Op. 13 en su totalidad, arreglada para
cuarteto 'de cuerdas 'y vibrafono; la Piano Rag Music de Stravinsky, para guitarra,
fagot y vibrafono; el segundo movimiento del Cuarteto de Cuerdas en Fa de
Ravel, .para: cuarteto. de marimbas. Numerosas trascripciones de Bach para
vibréfono so6lo:2Y:|a lista sigue y sigue.

‘“Tengo varias obras sin publicar que normalmente ejecuto. Una de ellas,
tltulada Archlplelago, estd completamente basada en armonias derivadas de un
instrumento.'de las Filipinas, el kulitang—una fila de ocho gongs pequefios
afmados ‘rudimentariamente en una escala pentatdnica. El acompafiamiento de
esta pieza se ha realizado unicamente utilizando un secuenciador, aunque esta
escrito “para- orquesta y vibrafono sélo. Otra obra, Torre del Mangia, para
vibrafono y cuarteto de saxofones fue |nsp|rada por la famosa torre en el pueblo
de Siena, Italia.

~Una obra aun- |nconclusa,,Var1atlons on a Theme of John Coltrane, fue
comenzada como  una-pieza. para v;bréfono y trio de cuerdas, pero estoy
consuderando en volverla un ddo par marlmba y vibrafono.

JGH: ¢,Tuvo usted algunaAprepa oh mo compositor? O compone siguiendo

su intuicion 'y expenenc:a como musuco

SM: Principalmente lo ultimo, aunque ‘mi clase de armonia “del 5|glo veinte en
Julliard fue .impartida por Vincent: Persichetti,.y:ahi anallzamos la. musica de
muchos compositores modernos: en referencia a de’ donde: enian, y quieres
vinieron despues de ellos. He utilizado libros de orquestacu . _Ilbros acerca de la
composicion, tales como The Unanswered Question (‘La pregunta sin responder’
— seis conferencias en Harvard) de Leonard Bernsteln Cuando me siento atraido
por una pieza a menudo trato de estudiar la partitura; i

Los compositores por los cuales me siento |nfluenCIado son demasiado
numerosos para mencionarlos, pero digamos que me: inclino mas por Steve Reich
y Chick Corea, que por Pierre Boulez (unlcame como compositor, como
intérprete me entusiasma mucho tocar piezas de’ Boulez). Mi amistad con
diferentes compositores también me ha brmdado mayor entendimiento desde

dentro de la composicion.

JGH: (Es la composicidn. musical una actividad principal para usted? O es
solamente algo que reallza cuando se siente impulsado a hacerlo.

SM: Soy un: percusnomsta de tlempo completo. No me catalogaria a mi mismo

como un’ compositor, aunque si respondo al impulso de introducir nuevas piezas
en el repertorio cuando me siento motivado, ya sea por necesidad o inspiracion.
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JGH: Como compos:tor, ¢Se considera ':Ll's;t'éd:'ﬁe’r‘iﬁit’rb%aé""éiﬁiﬁh'j'éét'ijléxaé
composncuén’? ’ » ; :

SM: En CRUX/Cross utlllzo una mezcla de estllos Algunas veces se inclina hac:Ia '
el minimalismo, otras al romanticismo, mas a menudo es 'semejante al jazz con
~melodia y progresnones ‘de: acordes. Todas mis piezas han estado dentro de un
lenguaje arménico, opuesto a‘la atonalidad o el serialismo.

JGH: &Cuénto tlempo'le’tomo para completar la pieza CRUX/Cross?

SM: Me tomo. aproxnmadamente dos meses y medio escribir CRUX/Cross. La
escribi en mi tiempo'libre,” durante una gira de 16 semanas con la Opera de la
Ciudad de Nuéva:York: Me lievé tres meses antes de poder tocarla. Las primeras
tres mterpretamones fueron.ofrecidas como un interludio durante la exhibicién de
un coreografo moderno en el Centro de Arte DIA, en Nueva York.

JGH ¢,Qué es’ Io que intenta transmitir y evocar con su musica , y en particular
con CRUX/Cross? : : o

SM: En la mayoria de mis composiciones: he intentado” de inventar un lenguaje
armonico de alguna forma orlgmal que evqucnona lentamente a medida que la
pieza es escrita.

Algunas cosas, incluso quuzas alguna |dea acmdental como las notas tocadas
en el piano cuando dejas a un bebé jugar con las teclas, ayudan a obtener las
primeras notas en la partitura vacia. A partir de eso trato de “legitimizar” la idea
trabajando todo tipo de motivos basados en la idea original. Si la musica se
dispara en varias direcciones, debo entonces organizar las secciones por
separado dentro de una secuencia que le dé a la. musica una direccion logica.

Al final, compongo mucho mas musica de la que se incluye en el producto
terminado. A veces he tenido la frustrante experiencia de escribir mas de lo que
fisicamente puedo manejar. Esto puede resultar en muchas horas de practica, o
bien el uso del borrador. :

JGH: Si tuviera que clasificar la pi'ezra_deyht‘rd de’ciérft’a‘categoria, ¢ Cual seria esta?

ras algunas pequenas
con.un:sentir: de. pregunta, momentos
a vez mas, el lenguaje
e alguna: manera — original, no obstante
odrias: llamarla ‘Pan -- tonalidad'.

SM: Buena pregunta. Dificil .
construcmones minimalistas, momento
similares-a- danza, desarrollo : I'ltml
arménico hace” lo posible- por. ser
JUStIflcadO en su creacion. Como catego‘ a,

JGH: En Ia pieza, la armonia parece :sin embargo no obedece a los
enlaces de la-armonia tradicional;:o-a:| unmones tonales convencionales ¢{En

que se basé para su construcmon armomca"

SM: Nuevamente, utilicé el desarrollo motivico para legitimizar las inusuales
secuencias armonicas. La pieza sera bien interpretada cuando el escucha tenga la
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|mpreS|on que los doce mmutos de musnca fueron lmprowsados de forma
desde el * principio, - a través i de " varias exploracnones desvuacmnes y
remembranzas regresando fmalment ala |dea original :

JGH <,Cuéles son sus sugeren ias‘de.inter reta' on?

SM La pleza requuere mucho tra >
en la musica relacionandose con:
uno de los estados de- énlmo :
Espero que sea agradable y lo suficientement
para tocarse en mas de una cas:én

esaflante, en un sentido posmvo

Entrevista reallzada via /nternet entre el 26 y 28 de Febrero de 2003.

ILIl. CRUX/Cross

En el titulo, CRUX se refiere a la Cruz del Sur, una constelacién astronémica, la
cual pude ver en mi primera visita hacia el Hemisferio Sur en:1992, "Cross” es una
referencia a la Divina Trinidad del Cristianismo. Estos dos. elementos- estan
representados mediante la yuxtaposnc:on de un arpegio de La: Mayor (la-Trinidad)
en el registro mas alto del vibrafono, contra los cuatro puntos de una cruz—Ilas
notas ascendentes desde Fa sostenido o Sol, hacia Re, La'y Mi' superpuestos en
el registro bajo. Separados estos dos elementos conforman: una ‘meditacion”.
Gradualmente, se introducen’ nuevas alturas hasta ‘que “estas’'ideas son
brevemente mezcladas en el registro mas alto. El tempo se |ncrementa y las notas
se repelen entre si (c. 31). Continua con un descenso rapido.- . -

Desde este punto en adelante la musica continuamente. alterna entre los
conflictos inspirados por las diferencias entre las leyes dela mencna natural y las
creencias espirituales; entre el amor y el tomento; entre el ordeny | 1t

Lograr el balance entre ambas partes musicalmente, es Ia cruz del'desafio para

el compositor asi como para el ejecutante.
Steven Machamer 1993

IL.1L.1. Analisis.

a) Forma

La forma en esta pieza es compleja en su construccidn, ya que son muchos y
diversos los materiales utilizados. Se puede dividir en dos partes con cinco
secciones cada una. Estas secciones ocasionalmente se encuentran unidas
por un puente que permite la transicion de una seccién a otra. Cada seccién
puede contener hasta tres temas diferentes, y estos a su vez se subdividen en




b)

- Seccuﬁn'B'

antecedente- consecuente =

desarrollado, dando asicierta homogeneldad a la pieza.

El esquema formal queda como S|gue

Seccién A (lntroducmén)

Seccnon C (pequena mtroduccuon)

motivo a)
motivo b)-
motivo c) :
Puente B’; motivo a’ consecuente
‘Seccion D .
Seccion C' motlvo a')
“motivo'b'):-
‘motivo ¢'):

_Puente B"; motivo by

Seccién E; motivo a)
motivo b)
motivo'b')
motivo b")" -
motivo b)) .

Seccién E'; motivo a’)
motivo b) -

Puente B''; motivo a’')

Seccién F; motivo a) -

motivo.b)...

Seccién B"; motivo a"'). ;
motivo b)) .-

oy mOti.vo‘c');: '

Seccidon C"';: pe '

Seccnén G motlvo a

- ,motlvo‘ )i '
Seccuon A’;mativo’ de la |ntro)
‘ : Coda)

Ritmo.

compases 1 al 31
compases 31 al 35

‘compases 36 al 39

compases 40 al 46
compases 47 al 48
compases 49 al 65
compases 66 al 73
compases 74 al 81
compases 82 al 83
compases 84 al 94
compases 95 al 105
compases 106 al 111
compases 112 al 123
compas 124
compases 125 al 134
compases 133 al 136
compases 137 al 140
compases 141 al 144
compases 145 al 163
compases 168 al 174
compases 175 al 180
compases 181 al 200
compases 181 al 200
compases 201 al 210
compases 211 al 221
compases 222 al 225
compases 226 a 234
compases 235 al 236
compases 237 al 238
compases 239 al 241
compases 246 al 249
compases 250 al 260
compases 250 al 260
compases 261 al 267

es. constantemente reutilizado 'y

FALLA DE ¢

TESIS CON

]

La introduccién (compases 1 al 31), a pesar de su aparente sencillez, ofrece
una interesante combinacidn de ritmos. La pieza inicia con un arpegio
descendente de La Mayor en ritmo de octavos; desde aqui la propuesta es que
la indicacion de compas de 6/4 es una mera referencia: la agrupacion de las
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notas de octavo estan dlstrlbwdas de ‘tal forma que aparentan ser las de un
compas de 3/2, es decir, en grupos de cuatro notas de octavo; -una agrupacion
convenmonal seriaila: de dos grupos’de seis: octavos cada uno.~Ademas
siendo: el mencuonado arpegio de tres notas (Ml Do# La) suglere Ia
acentuac:on de’ un compas de 12/8 , . ey :

Fa#, Re, La Mi, o bien Sol, Re; I,_v
ofrecen ‘una diversidad ritmlca—;
armonico-melddicos.

‘los limitados recursos

ontrasta' con

El arpegio de La Mayor continua su r|tmo de octavos mientras que el
arpegio por quintas da el efecto de” pollrrltmua a medida que altera las
duraciones ritmicas de sus notas. En,los compases 3 y 4, el arpegio dibuja una
melodia pausada que - va :-apareciendo cada cinco notas de octavo,
comenzando por el segundo octavo en el'compas; dado que el numero total de
octavos entre los dos compases es de veinte, el ciclo se cumple tanto para las
agrupaciones de tres octavos como para las de cinco, incluida la repeticion.

La duracion por nota en el arpegio inferior ahora se reduce a cuatro
octavos, comenzando por. el ultimo grupo de tres del compas (si se toma en
cuenta que el ultimo grupo de cinco termina. con.es tercer grupo de tres); y
concluye en el segundo octavo del segundo grupo de tres en el compas 6. Aqui
nuevamente se reduce el espacio ritmico entre:las notas del arpegio inferior a
tres notas de octavo aunque no es coincidént ‘con. los grupos de tres del
arpegio- superior,.sino;que .la tltima - nota:del: ‘arpegio . ‘superior.se. vuelve la
primera de acuerdo a:la agrupacion en; la: Vo erlor (compases 6.y 7). Una
vez mas se reduce. el valor de la nota mferlor esta vez. ‘equivaliendo a dos
octavos (compases 8 y9).

“A partir del compas 10 comienza una serie de fluctuaciones en los valores
de las notas en la voz inferior (equivalentes a 2, 3, 4, 5, 4, 3, 2 octavos)
produciendo un efecto de gran sincopa, o bien de multiples cambios de
compds y son agregadas dos nuevas notas al arpegio: Fa # y Si. Esto genera
dos frases mas largas que las anteriores largas, de los compases 10 al 12 y del
13 al 15. La actividad de la voz inferior se ve brevemente interrumpida en el
compas 16,para reanudarse con un movimiento de ahora cada dos octavos
desde el compas 19 al 26. En este punto inicia un crescendo y un acelerando
cuyo efecto es reforzado mediante el uso de quintillos de octavo (compases 27
al 30). El movimiento se interrumpe otra vez con un tresillo de un arpegio que
se queda suspendido durante dos tiempos (compas 31); el movimiento se
reanuda en el dltimo cuarto del compas 30 que a su vez funciona como
anacrusa para una rapida escala descendente en seisillos de dieciseisavo

(compas 32).
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Enla seccuon B no se destaca tanto pos su rltmlca como por 'su armonia y
su material tematico; el cual.es muy recurrente durante toda la’pieza.

La seccion C. vuelve con el pulso de %'y: el ritmo basico_utilizado es el de
octavos..De manera similar a la secmén A, existe aqui un juego polirritmico
entre las 'dos voces: mientras que la.voz: .inferior mantiene el pulso en ritmo de
_cuartos, Ia voz _superior forma. varias dlsposmlones con las notas de octavo
(grupos de 1, 2, 3, 6 notas de ‘octavo). 'Sin embargo el ritmo de cuartos de la
voz inferior- da consistencia -atoda la-seccion.”La monotonia del ritmo de
octavos se rompe en'los compases 66 y 70, introduciendo la subdivision en
dieciseisavos en - el .tercer. tiempo del compas. Esto desemboca en los
compases 71.y.72-donde con esta subdivisién y en métricas diferentes (3/8 y
7/8) aparece una escala ascendente que da paso al motivo b) de esta seccion
con sus bloques armodnicos que van desde los valores de octavo hasta
mitades. El efecto se ve reforzado por los cambios de compas (7/8, 5/8, 6/8,

3/4).

La seccion D no ofrece grandes cambios  en el ritmo excepto por la
agrupacion inusual de 3/4 en grupos de seis notas de octavos.

La siguiente variacion - ritmica: interesante: aparece hasta la seccion E
(compéas 125); aqui aparece - un .,-'112/16 ~que . nuevamente difiere ‘de ‘su .
agrupacnén usual (cuatro grupos de tres’ dleC|se|savos ‘cada uno) quedando en
la proporcion de 4 — 3 — 5 notas de dieciseisavo Esta dlstnbumén es utlllzada
a manera de ostinato (compas  133).y. S|sten0|a ala
seccién; aunque la monotonia de las rep
paulatino desarrollo del. material expuestc
del motivo inicial se desarrolla 'y subdi
dlstrlbucubn como en los compases: 147

ubd|V|S|on es en

-~ 3. Mas adelante en el compas 188 se comienza’ ‘voz dentro
del patron inicial formando una especie de’ polifonia En;\el motlvo b) de esta
seccion (compas 201) se observa una recaputulacnon de la métrica de 12/16,
que esta vez es presentada en distribucion 5- 3-"¢ n 'sentido inverso a la

seccion E.

En el regreso del material de B, ahora como seccion B', presenta en su
motivo ¢'), un desarrollo de los bloques armoénicos que originalmente
aparecen en el compas 40, y que son ahora arpegios en quintillos de
treintaidosavos, dando con esto mayo realce a esta seccién, como un climax
necesario para que el contraste de la siguiente seccidon cobre su caracter

conclusivo.
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c) Armonia.

Los recursos  armonicos.en la  pieza son muy leeI‘SOS y camblan
constantemente seccién. a seccion. .

En la Introduccion . (compases’ 1 al 31) se maneja una textura
contrapuntistica, y la armonia sugerida esta basada en el arpegio de La’ mayor,
el cual contrapuesto con el
menor con séptima, ‘La“mayor. con cuarta agregada, con séptima o con
segunda agregada. Al flnal de la seccién (compases 22 al 3i) los arpegios.se
entrelazan y dan origen a la escala que abre la seccién B, Fa# menor,
desembocando- en el.intervalo Sol — Re que se contrapone a ‘los choques‘v

desarrollado a lo largo de la pieza. Estas dos ideas son el antecedente y
consecuente del motivo a de esta seccidon. En el motivo b) se sugiere por
pnmera vez el uso del modo hdlo sobre si, que mas tarde seré la base de otra

nuevo - centro tonal: . Sol bemol mayor.
compases de la seccion (compases 7 y 48), dando:
textura contrapuntistica. El centro tonal principal- (So v
otro, el de Sol en modo frigio, esto ocurre cada dos co s-h sta el compas
66, donde el Sol frigio se establece marcando el nuevc motivo b) de la seccion.
Este centro tonal se mantiene hasta el compas 74; le la textura es de
bloques arménicos de séptima mayor, muy en el estilo del jazz.

La textura cambia nuevamente en la seccién donde es contrapuntistica,
dando paso a una version resumida de la seccué c como ‘C’', conteniendo el
mismo material arménico. :

El siguiente cambio arménico importante; ﬁnene hasta la:seccion E compas
125), que estad basada en el modo Lidio sobre Si. La textura en el motivo a) es
de alguna forma melédica, aunque la escritura sugiere dos voces. Esta cambia
en el motivo b) (compas 133), donde se vuelve melédica con acompafiamiento.

En la seccién F (compas 181) hay una combinacién en el material escalar y
armonico: las alteraciones en los compases 181 al 184 sugieren el uso de un
modo Frigio sobre Sol, pero la:inclusién de la nota Re bemol completa el
esquema para la estructura del modo Locrio, también sobre Sol. El desarrollo
de este material forma una textura de polifonia oculta (compas 188), ya que el
motivo en su forma mnmal sngue S|endo escuchado, aunque con otras voces
entrelazadas. © . - oaoiann

Otro recurso que ofrece Ia formacuon distinta en la armonia se encuentra en

la seccién G; con el-uso de escalas por tonos enteros. Este es el uitimo cambio
importante antes de. dar paso al final, que regresa con la idea inicial de la
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mtroduccmn Sln embargo ‘el autor decndlé para “concluir, en: lugar deI centro
tonal de La mayor, con el cual inici6 la pieza, eligio el de Sol bemol mayor,
quizas debido a que audltrlvamen‘te,v‘fu_e;vmas, protagdnico que el Vde La_ mayor.

estricto. La
Distant (dlstante) sin pulso partlcular
acelerar y alentar el tiempo de manera capnchosa. e -

Para lograr esto de manera: coherente: podemos: basarnos en la duracnén y
conduccién melédica de las frases; :por “ejemplo, ‘cuando la melodia es
ascendente se puede incrementar ligeramente el tiempo, volviendo a un pulso
inicial cuando dicha melodia ‘se ‘interrumpe. En  los compases 10 al 14 se
forman dos frases donde la voz inferior forma una melodia que asciende hasta
un punto maximo que ante no habia aparecido (Si) y desciende; aqui se puede
jugar un poco conla‘intensidad, haciendo un ligero crescendo hasta el punto
mas alto de dicha melodia para después descender. Estos elementos
mejoraran el efecto’ buscado por el compositor para el final de la seccion
(compases 23 al 31) : .

En:la: secmén C, que establece un. pulso ..mas.firme, se. debe cundar la
Jerarquia de voces dando prominencia ala melodia, que se, encuentra enla voz:
superior. Se puede hacer rubato. aunque en una prope i
interrumpa la contmwdad ritmica de la seccion:

En la seccién D para ‘marcar un contraste se puede jugar con ‘el'tiempo con
mas libertad incluso que.en’ Ia introduccion, pues’ ‘ademas;de ser'una seccion
pequefia, la armonia sugiere un ambiente etéreo ,|rregular, como acuoso, y
funciona como un parente5|s breve que regresa a otra seccidn grande.

Con la indicaciéon very ’rhythmlc entendemos que esta vez si es necesaria
una rigidez ritmica, que permita tener una base sdélida a la melodia que ahi se
propone y que va desarrollandose en el transcurso de la seccién. Esta rigidez
es necesaria en las secciones E’, F y hasta el motivo b” de B’ donde el
ritardando culmina con la parte ritmica de la pieza, y donde podemos utilizar
los mismos recursos del inicio hasta la parte final.

El resultado debera ser entonces el de una pieza con diversas partes
contrastantes que den al oyente la sensacion de distintos estados de animo
intercalados.

m——— iy
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[IRN Blografla. ‘

Paul Creston nacié en la Ciudad de Nueva York el 10. de Octubre de1906.
-~ Los padres de Creston, cuyo apellldo era Guttovegg/o, emigraron  a -Ameérica
desde un pequeiio pueblo, cercano a la ciudad de Palermo en Sicilia, en'1905.De ™"~
“acuerdo a Henry Cowell en un articulo escrito'en: 1948 'la verdadera iniciacion de
Creston en la musica vino de su estudlo de libros- en Ias blbhotecas publlcas de la:
Ciudad'de Nueva York. , : S b

Creston comenzd sus estudios:de plano»ala edad de 8 anos y fue mas tarde
alumno de G. Aldo Radegger y Gaston Dethler estudio organo con Pietro Yon. Es
esencialmente autodidacta en lo que''se refiere a teoria. musncal ‘armonia y
composicién. Después de dos-afios de preparatoria, se vio® forzado a: termlnar su
educacion formal por circunstancias familiares. Conocid.a la que. seria’ su esposa.
Fueron “comprometidos” al siguiente afio y se-casaron al: tener-el 20 afos, para
entonces el ya habia cambiado su nhombre de Joseph GuttovegglA ,Paul Creston
(su sobrenombre durante su nifiez, “Cress”, dio ongen a: est Un afio
mas tarde Creston consiguid su primer empleo como; musnc

Cleveland y es quizas la obra mas interpretada de s e

Creston se hizo acreedor a la beca Guggenhelm 939, y su musica
de fondo para el programa de television “Revolt in:Hungary’'gané el premio de la
Academia Americana de las Artes y Letras y el premio Christopher.

En 1940 compuso su Primera Sinfonia, la cual fue seleccionada y premiada
por el Circulo de Critica Musical de Nueva York en 1942 como el mejor nuevo
trabajo orquestal del afio. Ademas durante 1943 la Academia Americana de las
Artes y Letras le otorgé $1,000 U.S.Dils. por trabajo creativo, y la Asociacion
Nacional de Compositores y Directores lo nombré como el compositor
sobresaliente de musica seria para la temporada 1942 - 1943. Creston escribi6
otras dos sinfonias: la Segunda Sinfonia, estrenada por la Filarmoénica de Nueva
York el 15 de Febrero de 1945, y la Tercera, compuesta en 1945.

En su catalogo cuenta con un numero considerable de obras para instrumentos

solistas y orquesta: Concierto para Saxofén y Orquesta (1941), Para Piano y
Orquesta, (1949), Para dos pianos y Orquesta (1951); Concertino para
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Marlmba y Orquesta (1940) ‘Fantasia para Piano y Orquesta (1942); Poema
para Arpa 'y Orquesta (1945); y Fantasia para Trombén y Orquesta (1947).
Otros trabajos orquestales:son .Threnody (1938), cuyo idioma modal es tomado
del canto:Gregoriano; Prelude and Dance (1941); Pastoralle and Tarantella
(1941); - Chant - (1942): Frontiers (1943);, y Dawn Mood (1944). Para banda
sinfonica compuso ‘Legend (1942) y Zanoni (1946); para coro Tres Corales de
Tagore (1 936) ademas de numerosas obras para grupos de camara.

Los mtereses de Creston son variados y van desde la acustica y la estética
hasta’'la musicoterapia. Aunque la particular fascinacion del compositor es hacia el
ritmo. La codificacidn resultante de sus ideas, aplicadas.en sus composiciones asi
como el su labor docente, aparecen en el libro Principles of Rhythm (Principios
Del Ritmo) (1964). En este libro existen ejemplificaciones que van desde Bach,
Beethoven, Chopin, Bartok, el mismo Creston, Honegger, Ravel y Scriabin. El libro
también incluye una consideracion de ritmos de danzas pre-clasicas (Bourree,
Courante, Pavane, Sarabande, Siciliana) y las principales métricas de la Grecia
antigua. Todos los ritmos en su libro, asi como en su musica, aparecen en
notacidn tradicional.

Ademas de ser un compositor y organista de iglesia, Creston ha sido director
de orquesta, pianista, maestro y escritor. Impartio catedra en la Universidad del
Sur de California (1948), y en 1960 sirvid bajo los auspicios del Departamento
Estatal de los Estado Unidos como especialista Americano en Israel y Turquia. En
1968 fue compositor residente y profesor en el Central Washington State College.
Su libro Virtuoso Technique for the Piano (Técnica Virtuosa para el Piano) ha
sido objeto de revision por Edwin Hughes del periddico Notes (Music Library
Association) quien lo calificé como “una genuina y valiosa contribucion en este

campo”.

Ademas de sus muchas comisiones, Creston prestd servicio en el comité
ejecutivo del Consejo Nacional de Musica desde 1956, y en 1962 fue nombrado
Miembro del Instituto Internacional de las Artes y_ Letras. :

Cowell dice acerca de la musica de Creston:

“... la principal impresién es la de una disonancia facilmente aceptable. Su musica
a menudo presenta una ambigliedad tonal que recuerda a la que se encuentra en
el preludio de ‘Tristan e Isolda’. Mientras es posible considerar la progresiéon de
suaves disonancias, en las cuales esté basada la polifonia, como perteneciendo a
una sucesion de tonos, los acordes que sugieren esas tonalidades estan muy
lejanos del centro tonal, y los centro cambian tan a menudo, que se hace obvio
que la forma musical no depende primordialmente de la organizacién de la
relacién tonal, la cual se descubre mediante el analisis. Esto es probablemente
la intencion de Creston al decir que ‘utiliza la atonalidad’...Creston piensa que
toda la musica esta basada ya sea en la cancion o en el baile y le gusta hacer un
uso completo del simple contraste sustentado en estas dos bases”.
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Creston en una carta fechada el 11 de Enero de 1948 dlce de su propla""' o
musica: :
“Mi apreciacion filosdfica hacia la compos:cmn es abstracta estoy preocupado en
aspectos de disefio melddico, color de:la-armonia, “pulso ritmico 'y progresién
formal; no con imitaciones de la naturaleza, o narraciones de cuentos de hadas, o
la proposicion de ideas sociolégicas, No es. ‘que ‘la fuente de inspiracién no pueda
ser una pintura o una historia. Es sdlo:que independientemente-del origen del
tema sujeto, /ndepend/entemente de la escuela del pensamiento, una composicién
musical debe generar juicio puramente bajok el criterio - musical. Su valor intrinseco
depende de la integracion de elementos musicales dirigidos hacia un todo

unificado”.

IILL]l. La Mdasica en Norteamérica.

La situacién de la musica en los Estados Unidos refleja un -fenémeno
sorprendente y algo contradictorio: una vida musical aparentemente prestigiosa, u
enorme desarrollo del publico y de .intérpretes, orquestas: suntUOsas, una
produccion de obras considerable, todo lo-cual.indica’en: apanencua un: nivel
elevado en la cultura musical, pero existe en realidad una gran carencia de genios
verdaderamente creadores que través del tiempo y del espacno puedan orientar a
las nuevas generamones Se podria decir que los: fundadores¢ :la . escuela
americana son musicos en su mayoria Europeos y de. otras nacnones que siendo
exiliados buscaron refugio en Norteamérica. Tal es el caso ak Strawmsky,
Schoenberg, Ernest Bloch y Nadia Boulanger. :

A falta de compositores originales la vida musical amerlcana se onenté hacna el
culto por el intérprete, tendencia que prevalece’ ‘hasta nuestros dias. Hacia 1900
los Estados Unidos poseian media docena de. lmportantes orquestas; esto tuvo su
origen con la fundacién de Orquestas® tales -como la. de Filadelfia, Boston,
Minneapolis y la Filarménica de Nueva York, y con el nombramiento de Frederic
Stock como director de la Orquesta de Chicago 'y Leopold Stokowski de la de
Cincinnati. También esos anos verian la fundacion de las escuelas Julliard School
of Music, Eastman School of Music y el Curtis Institute del Filadelfia. Toda la
actividad musical en los Estados Unidos se basaba entonces en la actividad
orquestal y el prestigio del intérprete virtuoso.

La escuela Americana tuvo -dos influencias Europeas: la Alemana y
principalmente la Francesa. Alemania seria por un tiempo el principal punto de
atraccion para los: musncos norteamerlcanos pero pronto seria suplantado por
Francna S ‘

La mﬂuenc:a Francesa a prlnc1plos del siglo XX estaba obviamente dominada
por la personalidad de Claude Debussy, pero el verdadero lazo de unién entre los
dos continentes estuvo representado por la notable Nadia Boulanger; entre sus
numerosos discipulos podemos citar a Aaron Copland, Roy Harris, Walter Piston,
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Vll’gl| Thompson Marc Bllzsteln Davnd Dlamond Douglas Stuart Moore 'y Elliot
Carter. . : R T .

Los discipulos de Nadia Boulanger vnajaron hasta Parls para aprender su oficio.
Pero pronto los compositores norteamericanos-no tendrfan mas la necesidad de
desplazarse; algunos de los grandes creadores - europeos hablan . fijado su
residencia en los Estados Unidos. De este:modo el francés Edgar Varese fundaba
en 1921 la “International Composers’: Guild”; “sociedad en pro de la musica
contemporanea, y el Suizo Ernest Bloch:era nombrado director del: Cleveland
Institute of Music” en 1920. Los acontecimientos' internacionales provocarian mas
tarde la llegada de otros grandes maestros como Strawinsky, Schoenberg, Bartok,

Milhaud y Martinu.

Es asi entonces que a finales del siglo XX y al margen de las influencias
extranjeras, nacion en los Estados Unidos un fuerte movimiento de nacionalismo
musical, similar al que habla -conmovido a los europeos en el siglo anterior. Los
musicos norteamericanos iniciaron la' busqueda del esplritu de su musica popular,
de la cual el ‘negro’ espiritual, el ‘ragtime’ y el jazz -ocupaban un lugar
preponderante. Lo , ~

Los tradicionalistas representan sin duda el grupo.-mas:poderoso y variado de
la musica nerteamericana. Neoclasicos o neorromantlcos algunas veces tentados
por un dodecafonismo: muy sobrio, escogen los: esquemas de composicion de la
sinfonfa y el concierto.  Tienen un. gran: domln ~oficio aunque no
necesariamente proponen o transmiten | .En. esta corriente
encontramos a Roy Harris y Walter Piston; ambos nos de'Nadia Boulanger,
Bernard Rogers, Leo Sowerby, Howard Hanson-quien fuera directos del Eastman
School en 1924, Quincy Porter discipulo de ,Vmcent d lndy y de Ernest Bloch,
Herbert Elwell y Randall Thompson.

IILLII. Los Cuarenta, aifios de Guerra

Con la llegada de los afios cuarenta las conquistas de Hitler alarmaron al mundo
entero. Norteamérica fue sacudida de su aislamiento dejando ya muy atras los
anos de .la Gran Depresion; la vida entonces parecia promisoria y el arte florecia
como nunca antes. Aparecian nuevos y mejores inventos afo con afio y muchos
de ellos impulsarian el arte musical con una fuerza sin precedentes.

Durante los afios subsecuentes a |a participacion de los Estados Unidos en la
Segunda Guerra Mundial, surgieron cientos de canciones, todo un catdlogo de
nueva musica. Mucha de esta fue sin duda muasica del momento, pero lo que
resulta relevante es la diversidad de los compositores, ya que eran nativos de
Norteamérica, extranjeros recién nacionalizados o bien residentes permanentes:
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Barber — Commando March

Bennett — The Four Freedoms

Creston — Fanfare for the Paratroopers
Damrosch — Dunkirk

Harris — March in Time of War

Martini — Memorial to Lidice

Los soldados Norteamericanos estaban constantemente buscando la musica
alin en altamar, muchos de ellos nunca olvidaran las profundas experiencias de
conciertos que se llevaban a cabo en salones bombardeados, en bodegas, o en
cualquier lugar donde algunos cientos de personas pudieran reunirse. Estos
recitales a menudo incluian a grandes intérpretes de la época como Dame Myra
Hess, y también eran reunidos los mejores talentos de entre todas las ramas de la
milicia, embarcandose todos en giras de conciertos y entretenimiento teatral. En
tiempos como estos la musica tenia un poder sin paralelo.

Los compositores Norteamericanos en los afios  cuarenta estaban
completamente inmersos en los estilos de composicién y sus -mecanismos, pero
también estaban conscientes de que en el ultimo cuarto de siglo, las corrientes y
movimientos que hasta entonces imperaban, habian sufrido ya un gran desgaste.
Fue entonces cuando ellos mismos comenzaron a ser protagonistas de la
renovacion musical Americana. La escuela tradicionalista surge con una nueva
generacion de compositores encabezados por el joven ‘William Bergsman; Paul
Creston, Ross Lee Finney (que evoluciona hacia el dodecafonismo), Howard
Swanson, Paul Bowles, David. Diamond; y :los::mas. jévenes Peter Mennin,
Benjamin Lees, William Schuman Samuel Barber y Norman Dello Joio.

Otras tendencias surgldas paralelamente fueron la ecléctica donde destacan
] ;¥ la‘tendencia que: proponia la

inclusion del mas puroy. auténtico folklore norteamericano, donde aparecen los ya
tan famllrares nombres de: Leonard Bernstel yG,eorge Gershwrn E ‘

lil.ll. Concertino Para Marlmba y Orquesta Op. 21.

El concertino fue compuesto en: 1940 ‘bajo la comision de Frederique Petrides;
la primera interpretacion fue' ofrecida el 29 de Abril de ese mismo afo por Ruth
Stuber (ahora Ruth Stuber Jeanne) con la Orchesttrette Clasique — una orquesta
femenina de 30 miembros — en Nueva:York, dirigida por Petrides. La premier fue
en el Carnegie Chamber Music Hall .y recibié comentarios generalmente positivos
de la critica. El trabajo se hizo acreedor al primer premio del Paris Referendum.
Fue el primer concierto para marlmba y.orquesta que fue compuesto.
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HLILL Analisis
Primer Movimiento ‘Vigorous’.

a) Forma.

'Existen basicamente dos temas en este. Prlmer movnmlento VSt ﬁcﬁéintranfen"
la parte de la marimba en los compases 38 y:72 respectlvamente S
Ademas existe un tema secundario muy relevante en

tanto por la marimba como por el acompanamlento

El tema A’ combina un patrén d tivo de 5/8 en el acompanamlento con una

melodia casi lirica en la parte de la manmba ,
Esquemétlcamente. la forma en'el’ pnmer mowmlento se puede mostrar como

sigue:

c.1al11 Tema Aen acompanamlento
c.12al23 - Tema B en acompafamiento
c. 23 al 37 Tema A' en acompafamiento
c.38 al 48 Tema A en marimba y acompafamiento
c. 49 al 60 Tema A’ en marimba y acompafamiento
c. 61 al71 Tema A con transicién en acompafnamiento
c. 72 al 91 Tema B en marimba y acompafiamiento
c. 92'al 102 Tema B en acompaiamiento
'c.103 al 114 Tema A alternado entre marimba y acompanamlento
c. 115 al 136 Tema A desarrollado en marimba y acompanamlento
c.. 137 al 141 Tema A’ en acompafiamiento , '
c.. 142 al162 Tema A’ en marimba y acompanamnento
.c.»163 al 184 Tema A en marimba y acompanamlento, .

El prlmer movimiento es entonces de forma bipartita con |ntroducc16n
Primera seccién: compases 1 al 102. Exposicién de todos:los temas; pnmero de
forma reducida a manera de introduccién tocada por el acompanamlento e :
Sequnda seccién: compases 103 al 184, Desarrollo de los dos temas'Ay A’ por la
marimba y el acompafamiento, ademas de la coda (compases 177 al 184).

b) Ritmo.

El tratamiento de Creston en el ritmo es muy diverso pero-consistente a través
del Concertino. La indicacion de compaés en el primer movimiento es de 3/4 para
todo el movimiento, aunque ocurren varias agrupaciones que sugieren ofras
metncas esto medlante eI uso de ‘acentos cruzados..

En los tres temas bésncos del primer movimiento (tema A compas 1; tema B
compas 72; tema A’ compas 142), se encuentran ciertas consistencias ritmicas

asociadas con cada tema.
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"Con el tema A ocurren Ios sngunentes patrones rltmlcos

1) .Patron. rltmlco de tres notas de ‘ rto (por Jemplo compases 1, 38 42 al
‘44,106, 115); o

2) Patrén- ritmico de sels notas ‘de’ octavo en grupos de tres (por ejemplo

. compases 2,:39, 62, 116, '130)—este patrén esta asomado con el segundo

‘compas al inicio del tema; STl « S

3)" Patréon ritmico - de ‘seis: notas' de cuarto
compases-3,'4, 40,41,/121; 122, 169 170)—-este patrén sté asomado con
el tercer compas al i inicio: del temna; .

4) Patron ritmico de. tres. notas: de dieciseisavos (compa S 5 47 67 al 69,

- 104, 117 119, 120, 171 al’ 173) este patrén es-una‘ dlsmmumén ritmica del
patrén 2) y es utilizado como sustituto para el ritmo del segundo compas del
tema (compas 104)——es posteriormente utilizado ~para desarrollar el
segundo compas. orlgmal del tema (compases 117, 119 al 120); como la
indicacién.de compas es de 3/4, los grupos de tres dieciseisavos siempre
caen dentro de la barra ‘de compas no interfiriendo asi con las agrupaciones
métricas.

En el tema B en cambio, hay una falta de variedad en los ritmos utilizados.
El patrén ritmico-del tema B esta agrupado en tres notas de cuarto, tal y como
lo establece la’ indicacién de compas (compases 12 al 22, 72 al 102). El
acompanamlento ‘ofrece una estabilidad ritmica sobre la cual la_marimba toca
una melodia:lirica’que tiene variaciones en agrupamientos de valores ritmlcos
largos en Iugar de hacer melodias asociadas con el tema A. ' o

El tema A' contlene la agrupacién ritmica mas compleja de’ Ios tres temas
un grupo de cuatro notas de dieciseisavo seguido por tres octavos, esto viene
siendo en términos de compas un 5/8 (compases 7, 37 'y 49 en el
acompafiamiento). Este patron es acompafiado por lo que aparenta ser una
melodia fluctuante que usualmente esta dentro de grupos de dos o tres
compases.

c) Armonia.

Algo que‘es muy relevante acerca de la armonla del pnmer movimiento es la
progresién:de acordes. El ritmo arménico, es: decir, el ritmo al que se dan los
cambios entre acorde y acorde, va desde el valor de octavo, hasta secciones en
que el acorde funciona como un pedal durante.casi: ‘quince compases. Para
encontrar las funciones armoénicas de este nto- podemos hacer una
comparacion entre las secciones que contlene u do.movimiento de acordes
y aquellas que son mas estaticas." ) i

Como ya lo mencionamos, este movnmlento tien vasncamente dos partes, una
de exposicién y otra de desarrollo (c. 1 al 102 y 103 ‘al 184). Contiene tres
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secciones tematicas (A, A" y B) las cuales aparecen ‘todasen Ia pnmera parte sin”
embargo solo dos de ellas aparecen en Ia segunda (A y A’). e

La exposncnon orquestal del tema A contlene ‘una progresnén arménica -
relativamente rapida. El compés 3 contlene ‘hasta ‘seis acordes: dlferentes Los
movimientos del bajo en esta:seccién consisten de intervalos” de - segundas,
tritonos, quintas etc. En’los compases 10y 11 el movimiento disminuye a un-rango
de dos acordes por compas, resultando una cadencia en Si bemol en el compas12
y la entrada del tema B. Durante la seccion tematica de B (c. 12 al 22) los cambios
de acorde ocurren solamente una vez cada uno o dos compases, con el bajo
sirviendo como un pedal estabilizador para cada acorde. En la entrada del tema A’
en el compas 23, un pedal en Si continua hasta la entrada del solista (compas. 38)
con material del tema A. La progresion intervalica del bajo continuo moviéndose
por grado conjunto hasta alcanzar la cadencia “Dominante — Ténica” en-los

compases 21 al 23.

En la presentacion de los temas A y A’ por la marimba (compases 38 al 71), la
progresién armoénica vuelve a ser mas rapida. En A’ las notas fundamentales de
los acordes estan cambiando constantemente de intervalo, contrario a la
exposicion del mismo material en donde el bajo funciona como pedal. La similitud
entre las dos secciones A' radica mayormente en el ritmo que en la melodia o en
la armonia. De la misma manera que las veces anteriores, el ritmo armodnico se
hace mas pausado a medida que se aproxima una nueva seccién. « :

La exposicién del tema B en la marimba (compases 72 al 86) esta hecha de
progresiones armonicas:comparables con las de la musica tonal: De hecho se
llegan a algunos centros tonales por perlodos ‘de _uno. o dos compases Por
ejemplo: o
c. 72 al 73 — Mi Mayor c 74 aI 75 Re Mayor ,— 80| Mayor c.78al79
— Fa Mayor c. 80 aI 81- M" D)o bemol Mayor; c: 83 — Fa

Fa sostemdo Mayor. Para el

parece un pedal en Re y se
“impresién de una seccidn

mantiene (compases 791
armoénicamente estatica.

La segunda parte del prlmer movumlento (compases 103 al 184) esta construida
del mismo tipo de actividad. armonica: que la primera parte. Los centros tonales
parecen tener una funcién mas importante y se establecen por medio de una
nota pedal. La segunda parte esta conformada por dos secciones tematicas A
(compases 103 al 114 y 115 al 136) seguidas por una seccion tematica A’
(compases 137 al 162) 'y una secmon final basada en el material tematico de A
(compases 163 al 184). :

La primera secciéon A contiene relativamente poco movimiento de acorde e
incluye un pedal en Si durante seis compases (c. 109 al 114). La segunda seccion
A comenzando en el compas 115 contiene cambios arménicos rapidos como al
principio del movimiento, y una vez mas disminuyendo la rapidez a medida que se
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aproxima una nueva seccion. La seccién A’ esta construida en su totalidad 'sobre =
un pedal en Si (compases 137 al 162) haciendo una cadencia al acorde de Fa
Mayor (compas 163)." Nuevamente:ocurre el ritmo armonico répldo hasta casi el
final donde vuelve un pedal en Do sostenido durante seis compases y medio antes
de la cadencia final del acorde de séptima semidisminuida de Si al acorde de Fa
mayor con séptima. El uso de esta cadencia permlte al mowmlento terminar con

el mismo acorde que inicio.

Segundo Movimiento ‘Calm’.

a) Forma.

La forma del segundo movimiento puede describirse como tripartita con
introduccidn. Dicha introduccién es tocada:por la:marimba‘y el acomparfamiento
en forma alternada. Esquematlcamente la forma del segundo movimiento es como

sigue:
c.1al 22 Introduccnén
c. 23 al 61 Tema'A:
c.61 al 85 Tema B..
c. 86 al120 - TemaA '

La prlmera seccnon A (compés 23) crece a un desarrollo del tema inicial tocado.
por la marimba en el compas 3. Esto es’ segundo por.:una seccidn que es muy
similar a'una cadencna (compés 61) contrastando con los bloques de acordes en
ritmo _ regular’ del" principio. “El ‘regreso ‘del’ ‘material "A en el compas 86 es
transportado ‘un tono: abajo de su altura orlgmal (compases 3y23).

b) Ritmo.

El segundo movimiento no es  particularmente notable por su variedad de
ritmos. Sin embargo existen tres tipos de articulacion: 1) melddica (compases 1y 2
en el acompafamiento y 3 y 4 en |la marimba); 2) acompafiamiento con ritmo
estable (compas 23 en adelante); 3) seccién libre en la parte de la marimba
(compas 61 en adelante). El solista toca frases de varias longitudes, pero el
acompaniamiento generalmente permanece en un patron estable moviéndose por
notas de cuarto. Dos excepciones interesantes ocurren cuando el
acompafiamiento se vuelve un patron de cinco notas de cuarto (compases 18 al
22 y 71 al 75). El uso que hace Creston de los tresillos de cuarto en la parte del
solista es interesante (compases 28, 94 y 95, 98 al 100); estos ocurren
coincidenternente con los tresillos de octavo en el acompafamiento.
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c)rAr‘rri'dnia o

La forma del segundo movimiento esta relacionada también con el tipo de
técnica empleada en la interpretacion de la marimba. Es : decir, las secciones A
(compases 1 al 58 y 86 al 120) requieren del uso de cuatro baquetas para tocar

_los acordes, mientras que la seccién B (compases 59 aI 85) contienen pasajes

melédlcos que solo requieren dos baquetas.

El contenido arménico de las secciones con acordes estd compuesto por
acordes-'de séptima mayor y de séptima menor (compases 3, 31 al 32, 42, 86, 98,
114). También -contiene  alguno acordes - de novena (compases 35, 37, 39),
acordes de séptima disminuida (compas 113), y-triadas (compases 44 y 56). Sin
embargo la mayoria-'son acordes de séptima - mayor o menor. Casi todos los
acordes . se.. encuentran:.en posicién fundamental, y ocasionalmente se les
encuentra en inversion (compases 31 al 34) '

g ‘se: asa al prmcnplo en-el: acorde de La mayor con séptima
: al 23) Como en el primer movimiento el centro tonal cambia
e algunos compases;’ por’ medlo de una nota pedal (compases 23 al 28
EI_movumlento del bajo se’ da por grado conjunto (compases 18 al 21,
28 al 29 '34'al 35, :38'al:39, 91.al 107, 113 al 114). La resolucion de cadencias se
hace po vmedlos tonos en el bajo (compases 20 ‘al-21, 55 al 56, 85 al 86, 113 al

lterados en la marimba sobre acordes
\pases 61 al 62, 66 al 68). Mas adelante
1t ’amlento (compases 71 al 75). Los
n los del acompafiamiento
0).:El contenido armonico y el cambio de
'cnalmente eI mlsmo que en las secciones

La seccion B contlene arpeglos
suspendldos en el acompanamlento ‘C

(compases 58 al’ 60 63 al 65,
centros tonales enla secmo ‘Bes

A.

Tercer Movimiento ‘Lively’.
a) Forma.

El tercer movimiento esta construido en la forma de rond6. La forma puede
esquematizarse como sigue:

c.1al22 Tema A
c. 23 al 48 Tema A’
c.49al75 Tema B
c. 76 al 93 Tema B’
c. 94 al 121 Tema A
c. 122 al 156 Tema C
c. 157 al 180 Tema A
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c.181al213  TemaD
C. 214 al 241 Tema A

Los temas A y A' se relacionan ritmica y armdnicamente ‘en su exposicién, pero
poco después se vuelven contrastantes en ambos aspectos. Los temas B y B’ son
practicamente idénticos excepto por la mstrumentamén"‘en el tema B la melodia se
encuentra en la parte de la marimba, mientras'que’enzel tema B’ la melodia esta
en el acompanamlento El regreso del prlmer ‘tema:-A-en el compas 94 es
reminiscencia de secciones similares en el primer movnmlento (compases 103 y
115) donde el solo y el acompafiamiento se alternan '

El. tema C se caracteriza por su actmdad jritmica compleja en el
acompafiamiento con una parte melddica: del :solo sobre este. Al inicio de la
seccion D, la métrica cambia de 6/8 a 2/4 aunque el pulso permanece igual. En
este punto se encuentra la indicacion “feroc:ously (ferozmente), en contraste con
la_indicacion “lively”  (vivaz) al principio del movimiento. Al final encontramos el
regreso del tema Aenelcompas 114y de la métrlca de 6/8.

f'o dos compases (compases 8, 29, 31 al 32,
redominante de cuarto con puntillo. La dnica
la:a el-tema A, donde al pulso permanece todo el
tiempo en nota de cuarto con: puntlllo (compases 214 al 241).

La seccm‘)n B . (comp :49) es precedida por una transicion en el
acompanamlento que incluye una variante ritmica diferente a la de los compases
de 6/8 y - 3/4.En el compas 44, las notas de octavo agrupadas en 2 + 3 se
extienden durante dos compases para después retomar el 6/8. Esta seccién
consiste de'dos agrupaciones ritmicas basicas: 1) Un patrén ternario tipico del 6/8
(compases 49, 50, 68) y 2) un patron binario superpuesto al 6/8, causando la
birritmia- de dos notas de octavo contra tres (compases 51 al 52, 59 al 60). El
patréon binario aparece en la marimba con varias subdivisiones (compas 51)
mientras que el acompafamiento sigue en la métrica de 6/8. Mas adelante el
acompafiamiento toca el patrén binario (compases 74 al 75) y después con la
marimba tocando el 6/8; este mismo patrén es utilizado en la transicidon para el
regreso del tema A en el compas 94.
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_(c. 128) que. ocas:onalmente comcnd e s

movimiento. A partir:de este punto el acompanamlento toca un’ patrén que: se

_agrupa en tres compases, esto a.su.vez contienen. -agrupaciones de octavos en la’

_el ultimo compas: de cada grupo
“esto; la’ marlmba toca una* ‘melodia
rltmlca ’con ‘el acompanamlento La

siguiente disposicion: 2 ~3.- 2 -3 — ‘2.3
de tres es un 6/8 en su forma habitual.: Sob

La unica mdlcamén de car c ‘mpas que esté notada como tal en la
partitura aparece en-el compé
transicion se lleva a cabo
valor de cuarto con puntlllo qu
ahora en la forma de_not:

pi
efine el pulso en el 6/8 conserva su duracion
,,EI acompanamlento da consistencia a esta
seccién con un marcad |nar|o, 'sobre_el cual la marimba toca ritmos
similares a los del ‘ragtir 83 ali187). EI movnmlento meétrico de la marimba
comienza connotas de cuarto'(c: 183 al: 193) pero pronto incluye grupos de tres
notas de octavo enfla dlsposwlén 3 +: 3+ 2 (c.194 al 195). Esto es seguido por
otra agrupacion de ‘ctavo n;3 + 3 + 6 en el cllmax armoénico de esta seccion (c.

200 al 207).

c) Armonia.

El tercer mov:mlento del Concertlno contlene un movimiento arménico rapido.
Los centros  tonales aparecen por un.breve: penodo para después cambiar.
Haciendo una comparacnén entre los puntos donde: inicia cada seccioén tematica
con los puntos donde se establece algln centro tonal es notable que no coinciden
unos con otros sino hasta la segunda mitad del movimiento (seccién C, compas
122 hacia el final). En la siguiente tabla se observan tres tipos de centro tonal: 1)
centros tono mayor; 2) centros tonales con: alteracuones 3) centros tonales
transitorios que no sugieren tonalidad alguna.’

Ntmero de compas - Centro tonal
1al6 » Fa sostenido
7.al12 transitorio

13- ; Si (con cadencia)
14 al 39 transitorio
40 al 52 La
53 al 75 transitorio
76al 94 - Fa sostenido
??zaH 11 TE 'JKS Col tra(nsitorio

DIVEN Si (con cadencia)

113 al 121 FALLA DE QRIGELN transitorio
122 al 132 Si bemol (alterado)
133 transitorio
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134al138 - ~Labemol

139 - - transitorio
140 al:144 .~ S
145 al'156. - transitorio
157 Do (alterado)
_..158al180 =~ 7 _transitorio
181 al186 ' ~ " T'Fa(alterado)
187.a1192 , 'Sol bemol (alterado)
.=-198'al 197 Si (alterado)
2198 al 202 . Si bemol (alterado)
'203°al 205 , ~ La bemol (alterado)
206al'213. - Fa sostenido (alterado)
214.al'221; Fa sostenido
v 2228229 ‘ transitorio
-.230al241 - o Fa sostenido

el movimiento contienen mayor tensién que otras (c. 187 y
ralmente ‘un’centro.tonal mayor no tiene tanta tension
'alterados ~ya que en estos los intervalos

Ias cadenmas ,muy répentlno (c. 11 al 13, 38 al 40, 72
al 76, 87 al'97), y:son logradas en casi: todos Ios casos medlante el intervalo de
segunda menor descendente en el bajo.. . ; i S

Otro recurso frecuente de Creston es el uso del acorde aumentado. En el
compas 181, la armonia esta aparentemente basada en un acorde aumentado de
séptima mayor. También, al final del movimiento (c. 240 al 241), las ultimas cuatro
notas del bajo forma una triada aumentada.

Muchas de las escalas estan construidas por tonos enteros; en el compas 96 la
marimba toca un patrén con una escala de este tipo; en el compas 106 todas las
partes armoénicas son construidas en escalas por tonos sobre Si; y en los
compases 113 y 114 donde los acordes presentan movimiento paralelo, las notas
del bajo se mueven en tonos enteros consecutivos.

lILILIL. Sugerencias de interpretacion.

El principal objetivo al interpretar este Concertino, es lograr imprimirle a cada
movimiento el caracter adecuado, para que de este modo sea efectivo el
contraste entre los tres movimientos.

Referente a las cuestiones técnicas de Ila interpretacién, podemos hablar por
ejemplo, en el Primer movimiento, de pasajes como el que aparece en los
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compases 49 al 57; aqui cuando aparecen las’ notas dobles en valores ritmicos de
cuarto, en lugar de atacarlas -en . ‘'roll'- (redoble) es recomendable atacarlas
simultdaneamente, de este modo no se. pnerde la’continuidad melédica de la frase y
se destaca el efecto de la sincopa y el ace ebemos recordar que la funcion
del redoble es la de prolongar de manera 'rtnﬂcnal el sonido de la marimba. El
mismo principio se puede aplicar en los 'compases 142 al 159 de este Primer
movimiento y en los compases 48 al’ 66 128 al:147 del Tercer movimiento.

El siguiente pasaje resulta trabajoso s el de'las octavas paralelas que van
saltando de registro en registro (compases 58 'y 59). Aqu( es preferible hacer el
movimiento con la mufeca, dejando el: a -en una posicién mas estable; esto
permite mayor precisiéon y menos esfuerzo que movnendo todo el brazo.

En el pasaje del compas 72 al 86 la pleza ‘requiere un fraseo muy legato, esto
se puede lograr si no se interrumpe el redoble, Unicamente en los puntos donde
termina la ligadura de fraseo. El redoble puede subir y bajar de velocidad
conforme a la dindmica, es decir, si aparece un ‘crescendo se acelera el redoble y
viceversa. : i

Un criterio semejante se puede apllca en‘ el Segundo movimiento, compases
61 al 68 donde aparece la indicacion reely A ‘medida que la escala va
ascendiendo se puede incrementar: gradualmente la velocidad y la intensidad; al
alcanzar este arpegio su nota mas: al" *comnenza a descender, y con ello
nuevamente la velocidad e mtensndad ~

En general, Paul Creston fue un com
esto es evidente en su Concertlno con:
misma métrica.

Con la misma razén se deben resp
se hace de este modo, las ideas mus
vuelve monétono Y aburrldo. o

Es entonces muy recomendable el entendimiento de estos ritmos y frases para
esto, debemos prestar especial atencion a los acentos que generalmente estan
colocados en sitios poco convencionales, pero que si se logran dominar, el efecto
resultante de la interpretacién es muy satisfactorio.
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IV. lannis Xenakis. (1922-2001)

IV.l. Biografia.

lannis Xenakis nacié en Braila, un pequefio pueblo de 75,000 habitantes en
Rumania en 1922 y es de ascendencia Griega . Su abuelo paterno fue originario
de la isla de Euboea y su abuelo matérno vino de Limmos, en el norte de Aegan.
Su padre se fue de Rumania'y se enlisté en el eJercno Griego para pelear contra
los Turcos. El padre de Xenakis era un hombre de negocios y tenia aficiéon por la
musica, especialmente por Wagner.

El primer instrumento de Xenakis fue una flauta que recibié como regalo de su
madre, quien: fallecié poco tiempo después cuando él tenia cinco afios. Al cumplir
10 afios, su familia'se mudé a Grecia, su.padre entonces decidié enviarlo junto
con sus dos hermanos a un internado en la isla de Spetese, Anarghyrios . Ahi
tomo clases tanto en Griego como en-Inglés. También estudid solfeo, notacién
musical y algo de canto, aunque no-habia clases de algun instrumento musical en
particular. Xenakis decidié que querfa estudiar piano después de escuchar tocar a
---un pianista Suizo que era uno de sus maestros en la escuela.

- 8u contacto con la musica durante esos afos fue basicamente a través de la
radio y de sesiones: de audicidon organizadas por el director de la escuela (ahi
“escuchd por primera vez:los Conciertos de Brandemburgo de Bach y algunas
obras de Beethoven como la Quinta Sinfonia). Sin embargo, a pesar del gran
impacto ‘que . le causé, Xenakis, este reaccion6 en contra de la musica,
principalmente: debido a que ~era muy sensitivo y si las melodias eran muy
emotlvas podfan hacerle llorar.

Durante su adolescencna Yy casi de manera snmultanea comenzo a interesarse
en la ciencia motivado por la lectura de vario libros de Julio Verne. También fue
relevante en esa época-su repenti la antigua civilizacién Griega y
sus diferentes - mamfestacmnes ‘ filosofia, la arquitectura y la
historia. : S

‘En 1940 Xenakls aprobé SUS, exémenes en el Politécnico de Atenas, donde
comenzé a estudiar la ingenieria 'y ‘la arquitectura. Pero poco después de eso la
escuela cerraria’sus puertas debido a la ocupacion ltaliana y posteriormente la
Germana. A -finales .de 1941 se unid a otros estudiantes en el movimiento
nacionalista - de. protesta en contra de dicha ocupaciéon. Mas tarde y atraido por su
politica realista.y determinante, Xenakis se unié al Partido Comunista. En Enero
de 1945 mientras peleaba por la Resistencia en una batalla callejera, fue
severamente herido en la cara lo que le causo la pérdida de un ojo. Cuando los
Britanicos gobernaron Atenas después de la Segunda Guerra Mundial Xenakis se
mantuvo activo con la Resistencia Griega, lo que le llevé a prision condenado a
muerte por terrorismo. Afortunadamente en 1947, bajo la identidad de Konstantin
Kastonius y con un pasaporte falso por el cual su padre pagdé una gran suma de
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dinero, “huyé a Parls Ese mismo afo’ recublé ‘su’ tntulo ‘en lngenlerfa CIVll del
‘Politécnico: . : B S A

Xenakls llega a Paris el 11 de Novuembre de 1947 y estaba en busca de trabajo
como mgenlero ‘ : L

Fue entonces que~ encontré ‘empleo” co aS|Stente “del-afamado arquitecto
Suizo-Francés Le Corbusier en sus oflcmaside?Paris “Xenakis trabajaria para el
durante 12 afios y durante este tiempo:su ‘atencion se volco hacia la arquitectura
contemporanea. Su trabajo consistia’ en- Ian'fmodlflcacnén de disefos de los
colaboradores de -Le. Corbusier. con fines.funcionales, pero en poco tiempo y
adquiriendo la experiencia:-suficiente: fue involucrandose en los proyectos de

manera mas directa.

Poco después de haber conocido a Le Corbusier, Xenakis hace intentos por
retomar sus estudios musicales y le pidié a Nadia Boulanger que le diera lecciones
a lo que ella declindé. Sin embargo le recomendé a Annette Dieudonné quien era
maestra en el Conservatorio de Paris. Después de algunas clases con ella y por
su falta de interés en las reglas de la armonia tradicional, lo envié finalmente con
Oliver Messiaen en 1950. Messiaen , a pesar de no dar clases acepté ensefar a
Xenakis por el talento que demostré.

Sorprendido por las analogias tan cercanas entre las musica y la arquitectura,
Xenakis comenzé a interesarse en trasladar ciertos tipos de calculos matematicos
en disefos visuales para proyectos arquitecténicos, sintiendo que ambas podian
ser realizaciones concretas de abstractos calculos matematicos. Siguiendo este
procedimiento, Xenakis jugo un papel prominente en el disefio de dos notables
edificios de Le Corbusier: el Convento de La Tourette y el Pabelléon Philips para
la Feria mundial de Bruselas en 1958. El disefio del Pabellén Philips fue de hecho
la realizacion alternativa, en un medio diferente, de ideas desarrolladas en primera
instancia para una composicion orquestal: Metastasis (1954).

Acerca de Pabellon Philips Xenakis dice:

“Esa era la primera vez que realizaba algo enteramente por mi cuenta, algo
completamente diferente, con nuevas soluciones de superficie. Me habia probado
a mi mismo que era capaz de crear algo en el campo de la arquitectura que antes
no existia. En el Pabellon Philips materialiceé las ideas Basicas de Metastasis; de la
misma manera que en la musica, aqui también estaba yo interesado en Ia
cuestion de que si era posible llegar de un punto a otro sin interrumpir la
continuidad. En Metastasis este problema derivé en los glissandos, mientras que
en el Pabellén resultaron en las formas de parabola hiperbdlica.”

Poco después de conocer a Le Corbusier Xenakis hizo varios intentos por
reanudar sus estudios musicales y la pidi®6 a Nadia Boulanger que le diera
lecciones, pero a pesar de haber reconocido su talento, ella no quiso tomarlo
como alumno por ser principiante. Sin embargo, le recomendd ir con Annette
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Dneudonne quxen ‘daba clases en el Conservatorlo "después de algunas clases
Dieudonné-se~ percaté del” poco interés-de-Xenakis-en-las - reglas-de-la-armonia -
tradicional. y:lo envié con: Oliver. Messnaen A pesar de no estar dando clases en
ese tiempo Messiaen acepté a Xenakls como su alumno por su talento y le
impartio clases durante dos-afos. ‘Algunas de sus composiciones durante esos
anos fueron precnsamente Metastas:s y Sacrifice.

Xenakls estaba muy lnteresado en trabajar en el estudio de musica concreta de
Pierre Schaeffer; para esto Schaeffer pidi6 ver la musica de Xenakis, entonces le
enviod la partitura de Sacrifice pero Schaeffer no pudo leerla. Para esto la mostré a
Pierre ‘Henry quien era percusionista y este a su vez la hizo llegar a Herman
Scherchen. “Este personaje resulté ser de gran importancia en la carrera de
Xenakis después de Oliver Messiaen, y fue tanto el afecto que le llegé a tener que
incluso en alguna ocasién se refirié a €l como su “padre confesor”.

Otro personaje que se interesé en la musica de Xenakis fue Nicolas Nabokov.
Establecio’la:Fundacion Cultural Europea con financiamiento Norteamericano, y
esta’a’su’ ‘'vez organizd un concurso de composicién en el cual Metastasis gané el
pnmer premlo ‘Xenakis gané: la suma de 10,000 Francos Suizos y esa ocasion fue
la pnmera que le hizo obtener dlnero por su musica.

En 1961 Nabokov orgamzé un encuentro entre Oriente y Occidente en Tokio al
cual invité a Xenakis. ‘Ahl.tendrfa la oportunidad de escuchar musica tradicional
Japonesa. Durante-esa visita conocerfa al Toru Takemitsu y a otros musicos
talentosos como el pianista Yuji Takahashi. Takahashi'a pesar de no contar con
recursos, le pidié una obra a Xenakls bajo comisién y de ahi surgié Herma.

Mientras tanto Xenakls buscaba trabajo nuevamente como arquitecto sin tener
éxito. Fue entonces cuando Aarén Copland le ofrecié una catedra en Tanglewood.
Xenakis acepté y después de regularizar su situacién legal, obtuvo permiso para
viajar a los Estados Unidos. Al:llegar ahi conocié a otros composntores ademas de
Copland como Lukas Foss', 'Gunther ‘Schuller, quien fue el primero en dirigir
musica de Xenakis antes de su llegadaa Norteamérica; dirigi® Achorripsis en
Nueva York en 1962, misma que posteriormente dirigieron también Lukas Foss y
Leonard Bernstein.

La musica de Xenakis a menudo trafla controversia y escandalo. Su obra
titulada Strategie, que fue escrita para dos orquestas y dos directores fue
ejecutada en Paris por Bruno Maderna y Konstantin Simonovicht en el Théatre
des Champs- Elysées. El evento fue un completo escandalo y el publico discutia
fuera de sus asientos ya sea para defender o atacar la pieza.

En 1962 Xenakis rompid su relacion con Pierre Schaeffer, con quien habia
estado trabajando desde 1957 en el estudio de Paris. Ahi Xenakis produjo obras
como Diamorphoses y Bohor dedicada al mismo Schaeffer. Durante los afos en
que trabajo en el estudio, Xenakis traté de persuadir a Schaeffer y a otros
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lnvestlgadores a dedicar tlempo a Ia ‘musica basada en las’ matemattcas Tras de
una fuerte discusion con Schaeffer, Xenakis dej6 el estudio:

- Esto significé el final de la' musica de cinta para Xenakis, pero marcé el inicié de
una nueva etapa A través de Francois Genuys, un matematico amigo suyo,
Xenakis. consngu:o de’ manera gratunta tiempo para trabajar en las computadoras
en |IBM en Parls de  este 'modo comenzd exitosamente otra faceta en la
composicion” con. la cfeacuén y ‘Uso de un programa de computacion para
composiciénide: musnca ‘instrumental. El programa fue financiado por IBM y marcé
a Xenakis como el primero en generar masica completamente por medio de una
computadora‘.j} EI resultado fueron las piezas S7/4, ST/10, ST/48, y Morisma-

Amonsma. S

En eI afo 1963 se plblico su libro Musiques Formelles fue publicado. El libro
consistia basicamente de articulos previamente escritos para Scherchen.

En 1964 la Fundacién Ford le ofreci6 una beca para permanecer un afio en
Berlin. Ahi realizé estudios acerca de las ciudades cémicas y escribié Eonta. En
1967 parti6 nuevamente a los Estados Unidos y posteriormente a Canada para
una serie de conferencias. Fue entonces cuando compuso Polytope de Montreal,
la cual fue la primera de una ‘serie de trabajos audio-visuales concebidos mas

tarde.).

En 1966 Xenakis fundo el: EMAMu (Equ:pe de Mathematique et Automatique
Musicales), cuyo principal ObjethO era el de hacer posible a los compositores el
trasladar el pensamiento cientifico 'y matematico hacia la musica, de manera
directa sin el uso de generadores de sonido o de instrumentos musicales. En 1967
la Universidad de Indiana le ofrecié un puesto, a lo que Xenakis accedié bajo la
condicién de establecer un centro similar al EMMAMu. Afios mas tarde cambiaria
su nombre a CEMAMu (Centre d'Etudes de Mathematique et Automatique
Musicales). Ademas la Universidad de Indiana publicé la versién en inglés de
Musiques Formelles como Formalized Music, llegando asi a un mayor namero
de lectores.

Los afios setenta fueron trajeron dos eventos importantes a la vida de Xenakis:
la institucién del ‘Festival Anual Xenakis’, y su regreso a Grecia en 1974. También
continud con los trabajos ambientales de luz y sonido con obras como Persepolis
(1971), que fue ejecutada entre las antiguas ruinas Persas; Polytope de Cluny
(1972-4), y Diatope y Mycenae. Durante los afos ochenta y noventa, Xenakis
realizd trabajos para instrumentos acusticos mas convencionales, asi como
musica coral y ballet en coordinacién con el Ensamble Inter - contemporaneo de
Pierre Boulez. Con mas de 100 composiciones en su catalogo, la muasica de
Xenakis ha sido descrita como simbdlica, deslumbrante, mitolégica y llena de
variedad timbrica y virtuosismo. Una figura central y herdica del siglo XX que
alcanzé sus metas en todas las formas de la musica y en su impacto en el plano
espiritual del hombre.
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IV La Musica-Estocastica- - - - o mm e

La preferencia de bloques y masa sonoras son la principal caracteristica en
la musica de Xenakis, aunque sus ideas composicionales  surgen :de
aseveraciones muy ajenas al serialismo.

A diferencia de los mas avanzados compositores Europeos de principios de los
afios cincuenta, Xenakis no fue influenciado por el Serialismo. En 1954 en un
articulo titulado “La Crisis del Serialismo”, el cual aparecié en el primer nimero
de Gravesaner Blater, declaré lo siguiente:

“La polifonia linear se destruye a si misma por su propia complejidad. EI
resultado sonoro no es nada mas que una masa de notas en registros diferentes.
La enorme complejidad impide a la audiencia seguir las enredadas lineas
melédicas -y tiene. como resultado una irracional e inesperada dispersion de
sonidos ‘a través de toda la extension del espectro sonoro. Existe entonces como
consecuencia una contradicciéon entre el sistema polifénico linear y el resultado
escuchado el cual es una superficie o masa. Esta contradiccién inherente a la
polifonia” ‘desaparecerd cuando la independencia de los sonidos sea total. En
‘efecto, las combinaciones lineales y sus superposiciones polifénicas, no seran ya
operantes, lo que contaré seré la media estadistica de los estados aislados y de
las transformaciones de los componentes en..un momento dado. El efecto
macroscépico puede ser controlado por la media del movimiento de los elementos
que sean seleccionados por nosotros, El resultado es la introduccién de la nocion
de probabilidad, que implica en este caso en particular, el calculo de las
combinaciones. Aqui esta, en pocas palabras, la posible ruta de escape de la
“categoria lineal” en el pensamiento musical.”

Con este articulo Xenakis hacia constar el proceso de decadencia por el que la
musica serial atravesaba, debido a su complejidad deterministica en el proceso de
composicion pero mas que nada porque el resultado en las obras no tenia ningun
sentido, tanto auditiva como ideolégicamente.

Tampoco aceptd Xenakis el tipo de musica aleatoria que en ese entonces
estaba siendo desarrollada por John Cage. En una entrevista posterior comenté:
“Para mi esto es un abuso del lenguaje y es una abrogacion de la funcion del
compositor”. La propia concepciéon de Xenakis de configuraciones de texturas
complejas rechazaba por un lado la irracionalidad irrestricta y el indeterminismo, y
por el otro, al determinismo estricto, intentando en cambio incorporar tanto el
determinismo como el determinismo dentro de una estructura mas generalizada y

tedrica.

Buscando un tipo de causalidad apropiado para los efectos de masas sonoras,
Xenakis comenzé por aplicar las teorias de la probabilidad matematica a la
musica, especialmente la ley de los grandes numeros, formulada por el
matematico Suizo Jaques Bernoulli en el siglo XVIIi: la Estocastica. En términos
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simples, esta Iey declara que” en’ Ia medlda en que un evento de azar se
incrementa-(como el-lanzar-una: moneda) el resultado-tendra-una mayor-tendencia
hacia un resultado determinado. Adoptando el término de Bernoulli, Xenakis se
refirié - a la musica conceblda en estos términos como “Msica Estocastica”, esto
es, musica indeterminada en sus detalles aunque tiende hacia una meta

determlnada

Para el entendimiento. de Ia -Musica - Estocastica, Xenakis ejemplifica con
fenémenos sonoros naturales como_ el sonido del granizo al caer sobre una
superficie dura, o el canto de |a igarras- -en:el campo; estos acontecimientos
sonoros en su totalidad estan conformados por miles de sonidos aislados que en
conjunto crean un resultado en. partlcular regido por las leyes aleatorias

estocasticas. Del mismo modo; para ccrear un efecto similar en una orquesta, como
una masa de pizzicatos, deberan seguirse dichos procedimientos matematicos.
Las leyes de la Estocastica ‘'son entonces las que nos brindan la transicion del

orden perfecto al desorden total.

La relacion de la teorfa de la probabilidad con la musica de Xenakis puede ser
ilustrada considerando los tipos de complejos musicales que favorece, a los cuales
se refiere mediante ‘designaciones figurativas tales como “nubes” o galaxias. Aqui
la nota individual es tan'sélo una entre una coleccidn de notas complejamente
interactuando,  cada una con un pequefio peso o importancia propios (en cuyo
sentido se puede: decir que son indeterminados). Sin embargo, la estructura total
esta cundadosamente ‘calculada para producir un resultado definido y predecible. Y
aunque Xenakis' utiliza' calculos matematicos para dar forma a estos eventos
musicales _,«,"probablllstlcos o ‘“estadisticos” y mediante ellos determinar su
distribucién :a :lo-largo:de-una composicion, €l sostiene que: “l/a musica debe
in: ‘matematicas son sélo una herramienta, y al trasladar los
calculos:e -indicaciones de notacién musical, Xenakis las ajusta con

propésnos puramente musicales.

IV.1li. Psappha.

El titulo Psappha es una referencia a la. forma arcaica de Sappho, , la poetisa
Griega que vivio en el siglo VI A.C. y a quien Platén se refirio como la “Décima

Musa”.

Fue a la edad de 16 afios cuando Xenakis descubrié la riqueza de la antigua
civilizacién Griega y sus manifestaciones: literatura, filosofia, arquitectura e
historia. Gracias al conocimiento de esto desarrolld un mundo para si mismo, fuera
de la realidad. Se abstrajo en la lectura de los grandes autores Griegos y ley6 los
dialogos de Platén casi en su totalidad, ademas de ‘La republica’ y ‘El Banquete'.
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‘Pero de 10 mas’ relevante fue que Xenakls fue’ cautlvado por “los"poemas de
Sappho—El- composnor-leyé~—|os poemas-en-el-dialecto- E0|ICO original-y-se-vio-
,atraido a’ estos partlcularmente”por'su cualldad ‘musical, .su lenguaje, y las

1S, S Ia poetlsa cautlvarla su magmacnén y se

i
i
t

pr .
Arlstotle Koundourov (alumno de lpohtov-lvanov) Xenakls escnblo a manera de
ejercmo algunas: melodias ‘a’los poemas de Sappho

Anos mas arde,: escnblé AII' Populaire para la clase de composncuén que en ese
entonces’le! |mpartfa Danus Milhaud, quien se habia hecho cargo de la clase en
ausencia: delHonneger que estaba enfermo. Xenakis escribié esta pieza basado
enla’ métrlca ,de Sappho, sustituyéndola mas adelante por la de Bartok. El uso de
tales recursos causé comentarios favorables de Milhaud hacia la pieza del joven
compositor, ‘sin_ embargo, afios mas tarde olvidé por completo que alguna vez le
habia-dado clase a Xenakis, aunque si lo recordaba‘e incluso lo elogiaba por ser el
Unico compositor en ese entonces que se opuso 'radicalmente al Serialismo.

Més adelante y ya siendo un composntor reconocudo (al menos por la
controversia y los escandalos de que fueron: jeto 'sus_primeras obras), se sintié
atraido por-la musica Hindd y la. comple' dad n a _construccién de sus ritmos.
Xenakis se introdujo en. el estudlo dela s ca Hlndu no _con el proposito de
emular este tipo'de: musnca ;smo para pr|n0|p|o fundamental sobre el
cual se derivala: composml n sto-Xenakis llegd a la conclusion
de que son:los: desfase: roducen un sistema de capaz
multlples aun enu G

En Psappha os’ acentos producen varlas' capas de patrones ritmicos,
superpuestas’ una sobre la otra, todo con un‘solo intérprete, lo cual representa un
gran desafio para el percusionista.

Para Xenakis la composicién para los instrumentos de percusion es de alguna
forma similar a la composicion para piano a diferencia de la que es para orquesta.
El piano tiene un sonido homogéneo y consecuentemente es mas dificil escribir
para este de manera interesante, ya que ofrece un solo color. De la misma manera
representd para Xenakis un desafio escribir un trabajo digno para las percusiones.
El primero de ellos fue Persephasa (1969), después Psappha (1975), Pléiades
(1978), Imdem B (1985), Rebonds (1988).

LLa contribucién de Xenakis para enriquecer el sonido homogéneo de la
percusion fue la creacién de un nuevo instrumento: el Six-Xen. Dicho instrumento
fue ideado inicialmente para la interpretaciéon de Pléiades a cargo del afamado
grupo Les Six Percussions de Strasbourg (el nombre de hecho es un hibrido de
los dos nombres: 'Six' por los seis percusionistas y ‘Xen’ por Xenakis). Con la
creacion de este instrumento Xenakis buscaba un sonido diferente al de los
teclados convencionales de la percusion (vibrafono, marimba), en cambio un
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sonido mucho mas metallco e mcnswo"sm gue tampoco se’ utilizaran campanas o

-instrumentos-similares-ya-conocidos:~Siendo-el-objetivo - el-evitar-producir-una-- - -

escala temperada, el  instrumento debia ' constar de . diecinueve notas
predeterminadas actuando’ cada ‘Una de‘ellas’ como centro tonal. En otras
palabras, cada uno de- los sei ejecutantes toca una nota en particular que
pertenece a un centro tonal, nera.que las seis notas de un centro difieren
ligeramente de las de otro centro diferente. De ‘este-modo se crean ritmos y
diferentes tipos de sonldos complejos alrededor de Ia mlsma nota.

Para la composicion de Psappha Xenak|s combmé sus procesos matematicos
con un estilo mas libre e intuitivo, ‘acercandose -de este modo mas hacia la musica
tradicional. No obstante - que cada ‘elemento ‘en-la-musica es especificado en
minucioso detalle.

La obra fue escrita en 1975 bajo la comision de la Fundacion Gulbenkian para
el Festival Inglés de Bach y su estreno tuvo lugar en el Round House de Londres
dentro del marco de dicho:Festival.: La interpretacion corrié a cargo de Sylvio
Gualda, percusionista al queXenakis dedicé esta pieza y con quien tuvo una
estrecha relacién de trabajo. ‘Sylvio Gualda al igual que el grupo Les Six
Percusions de Strasbourg. seria su percusionista de cabecera, estrenando e
interpretando las obras para percusiones de Xenakis.

En la partitura de la.obra, el timbre y la altura sirven Gnicamente para hacer el
ritmo mas claro y evidente; justamente como Sappho usé ritmos de lenguaje en
sus versos con inordinada: sutileza, Xenakis emplea un alto grado de complejidad
en las variaciones:y: combnnac:ones de células ritmicas en Psappha. Dicha
complejidad- es:: vnsualmente evidente en la partitura que utiliza hasta cinco
sistemas paralelos ‘cada’ o pertenecuente a una familia de instrumentos en
particular, de los cuales once e usan al mismo tlempo haciendo la interpretacion
de esta obra un desaf o para i , .

En el transcurs nte otro recurso de Xenakis para
esta obra: el sile ieza-existen varios espacios de
distintas duramones ‘que van:abriendo-camino'a una parte central, donde el
principal protagomsta_es preclsamente el silencio.

Xenakis";di(:e respecto:

“El. S//encm SIempre es una sorpresa. La musica repentinamente se detiene y no
sabemos cuando regresara. También psicolégicamente es interesante: nuestro
cerebro p/ensa hacia atras y hacia delante. Durante el silencio podemos pensar
acerca de lo que hemos escuchado y entenderlo mejor.

El silencio es dificil. Podemos considerarlo como la suspension de la accion pero
también.como un estado previo a una explosiéon. Su duracion entonces no es algo
simple. Y otra cuestion: la musica es sonido, esto es, accion. Si no hay musica,
hay silencio. En otras palabras, el silencio es la negacién de la musica. Con todo

esto sdlo quiero decir que uno no debe abusar del silencio.”
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“ solo- ejecutante“Es—Ia numero-52- ‘de-todo-su- catalogo y-el- prlmer saolo- para——-——
multipercusién; es consnderada ya: un cIésuco en el repertorlo Ia percusu&n

IV.IILL Andlisis.

Psappha es una composnmén que resulta de complejos procesos matematicos
y seria una tarea muy. dificil el tratar. de Indagar como.surge cada parte en la
musica, ademas de‘‘que no‘es prlmordlal tener “este conocimiento para su

interpretacion.

De este modo pro Mos a"-ijh' analisis en el sentido estrictamente musical.

Uno de los specto ‘mas: lmportantes que debemos tomar en cuenta al abordar
una pieza co sappha, es que no esta escrita en notacion tradicional. Xenakis
papel pautado el uso del papel milimétrico, agrupando en la
cuadrlcula lo’ que para. ‘nosotros son sistemas o pautas; ademas de eso no existen
las barras de compés Io cual hace mas complejo el entendimiento y la division de

Ias ldeas musmales

Las llneas\honzontales en la cuadrfcula indican altura; las lineas verticales
refieren al tlempo “siendo cada Iinea equnvalente a cada golpe por minuto, segin
la lndlcamén metronémlca : e

EI otro aspecto a. cons:dera el timbrlco,;Xényakl’s da una lista dentro de la
cual deja a la eleccién’ del |ntérprete eI tlpo de lnstrumentos que se utilizaran para

cada grupo quedando cor !

Reg/stro cle ‘Graduaciéonde Categoria de timbre

Altura e Ios reg/stros Lt S o de material
L PIELES MADERAS
Agudo A 1
o 2 Bongos sobreagudos,
3 Tablas, Torn-toms, Troncos de
1 Timbales muy graves, arbol, simantra,
Medio B 2 Bombo, muy grave bloques
3 Tambores Africanos, japoneses.
- 1 congas
Grave C 2
3 S o
I_\TESIS o ]
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METALES ™

- — «,1 —
‘Moyen’ D 2 Barras de acero templado sonoras,
-3 rieles de acero, placas tam-:tams

Neutro E o gongs sobre una mesa tocados

o - ) 1 T ““con una baqueta de metal - ‘ocon”
muy agudo 2 un martlllo :

3

a) Forma ¥

La forma en esta pieza: esta defmlda por tres aspectos el materlal ritmico utilizado,
la dotac:én de mstrumentos y el tlpO de textura ,

EI esquema formal queda como sngue

Seccién a ‘ Tiempo 0 al 518

Seccit6n a’ ~ Tiempo 519 al 626
Seccién b Tiempo 627 al 739
Seccidénc Tiempo 740 al 989
Seccién d Tiempo 990 al 1201
Seccion e Tiempo 1202 al 1410
Seccidn f Tiempo 1411 al 1594

Seccién g Tiempo 1595 al'1746
Seccién g’ Tiempo 1747al 2022
Seccion h Tiempo 2023 al 2074

Seccién a’ Tiempo 2075 al 2396
b) Ritmo.
Los recursos ritm,icos_'utilizados son los siguientes: Jfﬂi ({_QHN .
| | FALLA DE ORIGEN

1) Un golpe o nota por tiempo.

2) Dos golpes o notas por tiempo.

3) Cambios de tiempo, mediante indicaciones metronémicas.

4) Polirritmia (divisién de las voces a diferentes longitudes de tiempo) (en
especifico la seccién ¢, conde la seccion A da un golpe cada dos tiempos
y medio, la B cada 3 tiempos y medio y la C cada 5Stiempos y medio.)

5) Silencios de distintas longitudes.

6) Grupos de dos notas por tiempo téticos (en la barra de tiempo) o
anacrusicos (entre dos barras de tiempo).

7) Golpe muitiple (2 o 3 golpes por tiempo).




La unica- excepcuon en el material ritmico empleado es el uso de un quuntlllo en
‘eltiempo~70;-que-aparece: solamente-aqui-y que: tal-vez pueda ser un:anticipo-del— - -
motivo: utilizado en la: seccnén g con la agrupacnon mas o menos frecuente de

cinco’ notas

c) Motlvos.

Aunque Ia pleza no: esta basada en motlvos en el sentldo tradncnonal si hay
algunas celulas e |deas completas que aparecen en dlstlntas secciones.

; tiempo
i -)(tlempos 0]

336, 380 al 518, 2266 al 2295)
3) Grupo de dos notas con una de ellas acentuada (e
consistencia a las secciones gy g’). L

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

4) Grupos de cinco notas (de dos notas por tlempo) (secmén‘g )-

Cabe hacer notar que la Onica ocasuén en que se utlluza exactamente el mismo
material es en las secciones a y a’ donde la frase Iarga es utilizada al cangrejo
para la parte final (si'se lee en sentido inverso los tlempos 400 al 508 son la

misma frase que en los tlempos 2287 al 2395)

d) Textura.

Xenakis hace uso de la textura en una forma muy interesante y con pocos
recursos; comenzando en la seccién a, donde la: textura puede definirse como
polifénica, ya que a pesar de utilizar GUnicamente uno de los seis grupos de
instrumentos requeridos (el B), crea dos planos mediante el uso de acentos en
diversos puntos de las tres alturas de B.

Agrega a esto la apariciéon del grupo A en el tiempo 47, aumentando la masa
sonora. Esta textura se mantiene hasta que el grupo A aumenta su protagonismo,
y B por el contrario, se va desvaneciendo con los silencios cada vez mas largos.
En el tiempo 380 el grupo A completa su discurso con una frase mucho mas larga,
basada en el mismo material que venia proponiendo desde un principio; esta frase
es reforzada por un discreto acompafiamiento por el grupo B, con golpes muy

espaciados.

En el tiempo 519 comienza la seccién a’ con la aparicién del instrumento mas
grave de toda la dotacién: el bombo, correspondiente al grupo C. En esta seccion
hay reminiscencias del material presentado en a. Los motivos aparecen de
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manera alternada con el grupo A dando breves pasajes de su dlSCUI’S anterior, y
el grupo B presentando tambnén fragmentos del |n|C|o -pero. por aumentaCIén
ti ;

textura vuelve a ser pollfénlca esto
instrumentos (A, B, C) en tres distintas Iongltudes de tlem

La seccidn d es la seccidn mas. vacia en cuanto a instrumentacioén, pues
Unicamente aparecen dos instrumentos que son:lo extremos en el rango: el mas
grave (bombo), contra el mas agudo (wood block, en este‘caso). Es una seccion
cuya funcién es la de crear expectativa acerca de lo que vendra, se caracteriza por
sus largos espacios de silencio, y marca la leus:én de ‘la obra en dos grandes
partes.

La seccidn e vuelve a la textura homofoénica, con:lainclusién ahora de los grupos
CyD ofrecnendo el contraste timbrico de los metales.

En cuanto a textura, la secciéon mas interesante s la f; aqufl el compositor hace lo
que-bien podria ‘ser llamado un contrapuntq; pues mientras los grupos D y E
dibujan-la: melodia principal con ritmo de dos golpes por tiempo, los grupos Ay B
proporcnonan la:voz que hace las veces:de:bajo, con ritmo de un golpe cada
tiempo,: ocasuonalmente con silencios . de uno o dos tlempos Las voces se
mvnerten en el tiempo 1540 operando bajo el mismo principio.

; yuelve la textura homofdnica en la seccién g de manera muy similar a la
seccioén: e, incluyendo cinco grupos de instrumentos (A, B, C, D, E), ademas de
que el principal protagonista es el ‘motivo’ que aparece en la altura mas grave del
grupo B (3). La Siguiente seccién g’ continua presentando esta célula, que le da
consistencia, aunque aqui la textura paulatinamente se convierte en “armdnica”,
por su combinacién de dos timbres- diferentes de manera simultanea. El mismo
principio se aplica para la seccion h, para dar paso a la parte final, a', donde
aparece claramente una melodia con acompafamiento, con lo que culmina la
pieza.

IV.IILIL. Sugerencias de interpretacion.

Para abordar esta pieza es necesario tomar en cuenta los instrumentos a
utilizar y el acomodo de los mismos. :

Partlendo de que Xenakis quiere sonoridades grandes contra sonoridades
estruendosas se utilizé lo siguiente:



grupo A: wood block y tres bongos grupo B: tres congas Grupo Cc dos tom-tomsy
bombo (a’ baqueta y de’ pedal) D grupo dek;tres sartenes de acero grupo E tramo
de tubo de ace it -t ti i ‘ s :

lLa dlsposxmén que qui se suglere ‘es que ad; ,grupo d : mstrumentos se
coloque en'formamén trlangular para el ahorro de e pacno ‘(ver esquema)

La obra requnere una gran d|stnbuc10n de Ia energia,

a: que' esta aumenta
hacna eI flnal de la misma. S

Se utnllzan cuatro baquetas en casi toda Ia pieza y para ‘esto es recomendable
el estudio ‘de paradiddles, golpes sencillos: -y golpes dobles con cada mano. Esto
permitird una mayor claridad en los pasajes,:que.en: U mayoria corresponden a
una mano tocando determinado grupo de lnstrument i

“A partir de la seccién e, puede hacerse un camblo de baquetas tomando en
cuenta la: mclusnén de los: grupos de metales’a?que requ:eren un ataque mas

‘multiples, se sugiere el cambio a
ollo'de mas velocidad, ya que el

da mayores opcuones para
Se hacen necesarias. tambi ] ne ore,
los silencios, 0. en pasajes con un grupo grande de notas

[
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IV.IILIIl. Esquema de dotacion y écomodo.
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psapphio a Sté erdé le 4 inal 1976 au Round Jlouse de Londres irar Sylvio Guulda \I’ a n (p a

Clas: me yorrm e ™ per:
. o Adauis, oo B Commandée par la .
Voir note explicalive page 9 English Bach Festival de
_> 152 MM - 10 20 30
(] IV.ILIV. Partitura.
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(©) 1976 by Edifions Solabert-Paris .
Internalional Copyright secured all righls reserved 4__.-'
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on solo

ion Gulbenkian pour le
*s. Dédiée d Sylvio Gualda

iannis xenakis
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Un accent peut signifier
3 l'intérieur d'une séquence

1) intensité plus forte

2) . changement brusque de lu-nbre: =

3) changem;nl brusqué dc *po;ds‘ :

4) ajoul hrusqu: d'in autre son |
et le jouer. sm\ultanr.me*nt avec:
. celui du entu

5) combm':' ‘n"simu_ltahnga}des

‘significations précédentes.

des équilibres c des puv.‘

Sont seulement indiquée les sonorite‘s :
glaobales souhallecs s qm vehront s

structures et archtec(ures rylhmnques

de celte piéce. ce sont e\l s

dowent Elre mlscs zn valeu_r

timbres chmsis hors des :onorlt:s

" “banales.
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Gongs frappés
sur la tranche
avec une battemetatl,
ou un mactean.
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Conclusiones.

La interpretacién estas obras es sin duda alguna un reto personal y pienso que
para cualquier percusionista.

El mundo_de la percusiéon es muy.nuevo y muy diverso, a diferencia de los
demas instrumentistas, que trabajan sobre_estilos ya deflnldos a lo largo de la
historia de la musica. Eso sin contar el hecho de que toda su carrera se enfrentan

aI mismo mstrumento

EI percusmnlsta es multi- mstrumentlsta debe domlnar varios instrumentos, que
a su vez, demandan el estudio-de’ distintas’ técnicas cada uno: dos baquetas,
cuatro baquetas, de dlstlntos'grosores peso, : materlales de acuerdo a cada

instrumento.

Como sabemos, los estilos de composicién en el siglo XX y el XX!| que apenas
inicia, son muy diversos, los compositores estan en una constante busqueda de la
originalidad, y ven en la percusion toda una gama de posibilidades para concretar
sus ideas; es entonces una gran tarea para el intérprete el adaptarse de manera
casi instantdnea a . las. nuevas propuestas y de entender, en la medida de lo
posible lo que trata de comunicar el compositor.

Cabe sefalar.que la labor como percusionista no se limita a la interpretacion de
las obras, sino que muchas de las veces los compositores requieren la busqueda
por parte- del mtérprete de nuevos tlmbres, “nuevas sonoridades. Es entonces
cuando uno debe volverse una especie de exp en materiales.

nfrenta con .el problema del

Y. no so el percusionista tamblé
"un poco carpintero, un

montaje’ de’ sus:instrumentos (para lo cual ha
poco herrero etc.). ~ g

Ademas de pensar y modificar constan
dotaciones que a veces se requieren.

acomodos de las largas

La interpretacidén de las obras aqui presentadas, ha sido todo un reto por los
aspectos mencionados arriba. La conclusién es que el percusionista es pieza
fundamental en el desarrollo de la musica hasta hoy, y lo seguira siendo en el
futuro, pues las posibilidades en este campo son tantas como las que se quiera
imaginar. Con este documento también se espera que las nuevas generaciones de
compositores se inspiren en los que fueron piedra angular en la historia de la
musica para percusién, y en general de la musica contemporanea.
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