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DANSE AFRICAINE

El grave compas de |os tom-toms,

El lento compés de los tom-toms,

Grave...lento

Lento...grave

Agitatu sangre.

iLa danzal

Una muchacha cubierta con el velo de lanoche
Gira suavemente dentro

De un circulo de luz.

Girasuavemente... lentamente,

Como unafinaespira de humo arededor del fuego
Y los tom-toms suenan,

Y los tom-toms suenan,

Y el grave compas de |os tamtanes

Agitatu sangre.

DANSE AFRICAINE

The low beating of the tom-toms,
The slow beating of the tom-toms,
Low... Slow
Slow... low
Stirs your blood.
Dance!
A night-veiled girl
Whirls softly into a
Circleof light.
Whirls softly...slowly,
Like awisp of smoke around the fire
And the tom-toms beat,
And the tom-toms beat,
And the low beating of the tom-toms
Stirs your blood.
LANGSTON HUGHES



DE MADRE A HIJO

Déame que te diga algo, hijo:

Lavida parami no ha sido una escalerade cristal.
Laescalera hatenido tachuelas,

Y astillas,

Y tablones levantados,

Y lugares en los que no habia ni alfombra
Pelados.

Pero en ningln momento

He degjado de subirla,

Ni de alcanzar rellanos,

Ni de torcer recodos,

Y aveces, he avanzado en la oscuridad

Alli donde no habialuz.

Asi que, no te des por vencido, hijo.

No te quedes abajo

Porque descubras que es dificil €l ascenso.

No decaigas ahora

Y aves, carifio, que yo aln sigo,

Y o todavia sigo subiendo,

Y lavidaparami no hasido una escalera de cristal.

MOTHER TO SON

Wéll, son, I'll tell you:

Lifefor meain’t be no crystal stair.

It's had tacks in it,

And splinters,

And boards torn up,

And places with no carpet on the floor-

Bare.

But al thetime

I’se been aclimbin’ on,

And reachin’ landin’s,

And turnin’ corners,

And sometimes goin’ in the dark

Where there ain’t been no light.

So boy, don’t you set down on the steps

‘Cause you findsit’ s kinder hard.

Don’'t you fall now-

For I’se still goin’, honey,

I’se still climbin’,

And lifefor me ain’t been no crystal stair.
LANGSTON HUGHES
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V.- INTRODUCCION

Lamusica para instrumentos de percusion tiene una historia relativamente corta dentro de
latradicion de la muasica académica occidental, que tiene sus raices en la antigua cultura
musical de los griegosy romanos, hasta la actualidad.

Hablamos de que las incursiones de las diferentes familias del grupo de la
percusion en la musica sinfénica, de camara, en ensamble de percusiones y como
instrumento solista han sido paulatinas y se han incrementado en nimero e importancia
de acuerdo con los patrones de orquestacion de cada estilo musical alo largo del tiempo
y alasideas e innovaciones de los compositores.

Uno de los primeros gjemplos del uso de la percusion en el continente europeo de
una manera que podriamos considerar moderna® fue la utilizacion de los timbales, cuyo
nombre proviene del griego typanum, que significa membrana que vibra, aunque su
origen en realidad es &rabe y dicho nombre en tal idioma proviene de una denominacion
general que se le da a los instrumentos con forma de tambor: naggara. Los timbales
[legan a Europa durante las Cruzadas en la Edad Media, siendo un gran premio de honor
para quien capturara a alguno durante una batalla.

En €l afo de 1470, € rey Enrique VI1II uso los timbales para tocarlos alomos de
caballos; € rey Juan lll los ocupd para tocar durante las batallas y acompafiar a los
trompetistas, siendo todos los gecutantes musicos del palacio. En Alemania € nombre
gue seledio alostimbales fue el de kettledrums.

Acercandonos a la época barroca (1600-1750), los timbales entraron a servicio de
las orquestas de | as cortes de la nobleza, donde su funcion era acompaiiar, como antafio, a
las trompetas, y de cuyas primeras partituras se tiene idea desde la opera Theseé del
francés Lully, donde se ocuparon para tocar algunos efectos especiales; se tiene noticia,
también, de algunas marchas compuestas para dos pares de timbales, de autor

desconocido.

! Me refiero con ello a que el uso de los instrumentos se ha mantenido constante y en la misma linea de
evolucién en la forma de ejecucion, funciones sonoras, timbricas y melédicas dentro del grupo orquestal,
pero, obviamente, con las innovaciones técnicas y estilisticas que naturalmente aparecen con el tiempo.



El uso de los timbales dentro de la musica de J. S Bach fue €l acompafiar a los
cornos 'y trompetas como instrumento transpositor, escribiéndolos siempre en las notas C
y G, peroindicando a principio de la partitura las notas reales, que generamente son las
notas tonica y dominante de la tonalidad de la obra. Por mucho tiempo, en la orquesta se
utilizaron unicamente dos timbales, tocados con baquetas muy duras hechas: jhasta con
marfil de cuerno de elefante! .

Musicos posteriores como George Frederic Haendel, quien trabaj6 como
compositor para €l rey Jorge | de Inglaterra, ocup6 dos o hasta tres pares de timbales en
su Musica para |os Reales Fuegos de Artificio.

Durante la época clasica (1750-1800), Franz Joseph Haydn, €l padre de la
sinfonia, tenia una escritura para €llos, imitando e mismo ritmo de la melodia o con
acompafiamientos ritmicos sencillos, afinando los timbales por intervalos de cuarta o
quinta.

W.A. Mozart incluye en sus obras una escritura para timbales donde ya utiliza
muy frecuentemente el redoble y los atagues en fortepiano. Su innovacion fue el uso, por
primeravez, de los platillos turcos en su 6pera El rapto del Serrallo.

L .V. Beethoven, utilizé una escritura mas especifica, técnica y musicalmente,
para los timbales, como €l redoble medido y sin medir, atagues legato, stacatto,
fortepiano, etc. Un notable gjemplo del uso de la seccidn de percusiones es en su Novena
Snfonia, donde en el cuarto movimiento incluye un pasaje cuya seccion de percusiones
consta de triangulo, platillos y tres timbales, utilizando la afinacién de octavas por
primera vez. La afinacion que Beethoven ocupa en los timbales son las notas: tonica,
tercero y/o quinto grado del acorde de la tonalidad de la obra. Es en su época donde
aparecen los diferentes tipos de baguetas, con mango de maderay recubiertas de distintos
materiales como tela, fieltro lo cual agranda la paleta sonora de los instrumentos

golpeados con baquetas.
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Los gemplos de una orquestacion més rica y variada de instrumentos de
percusion da un gran brinco con Héctor Berlioz, compositor francés de la era roméantica
(1850-1900, aprox.), quién fue mas atrevido en el uso de colores, sonidos y efectos
percusivos en su Snfonia Fantastica, proporcionandole a la seccién de percusiones un
papel mucho maés relevante melddica y armoénicamente hablando dentro de la orquesta
sinfénica, asignandoles hasta pequefios solos dentro de su sinfonia.

Durante el siglo XIX, donde se desarrollan corrientes musicales como el
romanticismo, el nacionalismo musical y el impresionismo, se dan grandes avances en la
construccion y técnicas de gecucion de la percusion. Los compositores ya podian
disponer de un timbal de pedales para cambios de afinacion répidos para poder escribir
mas virtuosamente para € instrumento. Ademés, e uso mas extendido de otras
percusiones del grupo de los membrandfonos (tambores con parche) como € bombo y €l
tambor de orquesta, idiéfonos como platillos de diferentes grosores y tamafios, tam-tam,
etc, accesorios como €l pandero, tridngulo, castafiuelas, entre otros; los teclados de
percusion como € glockenspiel las campanas tubulares y mas tarde, a principios del siglo
XX €l xiléfono, lamarimbay €l vibrafono.

En las postrimerias del siglo XIX tenemos a los franceses Debussy y Ravel, que
formaron parte del movimiento impresionista y, a igual que en la pintura, utilizaron
instrumentos y efectos percusivos para la representacion de sonidos y colores musicales,
como gjemplos tenemos las obras El Mar, Preludio a la Sesta de un fauno, € Bolero, la
Rapsodia Espariola, etc.

En la Europa Oriental el grupo de los compositores nacionalistas checos y rusos
como Dvorak, Rimsky-Korsakov, Tchaikovsky, Borodin, entre otros, fueron los que
ocuparon una orguestacion llena de sonidos de percusion en sus grandes obras. las
sinfonia del Nuevo Mundo de Dvorak, Scherezada, Capricho Espafiol, etc.

11



Pero definitivamente, el mayor desarrollo y consolidacion de la misica para
percusiones se ha dado con mucha mayor fuerza lo largo del siglo XX, llegando hasta
nuestros dias.

Durante las primeras décadas del siglo existio una tremenda revolucion musical:
el rompimiento con la armonia tonal tradicional, la nocién de melodia, los centros de la
tonalidad, forma y estructura, y se da e paso a combinaciones instrumentales poco
ortodoxas; crecimiento del grupo sinfénico a un mayor nimero de integrantes; cambios
en las texturas timbricas, la orquestacion, surge el cromatismo tonal, nuevos conceptos de
sonido y timbres, la atonalidad y la disonancia son algunos de los sintomas de este nuevo
lenguaje estético.

Dentro de los recursos instrumentales, en los cuales el uso de la percusion
presenta una enorme evolucion, tenemos el uso extendido de los instrumentos de
percusion de otras partes del mundo, como América latina, Africay Asia, lainvencion de
nuevos instrumentos de percusion usando como objetos sonoros diversos materiales
adaptados a la musica: barras y tubos de metal (afinados o no), objetos de vidrio,
porcelana, o efectos de percutir 1os instrumentos de maneras no convencionales.

La obras'y compositores que marcaron un rompimiento con la tradicion del siglo
XIX fueron, indudablemente, Igor Stravinsky con su Consagracion de la primavera
(1913) y su Historia del Soldado (1918), ésta Ultima conteniendo una parte muy
importante de multipercusion, sélo por mencionar algunas. Compositores como Xenakis,
Messiaen, Boulez, Cage, Carter experimentaron con nuevos conceptos musicales y, por
Supuesto, percusivos.

Laprimera composicion notable para ensamble de percusién, que requiere de 13
percusionistas es la obra lonisation, del francés Edgar Varése, entre otras como el Pacific
231 de Arthur Honneger, e Ballet Mecanico, de George Antheil, que son gemplos
donde las percusiones tienen ya un papel sumamente protagonico, asi como |os primeros
conciertos para percusionista solista como e de francés Darius Milhaud, con su
Concierto para Marimba y Vibrafono, Paul Creston con su Concertino para marimba, el
Concierto para percusion de André Jolivet y asi con el paso de las primer mitad del siglo

los ejemplos de compositores y partituras se incrementan rapi damente.
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En el transcurso del siglo XX se escriben muchisimas obras sinfonicas donde las
percusiones juegan un papel preponderante, cientos de composiciones para ensamble de
percusiones, percusion solistay orquesta o grupo de camara, duetos, trios, cuartetos para
percusion o combinaciones de percusion con otros instrumentos.

Se crean ensambles importantismos en el mundo que se dedican a comisionar
obras, hacer arreglosy transcripciones. De entre los ensambles de camara que incluyen el
uso de la percusion, podemos mencionar a La London Sinfonietta, EI Ensamble
Intercontemporaneo dirigido por Pierre Boulez, La Camerata Béltica, El Octeto de
Solistas de la Filarmonica de Viena o Los Solistas de Berlin, entre otros, quienes se
dedican a interpretar musica del siglo XX. De los ensambles de percusion que han
surgido en e mundo se pueden mencionar a los conjuntos europeos Amadinda, Los
percusionistas de Estrasburgo, de Canada €l grupo Nexus, en México € cuarteto
Tambuco, la Orguesta de Percusiones de la UNAM, y la orquesta Percutoris.

En nuestro pais € desarrollo de la muasica y musicos de percusiones
afortunadamente tiene una historia de innovaciones. A lo largo del siglo XX
compositores mexicanos como Carlos Chavez y Silvestre Revueltas incluyen
instrumentos de percusiones en sus grandes obras sinfOnicas ademés de instrumentos
tradicionales mexicanos. Algunos ejemplos son la Snfonia India, la Suite Caballos de
Vapor. Dentro de la musica de camara se componen obras como Tambuco, Xochipilli,
Tocatta para percusiones, y solos como la Partita para Timbales de Carlos Chavez, toda
la misica sinfénica de Silvestre Revueltas como Redes, Janitzio y La noche de los
Mayas, solo por mencionar algunas, donde la percusién juega un papel preponderante y
requiere de muchos percusionistas para completar la seccién. Otros compositores
mexicanos relevantes y que cuentan en su catdogo con obras de percusion son Blas

Galindo, Pablo Moncayo, Julian Carrillo y Leonardo Velazquez .
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Y a acercandonos alos afios 80 y € final del siglo otros compositores importantes
gue se han interesado de gran manera en escribir para percusiones, en México, son
Gabriela Ortiz, que tiene obras para percusion solay varios conciertos para percusiones 'y
orgquesta; Radl Tuddn con sus cuartetos y obras solistas para marimba, Arturo Marquez,
Eugenio Toussaint, Leonardo Coral, Ignacio Baca-L obera, entre muchos otros.

A lageneracion actual nos toca seguir trabajando y aportando ideas para ayudar al
crecimiento musical y percusivo de México. Estas notas a programa estan disefiadas
como un manua de consulta para € estudiante de musica y/o de percusiones que desee
entender mejor como abordar una pieza desde diversos puntos de vista: histérico,
estilistico y técnico; para después abordar 10s aspectos concernientes a la estética musical
y alainterpretacion, sello individual de cada artista.?

Este libro es una manera de compartir parte de los frutos de una exhaustiva
investigacion y experiencia persona a estudiar cada una de las partituras para tener una
vision més completay clarificar que el trabajo del intérprete abarca muchos aspectos mas
aparte de solo gecutar las notas correctamente. Es cada vez méas necesario gue existan

librosy fuentes de consulta para el enriquecimiento y preparacion de |os percusionistas.

2 5an Agustin, en su tratado de musica escrito durante la época medieval, titulado De Msica, define a ésta
como: “MUsica est scientia bene modulandi” (la muisica es la ciencia de medir bien). San Agustin hace
una clara jerarquizacion de lo que é considera los distintos niveles de la gecucion musical. En primer
lugar sitlaalamusica*“ ...hecha a un nivel ingtintivo...”, como el canto de los pgjaros, en siguiente lugar
sitilaa “... los tafiedores de instrumentos, pues éstos proceden conforme a un arte que han aprendido de
otros... € nivel de ellos es tan sblo resultado de la imitacion de los maestros que los han ensefiado a
tocar... la agilidad manual que caracteriza a los tafiedores pertenece tan solo al cuerpo, no al espiritu,
por ello el hecho de ser un buen g ecutante es totalmente independiente del hecho de poseer la ciencia de
lamisica...”

El término arte, en su acepcion mas restringida, se aplica a aquellas actividades humanas que tienden a la
consecucion de unos objetivos de orden estético.....” . En la época actual a la interpretacion se aplica una
generalidad més amplia de aspectos, como “...el estudio sistemdtico de los procesos y de los
procedimientos artisticos. En €l artista deben entreverarse forzosamente el ambito [Gdico de suinteligencia
y de sus sentimientos si aspira a crear un producto intelectual de verdadera calidad de signo estético...”
FUBINI, Enrico, La estética musical desde la antigliedad hasta el siglo XX, Alianza Editorial, Madrid,
reimp. 2005 pp. 93y 94.
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V.- OBJETIVOS

Objetivo General.
Escribir una opcién de tesis titulada Notas al programa, acerca del andlisis de

cinco obras representativas del repertorio para instrumentos de percusion, que todo
estudiante que desea convertirse en profesional debe dominar: Tambor y Timbales de
orgquesta, Multipercusion y los teclados de percusion, que para este caso, se eligieron el
Vibrafono y la Marimba.

Las Notas al programa estén escritas y destinadas a ser un manual de consulta
parael estudiante, profesor o intérprete de musicay de percusiones.

Objetivos Especificos.
Abordar los siguientes puntos:
Principales aspectos que rodean la composicion de la obra:
Contexto musical e histérico en la que fue escritay biografia del
compositor.
» Analisis musical: Descripcién genera y especifica de la forma, partes 'y
estructura de la obra.
= Analisistécnico: Sugerencias de montgey estudio de la obra: técnicas de
estudio, egercicios concernientes a resolver problemas técnicos e
instrumentales de la obra, descripcion de como la intérprete abordo las
piezas y e por quéy e como aprovechar a maximo las posibilidades
musicales de cada unade ellas.
= Conclusiones, sugerencias y aportaciones personales acerca de cada

obra.

®  Anexos con informacién concerniente a las notas al programa, figuras y

esguemas.
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CAPITULO 1
RECITAL SUITE FOR SOLO SNARE DRUM
William J. Schinstine. ( 1922-1986 )

1.1 Biografia del compositor.

Originario de Estados Unidos, pais donde naci6 el 16 de diciembre de 1922 y murié el 3
de enero de 1986. Es considerado un notable compositor para percusion, educador y
percusionista; estudid en Eastman School of Music y en la Universidad de Pennsylvania.

Participante activo dentro de la Asociacion de Percusionistas de Estados Unidos,
Percussive Arts Society (PAS), donde formo parte del comité directivo de 1968 a 1969.
Trabajé como jefe del comité de educacidn y a su vez como editor de la columna Music
in the Schools de la revista Percussive Notes, publicacion oficial del PAS. Contribuy6
escribiendo numerosos articulos de Percussionist y otras revistas educativas como The
Instrumentalis. Se distinguid, también, por ser un prolifico compositor de obras para solo
y ensamble de percusion.

Su trabajo como percusionista destaca por su participacion como integrante en las
orguestas de Pittsburgh, San Antonio y la Orquesta Nacional de EU. Dentro de su labor
como compositor, algunas de sus obras recibieron premios de composicion del PAS
Composition Contest: en 1978, con su Sonata No. 4 for Timpani and Percussion
Ensembley, en 1980, con el solo paratambor titulado Recital Suite for Solo Share Drum.

En sus actividades como pedagogo cabe destacar que fue uno de los pioneros en
la escritura de distintos métodos para percusion; ademés de gercer una labor intensa
como profesor, ya que desde principios de los afios 50 hasta su retiro en noviembre de
1978 fungié como director de muasica instrumental, banda sinfonica, teoria de lamuisicay
percusion en diferentes escuelas publicas de la ciudad de Pottstown, en Pennsylvania.
También cred y dirigié su propia escuela de musica S and S en Pottstown, desde
mediados de |os afios 60, hasta noviembre de 1985, consolidando asi una gran fama como

profesor y compositor de musica para percusion.
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Aunque es un compositor poco conocido en México, la importancia de su obra
radica en que fue uno de los precursores, durante la primera mitad del siglo XX, en la
escritura de métodos para la ensefianza de la percusion, asi como su contribucion como
profesor para la formacién de una nueva generacién de percusionistas y, en el caso de la
obra que nos ocupa, que su escritura abarca todos |os aspectos técnicos de la gjecucion

del tambor orquestal.
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1.2 Descripcion general dela obra

Recital Suitefor Solo Snare Drum

La obra es una suite para tambor, dividida en tres movimientos cortos. El primer
movimiento, llamado Anticipation, esta escrito en un tempo moderato de ( =112),
éste es un movimiento continuo, logrado por medio de figuras ritmicas sincopadas
combinadas con el uso del roll, el cual siempre se presenta en crescendos de pp a ff,
de manera gque en la pieza se encuentra la mezcla de secciones de ritmo compleo; una
seccion de dieciseisavos con acentos y secciones de buzzroll; La forma general del
movimientoesA B A’.

El segundo movimiento se llama Couplets y es una elaboracion ritmica con
forma binaria, A B, escrita en un compas de 11/8 con unavelocidad de (= 208).
Durante la seccion A, que es la primer parte del movimiento, la cual abarca de los
compases 1 al 32, la subdivision es de 3+3+3+2 octavos, organizados en un ostinato
ritmico tocado con la mano derecha con una escobilla de metal, mientras que lamano
izquierda desarrolla €l tejido ritmico compuesto por figuras, que van de sencillas a
elaboradas, en dinamica crescendo; tocadas con una baqueta de dura de timbal. El
tambor no utiliza entorchado durante todo e movimiento. En cuanto a la seccion B,
segunda parte del movimiento, que abarca del compas 33 a 64; e agrupamiento del
ostinato de los octavos cambia a 2+3+3+3, va de dindmica ff app y la elaboracion
ritmicava de complgjaasimple.

El tercer y dltimo movimiento es llamado Conclusion, esta escrito en un
tempo moderato de ( =104); su construccion, estructura y desarrollo es similar al
primer movimiento, ya que se trata de un movimiento continuo de figuras ritmicas
irregulares de 5, 6 y 7 notas; acentos y apoyaturas combinadas con roll en la primera
seccion de lapieza. En la seccidn 2 introduce golpes dobles y roll medido de 2, 3, 4
y 5 rebotes, cambios de zona de ataque, que van del centro a la orilla del parche y
terminan con la reexposicion del material inicial del movimiento. Aqui se utiliza el

tambor con entorchado y baguetas normales de tambor.
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1.3.1 Analisis y forma musical

|.- Anticipation

Primer movimiento de la suite, donde se utiliza el tambor con cuerdas, para tocarlo se
utilizan baguetas con punta y cuerpo de madera. La duracion del movimiento es
aproximadamente de 2:30 minutos; la velocidad es de ( = 112), lo que equivale a un
tempo allegro. EI movimiento se encuentra dividido en 3 secciones principales, que son:
exposicion, desarrollo y reexposicion; laforma esternaria, A B A.

En la exposicion o seccion A, que va del compas 1 a 19, € material
introductorio se encuentra en los compases 1 a 3 y es aqui donde se presenta, en €l
primer compas, € material que sirve como motivo ritmico (motivo A), que da estructura
y soporte a movimiento. (El compas marcado a inicio del movimiento es de 5/4).

El primer compas esta compuesto por una negra con acento sforzando y apoyatura
triple, en el segundo tiempo hay una blanca con punto que inmediatamente baja a piano
en un roll de tres tiempos que va en crescendo y, en € Gltimo tiempo, termina con cuatro
dieciseisavos. En los compases subsecuentes (2 y 3) comienzan a desarrollarse las figuras
de dieciseisavos con apoyaturas combinadas con roll, el cua siempre comienzaenpy va

en crescendo. (figural.l)

motivo A

FIGURA 1.1 Compases 1 a 3. Material introductorio del movimiento. El motivo A se presenta al inicio de
cada seccion de la pieza: e compas 1, e compas 20 ( que es € inicio del desarrollo), el compés 42
(segunda seccién del desarrollo ) y en € compas 52 (inicio de la reexposicién); mientras que en los

compases 2y 3 se presentan variaciones de ritmo en cada seccién.

A partir del compés 4, € cua esta marcado como (= ), comienza una
secuencia de cambios de compés que se presenta como sigue: 3/8, 2/4, 5/8, 2/4, 3/8, 2/4,
Y4, 414, 318, ¥4, 214, 518, ¥4, 7/8, 4/4. Esta secuencia de compases vadel compas 4 a 19y
serepite del compas 55 a 70.
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El motivo ritmico utilizado de los compases 4 al 12 es lafigura que Ilamaremos motivo B
, alargada o acortada, escrita de acuerdo a la secuencia descrita
anteriormente de acuerdo a compas en que se utilice; se aterna €l uso de

esta figura compés por compas con el uso deun roll con crescendo. (figural.2).

l-l.'l.'l
::ﬂ..ﬁ l' :—ﬁ—.‘."i_._ N ——a—= -""'E- '“_E- 7
et ===
Fiy —— = — Mo ———— —
Moativo B. Moativo B Variado

FIGURA 1.2. Compases 4 a 7. El uso del motivo B, el motivo B variado y su combinacidén con compases

debuzzroll, afadiendo €l uso delos cambios de compésy, por lo tanto, de duracion de las notas.
A partir del compas 13, entran figuras de seisillos y tresillos de dieciseisavo que
se siguen alternando compas por compés con €l roll. (figura 1.3).

motivo C. motivo B

FIGURA 1.3. Compases 13 a 15. Combinacién del motivo B + C y sus variaciones en los compases
subsecuentes.

Paraterminar la seccion A o exposicion, en el compas 19, e compositor utiliza un
motivo contrastante con todo el material utilizado anteriormente.

(figural1.4).
. _ FIGURA 14.
) B ___'_ 1 - Compés 19
Ej‘l_ e b Final de laexposicion.
P —— —e
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El desarrollo o seccién B comienza en el compas 20 y se divide en dos grandes
frases. del compés 20 a41y del compéas 42 a 47. Al principio de ésta segunda seccion el
autor recurre al mismo motivo ritmico que en el primer compas (ver figura 1.1). En dicha
seccion se utilizan los mismos ritmos y combinaciones con roll, ya explicados
anteriormente, con la diferencia que ahora entran las apoyaturas dobles dentro de esas
figuras, haciendo mas elaborado € tejido ritmico. Para terminar la primera parte del
desarrollo, en € compas 41 utiliza, e mismo motivo gque en €l cierre de la exposicion
(compés 19, o ver figura 1.4).

La segunda parte del desarrollo comienza en el compés 42. Este, inicia con la

-
__ %

presentacion de la figura principal del motivo A, == seguida de una secuencia de
dieciseisavos que variaalo largo de esta parte, la cual abarca de los compases 42 a47. Es
durante esta seccion que algunos dieciseisavos son tocados con paradidlies, es decir,
repeticiones de mano, por gemplo, en cuatro dieciseisavos la combinacién puede ser
LRLL o RLRR (L significamano izquierday R mano derecha).

(figura1.5).

P = = = = o
FErrT ey s s rrrrrrerl

<— Secuencia de acentos.

Motivo del compas 1

FIGURA 1.5. Compés 42. Segunda parte del desarrollo y principio de secuencia de dieciseisavos,
gue presentan algunas variaciones de colocacion de acentos hasta el compas 47.

A partir del compas 48 y hasta el 51 se inicia una transicion o puente que va a
conectar con la reexposicion, y se caracteriza por € uso de tresillos de octavo, figura

contrastante con todo e material utilizado anteriormente.
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Ademas de ello, entra un nuevo timbre en el tambor, el sonido al tocar en el rimo
el aro de metal, cuyo signo se indica en la partitura por medio de una (X). Es también
una parte climética del movimiento, puesto que utiliza material nuevo, timbre inusua y
la dindmica fortissimo por medio del uso del roll, sefialado por € compositor en la

partitura con una doble plica para hacer notar su intensidad. (figura 1.6).

(ag) 3 T4 — 0 o FIGURAL1.6. Transicion, uso de
- - N F = ) tresillos y sonido en €l rim (orilla del
yF - = tambor).

La reexposicion o seccion A, abarca del compas 52 a 71. Es, literamente, la
misma secuencia del compas 1 al 19, s6lo que con ciertas diferencias marcadas por
algunos adornos de apoyaturas dobles y acentos, terminando asi, con la misma figura de
cierre para todas las secciones (ver figura 1.3) para terminar, finalmente, con un roll

pianisimo, que setocaen laorilladel tambor.

FORMA
A B A
Exposicion Desarrollo Transicion Reexposicion
Compas Compas Compas Compas
1a19 20a4ly 48 a51 52a7l
42 a48
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1.3.2 Andlisisy formamusical: Il.- Couplets

Este es € titulo del segundo movimiento de la suite, cuya forma es binaria, AB. La
intencién del compositor es emplear diferentes timbres del instrumento a utilizar €l
tambor sin entorchado y como baguetas en la mano derecha una escobillay en la mano
izquierda una bagueta de timbal dura. Lavelocidad de lapiezaesde ( = 208), mientras
que el compas es de 11/8. La duracién del movimiento, aproximadamente, tarda unos
3:30 minutos. La pieza se compone, en su totalidad, por un ostinato: tocado con una
escobilla en la mano derecha, mientras que la mano izquierda, g ecuta con la baqueta de
fieltro y desarrolla cada 2 compases una figura ritmica diferente, que va de ssimple a
complegja en términos de birritmia.

La pieza se divide en dos secciones. en la primera, seccion A, € ostinato de
octavos se cuenta 3+3+3+2, y en la segunda, seccion B, €l ostinato cambia a 2+3+3+3.
Durante la primera seccion € tejido ritmico va de sencillo a complejo y en la segunda
seccion va de complejo a simple paul atinamente.

La seccion A, va del compas 1 a 32, con una introduccion que abarca de la
seccion que abarca de los compases 1 a 4. El primer motivo ritmico aparece tocado por
lamano izquierda (quien lleva el tema) y se repite durante |os primeros cuatro compases,
mientras que el ostinato de la mano derecha comienza hasta el compés 3 (figura 1.2.1).

mano derecha (Escobilla)
’> quetocael ostinato 3+ 3+ 3 +2

L}
L P (a
s — _— = = =
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Figura 2.1 Mano derecha con €l inicio de tejido ritmico.

Fig. 1.2.2 Ostinato de la
mano derechaen la
Seccion A. Compésl a 32.
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Figura 1.2.3. Compases 1 a 32. Seccion A. Nétese que, a excepcién de los primeros 4 compases que se
repiten, los diferentes ritmos que se presentan en la mano izquierda (LH), cambian en un patrén de cada
dos compases, éstos se hacen ritmicamente més llenos, sincopadosy complejos. Hay 15 patrones diferentes

gue tocalamano izquierda.

24



CoUrLETy - 2

@ (X333
1

=

'

- - - Y U Y Y T O
e ey exy L
— = = =

Figura 1.2.4. La seccién B, comienza a partir del compés 33 hasta €l 64 y es aqui donde €l ostinato de la
mano derecha cambia de fraseo ritmico a 2+3+3+3 octavos y €l tegjido ritmico va de complgjo asimple, asi

como de dindmicaforte a piano. Hay 15 patrones ritmicos que cambian cada 2 compases.
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El dltimo compas del movimiento difiere de todo lo demés porque se repite
durante 4 veces y la mano derecha con la escobilla hace un roll, mientras la izquierda
acompariia con figuras de cuarto con punto y diminuendo y ritardando, para disolver

paul atinamente y terminar el movimiento. (figural. 2.5).

Figura 1.2.5. Ultimo compés del segundo movimiento.

FORMA BINARIA.

A B

Compés1a32 Compés 33 a 65
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1.3.3 Analisisy formamusical: I11.-Conclusion

Conclusion (el nombre esta en inglés) es €l titulo del dltimo movimiento de la suite, y
aqui el compositor decide volver a usar €l tambor con entorchado y |as baguetas regulares
de madera. La duracion aproximada del movimiento es de 2:30 minutos. El tempo
indicadoesde( =104.)y laformadel movimiento esternaria, A B A".

La seccion A, que va del compés 1 a 28, esta construida por una frase de 9
compases, determinada por la secuencia de compases de 5/4, 5/8 y ¥, y la cua se repite
dos veces, la segunda vez que |o hace esta compuesta de 10 compases.

La frase inicial del movimiento consta de nueve compases. El primer compas,
escrito en 5/4, esta construido por un roll de tres tiempos que comienza con un acento en
ff y decrescendo; en los dos ultimos tiempos dos quintillos en crescendo; en & segundo
compés, existe un roll de cinco tiempos que vuelve a comenzar con un acento en ff y
decrescendo; €l tercer compas cambiaa 5/8, conuntiempode( = ), compuesto con
figuras de octavos acentuados cada 2 y 3 tiempos, intercalando a partir del compés 5 una
figura de dos dieciseisavos a principio de cada division (2+3). Por ultimo, en el compéas
9 cambia a ¥, la figura que queda es de dos dieciseisavos y octavo, acentuando cada
tiempo (figura1.3.1)

L &
- ; 3 - vEg " .
I === : - S =
- L — T T ST = e
e — — = Ei e e — —
Jr —F K —_— ! :
— = == = =- N — = =R .
E e e e ™ = s T S sd EEE
- - - —  — B— | —— e — L

Figura1.3.1 Compases 1 al 9. Introduccion del movimiento.

Del compas 10 al 18 la secuencia de compases es de 5/4, 5/8, ¥4y se repite del
compas 19 al 27, pero con variaciones en las figuras ritmicas; afadiéndose figuras de
quintillo, seisillo, sietillo y apoyaturas dobles, mientras que la secuencia de cambios de

compas se mantiene igual.
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A partir del compés 29 comienza el desarrollo, seccidn B, los compases utilizados
son 12/8y 6/8 y laindicacion esde ( = ), ésta seccion es contrastante con todo o
anterior, porque se utilizan golpes dobles y redobles indicados con nimero de rebotes,
ademés de que las indicaciones en la partitura indican cambio de lugar de ataque; de la
zona regular de ataque a la zona de la orilla'y roll, también con cambio de lugar de

ataque. (figural. 3.2). Esto vadel compas 29 al compés 48.

o, L
¥
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Figura 1.3.2 Inicio de la seccion B. Compases 29 y 30. Cambio de compas y tempo. En el compés 30 hay
un cambio de lugar de atague. En cuanto ala cantidad de redobles que se deben tocar, hay que consultar las
sugerencias de estudio contenidas a final del capitulo.

Del compas 49 a 72 ——{ encontramos lasegunda parte del desarrollo, donde

se tiene como motivo lafig , combinada con dieciseisavos con acento y roll medido de 5

rebotes hasta el compés 61, donde € roll comienza a ser la parte fundamental del

discurso musical; del compas 61 al 64 existe un roll -g| largo de 4 compases, en
.

B

el cua varia  nuimero de redobles por compés indicados 2, 3, 4y 5
respectivamente; A partir del compés 65 y hasta el 72 es la conclusién de esta seccion,

donde se piden rolles cortos de un octavo combinado con dieciseisavos con acentos.
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FORMA

A

B

A1

Compas1a 28

Compéas29a48y 49a72

Compés 73 a9l

Coda: Compas 92 a98

Lareexposicion o seccion A’, comienza a partir del compas 73 y hasta el 91, aqui

se presenta la misma secuencia de compases que en €l principio de la pieza (5/4, 5/8 y

3/4) y e material musical es e mismo (con ligeras variaciones en la inclusion de

apoyaturas simplesy dobles, asi como golpes dobles).

La Coda comienza en € compas 92 y termina en el 98, hay un cambio de tiempo

de (/- . 1)y de compésa6/8y escomo tematenemos a un roll largo con variaciones en

el nimero de rebotes, y como figurafina alafiguramotivicadel primer movimiento.
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1.4 Ejerciciosy Sugerencias de estudio

Para abordar esta obra se recomiendan gjercicios de diferentes métodos de tambor que sirven para

mejorar la técnica, €l sonido y la calidad de la gjecucién. (la bibliografia de los métodos se

encuentra en el apéndice del trabgo, asi como las sugerencias para hacer gercicios de

calentamiento.)

Hacer un calentamiento corporal antesdetocar.

Calentamiento con las baquetas: Utilizar el método de Forrest CLARK, pagina 6
completa. Estudiar con metronomo, pasar de velocidad lenta a moderada y répida,
paulatinamente. Variar dinamicas, estudiar una vez f y otrap. Pararecordar: €l golpe se
[lama up stroke (hacia arriba), sostener la bagqueta con todos los dedos sin hacer presion,
trayectoria vertical de movimiento de la baqueta, asi como cuidar posicion de brazos
relgados, antebrazos paralelos a piso y pamas de la mano hacia € frente; colocar el
tambor alaalturade lacintura

Estudiar las apoyaturas simples: Sevaautilizar e golpe up stroke en las dos manos; la
mano gue va atocar la apoyatura esta casi ala atura del piso del tambor y lamano de la
nota real esta arriba; atacar al mismo tiempo. La mano de la apoyatura hace up stroke, la
mano de la nota real hace full stroke. Alternar manos. (Estudiar el método CLARK dela

pagina 93 y 94, seleccionar gercicios de apoyaturas).

Apoyaturas dobles. Para tener una buena apoyatura doble es necesario estudiar golpes
dobles, recordar que a estudiarlos la segunda nota debe sonar ligeramente mas fuerte que
la primera ordenando de tal forma que al tocar rapido se igualen los sonidos de las dos
notas. (Estudiar método CLARK de la pagina 39 a 44 o hasta el fina de la seccion de
dobles). En la apoyatura doble también se usa el up stroke, para estudiar las apoyaturas es

necesario colocar las manos en posicion de diferentes niveles, la mano que tocara la

30



apoyatura tocara dos golpes con e mismo impulso (como € resultado de tocar notas

dobles up stroke pero rapidamente); alternar manos.

Apoyatura triple: Hay varios tipos de digitacion para estudiarla, explicados a
continuacién con la siguiente simbologia:

L. left hand, mano izquierda, R. right hand, mano derecha. Cuando las letras estén
en minusculas significa que son las notas de la apoyaturay cuando las letras estan

en mayuscula significala nota real; debe haber una direccion hacia la nota redl,
es decir, sdlo pensar en que hay un pequeilisimo crescendo con direccion a la nota
principal, que es la més importante.

[rIR , rlrL, rrIR, IlrL,IIIR, rrrL,IrrL, rlIR

(Estudiar gjercicios de DELECLUSE pag. 8 gjercicio nimero 47 con todas estas

variantes de digitacion).

Estudiar gercicios deroll: (Estudiar del método Forrest CLARK de las paginas 104 a
106). Son gjercicios de acentos, primero rebotar cada nota con 3 golpes, con la mufieca
suelta y luego estudiarlo con 4 golpes, mas fuerte la Ultima nota del rebote, sin mover
mufiecas ni cambiar la posicion de los brazos, el movimiento viene de los antebrazos; no
mover las mufiecas, repito, rebote hacia arriba (up stroke), vigilar posicion, estudiar en
diferentes matices, hacer rolles de duracién cortos y largos; cerrados y abiertos; vigilar
siempre la posicion. (Estudiar el método para tarola de DELECLUSE péginas 18y 19y
estudios subsecuentes y del método de Charles WILCOXON, la hoja que tiene como
titulo The Open stroke roll). Roll abierto con mufiecay estudios para el nimero de rebotes

controlados. (Pagina 3).
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CAPITULO 2
EL DORADO
Nev Rosauro

(1952 - )

2.1 Biografia del Compositor

Ney Rosauro es oriundo de Rio de Janeiro, Brasil, donde nacié en 1952. Comenz0 sus estudios
musicales en 1964 tocando la guitarray €l contrabajo, posteriormente, de 1972 a 1978, estudio

composicion y direccion de orquesta en laUniversidad de Brasilia.

Durante la misma época comenzé a tomar clases de percusiones con el maestro Luiz
Anunciagao de la Orquesta Sinfonica Brasileira, y sus intereses se volcaron plenamente hacia el
campo de trabajo de compositor y percusionista. En 1980 vigi6 a la ciudad de WUrzbug,
Alemania, para estudiar una maestria en percusiones y pedagogia en € Hochschule fUr Musik
con el profesor Siegfried Fink, completando sus estudios en 1987. En 1990 viaja a EU para hacer

el doctorado en percusion en la Universidad de Miami con €l profesor Fred Wickstrom.
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En sus comienzos como estudiante de percusién y composicion, Rosauro cred sus
primeras piezas concentrando su interés en escribir musica para teclados de percusion (marimba
y vibréfono, principaimente), con e fin de explorar, explotar y mejorar la técnica y las
posibilidades sonoras de éstos instrumentos.

Con sus composiciones, Rosauro incrementd en gran cantidad el repertorio de teclados
de percusion, especiadmente misica para tocarse con cuatro baguetas. Muchas de sus
composiciones se han vuelto parte del repertorio estandar de musica contemporanea brasilefia e
internacional parateclado.

Ney Rosauro, en entrevista con larevista Percussive Notes, hace algunas reflexiones
sobre la composicion de sus obras; considera que su musica ofrece un amplio aprovechamiento
técnico.

“La muasica que escribo para teclado es muy idiomatica. Antes de publicar cualquiera de mis

piezas la he tocado muchas veces y he hecho todas las correcciones necesarias para que la misica

se ajuste perfectamente al teclado. Yo aprendi a mejorar mi técnica de teclado mientras escribia

mi propia mdsica, entonces en cada pieza hay muchos detalles que ayudaran a desarrollar la

técnica de cuatro baquetas... mi misica tiene mucho sentimiento en las frases, los estudiantes

aprenderan como tocar ritardandos, acelerandos y también como desarrollar expresién en el

teclado. Muchas piezas no se enfocan solamente en las notas, entonces los estudiantes tienen la

oportunidad de hacer buena misica y disfrutarla’ *

Rosauro ha escrito muchos métodos y piezas para percusiones publicadas en Alemania,
EU y Brasil. Sus composiciones han sido grabadas y tocadas por artistas como Evelyn Glennie'y
The London Symphony Orchestra, Severin Balzer y the Kammersolisten ZUrich, Houston Ballet,
Percussion Art Quartet, Teatro Colén, NHK TV de Japon, entre muchos otros.

Como pedagogo e intérprete, Rosauro tiene la experiencia de haber sido profesor en la
Escuela de MUsica de Brasilia de 1976 a 1987. Durante este periodo fue timbalista y jefe de
percusiones de la Orquesta Snfonica del Teatro Nacional de Brasilia.

1 WEISS Lauren Vogel, Ney Rosauro, Composer and Percussionist en Percussive Notes, vol. No.5, octubre 1999.
p.59 a 60.
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Desde 1987, Rosauro, ha sido profesor de percusion en la Universidad Federal de Santa
Mariaen el Sur de Brasil, y desde €l afio 2000 ocupa la posicion de director del departamento de
percusiones de la Universidad de Miami en Coral Gambles, Florida.

Como percusionista solista, Rosauro ha tocado en clases maestras, seminarios, Cursos,
recitales y conciertos con orquesta, ademés ha grabado varios discos compactos interpretando él
mismo sus composiciones. Para su album solista, Marimba Brasileira, e fue otorgado el premio
Musico del afio 1999, por The Musical Press of South Brasil; en el mismo afio graba su disco
Ney Rosauro en concierto.

Actuamente, Rosauro compone musica de acuerdo a su estilo personal, sin seguir
ninguna tendencia o escuela. Su trabajo composicional ha marcado un hito en la historia de la
musica para percusion durante la segunda mitad del siglo XX, ya que su trabajo es conocido e
interpretado internacionalmente, gracias a tipo de escritura didactica que él emplea, asi como los
retos musicales y técnicos que presenta su escritura ain en tonalidad, la combinacion de
instrumentos y timbres que propone; la escritura de piezas para instrumentos tradicionales
brasilefios, como su solo para berimbau, a veces con motivos de misicay tradiciones brasilefias.
En resumen, el sabor de Ney Rosauro es muy personal e innovador, por ello su musica se ha
dado a conocer en todo € mundo. Es importante para todo estudiante trabajar la técnicay la
interpretacion contenidas en el trabajo de éste compositor.



2.2 Breve historia del vibrafono

Basandose en los Gamelanes® de Java, Indonesia y Bali, Herman Winterhoff confecciond el
primer instrumento en 1916, que consistia en una marimba de laminas de metal, cuya
disposicion del teclado eraigual ala del piano, y obtenia el vibrato por medio de un pedal que
subia y bajaba las cdmaras de resonancia y unos bastidores méviles que degjaban resonar
libremente las teclas. No fue sino hasta 1921 que dicho vibrato se consiguié cerrando y
abriendo las paletas situadas en e borde superior de los resonadores. Este instrumento fue
[lamado Vibraharp, cambiando posteriormente su nombre a Vibrafono. La extension mas comun

del vibrafono es de tres octavas que comprenden del fad al fa7, existiendo también instrumentos

de tresy mediay hasta cuatro octavas.

GENDER: es uno de los
metal6fonos perteneciente a
la orquesta de Gamelanes, y
pariente lejano del vibrafono.
Consiste de 10 placas de
bronce suspendidas sobre
resonadores individuales de
bambu.

El vibrafono obtiene su nombre debido a que la respuesta del instrumento después de percutirlo,

es unaresonancia de sonido larga.

2 Gameldn es un término genérico utilizado para definir a un conjunto musical de instrumentos de percusion
constituido por tambores e instrumentos de metal. Es la orquesta de muasica tradicional de las regiones arriba
mencionadas.
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Los primeros intentos de incluir el vibrafono dentro de la orquesta los encontramos
en 1934, en la 6pera Lult de Alban Berg, donde se ocuparon posiciones fijas de acordes a 4
baguetas; 1o usa también Benjamin Britten en su Sinfonia de Primavera, su Opera El suefio
de una noche de Verano y su Réquiem de Guerra; €l inglés William Walton en su
Concierto para Violoncello y su Partita; el compositor francés Pierre Boulez en su obra Le
marteau sans Maitre (El martillo sin maestro), donde el vibrafono hace su primera aparicion
virtuosa.

L os primeros compositores en incluir € vibrafono como instrumento solista fueron:
el francés Darius Milhaud con su Concierto para Marimba y Vibrafono y € aeman
Siegfried Fink con su Concertino para Vibrafono.

En nuestros dias su uso se encuentra muy extendido dentro del &mbito de la musica
sinfénica, la musica de camara, € ensamble de percusiones, como instrumento solista con
orguesta, en obras de musica electroacustica o solos de vibrafono escritos por muchos
compositores del siglo XX.

Dentro del ambito jazzistico también se incluyd, a mediados del siglo XX, €
vibréfono como un instrumento més dentro de los ensambles instrumentales, por tal razon
es importante mencionar a los persongjes que lo hicieron destacar.

Los primeros instrumentistas que 1o utilizaron y explotaron musicamente en los
Estados Unidos, que fue € primer pais donde se difundié su utilizacién, fueron Lionel
Hampton, quien también era pianista 'y baterista y Red Norvo, xilofonistay vibrafonista.
Hampton grabd el primer solo de vibrafono en la pieza, Memories of you, convirtiéndose en
un virtuoso de los solos, mientras que Norvo es quién incluye las sonoridades del ragtime 'y

el swing al gecutar el instrumento.

36



Afios después, surge lafigura de Milt Jackson, lider del grupo Modern Jazz Quartet,
en los afos sesentas, quien seria el méas destacado de los vibrafonistas hasta esa época, asi
como Gary Burton, con quien la técnica y las posibilidades sonoras e interpretativas del
instrumento crecen grandemente, existe, inclusive, una técnica a cuatro baquetas que lleva
su nombre. Otros vibrafonistas contemporaneos son: Bill Molenhoff, Mike Mainieri, David
Friedman, Dave Samuels, el mexicano Victor Mendoza, Arthur Lipner, entre otros.?

Tipos de vibrafonos. Deizquierda a derechay abajo. De tres octavas (fad afar), tresy mediaoctavas (de do3 afay).
Acercamiento del teclado.

3 http://gal eon.com/jerafer/vibrafono.htm
http://www.wikipedia.org/wiki/vibraphone
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2.3 Descripcion general dela obra

La obraque se analizara, El Dorado, forma parte de la obra Cenas Amerindias, la cual se divide

en dos pequeiias piezas llamadas Brasiliana y El Dorado.

El primer movimiento, Brasiliana, esta escrito para marimba e instrumentos de madera.
El segundo movimiento, El Dorado, esta compuesto para tocarse en vibrafono e instrumentos
de metal: cuatro platillos de diferentes tamafios, un crétalo afinado en do (C), triangulo y

cencerro; estd basadaen ritmosy melodias indigenas sudamericanos.

La obra se encuentra dividida en tres secciones contrastantes |lamadas Samba, Afro y
Lamento, que representan las aventuras y los suefios asociados con la busgueda de la tierra
magica de El Dorado; fue compuesta, completamente, en Brasilia entre 1986-1987, esta
dedicada a uno de los profesores de Ney Rosauro, €l maestro Siegfried Fink. El estreno de la
pieza se dio en 1988 durante e Primer Encontro Brasileiro de Percusionistas en la
Universidad UNESP de la ciudad de Sao Paulo, Brasil. La obra se encuentra publicada por la
editorial Pro-Percussao, (Brasil-EUA).

La pieza se caracteriza por el uso de la escala de tonos enteros, acordes aumentados y
melodias basadas en los intervalos de segunda y séptima, asi como motivos ritmicos de figuras

sincopadas en sus diferentes secciones.
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En la hoja de explicaciones de la obra se encuentra un esquema de la disposicion fisicade

los instrumentos, parte fundamental para poder interpretar la obra de una manera comoda.

DISPOSICION DE INSTRUMENTOS
EL DORADO

1.- Vibréfono
2.-Platillo Chino de 18”
3.-Platillo de 16” 0 14"
4.-Platillode13 012"
5.-Platillo de 10”
6.-Crotaloen C
7.-Cencerro

8.- Triangulo
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Historia dela busgueda de El Dorado

El Dorado es una ciudad mégica que fue buscada incansablemente por cientos de exploradores
espanioles que llegaron a las tierras sudamericanas y organizaron expediciones para encontrarla.
En la época precolombina, circulaban miles de historias referidas a esta ciudad, construida
completamente de oro, que se encontraba escondida en algun lugar remoto dentro del territorio
sudamericano entre el Perl y Colombia. EI Dorado se encontraba ubicado en unas sierras
independientes de la cadena montafiosa de los Andes llamadas Serras del Sur, segun lo plantea
el escrito del padre Aguado (1575). Los conquistadores Felipe de Utre, Pedro de Silvay €
cronista Aguado sabian que e lugar buscado era muy rico en oro y esmeradas, e cual se
encontraba localizado en una cordillera de sierras, cerca de grandes llanos.” Diversos
conquistadores organizaron expediciones bagjando por diferentes rios. Diego de Ordaz por €l
Orinoco; Felipe de Utre se internd por la ladera del rio Guaviare a Venezuela, Francisco de
Orellana buscé por €l rio Amazonas, aparentemente sin resultados.

El Dorado recibié también diferentes nombres tales como Manoa, € Imperio Omegua,
Meta, Enaguas, pero en readlidad no se sabe con exactitud si existio una tierra tal y donde se

encontraba.

4 www.el doradocolombia.com
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2.4 Analisisy forma musical

La introduccion de la obra ocurre del compas 1 al 9. Durante € primer compas se escucha el
sonido de los cuatro platillos que se quedan vibrando abriendo una atmosfera misteriosa que se
gueda resonando, a continuacion en el vibrafono se tocan intervalos de segunda en diferentes
octavas, dgjando vibrar también. Finalmente, e compas culmina con los sonidos de los
instrumentos faltantes. una nota en el triangulo, el cencerroy el crétalo afinado.

Toda esta madeja de sonidos se queda vibrando en €l aire y, segundos después, cuando la
resonancia ha cedido un poco, de los compases 2 a 9, entra el sonido del vibrafono con un tema
introductorio formado por intervalos de segunda menor y mayor, primero tocados con dead
stroke indicado en la partitura con el simbolo x (sonido apagado), es decir, dejando |as baquetas
pegadas a la tecla para evitar cualquier resonancia, posteriormente, del compés 6 a 9, € tema
se repite una octava abajo con €l sonido propio del instrumento, en acelerando y crescendo para

conectar con la siguiente seccidn, que esla Samba. (figura2.1).

Figura2.1 Compases 1 al 9. Introduccion de la obra. Nétese como en € primer compas se indica claramente la
disposicion de losinstrumentos en el pentagrama.
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Samba.

Es la primera seccion de la pieza o la parte A, que abarca de los compases 10 a 37; €l tempo que
esta indicado para tocar es un Allegro ( = 96). La Samba se encuentra dividida en dos
grandes frases. la primera va del compas 10 al 17, ésta se caracteriza por un tema de figuras

ritmicas sincopadas de dieciseisavo en ambas manos, que explicamos a continuacion:

En la mano izquierda la figura ritmica que se utiliza es con
intervalos de tritono, mientras que en la mano derecha se usa una figura
sincopada donde se usan bicordios de segunda menor y mayor. La frase
termina con una escala descendente de tonos enteros (figura 2.2) y del compés

18 a 25 se repite bésicamente la misma frase.

A|  Allegro (). 96)
2]

et
mf

T

Figura 2.2 Compases 10 a 17. Temade la Samba, seccion A, que se repite del compés 18 a 25. Unicamente se
utiliza el vibréfono para tocar esta parte.
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La segunda parte de la Samba, A2, comienza en el compas 26, apareciendo aqui un nuevo
motivo ritmico-melédico, que es un acorde con las notas do, mi, fa# y la#, (figura 2.3), que se
alterna compés por compés con figuras basadas en escala hexéfona (o0 de tonos enteros) que se
presenta de forma ascendente o descendente y, para finalizar la seccidn, una escala cromética
descendente, con la cual concluye la Samba. Hay que dirigirse a la partitura de los compases 26

al 37 paraentender el juego ritmico melodico.

Figura 2.3. Motivo ritmico-melddico de la seccidn
A2, se presentaen estaformao en inversion de
espejo (ver partitura).

Afro.

Es la seccién B, de la obra que comprende de los compases 38 al 103, se caracteriza por un
cambio de tempo subito a Molto Vivo de ( = 80).

En esta seccion es donde propiamente se utiliza la

Sl
L | e W || i |

- & & 8
_— .-..H _'.J.. .._

-1 multipercusion, en la mano izquierda con la bagueta interior se

i |
L

L W YRR

2 | tocalanotafa4 (lamés grave del instrumento), mientras que la
- . N

baqueta exterior toca el cencerro, que debe estar alineado con la

tecla del vibrafono. Con dicha mano se presenta, durante toda la seccién B, un ostinato ritmico
(figura2.4)

Dicho acompafiamiento se mantiene durante toda la seccién B, mientras que €l tema es
una combinacion entre el vibréfono que Ileva un tema por séptimas mayores simultanemanete y
el sonido de los platillos, los cuales intervienen con roll en crescendo y los ritmos de octavo con
punto en los diferentes platillos a fina de cada frase del vibrafono. (figura 2.5).
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Figura 2.5 Temade la seccion B, combinado entre los platillosy el vibrafono. El fraseo va de 4 en 4 compases.

Laprimera frase abarca de los compases 38 a 65, ésta se repite, por segunda vez, en una
variante en la que los platillos tocados con el mango de las baquetas, de los compases 70 a 103;
a final de la seccion B, se va disolviendo con un ritardando para conectar con las siguiente

seccion.



Lamento

La tercera seccion C, es el Lamento, marcado a un tempo Andante de (= 64). Aqui la
atmosfera misteriosa vuelve a surgir, asi como la combinacién de todos los instrumentos
indicados en la partitura; se incluye un ostinato, nuevamente, sobre el cua se desarrolla la

melodia, al igual que en la seccién anterior.

{w.ratian) SRS

—
# CHCHTI
|_§:2 Q,J e Figura 2.6. Ostinato de la seccion C. Lamento. Sobre
= | e =0 este motivo ritmico melodico, que es un ostinato, swe
— i | | desarrollael tema.

* yibraiono 4

“

Para ello se ocupa la nota més grave del vibrafono, un fa4, combinado con dos notas, fa'y
sol sostenidos, tocados en € extremo de la tecla con la parte del ratan (o el material del mango
de la baqueta), y €l sonido del cencerro, asi como €l del tridngulo.En este ostinato la digitacion
[lamaa aternar manos.

Lamelodia se construye alternando un compas del ostinato con un compés del desarrollo
del tema. Lamelodia que se presenta en el Lamento tiene como denominador comin en los dos
primeros tiempos una nota blanca que puede ser lanotasi, la, 0 sol (aveces un silencio también)
y los otros dos tiempos del compas, diferentes motivos mel 6dicos, que se sefidlan en los

diferentes cuadros, en grupos que tienen caracteristicas similares.
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Figura2.7. Compases 106y 114. Motivos melédicos Grupo 1.

Figura2.8 Compases 107, 109 y 111. Motivos melddicos Grupo 2.
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Figura 2.9 Compases 110, 112, 119. El Grupo 3 esta basado en laescala hexafona.

Al terminar la seccion C, lapieza se vuelve atocar desde el compés 2, reexponiendo la
seccion A hasta el compés 25, de donde salta ala Coda, que es basicamente la reexposicion de la

seccion A del compas 26 al 37, con algunas variantes.

FORMA

Seccion A Seccion B Seccion C Seccion A* | Coda
Introduccion | Afro Lamento Introduccion

Samba y Samba

Introduccion | Compés Compés Introduccion | Compés
c.1-9 38-103 104-124 c.2-25 126-143
Samba

c. 10-37

a7




2.5 Sugerencias per sonales de estudio, acomodo e inter pretacion.

Consideraciones musicales. Antes de abordar ésta o cualquier pieza es necesario hacer
un trabajo de escritorio. Al sentarse para analizar la pieza en sus siguientes aspectos
generales es muy Util hacerse las siguientes preguntas. ¢Cuantas secciones tiene; cuantas
de ellas se parecen, se repiten 0 son contrastantes?. Diferenciar los temas, secciones,
motivos, frases, etc. Como sugerencia técnica podemos distinguir las secciones con un
marcador, para darse una mejor idea de la forma de la obra (forma binaria, ternaria,
rondo, tema con variaciones, etc).

A continuacion, debemos prestar atencion a las consideraciones técnicas; el acomodo de
la multipercusion tiene que estar bien estudiado, me refiero a que en el caso especifico de
esta obra debemos estudiar el acomodo de instrumentos, (alin tomando en cuenta que ya
contamos con una gran ayuda con el mapa de acomodo de |a hoja de explicaciones).
Instrumentos y atriles. Por pruebas de ensayo y error hay que gjustar las aturas de los
atriles de platillo, crétalo, triangulo y cencerro, que son diferentes para cada persona. Una
vez que las aturas son comodas y permiten tocar la pieza sin tener accidentes, (tales
como choques de bagueta, distancia y angulo de instrumentos), es conveniente marcar
con cintade color, diurex o plumoén indeleble la altura ala que se encuentran los atriles,
asi como numerar eindicar aqué instrumento pertenece cada atril, esto sirve para que en
el momento de armar y desarmar el set 0 e acomodo de instrumentos, el proceso sea
facil, rgpido y comodo.

En este caso se utilizaron: cuatro atriles de platillo Yamaha; uno sencillo para €l
platillo chino; otro platillo con extensién para colocar dos platillos usando e mismo atril
y €l tercero para acomodar € platillo més pequefio; el crétalo esta colocado en un atril de
platillo también; el cencerro, pegado con cinta en e marco inferior izquierdo del
vibrafono, poniendo un trapo abajo para evitar roces o sonidos indeseables; € triangulo
esta enun atril de platillo con un cuerno mandado a hacer especialmente para colocarlo

colgado de los dos extremos.
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Si setiene laoportunidad, se pueden probar diferentes sonidos de platillos hasta elegir el
juego que combine mejor en intervalos de sonido de grave a agudo, de igual manera con

el sonido del cencerroy del tridngulo.

Baquetas: Elegir un juego de 4 baguetas Medio-duras, que permitan tener € punto y la
claridad necesarios para distinguir las melodias del vibréfono y la articulacién a tocar
los platillosy accesorios.

Una vez terminada la lista de sugerencias, se puede tratar de leer a primera vista la obra,
muy lentamente, y Si €s hecesario con manos separadas en las secciones que estén a dos
voces. Una vez hecho este proceso tenemos una buena idea general de la obra. Después
de ello es necesario comenzar a estudiar detalladamente por secciones, lentamente y con
metronomo y con el paso de los dias aumentar la velocidad progresivamente. ES una
buena sugerencia marcar las frases con 1apiz en la partitura para tener una mejor idea de
la conduccion de la musica y la intencién del compositor. Ya que ésta es una pieza
descriptiva, hay que utilizar laimaginacién para encontrar € carécter y las atmosferas que

el compositor nos escribid. Este es el trabajo mas subjetivo y de togue personal.
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CAPITULO 3

PIECESFOR TIMPANI
Elliott Carter

(1908- )
3.1 Biogr afia del compositor.

Elliott Carter es originario de Nueva Y ork, EU, donde naci6 un 11 de diciembre de 1908.
Comenzé su interés por la musica desde la adolescenciay mas tarde, estudié mateméticas, inglés
y musica en la Universidad de Harvard y en The Longy School of Music. Fue su amigo, €l
compositor Charles Ives, quién lo indujo finalmente a convertirse en compositor. Sus primeros
profesores fueron Walter Piston y Gustav Holst, con quienes comenzd a tomar clases de
composicion en la Universidad de Harvard de 1926 a 1932. Poco después partié a Paris por tres
anos para estudiar con Nadia Boulanger, compositora francesa alumna de Igor Stravinsky , de
dénde Carter heredd la influencia neoclésica, contenida ésta en la Ultima época creativa del
compositor (Stravinsky) y la cua se encuentra reflgjada en obras de Carter como su Snfonia 1

(1942), Holiday Ouverture (1944) y su Sonata para piano (1946), comenzando a solidificarse lo
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gue seria su estilo distintivo, utilizando la estratificacion ritmica, es decir, la construccion de
tgjidos musicales superpuestos en movimiento constante y la utilizacion de la llamada
modulacion métrica, la cual explord muy detalladamente en su Sonata para cello de 1948. Por
el empleo innovador éstos dos conceptos musicales, Carter es considerado uno de los
compositores méas notables del siglo XX, aungue es importante mencionar que abandond la
forma neoclasica de componer algunos afios después, para lograr lo que seria su estilo
conceptual y estético de lamusica.

Cuando Carter termind sus estudios en Paris y regreso a los Estados Unidos en el afio de
1935, dirigio €l Ballet Caravan, y dedico su tiempo a ensefiar y a componer. Asi, de 1939 a
1941, se convirtié en profesor de fisica, mateméticas y lengua griega clasica, aparte de musica,
en la escuela . John’s College en Angpolis, Maryland. Durante la Segunda Guerra Mundial
trabaj6 para la oficina de Informacion de Guerray pasando esa época continud dando clases en
diferentes universidades como The Peabody Conservatory, Columbia University, Queens
College, Yale University, Cornell University y Julliard School.

Carter ha sido acreedor a una enorme cantidad de premios y reconocimientos por su
trabajo composicional. Recibid en dos ocasiones €l Premio Pullitzer de Musica por sus Cuartetos
de Cuerda, uno escrito en 1960y el otro en 1973 (de un total de cinco cuartetos que existen en
su catdlogo); en 1967 obtuvo The Golden Medal for Music , otorgado por The Nacional Institute
of Arts and Letters; entre muchos otros reconocimientos otorgados por diversas universidades,
todo lo cua dio a conocer a Carter como un musico innovador e importante dentro del escenario
musical mundial de mediados del siglo XX hasta nuestros dias.

Después de los afios cincuenta, la misica de Carter se caracteriza por ser atona y
ritmicamente compleja, debido a la utilizacion de los dos conceptos musicales mencionados
anteriormente: (estratificacion ritmica y modulacion métrica).

Podemos mencionar, entre sus trabajos mas destacados, una secuencia de tres conciertos:
el Double concierto para piano y harpsicord (1961), Concierto para piano (1965) y el Concierto
para Orguesta (1969), en todas las obras utilizando flexibilidad y contraste en el mangjo de ideas
musicales con laidea de un movimiento continuo, en donde el ritmo tiene una funcién estructural

fundamental y forma parte en la definicién de la parte de la obra. En su Snfonia para tres
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Orquestas (1976) fue donde Ilevé a los limites sus exploraciones musicales. Para 1975 compone
su primera obra vocal, A Mirror on which to dwell, basada en un poema de Elizabeth Bishop,
entre otras obras vocal es con ensamble de camara.

Laobraque se andlizara, 8 Piezas para timbales, (seis originalmente) fueron escritas en
el afio de 1960 y revisadas en 1966, componiéndose ese mismo afio dos piezas adicionales,
publicadas en una serie de ocho en total y las cuales son un enorme reto técnico y musical para
el timbalistay se han vuelto parte del repertorio estdndar para todo intérprete de percusion.

Entre sus obras més recientes tenemos su Concierto para Oboe (1987), Concierto para
violin (1990), su primera 6pera What's next, (1997) y a partir del afio 2000 tenemos el ASKO
Concerto , Cello Concerto (2001), Dialogues for Piano and Orchestra (2003), Reflexions for
ensemble (2004) y Soundings for piano and Orchestra (2005).

Con motivo del cumpleafios, casi centenario, del compositor se estan organizando
multiples homengjes y conciertos, como en enero de 2006, en el que la Orquesta de la BBC de

Londres hizo un homenaje al compositor titulado Get Carter: The music of Elliott Carter.
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3.2 Los conceptos de tiempo musical, estratificacion ritmica y modulacion

métrica dentro delaobra de Elliott Carter.

El tratar de definir el concepto de tiempo musical es uno de los principales puntos
tratados por € pensamiento composiciona y musicologico del siglo XX, y por supuesto es basico
para entender el pensamiento de Elliot Carter.

Los seres humanos percibimos el flujo del tiempo como una realidad que en general no
nos cuestionamos, simplemente es parte de nuestro vivir cotidiano. Los humanos medimos el
tiempo dividiéndolo en periodos regulares para convertirlo en una medida objetivay practica para
la vida diaria. Sin embargo, existen diferentes conceptos de tiempo sobre el que los expertos
todavia no han llegado a ninguna conclusion. En primera instancia, el tiempo no es un objeto
fisico y su significado est& determinado por el contexto en que nos encontramos, dependiendo de
s estamos hablando desde una perspectiva linglista, semiologica, cultural, filosofica, fisica o
musical; por o tanto es un concepto polisémico, (poli=muchos, sémico=significado).

El tiempo musical, entonces, da lugar a distintas definiciones y se convierte en un
concepto alin mas amplio puesto que esta incluido también el término musical.

Todo e trabajo composicional de Elliot Carter esta influenciado por sus
concepciones filosdficas acerca del tiempo. En su trabajo La masica y la pantalla del tiempo,
Carter desarrolla sus ideas sobre el tiempo musical en referencia a otros autores como Henri

Bergson® ( quien propone la dureé réelle, que es un tipo de duracion pura del tiempo que éste

® Filésofo vitalistay espiritualista francés. Lainfluencia de su filosofia proviene del empirismo inglés de Humey del
evolucionismo de H. Spencer. En 1928 recibié €l Premio Nobel de Literatura. La idea fundamental de todo su
pensamiento se basa en € concepto de duracion 6 duréeréelle: , donde afirma que el hombre se percibe a si mismo
como duracion y la realidad entera es duracion. Su pensamiento propone que € conocimiento de la realidad lo
obtenemos por medio de la ciencia y de la filosofia. La primera alcanza a conocer €l aspecto material del mundo
mientras que la segunda capta el espiritu o la realidad, que es la conciencia. Segun Bergson, el origen de nuestras
acciones, reacciones y sentimientos proviene de un yo profundo e interior, que él llama € sujeto de la duracién,
donde no diferenciamos entre cada sensacion percibida, ya que éstas provienen de un mismo lugar y se encuentran
todas juntas, por ello sostiene que en la conciencia humana no existe el espacio, sino que nosotros, por medio de la
organizacion sistemédtica, ordenamos o espacializamos nuestra realidad. Para €l autor, €l hombre en realidad percibe
una sucesion de vivencias que se armonizan entre si, tal como lo harian las notas de una melodia. A esto eslo que €
[lama duracién, que es el tiempo real de la conciencia, que percibimos por medio de laintuicion y no por medio del
tiempo medido de las ciencias fisicas. (www.wikipedia.com/HenriBergson/biografia.)
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cree fundamental en la conciencia humana) asi como el concepto del tiempo virtual propuesto
por la filésofa Susanne Langer®, ya que acorde con su pensamiento toda la misica crea un
tiempo virtual que es una semblanza del tiempo experimentado por 10s seres humanos.

David Schiff, en su libro titulado The music of Elliott Carter, escribe algunos de los
conceptos que el compositor tiene acerca de su forma de componer:

“Todo el material musical debe considerarse en relacién con su proyeccién en € tiempo, y por

tiempo no me refiero al tiempo visualmente medido del reloj sino al medio a través del cual o la

manera en que percibimos, entendemos y experimentamos sucesos, La mlsica maneja este tipo de

tiempo vivencial y su vocabulario debe estar organizado por una sintaxis musical que lo tome en

cuenta, y asi pueda jugar con el sentido del tiempo del escucha...”

Una de las caracteristicas mas notables en las composiciones de Carter es e manejo de
frases muy largas construidas a partir de estructuras polirritmicas que conforman la base de la
obra. La manera en que su musica se desarrolla esta orientada para escucharse en un sentido del
tiempo diferente al medido por |os compases.

Las razones por las cuales Carter conforma sus composiciones de ésta manera, refleja sus
preocupaciones acerca del concepto del tiempo, aunque también lo es por la influencia de
escuchar otras musicas 'y su concepto temporal, tales como la musica balinesa, la hinda y la
africana. Su busqueda es acerca de como reflgjar el tiempo de una manera mas cercana a la
realidad y no medirlo con barras de compas, relojes, o medios “ artificiales’” mas alejados de esta
concepcion vivencial del tiempo . El material tematico que Carter desarrolla en sus obras no es
recurrente, es decir, los temas o los motivos ritmico/melddicos son cambiantes a través de la

musica, puesto que el movimiento se daatravés del ritmo, su movimiento y transformacion.

® Es una de las filésofas norteamericanas menos conocidas en la tradicion de EU. Sus conceptos acerca de la
filosofia, la poesia, misicay el lenguaje estan basados en su observacion de la experiencia humana. Para Langer,
filosofar es el proceso de racionalizar |las experiencias vividas; que €l objetivo de lafilosofia esreflgjar, con nuestras
propias palabras, el significado del mundo, y qué las preguntas que plantea la filosofia deben ser contestadas en
palabras antes que en acciones, cosas 0 creencias. Su concepto acerca del arte y de la misica es que todos |os tipos
de arte son una forma de conocimiento de la verdad y envuelven ciertos sentimientos. La musica, especialmente,
contiene dentro de si remembranzas 0 emociones de la vida emotiva de cada individuo.
(www.wikipedia.com/Susane Langer/ biografia).



Para Carter, el ritmo es la base estructural méas importante en su obra y por lo tanto
muchas veces éste define la forma. En sus musica el sentido del tiempo es diferente, existe una
gran fluidez, “el viaje continuo es mas importante que su destino temporal ", en la idea de
mantener una continuidad en donde e movimiento se daatravés del flujo y latransformacion del
discurso musical, (lo que a veces puede dar laidea a oyente de que la misica no define hacia
donde va).

En esto se reflgja parte de la tradicion hind de la misica en donde las lineas mel6dicas
siempre tienen e mismo punto de partida armoénico y su variedad y movimiento se da por medio
de los cambios ritmicos.

“ Estaba preocupado por la memoria temporal de patrones musicales, por repensar los medios
ritmicos de lo que empezaba a parecer una rutina limitada en casi toda la mdsica contemporanea
y del pasado en Occidente. Me interesé en lastalas de la India, en los Tempos del gamelan balinés
(especialmente en la manera de acelerar del Gansar y Rangkep) y estudié las Ultimas grabaciones
de la mUsica africana, especialmente de la cultura Watusi.. 2

El resultado fue una nueva manera de evolucion del ritmo y de crear continuidades ritmicas a
veces llamadas modulaciones ritmicas que trabajé mientras componia la Sonata para cello
(1948).

! Schiff, David. The music of Elliott Carter, Eulenburg Rocks, London, 1985.

8 Ibid
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La Modulacion Métrica consiste en pasar de un tempo a otro por medio de un

denominador musical comun, de manera que las unidades de tiempo estén relacionadas (por

gemplo, en un tempo de ( =105) € octavo con punto ( ) tocado a esta velocidad se
convertirden el nuevo pulso de negra, cambiando lavelocidad de (= 140).
o =105

FIGURA 3.1.1 Ejemplo de una modulacién métrica de los compases 14y 15 dela
Marcha, perteneciente alas Piezas para timbales.

El compositor fue influenciado grandemente por la musica de Charles Ivesy las ideas de
éste acerca de la edtratificacion ritmica. lves cred un novedoso método de composicidn
usandola. En un articulo de 1933 titulado La misica y su futuro, Ives discute las ventajas de
separar fisicamente los estratos musicales simultaneos para que cada linea de la textura musical
fuera mas fécil de escuchar. Tuvo una gran influencia en compositores estadounidenses como
Henry Cowell y Elliot Carter.

Carter explord la edtratificacion ritmica en base a la tradiciéon clasica de Europa y
América. Su amistad con Ivesy € interés de éste en las lineas musicales simultaneas influencio
grandemente su estilo composicional, asi como también o hicieron las musicas cuya separacion
en texturas musicales es su caracteristica primordial, como € jazz, la musica africana, la
balinesa, la musica renacentista de Europa y las obras del compositor norteamericano Conlon
Nancarrow, (quién, por cierto, vivio gran parte de su vida en la Ciudad de México, y en cuyas
obras existen precisas relaciones ritmicas en latexturamusical). Elliott Carter hace que las lineas
musicales sean desarrolladas de un modo independiente pero con una ritmica constante aunque
maleable, por 10 que suenan como carentes de ritmica a pesar del pulso unificador que el

compositor lesimpone.
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Este tipo de estratificacion tiene su concepcion filosofica:

“Me parece que el sentimiento de la experiencia es siempre la sintesis de nuestra percepcién de
media docena de sentimientos simultaneos y diferentes que interactlan juntos, con uno u otro
viniendo al primer plano en determinado momento mientras los demas permanecen mas o menos
en el fondo para dar a ese sentimiento el significado intelectual y afectivo que tiene.” °

Henry Cowell es otro de los experimentalistas de la generacion siguiente a la de |ves.
Cre0 € concepto de armonia ritmica que trata de polirritmias basadas en las mismas
proporciones de las relaciones de frecuencia entre los intervalos y acordes tradicionales. Todas
estas relaciones estan en base a mismo pulso, y fueron compositores posteriores quienes
realizaron la exploracion en base a componer sobre pulsos multiples.

John Cage combiné su interés en e azar y lo impredecible con la idea de las entidades

multiples, por la concepcidn filosofica que é tenia acerca de esto:

“Yo disfruto una situacion compleja en la que puedo poner mi atencion en un lugar o en otro. Creo
gue cada persona deberia escuchar a su manera y si hay demasiadas cosas que escuchar y s al
interior de ese complejo la persona escucha lo que quiere, entonces habra una cierta validez en
aquello que es mucho mayor, por gemplo, que escuchar una cosa y al final no saber que éslo que
uno escuchd o si uno estaba escuchando correctamente.” *©

% Ibid
10| pid
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3.3 Las piezas para timbales y la revision de 1966. I ndicaciones generales de
€ ecucion.

L as piezas para timbales fueron compuestas y publicadazas por Elliott Carter en diferentes épocas
para finalmente completar una coleccion de ocho pequefios solos paratimbal. En |os afios sesenta
ya estaban compuestas seis de las ocho piezas que componen la coleccidn, pero Unicamente
estaban publicadas dos piezas de la serie, € Recitativo y la Improvisacion, las cuatro restantes
se encontraban en manuscrito, pero el profesor y percusionista Paul Price, amigo de Carter y
profesor en ese entonces de la Manhattan School of Music en Nueva York, pudo obtener para
sus estudiantes una copia de todas €ellas para estudiarlas. Las piezas fueron escritas originamente
como estudios ritmicos para el Cuarteto de Cuerda No. 1.

En e afo de 1966 se presentaron dos conciertos con selecciones de las piezas para
timbales de Elliott Carter, interpretadas por el director y percusionista solista Jan Williams,
alumno de Paul Price, quién programé éstas piezas para recital dentro del ciclo Evenings for
new music, [lamados asi por ser una serie de conciertos presentados por €l Center of the Creative
and Performing Arts de la Universidad del Estado de Nueva York en Buffalo, y de la cua
Williams constituia parte de la asociacion creativa. El recital tuvo lugar en € Albright-Knox Art
Gallery e 9 de Mayo de 1965 y la primera serie de piezas que se presentaron fueron el
Recitativo, Moto Perpetuo e Improvisacion.

El segundo recital se present6 hasta € 7 de Noviembre de 1965 con las piezas Saéta,
March y Canary (que posteriormente cambia su nombre a Canaries). Dicho concierto fue
repetido por Jan Williams en el Carnegie Hall de Nueva Y ork el 21 de diciembre del mismo afio.
El compositor Elliot Carter asistio a este ultimo recital y le manifestd a Williams su interés por
hacer una revision de las seis piezas existentes entonces, para su posterior publicacion. Carter
gueria encontrar nuevos recursos para mejorar la efectividad de las piezas como solos para
timbalesy poder publicar posteriormente |as sei's piezas en sus versiones revisadas.
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Williamsy Carter trabajaron durante varias sesiones revisando, corrigiendo y mejorando
las piezas. El proceso consistia en tocar las piezas de principio a fin por Williams y
posteriormente el compositor comenzaba a trabajar conjuntamente con el intérprete, haciendo las
preguntas y gjustes pertinentes. Los instrumentos utilizados durante la revision fueron Timbales
Ludwig Professional con medidas de 32, 29, 26 y 23 pulgadas, respectivamente, y todos con
parches de pléstico. Las seis piezas que componian la coleccion en aquel entonces eran: Saeta,
Moto Perpetuo, Recitativo, mprovisation, Canary y March.

Se obtuvo la clara diferenciacion de tres sonidos distintivos acorde al lugar de atague en
el timbal, no obstante el cambio de tipo de bagueta que era utilizado, y éstos son: € area de
atague normal , aprox. 10 cm. desde el aro, exactamente en el centro del parche, donde el sonido
esmuy seco y finalmentelaorilla, €l érea exactadonde el parche se une con el aro.

ZONASDE ATAQUE.

Centro del Parche

Zona“normal”,
entre el centroy la
orilladel parche.

Laorillade parche

FIGURA 3.1.2. Esquema de las diferentes zonas de ataque en el timbal
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Durante la revision, Carter decidi6 que compondria dos piezas adicionaes, que
incluyeran cambios de afinacién y arménicos (Adagio), para completar un total de ocho, y
decidid que no més de cuatro piezas deberian ser gecutadas en cada ocasion.

Es asi como llegan a manos de Jan Williams algunos meses después, |os manuscritos del
Adagio y el Canto, ( ésta Ultima es tocada en su totalidad con baguetas de snare drumy hace un
uso extensivo del glissando para obtener las notas de la melodia), y fueron estrenadas por
Williams posteriormente.

Carter sefida, acerca de la interpretacion de sus piezas para timbales, que el principal
problema con ellas es tener un buen fraseo, ya que solo se tienen disponibles cuatro notas en la
mayoria de €ellas, por lo cual se requiere especia cuidado para lograr obtener calidad y
musicalidad en cada una. Un detalle muy importante y en e que hay que poner mucha atencién
eslaafinacion de los timbales.

Las notas tienen que escucharse claramente, de hecho, cada pieza se distingue tanto por

su caracter como por la afinacion. “ me he dado cuenta que a veces es dificil distinguir las notas

de los timbales en los pasajes rapidos, pero he encontrado que mientras mas se les haga
distinguir, mucho més efectiva es su gecucion” .

En las notas introductorias de la edicion publicada por la editorial Associated Music
Publishers, que se utilizd para e presente andlisis, se aclara que no mas de cuatro piezas deben
ser tocadas en cada ocasion y que su orden de publicacién no debe influir en su orden de
gjecucion, y se sugieren diferentes tipos de combinaciones para su orden de gecucién en
concierto. (ver hoja de explicaciones de |la partitura).

Las medidas de los timbales que se utilizan paratocar |as piezas son estandar, aungue se
pueden utilizar medidas especiales en caso de que la pieza asi |0 requiera.

L as consideraciones acerca de baquetas y zonas de atagque en |os tambores dependen de

cada piezay seiran explicando conforme se analice cada unade ellas.

1 WILSON, Patrick. “ Inteview with Elliot Carter: Eight Pieces for Timpani”, en Percussive Notes Vol. 23 no. 1,
octubre 1984, p. 63 a 65.
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3.4.1 Analisis musical y sugerencias de estudio einterpretacion:

M oto Perpetuo
Esta es la segunda pieza por orden de aparicion en la edicion de las ocho que componen la
coleccion.

El tiempo de la pieza es Allegro, ( =120) y muy ritmico debido a su construccién de

dieciseisavos i ninterrumpidos agrupados de dos hasta siete notas, 1o cual le dael movimiento ala
pieza, ya que melddicamente hablando solo existen cuatro sonidos, correspondientes a las notas
de cada timbal, entonces la variedad se encuentra en e ritmo , los cambios de acentuacion y
agrupacion de las notas, los cambios de zona de atague de los timbales y en el sonido obtenido
por las bagquetas, cubiertas especialmente de tela parala ocasion.

Una buena articulacién es un factor importante para hacer entender el fraseo de la pieza
ya gue la dinamica indicada es muy suave en general, con algunas variaciones que van desde la
dindmica pp hastamf. Para ésta pieza se indica un tipo especial de baquetas de ratédn cubiertas
de tela (gamuza o molleskin) , que daran un mejor efecto y el sonido deseado por e compositor.

He aqui un esquema de construccion de las baquetas. La madera debe ser muy delgaday ligera

Baquetas paratocar M oto Perpetuo.

Tp. — <

Punta
dela ﬁ
baqueta

con una Hd. Cabeza de |a baqueta con dos o

vuelta tres vueltas de tela a su alrededor.
detela
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Se dan indicaciones para cubrir la baqueta en la punta con solamente una vuelta de telay
€l resto con dos o tres vueltas de lagamuza. Laindicacion Tp indica que se tiene que tocar con
la punta de la baqueta, la cual esta cubierta con una cantidad menor de tela, y laindicacién Hd
indica que se tocara con la cabeza de la baqueta, la cual esta cubierta con mayor cantidad de
gamuza. Laidea de las baquetas cubiertas de tela que se utilizan en la pieza fue del compositor,
al buscar un sonido ligero.

Otras indicaciones que aparecen durante la pieza se refieren al lugar de ataque, indicado

con lasiguiente ssmbologia:

Zonas de ataque en la pieza M oto Perpetuo

C End centro del parche

N Zonade ataqgue alamitad entre el centroy laorilladel parche

R Enlazonapegadaa aro

DS Golpe Apagado (dgjando |a baqueta pegada a parche para evitar toda resonancia)

NS Golpe Normal (dejando resonar la nota)

Los diferentes grados de acentuacion deben ser claramente escuchados, siempre se debe
de oir un ligero acento en € principio de cada compés y una ligera acentuacion a principio de
cada agrupacién de notas dentro del compéas
El signo / indica un acento & principio del compasy el signo invalida las indicaciones
anteriores.
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AnalisisMusical

Laafinacion de lostimbales es en si sostenido, do sostenido, re sostenido y mi natural.

El tempo delapiezaes( =120)y( = ) durantetodala€ecucion;
no existe una indicacion de compas y la armadura que aparece es la

indicacion de los sostenidos utilizados en tres de los tambores. La

dindmica es muy suave en general, variando desde pp hasta mf . Laidea
primera de esta pieza es que las primeras siete notas que entran en anacrusa a inicio deben ser
delicadamente fraseadas para que sea notoria la llegada al tiempo fuerte. Como lo indica € titulo
de la pieza, existe un movimiento continuo de dieciseisavos divididos en grupos desde 2 hasta 7
notas.

Durante la primera parte de la pieza se toca con la cabeza de la baqueta, como esta
indicado en la partitura con lasiniciales Hd, y la zona de ataque inicial esen el centro del parche
y con un toque muy ligero y articulado, variando las zonas de atague de acuerdo a las
indicaciones de la partitura.

Delos compases 1 a 9 se presenta la exposicion o seccion A, que se distingue por estar
formada a partir de tres motivos:

e Motivo1l: Seencuentraen el primer compasy estaformado por un grupo de seis
dieciseisavos agrupadas (la primera vez que se presenta e motivo) en 4+3
dieciseisavos, y las ocasiones subsecuentes de 3+3, con las notas s, do, re, mi, do,
re.

e Motivo 2: Lo componen tres grupos de 6, 5y 4 dieciseisavos, respectivamente.

e Motivo 3: Se compone de un grupo de 5 notas dividido en 3+2 y un grupo de 5
dieciseisavos unidos. Estos tres motivos se presentan en el compas 1y 2y se
repiten en el compés 3 y la mitad del compés 4. A partir del tercer tiempo del
compas 4 seinician las variaciones a partir de estos tres motivos, lo cual contindia
hasta el compéas 9. (figura 3.1.1).
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Motivo 1. Motivo 2. Motivo 3. |
4+3 6+5+4 3+2+5 Motivo 1

| | I 0

Seeelion A

— \/ ariacinnes

FIGURA 3.1.1. Compases 1 al 9. Introduccion.

A partir del compés 10 comienza la seccion B o € desarrollo, donde las figuras ya no
siguen ningun patron o motivo especifico, de modo que e avance ritmico-melédico se da por
medio de la variedad, en un movimiento constante e ininterrumpido. El desarrollo continda
hasta el compés 27. En €l transcurso de la seccién predominan las figuras de una sola nota o
una nota diferente y las demés iguales y en agrupaciones mas largas de 5 ¢ 6 notas y teniendo
mas variedad en la zona de ataque (que recordemos es en €l centro, la orillay lazonaintermedia
entre ambas) y desplazamientos del centro alaorilla

A lamitad del compas 17 y hasta el compés 18 se encuentra la indicacion de un nuevo
tipo de sonido, el dead stroke o sonido apagado, indicado con DS, y ala mitad del compés 18 se
encuentra laindicacion de comenzar atocar con la punta de la baqueta (Tp) indicacién que dura
hasta el compés 19. Se regresa a tocar con la cabeza (Hd) ala mitad del compés 20 y luego

vuelve aregresar atocar con lapunta nuevamente hasta el compas 27.



Seeeion

FIGURA 3.1.2 Compases 10 a 27. Parte del desarrollo, B , donde predominan figuras mas largas y de una nota

principalmente.

La reexposicion inicia en e compas 28, utilizando los mismos motivos y en la misma
estructura que en € principio del movimiento y a partir del compéas 30 hasta el final continda
con variaciones hechas a partir de estos tres motivos, habiendo variedad en las zonas de ataque,
en |los desplazamientos y |os acentos. De la reexposicion hasta el fina setoca con la cabezade la
bagueta (Hd).

La forma de la pieza es, entonces, A B A", compuesta por la exposicion que va de los
compases 1 a 9 caracterizada por e uso de tres motivos principales y sus variaciones, €l
desarrollo, que es una seccion contrastante en cuanto al desarrollo melddico ya que utiliza
predominantemente figuras de una sola nota y cubre de los compases 10 a 27 y una
reexposicion que va del compas 28 a final, compés 42, donde vuelve a utilizar 1os mismos
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motivos que en la seccion A y posteriormente |os varia, pero de una forma distinta a la primera

seccion ,es por ello que ésta Ultima parte es llamada A"
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3.4.2 Analisis musical y sugerencias de estudio einter pretacion:

Improvisation

La Improvisation, junto con el Recitativo, fueron impresas antes que las otras piezas de
la coleccion, en 1960. En laedicion utilizada, la Improvisation es la nUmero cinco por orden de
aparicion. Musicamente hablando, no es complicada en términos de técnicas especiales ni
ritmicamente. Es un gemplo de movimiento fluido y constante de ideas musicales que se van
presentando, se desarrollan y transforman continuamente, no obstante, existe una unidad entre
todas ellas |o cual da sentido a la pieza. Estas unidad se da principalmente en algunas figuras
ritmico melddicas que se parecen tales como secciones de dieciseisavos con acento, escalas
ritmicasde 4, 5,6y 7 notasy el uso constante del roll.
I ndicaciones de g ecucion.

La afinacion de los timbales en fa natural, la bemol, mi natural, sol natural, pero la

armaduraindica solamente lanota de lab.

Lavelocidad esde lapiezaesde ( = 126), lo que equivale a un tempo

Allegro , comenzando en un compas es de 4/ 4 con constantes cambios

de tiempo y compés de acuerdo alas modul aciones métricas, quevan de (= 126) que cambiaa
( =168),( =84)qguecambiaa( =84)yregresaa( =126).

Zonas de ataque en la Improvisation

C Endl centro del parche

N Zonade atague alamitad entre el centroy laorilladel parche

R Enlazonapegadaa aro

DS Golpe Apagado (dgjando la baqueta pegada al parche para evitar toda resonancia)

NS Golpe Normal (dejando resonar la nota)

L os cambios de seccion y de compés coinciden con las modulaciones métricasy cambian
a2/2,10/8, 5/4, 7/16, 2/4y 6/8. Del compés 1 a 15 se encuentra la primera seccion de la pieza,
A, determinada por un inicio con un roll en forte, y el desarrollo de la seccion se dapor medio

de figuras de dieciseisavo y sus derivados, y, a partir del compéas 13 una serie de dieciseisavos
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con acento y en el compas 15 a 16 se da la transicion de una seccion a otra por medio de una
modulacién métrica, que consiste en que la figura de octavo con puntillo (o figura equivalente a
tres dieciseisavos) que estocadaen e tempo inicial delapiezade

( =126) y por medio del cambio de denominador musical, se convierte en el nuevo pulso de (
=168) , dando paso ala seccién B.

Figura 3.2.1 Compases 15 a 18, primera modulacion métricay cambio de seccion.

Laseccion B esdel compas 16 al 45y se divide a su vez en dos grandes frases, la primera
va del compas 16 al 30, caracterizado por el uso de figuras de quintillo de octavos, con la cual
juega por medio de modulaciones métricas y cambios de tiempo, y de sietillos de dieciseisavo a
partir del compés 27 y hasta el 30. La segunda parte de la seccién B es del compas 31 a 45. En
esta segunda parte se comienzan a utilizar figuras de blancay roll, y una escala ritmica, € uso
de octavos agrupados en cuatro notas, quitillos, seisillos y sietillos con acento, lo cual da paso a
la segunda transicion para pasar a la seccion C. Latransicion va del compas 45 al 47, donde €l
denominador comun son los dieciseisavos, comenzando con los sietillos de dieciseisavo en €l
compas de 2/2 del compés nimero 45, hay un cambio de compés a 7/16 con lo cua € pulso se

mantiene establey con los dieciseisavosaesavelocidad el pulso seconviertea( =84.)

figura3.2.2 Compas 45 a 47, transicion delaseccion B alaC.
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La siguiente seccion, C, comprende del compas 47 a 69. Como ya se explico
anteriormente, laseccién iniciacon untempode( =84)y un compés de 2/4.

Se compone basicamente de figuras de dieciseisavo combinadas con secciones de roll,
toda la seccién es tocada en la parte normal del parche y se caracteriza por los cambios de
dinamica forte y sforzando-piano , crescendos y decrescendos partiendo de forte. EI compés 69,
con € que finaliza la seccidn, cambia a un compas de ¥, y es la preparacion para cambiar de
material tematico. Con el Ultimo octavo del compas como anacrusa para entrar a la nueva
seccion en el compas 70, seccion D, donde se piden rolles largosy regresaa tempo inicial de

( =126).

! —
Figura 3.2.3 Transicion de la seccion C a D, compases 69 a 76, regreso del tempo de "'I'—E"H al tempo primo

celd=126)

La seccion D va del compés 70 a 98 y es la mas semejante a la seccion A en cuanto a
estructura y € uso de las figuras ritmicas, nuevamente incluye muchos cambios de zona de
ataque y mayor variedad en las dindmicas. Nuevamente, el Ultimo compés de ésta seccion es una
transicion parala seccion E. Cabe sefialar que el tiempo en esta seccion esigual a tempo inicial
de 126. El compés 98, contiene por primera vez en la pieza una serie de tresillos que sirven
enlace para €l inicio de laseccién final que incluye un cambio de compas a 6/8, mientras que €l
tiempo hasta el compéas 100 se mantieneigual (  =126).
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Al entrar de lleno en la seccion final |, E , e tiempo se convierteen ( =189) queesla
parte méas veloz de la piezay funciona como Coda. Sigue utilizando octavos con acento, algunas
figuras de cuarto en stacatto y con sonido apagado (damp), notas largas como blancas y redondas
gue se degjan sonar en una dinamica piannissimo, y finaliza con 4 compases contrastantes en
fortismo y martellato que contienen figuras de tresillo con las que cierra el movimiento.

Figura 3.2.4. Compases 94 al 120, seccion final de la pieza.
La forma de la pieza queda entonces como A B C D E, ya que el material no se repite y es un

movimiento constante.
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3.4.3 Analisis musical y sugerencias de estudio einterpretacion:

Canaries

Originamente llamada Canary, es la séptima pieza por orden de aparicion en la edicion
utilizada. Esta escrita en un compas de 6/8 y con constantes cambios de compas a ¥, 9/8, 4/4,y
12/8.

Laafinacion delostimbales esen mi y si naturales, do sostenido y fa natural.

La pieza comienza con un tempo de (= 90) y sus cambios de tiempo por
modulacion métricasona (=180, 270) y ( =90, 72, 108).

Durante toda la pieza utiliza una articulacion primordialmente stacatto para

remarcar lafiguraritmica que es el esqueleto de lapiezaen laseccion A.

Indicacion de Zonas de ataque en Canaries

C End centro del parche

N Zonade atague alamitad entre el centroy laorilladel parche

R Enlazonapegadaa aro

La seccion A ocurre del compas 1 al compas 45 y se divide en dos grandes frases, del
compasla 24y del 254al 46.
El motivo ritmico generador es lafigura siguiente, que dura cuatro compasesy a partir de

ésta se desarrollala seccion.

Figura 3.3.1 Compasesl al 4. Presentacion del tema de la piezay mativo ritmico generador de la seccidn A.
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La transicion entre secciones abarca del compas 42 a 46. Al principio de ésta € tiempo
cambia de ( = =120).Laseccion B vadel compas 47 a 58, esté escritaen un compéas
de2/4y % . El material es contrastante con el delaparte A.

Del compés 60 a 76 tenemos la seccion C, que es una parte a dos voces donde lavoz de
arriba, tocada por la mano derecha, lleva primordialmente figuras a tiempo mientras la mano

izquierdalleva el tema con un desarrollo ritmico con figuras de tresillo y dieciseisavo.

Figura3.3.2 Compases 46 a 63. Parte de la seccion B y C de la pieza, que ilustran la explicacion dada en €l parrafo
anterior.

En la parte D regresa a un compas de 3/8 y a una sola voz, basada en las figuras de
octavos con acento y tresillos a partir del compéas 77 y hasta el 87.

Laseccion E esel compas 88 a 107 y laseccion F vadel compas 108 al 145. Cambiando
aun compas de 6/8. Laseccion F es unasintesis de todo el movimiento.

Laforma de la pieza queda entonces, como en e movimiento anterior: ABCD E F, ya

gue el material no serepitey es un movimiento constante.
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3.4.4 Analisis musical y sugerencias de estudio einter pretacion:

Mar cha.

Es la dltima pieza por orden de aparicion en la edicion utilizada para el anadlisis. Es una de las
piezas del repertorio estandar para € timbal, que se pregunta en audiciones de orguesta y
escuelas, es por ello que es recomendable paratodo estudiante de percusion aprenderla, ademas
de gue es una de | as obras méas importantes escritas para €l instrumento durante el siglo XX.
Laafinacion delostimbalesesen G, B, Cy E.

Lapiezainiciaauntiempode( =105) y €S una parte escrita
a dos voces. Encontramos en el primer compas una indicacion que nos sefidla claramente con
gué parte de la baqueta se va a tocar, y debemos ser cuidadosos con ésta, ya que las baquetas
cambian de posicién constantemente durante €l transcurso de la obra.

Indicacion de cambios de posicion de las baquetas.

RH (HEAD). Mano derecha, tocar con la punta de la bagueta.

LH (BUTT). Mano izquierda, tocar con el mango de la bagqueta.

Debido a las modulaciones métricas ,es necesario desde un principio observar
cuidadosamente que las velocidades escritas sean respetadas. El principal reto de la pieza es que
apesar de éstaslavelocidad deinicio y final de la obra deben ser las mismas:

( = 105).
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Las secciones se encuentran divididas de acuerdo a las modulaciones métricas que
existen, y queda la estructura de la pieza, entonces, de la siguiente manera:
Seccion | Mod | Seccion | Mod. Seccion | Mod.

Seccion | Mod. Seccion

A Métrica B Métrica C Métrica D Métrica E

Compés | Compés | Compas | Compés | Compas | Compés | Compas | Compés | Compés

1-14 | 14a15 | 1528 | 284a 29 | 29-40 40,41, | 41-57 57a63 | 64-79

42

=105 =140 - =60 =105

=192,
=140 = 56 =105

Material teméatico relevante.

=105

[R.H:HEAD o
B .. Wb . -

: - H_L.__ = _ﬁil$- — L] A ._-ﬂ
&_ﬂﬁ 7 ¢ " = ! —_
[LH-BUTT =J

—

| P
i

F w1
i

Figura3.4.1 Compases 1 a 3. En el compés 1 se dan claramente las indicaciones de € ecucion a dos manos, nétese

la diferencia de articulacion stacatto en la mano izquierda, que € es acompafiamiento del tema, mientras la mano
derechalleva el desarrollo temético de la seccion A.

74



Boih kasds
e Jan40— {normal moll: 2 besds]  |change to BUTTS
BRREY i | - ] & ] [
i _ﬂﬂ y : ] :I T T
[ J" - - - .-_‘ — i 1 1
.-I:h__l_—lj._... += = = o a.._.:
[puTT] ¥

=
e
IL.H -Change tn H'ET'-"] f} ——

Beth hagssds
| EMH E| change to BUTTS
{E,ulT-Tq_! chamnge 19

(L} Capyright 1963 by Aaseciated Music Pablishers, Inc., Bew Yotk

Figura 3.4.2 Compases 14 al 28. Del compés 14 a 15 tenemos la primera modulacion métrica de la obra, y a partir

del compés 15 esla seccion B, en lacua hay constantes cambios de posicién de las baquetas, con muy poco tiempo
para hacerlos, por lo cual hay que desarrollar velocidad y destreza en los cambios.
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e k] 1 1 r
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Figura 3.4.3 Compases 38 a 44. Parte de apoyaturas dobles y triples de la seccion C. Como se aprecia en

comparacién al material de las dos figuras anteriores, lavariedad en los cambios de tiempo y de ritmo es o que hace
que lapieza tenga fluidez. Esto es caracteristico del estilo composicional de Carter
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Figura3.4.4. Compases58 al 67. A partir del compés 58 la piezaregresaa Tempo Primode =105.

Los compases 58 a 63 son una transicién entre la seccién D y la seccién E. Esta Ultima, a partir del compas 64 y
hasta el final de la obra, estd basada en el material temético de la seccién A (compases 1 a14). A partir del compés
69 se pide que se apagen las resonancias de los distintos tambores por medio de una sordina, que para mayor
comodidad se coloca en atriles a la atura de cada uno de los timbales, para que en e momento que se de la
indicaciéon (mute), la sordina, que estara sobre el atril, se jale con la baqueta, rapidamente, hacia el parche de cada
timbal.
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CAPITULO 4

LI BRE PARCOURS
Jacques Castér éde

(1926- )
4.1 Biogr afia del Compositor.

Compositor francés que nace un 10 de abril de 1926 en la ciudad de Paris, Francia. Pupilo de
Oliver Messiaen y Tony Aubin en el Conservatorio National Supérieur de Musique de Paris,
donde comenzo a estudiar musica en el afio de 1944, recibiendo las més atas distinciones en
piano, musica de camara, armonia, composicion y andlisis musical. Fue ganador del Gran
Premio de Roma en 1953, lo cual le permiti6 partir a la ciudad de Roma para continuar su
formacion ala Villa Médicis, de 1954 a 1958.

Prolifico compositor cuyo catélogo de obras comprende 2 Sinfonias, suitesy danzas para
orquesta, ballet, dos conciertos para piano, uno para guitarra, concierto para ensamble de

alientos y percusion; ensamble de percusiones, musica vocal, musica de cAmara escrita para
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combinaciones de instrumentos poco usuales, estudiosy variaciones para piano solo, a cuatro y

a seis manos o en combinacién con orquesta de camara.

En 1960, es nombrado profesor de formacion musical por el Conservatorio Superior de
MUsica de Paris, paralo cua escribi6 e libro Les Intervalles, 13 lecons de solfege pur | etude
systematique des intervalles melodiques, en 1961.

A partir de 1971 se convierte, también, en profesor de analisis musical superior y de
composicion, puesto que ocupa hasta 1992. En 1988 es nombrado profesor de composicién en la
Said Academy de Parisy en la Escuela Normal de Musica. Durante el mismo afio participa en
una mision de ensefianza en el Conservatorio Central de Pekin donde impartio cursos de
composicion asi como conferencias acerca de la musica francesa contemporanea.

Entre los premios que ha obtenido se encuentra el Gran Premio Musical de la Ville de
Paris, € Premio de la Nouevelle Académie du Disque y en 1995 el Gran Prix du disque de

|” Académie Charles Cros.

En su obra se distingue la libertad de la estructuras, el empleo muy consciente de escalas
modales cromaticas y diaténicas superpuestas en polimodalidad.

La pulsacion ritmica, muy rigurosa en los movimientos rapidos, se enriquece en la
poliritmia y la superposicion de medidas asimétricas. En algunas de sus obras las duraciones,

acordes y estructuras son engendrados por medio de sucesiones numeéricas.
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4.2 Descripcion general dela obra.
Libre Parcours

Para Saxofon Altoy Multipercusion

Fue escrita en Paris en 1981, dedicada a Jean-Pierre Baraglioli (saxofonista) y Alain Beghin
(percusion). La traduccién del titulo significa Jornada Libre en espafiol. Consta de cuatro
mMoVimientos:
|.- Ouverture.
I1.- Moto Per petuo.
[1.- Aria.
V.- Contrapunti.
El compositor especifica que los movimientos pueden ser cambiados en su orden
gjecucion y en diferentes combinaciones de 2, 3 y 4 movimientos, si asi se desea.
Estd escrita para saxofén ato en Eb y multipercusiéon, que consta de los siguientes
instrumentos:
e Marimba
e Vibréfono
e 4tom-toms (grave- 2 medios- agudo)
e Tarola(se usasin entorchado)
e Bombo (tocado con pedal)
e Un par de bongés

e 3 Platillos suspendidos de diferentes alturas (grave- medio- agudo).
Durante los diferentes movimientos se utiliza el set de percusion por partes, Unicamente

en el ultimo, Contrapunti, utiliza todos los instrumentos. En € tercer movimiento, el Aria, (que

no se tocaen €l recital), Unicamente se utiliza el vibréfono.
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4.3.1 Analissyformamusical: 1.- Ouverture

Este movimiento se encuentra dividido en dos partes, A B, y con un puente como transicion
entre ambas Secciones.

La seccion A es muy libre, no hay indicacion de barra de compas y es una parte casi
improvisada del saxofdn, quién comienza la obra con una dindmica piano, en un didogo donde
lleva la batuta del tema, en la cua se presentan primeramente notas largas y espaciadas para
poco a poco transformarse en figuras rapidas y bruscos cambios de dindmica de piano aforte.
La marimba va acompafiando Unicamente dos notas. mi y sol en figura de octavos y
ocasionalmente un re, que va respondiendo a cada motivo del saxofén. La partitura indica
claramente que la parte de la marimba debe estar en tempo estricto de
(  =100).

Los valores ritmicos de las notas son sdlo una indicacién y no deben ser estrictamente
observados durante la primera partey corresponden aproximadamente a la siguiente escala:

Figura4.1.1 Indicaciones de las aproximaciones de los val ores ritmicos de las notas, en el siguiente orden:

Muy corta duracion: Corto, La mitad de corto, Un poco mas largo que el anterior, Més largo y Largo.
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En los primeros sistemas de la seccidon A, se aprecia como € saxofén lleva la linea
melddica principal y la marimba acompafia con dos notas a tiempo, esperando a que termine la
resonancia de la nota de saxofdn para tocar (Recuadro 1) o calculando la duracion de la nota

larga del saxofon para entrar, ya que el valor de las notas es aproximado. (Recuadro 2).

I.Ouverture
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Figura4.1.2 Inicio del primer movimiento, sin barra de compas, el saxofon vatocando con ciertalibertad los valores

de las notas mientras que la marimba tiene que respetar el tempo especificado.

La seccion A culmina con un brillante efecto de trino en e saxof6n acompafiado de un
remate en € platillo, para a continuacién dar lugar a una pequefia cadencia de saxofén solo, que
es el puente. A continuacion hacen su aparicion los tambores, (tom-toms), tocando pares de
octavos como en la primera figura de la marimba, y que son €l preludio a la segunda parte o
seccion B, que es un ostinato ritmico-melddico de los tambores con un nuevo tema en el saxofon,

derivado de algunos motivos presentados en |a primera parte.
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Como sugerencia de montgje los tambores se afinaron en las mismas notas que usa €l
saxofon al principio del movimiento, y mas exactamente, las primeras cuatro notas del segundo
sistemadel movimiento. Entonces, la afinacion de los toms queda como sigue, de grave a agudo,
E, G, D, E. (Recuadro 1) delafigura4.3.

=

-r f'
Toms T

=
| baguestive da foewteel
(il s ks

Ostinato de
Toms. (2)

Figura 4.1.3. Aqui se presenta en el primer sistema parte del puente con el solo de saxofdn, y a fina de dicho
sistema, la primera aparicion de las notas de los toms son quienes tocan primero dos notas espaciadamente (recuadro
1) , hastaque a entrar el nimero 5 de la partitura el ostinato comienzaaun tiempo de (  =100), que estd escrito en
un compas de 7/8. Dicho ostinato se encuentra sefialado en el recuadro 2 y se mantiene asi hasta el fina del

movimiento, mientras que el saxofén toca un tema basado en |os motivos de la seccién A.
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Las baquetas para marimba de preferencia deben ser suaves, para dar peso y color a las notas
graves del instrumento. Mientras que para los toms pueden ser unas baguetas medio-duras para

hacer notar correctamente la articulacion y € fraseo en € ostinato.

[Forine)
Primer grupo de Ideas. IP an t:e Segundo grupo de Idesas.
Sin barra de compés. Compés de 7/8.
Parte muy libre e Cadencia Frase-Ostinato de 6
improvisada para el de Saxofon | compasesen toms. Nuevo
saxofén. Marimba con tema desarrollado por el
acompafnamiento en tempo Sax.
estricto.

Figura4.1.4 Esquemade laformadel primer movimiento.
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Acomodo de la I nstrumentos
Percusion gue no se
Ouverture utilizanen €
movimiento
Tom
Agudo
Tom
Medio
: O
Tom grave

Figura 4.1.5 Esquema general de acomodo de la percusion. Mientras, €l saxofdn tiene libertad de acomodarse del
lado derecho o izquierdo del set, de acuerdo alas circunstancias: acUstica de la sala, afinacion, balance, etc.



4.3.2 Andlisisy formamusical: I1.- Moto Perpetuo

Este movimiento es un crescendo continuo construido a partir de la agrupacion ritmico-melodica
de dieciseisavos en 7, 5y 4 notas. Este patron ritmico se observa durante toda la pieza, asi como
también unidades ritmicas divididas en grupos de 2 y 3 octavos en la parte de saxofén. No existe
un compas especifico en la pieza por 1o que la base ritmica la dan los grupos de dieciseisavos y
su subdivision. EI movimiento se divide en tres partes principales:

1.- En laprimera seccion, dividida en tres grandes frases, la marimba comienza con un
ostinato ritmico-melddico construido sobre una escala de cinco notas y teniendo como base ala
nota sol, sobre la cua el saxofdn construye un tema cromatico ascendente de dieciseisavos y
grupos de 2 y 3 octavos alternados (figura4.2.1, escala; sol sib, reb, mib, fa)

2.- A continuacion la marimba presenta un nuevo motivo melédico  basado en la nota
demi y con division de gruposde 4y 7 dieciseisavos, mientras que el saxofon ahora construye
una escala cromética descendente (figura 4.2.2, escala; mi, fa#, sol#, l1a,sire).

3.-Finalmente la marimba propone un tercer motivo basado en la nota de mib. Para
finalizar hay una pequefia cadencia de saxofon. Cabe destacar que los diferentes centros tonales
estan basados cada uno en una escala de tono y semitono diferente, y cada una de estas escalas
posee una estructura particular (figura4.2.3, escala; mib, fab, solb, sol, lab, la, sib, reb).

Figura4.2.1 Primer grupo de ideas en la marimba, en gruposde 7, 5y 4 dieciseisavos
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Figura 4.2.2 Segundo grupo de ideas basado en una escala diferente en la marimba y entrada del sax con € tema
basado en la escala cromética.

Figura 4.2.3 Tercer grupo de ideas en la marimba mientras que el sax sigue con su tema basado en la escala

cromatica, esta vez de forma descendente
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La segunda seccion, B, comienza con la entrada de los tom-toms, (los cuales, en la hoja
de explicaciones, tienen afinaciones sugeridas), con el ostinato ritmico de dieciseisavos en
grupos de 7, 5y 4 ya escuchados en la primera parte. Las afinaciones sugeridas se asemejan a
los interval os de las mel odias tocadas por |la marimba anteriormente. El ostinato debe mantenerse

en tempo estricto.
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Figura4.2.4 Entrada de la multipercusion con la mismaidea de agrupacién de dieciseisavosen 7,5y 4 notas.

Sobre € ostinato de la percusion el saxofén tiene una parte muy libre, casi improvisada
en ciertos lugares, donde combina motivos contrastantes, rapidosy cortos con pasajes de notas
sostenidas, (como en €l primer movimiento), con partes de apoyaturas'y pasajes muy ritmicos.

La parte pasa de tempo libre, donde la duracién de las notas es aproximada, a partes de
tempo estricto en donde la medida de los dieciseisavos debe ser igual entre percusion y el
saxofon. Al ir construyendo esta seccion B, € platillo apoya con remates que van de piano hasta
fortisimo para ayudar allegar a climax de la seccién, en donde € saxofon termina en un trino
fortisimo, acompafiado de un remate fina en €l plato, para a continuacion quedarse con una
cadencia enlaque regresaa Tempo |. En larecapitulacién o seccién A, nuevamente aparece €l
ostinato ritmico melédico de la marimba, reexponiendo algunos materiales de la primera
seccion (ver figuras 4.2.2y 4.2.3) y finamente termina el movimiento en una Coda, donde la

dinamica bgja hasta précticamente desaparecer en un pianissimo de ambos instrumentos.
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Figura4.2.5 Formadel movimiento Moto Perpetuo.

Roina
A

Seccion 1 Seccion 2.
Primer grupo Ostinato en tom-
deidess. Transicion | toms, mientras el
Ostinato en |8 | sax solo sax tiene partes
marimba, Sax libres
desarrolla el combinadas con
tema. tempo estricto.

i

Reexposi-
cion.

Transicion
Sax solo.

Vuelve a
ostinato de
octavos en
la marimba.

Existen una serie de signos que denotan duracion en el tempo, pausas y repeticiones de frasesy

notas en la segunda seccién del movimiento.

Free time: para ser tocado como improvisacion, la duracién de las notas es aproximada y

no tiene que ser estrictamente observada.

Strict time: La duracion de las notas es precisa y debe coincidir exactamente con los

dieciseisavos de la percusion.

Repeticion de un motivo.

Signo de separacion, relativamente largo, acorde a la distancia separando los grupos de

sonidos.
Signo de separacién. Muy corto.
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Acomodo de la | nstrumentos
Percusion gue no se
Moto Per petuo utilizanen €l
movimiento
Tom
Agudo
Tom
Medio
1
Tom Q
Medio
2 SD
snares
Tom grave off
Bombo

Figura 4.2.6 Esquemade la disposicion fisica de los instrumentos durante el movimiento.
El set de la percusion consta de una marimba, 4 tom-toms, una tarola sin entorchado, y un platillo suspendido. Se da
la sugerencia de |as afinaciones de los toms, que de grave a agudo deberan ser de un tono entre el primer, segundo

y tercer tom, de unatercera menor entre el tercer tomy latarola e igualmente entre latarolay el tom agudo.
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4.3.3 Andlisisy formamusical: [11.- Contrapunti

Es un movimiento con gran energia, Allegro ma non troppo, que comienza a un tempo
de ( =92). No existe un compas especifico en el principio de la pieza, la guia ritmica nos la
dan los grupos de 2y 3 octavos y dieciseisavos gecutados por la marimba al presentar el primer

tema, con una duracién de 9 compases.

Farimesg

Motivo A, generador de
todo el desarrollo melédico
del Contrapunti.
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Figura 4.3.1 Introduccién del movimiento. Motivo A. A partir del nimero 1 entra el saxofén con notas largasy la
marimba acomparfia con un roll de bicordios de segunda menor. Seccién A.

El saxofén entra con un forte piano en anacrusa de treintaidosavos a partir del niUmero de
ensayo 1, y luego una nota larga mientras la marimba se queda acompafiando en matiz piano
haciendo un trémolo. Cuando esta pequefia parte termina, €l saxofon retoma la parte enérgicay
el tema con e que inicié e movimiento para desarrollarlo. Los motivos ritmico-melodicos se
suceden uno después de otro en ambas partes, sax y marimba, completandose o

contraponiéndose.
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(pagina 91, figura 4.3.2) Desarrollo de la seccion A" y laseccién B, que es a partir del nimero 3 de ensayo.

Al final de esta parte hay una pequefia cadencia de marimba con figuras de treintadosavos
descendentes, que termina, nuevamente, en trémolo que acompafia a saxofén. La parte enérgica
vuelve y esta vez es un unisono gque concluye en cadencia pequefia del sax, tal como en segundo

movimiento, con figuras rapidas, crométicas, descendentes.
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Figura 4.3.3 Seccion C. Unica parte unisono de todo el movimiento, a partir del nim. 7'y hastael 9. La
seccion se convierte en una transicion, que es parte libre e improvisada de saxofén, tal como en la
seccion B.
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Figura 4.3.4 Ultima seccién de la obra, donde se presenta € tema A acompafiado del set completo de la
multipercusion.

Vuelve a presentarse €l tema pero esta vez acompanado de percusion, seguido por una
cadencia de ésta, combinada con partes de notas largas tal como en el primer movimiento, de

parte del saxofdn. El tema A, se presenta nuevamente, esta vez paraterminar e movimiento.
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Figura4.3.5 Esquemade laforma.
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Acomodo de la

Percusion
Contrapunti
Platillos
(grave-medio y
agudo)
Tom
Agudo
Tom
M edio ‘ 4?
O
M edio

S D
Tom grave off
Bombo con
Pedal

Figura4.3.6 Acomodo. Se utilizan todos los instrumentos del set
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CAPITULO5
DIVERTIMENTO FOR MARIMBA AND ALTO SAXOPHONE

Akira Yuyama

5.1 Biogr afia del compositor.

Akira Yuyama nacié en la prefectura de Kanawa, Japén, en 1932. Se
gradu6 en composicion en 1955 en Tokio University of Arts, bgjo la tutela
del profesor Tomojiro Ikenouchi.

A lo largo de su carrera se ha hecho acreedor a numerosos premios y
reconocimientos; obtuvo e Primer lugar del 22o0. Concurso de
Composicion auspiciado por la NHK TV y the Mainachi Press con su
Sonatina para violin en 1953 y el segundo premio del mismo concurso en

1954. Para 1973 gano € tercer lugar del Japan Nursery Song Prize y en

1976 e sexto. Entre sus obras premiadas se encuentran su Cuarteto de

(1932 - ) Cuerdas, las piezas para Piano Three Images, y con la balada Song Kotan,
para coro y piano, al igual que con el Divertimento para marimba y saxofon alto, por los cuales
le otorgaron el premio de Honor en el Festival de Artes de 1969.

Dentro de su catdlogo de obras también se incluyen sonatas para piano, abumes
infantiles; mucha musica coral para nifios, entre ellas las piezas llamadas Amefuri Kumanoko y
Ohanashi Yubisan, ademas de musica vocal y para coro.

Junto con su trabajo como compositor, Yuyama forma parte del comité del Japan
Composer’s Association y es director de la Tokio Choral Association. En diciembre de 2003
cumplié 50 afios como compositor y se organizd un concierto para celebrar su aniversario

[lamado Concierto del suefio, el amor y la armonia.
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5.2 Descripcion general delaobra.

Con e Divertimento para Marimba y Saxofén Alto, comisionada y grabada por Keiko Abe en
el disco The Art of Marimba (Nipén Columbia Co. Ltd), Yuyama gané € Premio de Honor en
el Festival de Artes de 1969.

El Divertimento fue compuesto durante el verano de 1968, estrenado, posteriormente, en
octubre del mismo afio en lasalallino Hall, con Keiko Abe en lamarimbay Motoe Miyajimaen
el sax y publicada por The Japan Federation of Composers.

El autor comenta acerca del origen de la composicion de la obra en las notas

introductorias de la partitura:

“ Hace mas de 10 afos que escuché tocar a Keiko Abe por primera vez tuve una muy grata
impresion e inmediatamente todos mis prejuicios acerca de la marimba desaparecieron. Cuando
Keiko Abe me comisiond una obra para ella inmediatamente se me ocurrié la combinacién de la
marimba con el saxofén. Ya una vez trabajando en la composicion me concentré mucho en la
combinacién de los instrumentos y cémo lograr la preservacion del sonido caracteristico de cada
unoy conforme la obra iba tomando forma pasando de mi mente al papel mis manos estaban llenas
detinta. Tocar la marimbay el saxofén requiere poseer una técnica especial, creo que uno puede
escuchar esta obra con la mente muy abierta” .

La obra estd compuesta con forma de rond6 (ABACADA...etc.), consta de una
introduccion lenta, indicada con un tempo Andantino, gue empieza con un coral de marimba
sola, tocado a cuatro baguetas, seguido por una introduccién de saxofén solo, a terminar éste,
el coral de la marimba se vuelve a presentar, de esta forma el tema es tocado por ambos
instrumentos. A continuacion éste, primer tema de la obra, se convierte en una transicion para
llegar ala siguiente parte, la seccion A, un Allegro moderato con ritmos e inflexiones jazzisticas
de melodia y armonia. Aqui € saxofén expone los temas mientras que la marimba,
discretamente, va acomparandolo, y en algunos puntos de la seccién los papeles se invierten,
haciendo del allegro una seccion donde ambos instrumentos lucen su virtuosismo.

La pieza vuelve a Tempo Andantino, donde hay una parte escrita para marimba a seis

baquetas, donde, en esencia, se tocan acordes deroll, mientras el saxofon lleva el tema principal.
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Como la pieza es en forma de rondo, regresa al tempo Allegro o seccion A, con algunas
variaciones, para después llegar ala parte de las cadencias, primero la de marimba que comienza
nuevamente a un tempo Adagietto, como en €l inicio de la pieza, con e tema del cora y a
continuaciéon desarrolla la cadenza, seguida de la del saxofén, la obra culmina con una enérgica
Coda, basada, por supuesto, en los temas de la seccion A.
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5.3 Desarrollo delamusica para marimbaen e Japon.

Llegada del xil6fono y su difusion:

El xil6fono llega a Japon a mediados de la década de los veintes, llevado por musicos militares

durante la Primera Guerra Mundial, ganando gran reconocimiento y popularidad en el pais.
Dentro de la historia de la gjecucion del instrumento destacaron principalmente dos

musicos xilofonistas, quienes promovieron el repertorio de canciones folkléricas japonesas,

transcripciones de musica clasica y todo tipo de repertorio internacional durante el periodo de

1930 a 1960, Y oichi Hirakoay Eiichi Asabuki.

Eiichi Asabuki formé la Tokyo Xylophone Association en 1950, rebautizada después
como Japan Xylophone Association, la cual tuvo cerca de 5000 miembros, incluyendo entre ellos
a Keiko Abe, quien fue alumna de Asabuki. También tuvo un programa de radio, transmitido en
los afios posteriores a la Segunda Guerra Mundial, que se mantuvo a aire durante siete afos
todos los dias en horario de 7:15 am., con una duracion de quince minutos, donde Asabuki
interpretaba a xil6fono, desde transcripciones de musica clésica, musica folklérica, hasta arias
de Opera, siendo este de gran popularidad entre radioescuchas jévenes. Finamente, una nueva
ley de educacion permitié la inclusion del xiléfono dentro de la educacion musical de las
escuelas publicas, 1o que aument6 la cantidad de gente en edad escolar en contacto con €.

Yoichi Hirakoa, desarrollé su carrera principalmente en los EU. Obras representativas
para xil6fono tales como Fantasy on Japanese Woodprints de Alan Hovannes y la Sonata para
xil6fono de Thomas Pittfield fueron dedicadas a é. También tuvo su propio programa de radio
en el Japon.
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Llegada dela marimba a Japon:

La marimba llega a Japon en € afio de 1950, cuando un misionero norteamericano, € Dr.
Lawrence Lacour, con un grupo integrado por su esposa y dos musicos més, |lamado Lacour's
Mission Group, llevd de gira a Japén un grupo de marimbas (marca Musser). La gira, de 5
meses, lo llevé a diferentes ciudades dando conciertos con motivo de su misién evangelizadora.

El Dr. Lawrence Lacour, en su juventud, participd en la Orquesta Sinfénica de
Marimbas de Clair Omar Musser con la que hizo una gira a Europa en 1935.

Mientras se llevaba a cabo la ocupacion estadounidense en Japén, durante la Segunda
Guerra Mundial, Mr. Lacour estuvo por primera vez en e pais por un periodo de 6 meses. La
segunda vez que visitd Japdn fue para hacer la gira con su grupo de marimbas en 1950, la que
repitié en el afio de 1954, donde incluy6 una marimba bajo dentro de su grupo.

Numerosas fotografias indican como dichos conciertos tuvieron amplia difusion y miles
de personas tuvieron la oportunidad de escuchar el sonido de la marimba. Dentro del publico
asistente a estos conciertos se encontraban Xxilofonistas, quienes rapidamente integraron €l
instrumento a sus carreras, comenzandolo a tocar, pero bajo e mismo concepto “ xilofonistico” ,
es decir, el mismo repertorio de transcripciones, virtuosismo y concepto de sonido brillante que
aplicaban al tocar el xil6fono.

Sin embargo, la marimba como instrumento de concierto tuvo cierta dificultad en ser
aceptada. Uno de los primeros intentos para difundirla fue la creacion, en 1961, del Tokyo
Marimba Group, que comenzé a tocar obras japonesas para marimba, y a estrenar en €l Japon
obras del repertorio internacional como el Concertino para marimba de Paul Creston, pero
debido a lafalta de patrocinadores el grupo se desintegré después de dos conciertos. Con el paso
del tiempo llegaron grabaciones de percusionistas de EU y Europa dando a conocer €l
repertorio de otras partes ded mundo y, finalmente, a mediados de los afos sesenta €l
percusionista Jack Connor interpretd el Concierto para Marimba y Vibrafono de Darius Milhaud

con La Orquesta Filarménica de Japon.
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El estilo de la marimba se desarrollé a principio en dos vertientes, la primera de ellas
fue la continuacién del ya citado estilo “xilofonistico”. Intérpretes como Michiko Takahashi y
Mutsuko Taneya son los representantes de éste estilo en el Japon 'y el maestro Makoto Nakura en
los EU. La segunda vertiente de interpretacion tiene, como punta de lanza, a la mundialmente
famosa Kelko Abe, quien concentré todos su esfuerzos y talento para experimentar con las
cualidades sonoras de la marimba y de este modo desarrollar |a técnica e interpretacion para
ésta, ademés de comisionar musica a compositores japoneses y convertirse, ella misma, en
compositora, para asi crear un repertorio de musica contemporanea elevando a la marimba a

rango de instrumento de concierto.
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5.4 Keiko Abey su contribucion ala masica para marimba

El primer encuentro de Keiko Abe con la marimba fue a principios de los cincuentas,
cuando escuché al grupo del Dr. Lawrence Lacour. “ Un dia iba rumbo a la ceremonia de la
mafiana cuando vi a las marimbas y escuché los himnos que estaban tocando” , afirmé Abe en
una entrevista de 1986 a la revista Modern Percussionist. “ Quedé tan impresionada por €l
sonido que olvidé donde era mi asiento.... Era un sonido diferente, tan profundo, especial mente
los sonidos graves, que cred una fuerte impresion en mi” . Inspirada por esta experiencia estudio

piano, canto, xil6fono, percusionesy composicion en el Tokyo Gabugii University.

Abe es indiscutiblemente el g ecutante lider de marimba en el mundo, por su contribucion
alatécnicade cuatro y seis baquetas, sus composiciones, enorme talento, musicalidad y trabajo
como pedagoga, ya que ha preparado a muchos nuevos marimbistas, ademas de ofrecer clinicasy
conciertos en todas partes del mundo. Una de las contribuciones més significativas de Keiko Abe
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es la cantidad de composiciones comisionadas y estrenadas por ella. Entre 1964 y 1986, 32
compositores escribieron 54 composiciones dedicadas a ella.

Entre 1968 y 1971 Keiko Abe organizd una serie de tres conciertos llamados “ En busca
de Obras originales’ . El propdsito de éstos conciertos era“ introducir 10s trabajos mas recientes
de ardientes compositores para la marimba” .

Reflexionando acerca del primer concierto, Abe observo que “ € concierto tuvo un fuerte
impacto en e ambito musical, cambiando ideas y la apreciacion acerca de la marimba,
finalmente esta siendo reconocida como un instrumento de masica clasica” .

El programa del primer concierto de 1968 incluia las siguientes obras:
Dialogue for marimba and three instruments, de Takehuni Hirayoshi,
Divertimento for marimba and alto saxophone de Akira Y uyama,
Two movements for marimba de Toshimitsu Tanaka,

Time for Marimba de Minoru Miki,
Torselll de AkiraMiyoshi y

Quintet for Marimba, contrabass and three flutes de Teruyuki Noda.

o g  wWw DN

La primera grabacion de Keiko Abe estuvo disponible en EU en 1969, dando a conocer €l
desarrollo de la marimba en e Japdn. El impacto de la grabacion y la calidad de interpretacion
fue tal que muchos intérpretes y maestros de percusion se interesaron en conseguir partituras de
musica japonesa e incorporarla dentro de su repertorio. Para 1970 la masica japonesa se habia
convertido en un componente méas dentro de la carrera de percusiones en EU y Europa y los
compositores japoneses comenzaron a ser reconocidos en €l extranjero, creandose asi €l estilo
marimbistico japonés.
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5.5 Andlisis y forma musical

Divertimento para marimbay saxofon alto

Al inicio, la obra comienza en un tempo Andantino, un cora de la marimba tocado con baquetas
suaves, que duradel compés 1 a 11. El saxofon entra a partir del compas 11 hasta el 27 con un
tema solo también, posteriormente la marimba repite el coral del compés 26 al 34, esta vez
tocado con baguetas medio-duras, finalmente, los dos instrumentos tocan juntos el primer tema.
Hay una seccion de transicion que comienza en el compés 35 y va en acelerando para conectar

con la siguiente seccién.
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Laseccion A, o Allegro Moderato, vadel compés 46 al 109. Esta parte esta construida a
partir de un motivo ritmico-melédico de dieciseisavos con acentos tocados por intervalos de
terceras. El motivo lo tocan tanto la marimba como el sax.

El motivo A, tiene una duracién de seis compases,; se divide en secciones, de dos en dos
compases, de la siguiente manera: Un compés de 4/4 y otro de 7/8, el motivo va por terceras, a
hacer el cambio de notas después de |os dos compases el mismo motivo se repite pero una cuarta

arriba. En lafigura 5.2 se sefialan con diferentes colores las divisiones explicadas anteriormente.
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Acompafiamiento de octavos en la marimba con sus respectivas variaciones, en los
recuadros sefial ados.

105



Durante la seccion A, la marimba reexpone en un tempo Allegro, nuevamente, el motivo A, de
los compases 46 a 51 y en seguida se queda acompafiando con un colchén de octavos hasta el
compas 64, mientras que el saxofén expone el tema. En toda la seccion basicamente se alterna el
uso de éste motivo con variaciones.

A partir del compas 109 entramos en una nueva seccion B, basada en el tema Andantino
de laintroduccion. Aqui la marimba tiene una seccién de 6 baquetas (compas 109-140). Del 109
al 116 la marimba tiene un pequefio solo de 6 baquetas compuesto por acordes de tres notas en
cada mano, y la mano izquierda es quién lleva el tema. A partir del compas 117 y hastael 142 €l
saxofon entra con una variacion del tema introductorio mientras la marimba, alin a 6 baquetas,

hace un discreto acompafiamiento. (Figura 5.3).
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Figura 5.3 Parte intermedia de la obra, Andantino, donde el saxofén lleva la linea melédicay la marimba hace acompafiamiento
tocando con 6 baquetas.

Del compés 143 y hasta € 148 se presenta nuevamente € motivo A; a partir del compas
149 vuelve arepetirse el Allegro, seccion A, con variaciones.

En el compéas 183, seccion C, cambia el tiempo a Adagietto y la marimba reexpone €l
coral del principio (figura 5.1), a partir del compas 192 comienza su cadenza, con tempos
marcados Pil Mosso, Vivo y Moderato. La cadencia del saxofon comienza a partir del compés
208, en un tempo Andante, el cual dura hasta el compés 214.
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A partir del compas 215 entra otravez e Allegro, seccidon A, laparte final delaobra, y laCoda,

seccion D, cambia a tempo Allegro Assai  a partir del compas 235 y hasta € 244, que es un

enérgico final con una escala ascendente virtuosistica de lamarimbay un trino en el saxofon.

Forma: Rondé.

Introduccién | A B A C C2 A D
Andantino Allegro | Andantino | Allegro | Adagietto | Cadenza | Allegro | Coda
Moderato Cadenza | saxofén Allegro
marimba Assai
1-45 46-108 | 109-145 | 143- |183-207 | 208-— 215— 235—
182 214 234 244
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VI.- CONCLUSION

Al final del largo camino que significo la escritura de este libro, puedo afirmar que fue una
experiencia muy enriquecedora personal e intelectualmente, ya que todo e esfuerzo que implica
el organizar las ideas, plasmarlas en el papel de manera clara, las largas horas de investigacion,
descubrimiento y organizacion de datos al estar dandole forma a trabajo, fueron un aprendizaje
muy significativo acerca de todos los aspectos que abarca € arte musical, ademas de la mera
accion de gjecutar correctamente las notas.

La eleccion de las obras, fue e producto de una seleccion cuidadosa, imaginativa e
interesante de las obras de compositores de distintas partes del mundo y del continente que
abarcaran diferentes aspectos de la gecucion y la técnica, con dichas obras pretendo mostrar,
sobre todo, diversos aspectos del caracter y la versatilidad de una interpretacion.

Como resultado, queda aqui plasmado € fruto de una investigacion exhaustiva y
profunda de cinco obras para percusion, en sus aspectos histéricos, estilisticos, de forma,
estructura e interpretacion.

En estas notas a programa, sintesis de los conocimientos adquiridos durante toda la
carrera, me he dado cuenta que todo o aprendido al respecto de percusion, dentro y fuera de las
aulas me ha servido para contribuir a que otras personas puedan beneficiarse con el conocimiento
gue adquiri. Transmitir el conocimiento a otros me produce un gran benepléacito, ademas de que
es muy importante para hacer de este pais un lugar mejor, lo cual, para mi, es una de las mayores
sati sfacciones.

En los apéndices que a continuacion afado, y los cuales dividi en tres partes, quise
explayarme en la explicacion de mi forma de pensar y abordar una obra musical. Cada uno de
éstos apéndices esta explicado en detalle y es una aportacion 'y conclusion personal acerca de
mis pensamientos de |os aspectos que abarca la interpretacion musical y otros aspectos técnicos a
vigilar y que son de sumaimportancia para el crecimiento musical.

Tania Castro Govea
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VI1l.- APENDICES
1.-Sugerenciasde estudio

¢Coémo abordar una nueva obra?

Trabajo deescritorio. Setratade hacer un andlisis de la pieza en sus aspectos mas rel evantes:
Formay estructura: Separacion de secciones grandes, sub-seccionesy por frases.

Andlisis ritmico melddico: Identificar la armonia, tonalidad o atonalidad y € materia ritmico
melddico. Distinguir € material parecido del material contrastante, si hay temas o motivos
recurrentes.

Hacer esto con un |4piz o marcador en una copia de la partitura, que sera nuestro mapa de
estudio. Si es posible, estar en contacto con € compositor de la pieza para meorar ideas
musi cal es, aspectos técnicos e instrumentales, asi como investigar acerca del contexto historico y
estilistico en e que fue compuesta la obra.

Lectura de la obra. Una vez hecho el trabajo de escritorio se tiene una muy buena idea de la
forma y acomodo de la pieza, y se puede intentar leerla a primera vista, lentamente, de
principio a fin, aunque haya errores. La segunda lectura hay que ir parando al estudiar, ya que
hay que hacerlo por frases o seccionesy finalmente, estudiar cada frase a detalle. Al trabajar con
el metrénomo llevar un conteo, en una hoja, de la fecha y la velocidad a la que se estudia
diariamente o por semana. Hay que poner énfasis en tener un ritmo perfecto y también cantar las
frases, saber qué concepto musical estamos buscando en cada parte de la obra.

Requerimientos técnicos. Hacer Pruebas de posiciones y seleccion de instrumento y baquetas.
(En el apéndice anexo se hace referencia a esto con mayor detalle).

Practica Mental. Por cuestiones logisticas, técnicas y musicales es muy Util para €
percusionista aprender de memoria la muasica, para tener una mejor interpretacion. Para mejorar
éste aspecto se puede cantar y solfear la pieza, imaginar la posicion de las manos en €l
instrumento, cerrando los ojos y pensando en ello, conscientemente, no estando en contacto con
el instrumento. Esto refuerza la memorizacion y aprendizaje de detalles de la pieza. Pensar en

ello por secciones cortas en principio y luego unirlas mentalmente.
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Es un buen gjercicio hacer apuntes de la estructura de la pieza en una hoja de papel (directamente
de nuestra memoria) y luego checarlo con la partitura original. Tomar en cuenta que se deben de
recordar: Notas, frases, dindmicas, articulacion y movimientos del cuerpo, los mayores detalles
posibles parainteriorizar la pieza.

Metas a corto Plazo: Ponerse metas por dia, 0 por semana ayuda a mejorar la misica con
paciencia y avanzar més rapido, aunque aparentemente no lo parezca. Apuntar los avances
logrados durante cada sesion y |os aspectos a mejorar.

Autocritica: Grabarse y/o filmarse uno mismo o0 con ayuda de alguien méas, si es posible
alguien que también sea musico para tener una opinién externa del trabajo. Al grabarse, usar
zapatos no ruidosos, no llevar el pulso en manos o pies, sino usar el pulso interno. Hacer apuntes
de lafecha de lagrabacion y escribir en hoja aparte |os aspectos amejorar. Al escribir las notasy
explicar las piezas, utilizar términos musicales.

Control de nervios y maduracion de la obras. Si es posible, tocar e recital antes de la
titulacion. Al elegir el material del recital, escoger obras representativas del repertorio y que sean
una meta técnicay musical para € gecutante, ademas de ser musica interesante e innovadora.
Tocar obras que ya se conocen 0 Yya se han trabgjado y tocado combinadas con unas nuevas y
ordenarlas de modo que cansen menos, es decir, una obra conocida, una obra menos madura
consecutivamente en el orden del recital, para ayudar a no tener tanto nerviosismo y tension.

Grabar y/o filmar estos recitales y escribir |os aspectos buenosy amejorar.

BIBLIOGRAFIA RECOMENDADA PARA EL CONTROL MENTAL.
GREENE, Don. Performance Success, (performing your best under pressure) a Woorkbook for
Musicians., 1999. Link ddl Internet (DrDGGreene@aol.com) .

LOEHR, James E. La excelencia en los deportes, (como alcanzarla a través del control mental),
Ed. Planeta, 1982, Buenos Aires, 210 pp.
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MUSICALIDAD Y FRASEO

Existen algunos principios generales para el mejor aprovechamiento de una obray que

mejoran de una forma significativa la calidad de gecucion e interpretacion.

El ritmo es la parte mas importante a trabagjar cuando se empieza a estudiar una obra, y no
debe de haber errores de éste tipo a estudiar, de lo contrario la pieza se aprendera con
ellos. Es muy importante subdividir a la hora de estudiar y tocar, y € criterio que puedo
recomendar es utilizar la subdivision interna (mental), NO LLEVAR EL PULSO CON
EL PIE, mientras setoca el ritmo determinado, sino subdividir usando paraello lafigura
mas proxima que sigue en la escala de valores ritmicos. Obviamente esto no es una receta
de cocina, asi que tendra sus variaciones de acuerdo al caso especifico.

Enfatizar las lineas y agrupaciones ritmicas, esto ayuda a oyente a reconocer mejor €l
pulso, € compas en €l que se esta tocando (binario, ternario, mixto o compuesto).
Subdividir si es necesario paratener un ritmo perfecto

Sacar a primer plano la linea musical principal al tocar. (Para esto se requiere haber
analizado previamente la obra en trabajo de escritorio)

Dar direccién alalineamusical o alafrase, saber de cudl notavenimosy acud tenemos
gue llegar, cua es la nota mas importante de lafrase y cud frase en la seccion es la méas
relevante.

Para dar en ciertas ocasiones mayor variedad y musicalidad a una frase dada, podemos
usar las herramientas de técnica aprendidas , como e emplos puedo citar: variar la
velocidad del roll aumentando o disminuyendo la direccion de unalinea, usar diferentes
tipos de atague, buscar zonas de ataque y €l sonido mas apropiado para cada pasgje, la
proyeccion y el balance de los instrumentos , en fin, desarrollar un instinto y creatividad
musical.

Mantener un movimiento y fluidez visual y auditiva durante toda la g/ecucion de la obra
para dar unaidea completa de ésta, para esto se requiere de practicar la concentracion, e
estudio mental de la obra, la memoria auditiva, visual (en €l caso de los instrumentos) y

muscular.
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e Hacer un fraseo y dinamica exagerado para que alahorade tocar en el concierto , en una
sala més grande que lo usua que nuestro cuarto de estudios, las dindmicas se oigan
claramente. Pensar en colores, texturas, usar laimaginacion.

INTERPRETACION. Lafusién entre compositor, obra e intérprete.

La interpretacion musical es e sello persona de cada musico, es un sentir subjetivo
acerca de cdmo hacer arte musical con los conceptos musicales objetivos que se observan muy
claramente indicados de la partitura. La escrituramusical es una guia bastante concreta de 1o que
el compositor quiere en cuanto a dindmica, tiempo, afinacion, notas, articulaciones, etc. y la
interpretacion es el momento donde la mente del autor y € gecutante se unen para crear una
Unica version de la obra, con los conceptos de cada uno acerca del pensamiento subjetivo al
tocar, como lo es caracter de la obra, €l estilo de gjecucion, los fraseos, respiraciones, en fin,
esamagia que se crea cuando se funden el instrumentista, €l instrumento y laobraen si.
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2.- Seleccion de baquetas

He agqui un pequefio muestrario de los principales tipos de baquetas utilizados para estudiar y
preparar las piezas del recital de titulacion. Serd de utilidad para conocer y diferenciar
fisicamente cada tipo de baquetas, describir, brevemente, el tipo de sonido que se va a obtener y

su utilizacion en | os diferentes instrumentos.

Las partes principales de la baqueta son tres:

El mango: hay de diferentes materiales. madera, ratén, bambu, etc, hay gran variedad en el largo y ancho del mismo
ademas del peso.

La cabeza: Es € corazén de la baqueta, hay de diferentes formas, circular, ovalada u oblonga, tamafios, materiales
(pléstico, metal, etc.) y diferentes pesos.

Cubierta o forro: Es €l material del cua esta forrada la baqueta, existen muchos materiales con los cuales se cubre:
fieltro, gamuza, e hilo de lana o algoddn, etc.

Todos estos factores influyen en el sonido que vamos a obtener de la baqueta.

Timbal: Existen seis tipos caracteristicos principales de baguetas de timbal, con mangos de
madera 0 de bambu, cubiertas de diferentes grados y grosores de fieltro y con diferentes grados

de dureza.

Figura 1 Tipos de Baguetas de timbal de suave aduro. Son de marca Vic Firth y son vendidas en un juego de seis

Custom Genera
Cartwheel General Mallet
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pares, los cuales son considerados como el muestrario méas general 'y completo de los tipos de baquetas. En lafigura
se ve de izquierda a derecha las baquetas més suaves:

Cartwhedl: Para pasgjes muy suaves y legato,Custom General: Para sonido mas legato y con mas peso que la
baqueta general General Mallet; Baqueta general, para tocar todo tipo de piezas, como una bagqueta estandar.

Esta es |la serie de baquetas mas duras de timbal, clasificadas por la marca Vic Firth, utilizadas

Ultra
Wood Stacatto Staccato

para pasajes muy articulados y efectos especiales.

Figura 2 Wood: Baqueta de Madera, para efectos especiales y sonido muy duro, forte.(entre otros).
Ultra Sacatto: Para pasajes slper articulados, Sacatto: Para sonidos cortosy articulados.

115



Tambor: En el caso de las baguetas de tambor y debido a la gran variedad existente { ésta

solo es una pequefia seleccion, de acuerdo ala punta de la baquetay el tipo de sonido que de

ellas emana, divididos en los tipos que a continuacion se describen :
Figura 3 (De lzquierda a derecha).
e Baguetade Nylon, que eslamés durable y produce un sonido mas brillante que las de madera.
e Baguetade punta triangular de madera, que produce un sonido articulado y ligero. Las primeras dos
tienen un peso muy ligero.
¢ Puntade bolita pequefiay redonda que saca los armonicos brillantes,
e Puntade bola Grandey redonda, que produce un sonido grande muy bueno para grabar en el estudio.
e Bagueta de punta de forma de lagrima, medio gruesa, quien en los platillos produce en sonido mas
grueso y grave.

Nota: Los sonidos que produce cada tipo de baqueta no son absolutos. Para todas las
baquetas de tambor hay que observar que los sonidos varian dependiendo en el tambor en
gue se toque, € entorchado que se usa, €l tipo de parche, la afinacion del tambor o la

variacion de tipo de instrumento.
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BAQUETASDE VIBRAFONO

Figura 4: De lzquierda a derecha:
e  Suaves; cubiertas de hilo sintético y forma triangular, marca Malletech,
e Menossuave: formaredonda, de hilo sintético, marca Musser F8,
e  General: Formaredonda con costuras a ambas orillas, marca Good Vibes 237,

e  Muy dura: Formaredonda con costuras en ambos extremos, marca Vic Firth Ferry Gibbs M33.

L as baquetas de vibrafono tienden a ser de cabeza redonda p ligeramente ovaladay en
su gran mayoria los mangos son de ratan o de pléastico. El largo de las baguetas de vibrafono
es maés corto que €l largo de las de marimba. Esto se debe a que la técnica a cuatro baquetas
con laque setoca el vibrafono es por o general latécnicatradicional o latécnica Burton (las

baguetas estan cruzadas y al mismo nivel.), y es mas raro que €l instrumento se toque con
técnica Stevens.
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BAQUETASDE MARIMBA.

Figura .5. Baquetas de Marimba: Deizquierda a derecha

Muy suave: Punta ovalada de hilo de lana marca Malletech Concerto CN9

Suave: Puntaovalada dehilo de lana marca Adams Robert Van Sce M13
General: Punta ovalada de hilo de lana marca Vic Firth M104 Robert Van Sice
Medio-Dura: Punta Ovalada de hilo de lana marca Malletech Stevens LS15H
Dura: Punta Ovalada de hilo de lana marca | fiaki Sebastian Mallets Concert Series

Fig.6 Baquetas de Marimba hechas en México. De suave a dura de izquierda a derecha, Como se ve en la
ilustracion la punta es redonda y tienen costura horizontales en los extremos. En e extremo derecho se
encuentra un bagueta utilizada para tocar marimba chiapaneca o mexicana, Ilamada bolillo en la region del
sureste. Como se apreciala hechura es diferente y €l sonido cambia drasticamente, en general tienen més punto.
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3.- Ejercicios de calentamiento
Debido a la importancia que debe tener para el misico su buen estado fisico para tener un
mejor aprovechamiento de sus horas de estudio y evitar lesiones o problemas musculares, He
aqui algunas sugerencias de rutinas cortas antes de empezar la sesion de estudio. Pueden
hacerse combinaciones o elegir algunos entre todos |os aqui propuestos. Tiempo estimado de
calentamiento de 5 a 10 minutos antes de iniciar el calentamiento o baqueteo con los
gjercicios propios de cada instrumento.
Postura Corporal. Estos gercicios pueden hacerse con los 0jos cerrados o abiertos,
respirando profundamente, llenando de aire e cuerpo de abgo hacia arriba por la nariz,
primero inflando e estbmago y luego hacia arriba (como ejemplo de esto es cOmo si
[lenaramos una botella con agua, se llena de |a parte de abajo hacia arriba).
La postura del cuerpo parar los gercicios es estando de pie con la espalda recta 'y los pies
separados y rectos abiertos ala misma abertura que hay de un hombro a otro. Se deben hacer
de velocidad lenta a moderada con el fin de no lastimar los muscul os.
Cabezay Cudllo.
e Movimientos lentos de cabeza hacia arriba y abajo, serie de 10, sentir que se estén
estirando todos |os mascul os.
e Movimientos horizontales laterales de cabeza, serie de 10, empezando de derecha a
izquierda o viceversa, sentir como se mueven los musculos del cuello, lentamente.
e Movimientos Lentos de rotacion de cabeza haciendo un circulo, en el sentido de las
manecillas del reloj, serie de 5 y luego cambiando de sentido, serie de 5 rotaciones.

Posicion relgjada, hombrosy brazos
al costado del cuerpo cayendo
naturalmente para empezar a hacer
las rotaciones de cabezay cuello.
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Hombros.
A. Los brazos deben estar relgjados y rectos antes de comenzar el gjercicio.

B. Rotacion en circulos hacia delante. Serie de 10y serie de 10 con rotacion hacia atras,

mientras |os brazos estan relgjados y extendidos hacia los costados.
C. Movimientos hacia arribay hacia abajo, serie de 10.

D. Hacer todo lentamente, (un movimiento por segundo).
A
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Brazos.

A.

Con el cuerpo en posicion de piey lacabezarectaa frente:

Elevar los brazos a frente a la altura de los hombros y luego hacia arriba hasta la
altura de la cabeza. Serie de 10. (1 x segundo). Posteriormente al estar en la posicién
mantener € estiramiento durante 5 segundosy relgjar.

Elevar los brazos al frente la atura de los hombros y llevarlos estirados hacia los
costados (como poniendo el cuerpo en formade T). Regresar con los brazos al frente.
Hacer una serie de 10. Al estar en la posicidén extendida la Ultima repeticion

mantener el estiramiento 5 segundos.

. Con los brazos extendidos hacia la punta de la cabeza (como queriendo alcanzar el

cielo) hacer circulos hacia delante y hacia atras (10 de cada serie) a una velocidad

moderada.

D. Relgjar moviendo el cuerpo con sacudidas suaves de brazosy torso.

A
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Estiramiento de pecho, hombrosy espalda.

A. Con € cuerpo en posicion de piey lacabezarecta, elevar los brazos al frente
a la atura de los hombros, con las palmas de las manos extendidas para
colocarlas sobre una superficie dura (como una pared). A partir de ésta
posicion estirar brazos, hombros, espalda, mantener el estiramiento durante 10
segundos.

B. Inmediatamente relajar bajando los brazos a los costados del cuerpo y, todavia
de pie, sacudir rdpidamente antebrazos, brazos y manos.

C. Con €l cuerpo en posicion de piey la cabezarecta a frente, elevar los brazos
al frente con las palmas de las manos extendidas hacia €l frentey haciaabajoy
colocarlas sobre una superficie dura (como una pared). A partir de ésta
posicion estirar brazos, hombros, espalda, mantener el estiramiento durante 10
segundos.

D. Volver arelgjar como en € punto B.

A B C
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Manos, dedos y mufiecas. Con los brazos y manos extendidos hacia el frente a la
alturade los hombros:
A. Serie de 20 estiramientos de muiieca, mano y dedos hacia abajo y arriba,
lentamente. Ayudar con la otramano al estiramiento (1 gercicio X segundo).
B. Con los brazos y manos extendidos a frente abrir y cerrar lentamente los
dedos, estirandolos. Serie de 10, lentamente (1 por segundo).
C. Giros de mufieca haciendo un circulo completo (con los pufios cerrados pero
sin hacer presion) hacia dentro y hacia fuera, serie de 10 cada hacia adentro y

10 haciafuera, (lentamente, 1 giro por segundo).

Breve sugerencia acerca de los tiempos de estudio. Es recomendable y saludable
estudiar 50 minutos x 10 de descanso, y durante la semana abarcar diferentes rutinas
con aspectos musicales a mejorar, como la técnica de cada instrumento, la lectura a
primera vista, e repertorio orquestal , repertorio solista y dedicar un tiempo a
improvisar y divertirse tocando. Para los tiempos de estudio no hay una receta de

cocina, no hay nada mejor que encontrar larutina personal.
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1984-1990 Escuela Primaria Estado de México. Promedio Gral. 10
1990-1993 Escuela Secundaria Dr. Manuel Barranco. Promedio Gral. 9.5
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1983-1985

Obtencién de la BECA FULBRIGHT-GARCIA ROBLES para
estudiar la MAESTRIA EN INTERPRETACION MUSICAL enla
Escuela Temple University de Philadelphia, EU

Clases particulares de repertorio orquestal para percusion con €l
Maestro Armando Zerquera.Centro Cultural Ollin Yoaliztli.
Escuela Nacional de MUsica dela UNAM.

Licenciatura en la carrera de Licenciado Instrumentista-
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Ciclo Propedéutico en la carrera de Instrumenti sta-Percusiones
Clases particulares de percusion afroantillana con los maestros
Javier Zafigay Armando Montiel
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América.

1996. Participacién dentro de la Segunda Feria Universitaria de Arte, en el Centro Cultual
Universitario de laUNAM.
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EXPERIENCIA DE ENSAMBLESY MUSICA DE CAMARA.

2002

2001

1998

1997

1997

1996

1995

2003

2002

GIRAS

Kontempo, Orquesta de Camarade alumnos avanzados delaENM de la

UNAM ,direccion del Mtro. Arturo Vaenzuela

Big Band Jazz de la Escuela Nacional de MUsicade laUNAM, como

vibrafonista. Direccién “Remi” Alvarez.

Participacién con el grupo de Rock Progresivo Mexicano Similaresy Conexos.
Universidad Tecnol 6gica de Nezahual coyotl.

Cuarteto de Percusiones Nandiumé, alumnos de la ENM de laUNAM, Segunda
Semana Internacional de Percusiones. Direccion Mtro. Israel Moreno.

Ensamble de Percusiones Pssappha e invitados, dumnosdelaENM y del  Centro
Cultura Ollin Yoliztli, salaBlas Galindo del CNA, concierto-homengje al
compositor Rodolfo Halffter. Dir. Juan Carlos Lomoénaco.

Ensamble de Percusiones Pssappha, Auditorio Municipal de la Ciudad de Jojutla,
Morelos .

Dueto de percusiones Canusao, en la FES Cuautitlan Campo 1, concierto Didactico.
Participacién del dueto Canusao en el programa de difusion cultura de la UNAM
titulado LA MUSICA VIVE EN LA UNIVERSIDAD.

Ensamble de Percusiones Tunkul, formado por dumnosdelaENM de la  UNAM,
en laPrimera Feria Universitaria de Arte. Dir. David L épez.

Ensamble de Percusiones de la Escuela Nacional de MUsicade laUNAM.
Presentaciones en la Sala X ochipilli delaENM delaUNAM, Sala Nezahualcoyotl,
Anfiteatro Simon Bolivar. Direccion del Mtro. Arturo Valenzuela

Grupo Ictus, MUsica Contemporanea , Inauguracion de la exposicion “De Hito en
Hito”, retratos de creadores del CNA.

Ensambl e de Percusiones de la Orquesta Sinfonica Snaloa de las Artes, Sala
Lumiere, Culiacén, Sinaloa.

26 de Junio al 1 de Septiembre de 1998. . )
Gira cultural a espafia como musico de la COMPANIA NACIONAL DE DANZA FOLKLORICA

DEL INBA.

EXPERIENCIA PEDAGOGICA.

5 de Mayo de 1999 a 27 de Mayo de 2002.
Profesora de Percusiones y solfeo para nifios en la Escuela de Iniciacion Musica, CULTURA,
MUSICA Y ARTE CONTEMPORANEQO.
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PRESENTACIONES COMO SOLISTA DE MUSICA PARA PERCUSIONES

2006 Concierto de Msica Contemporaneay Mexicana para Marimba.
Instituto de Educacion Media Superior del DF, plantel “Belisario
Dominguez”.

2002 Ciclo Horacio Franco y Amigos. MUsica barrocay contemporanea.. Junto con
GabrielaJiménez y Tania C. Govea. Museo del Chopo

2001 Concierto de marimba y piano dentro de la Primera feria del Servicio Social de la
UNAM. Facultad de Arquitectura

1999 Concierto Didéactico de Marimbay Multipercusion. Teatro Centenario del
Municipio de Nicolds Romero, Edo. de México.

1998 Concierto de repertorio para marimba. Tania C, Goveay Roselina
Moreno, Conservatorio Nacional de Msica.

1997 Concierto “Més alla de la escuelal, estreno de la pieza para marimba del compositor

José Manuel Mondragon, “tres piezas para marimba y una amiga” . Dedicadaa
Tania Govea.Sala Carlos Chavez del Centro Cultural Universitario. CU, UNAM
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~ Ensamblesbajo la direccion Artistica de Tania Castro Govea
NICTE
99-2006 Dueto de Saxofon, Marimba y percusion Nicté, formado por Tania Castro y Octavio
Y fiigo. MUsica contemporanea, transcripciones, arreglos de musica mexifcana
tradicional y composiciones y arreglos originales del grupo.

El dueto gana el Primer Premio del Concurso de MUsicade Camarade la ENM en
2000, gana dos veces la beca para participar € € programa del gobierno del GDF
Artes por todas partes dando 20 conciertos en foros, escuelas, casas de culturay
teatros de la ciudad de México, participaen € FIMU, festival de MUsica
Universitariaen Belfort, Franciadando dos conciertos, participa en las clases
maestras y encuentros Universitarios y Nacionales de Clarinete y Saxofon delaENM
y en laciudad de Oaxaca. Actualmente se encuentran grabando su repertorio para en
el futuro sacar un CD.

12 de Julio de 2000.
Ganadores del Concurso de MUsica de Camara de la Escuela Nacional de MUsica de
laUNAM.

6 de Abril de 2001
Concierto como parte del Noveno Encuentro de Clarinete y Saxofén, FESTIVAL
INTERNACIONAL.

11 de Abril 2002.
Invitacién oficial al 16 FESTIVAL INTERNATIONAL DE MUSIQUE
UNIVERSITAIRE en Belfort, Francia.

25 a 29 de Noviembre de 2002.
Participacién del dueto Nicté en el Primer encuentro Universitario de Saxofon.
11 de Diciembre de 2004.
Participacion del dueto Nicté dentro del Festival Cultural Internacional Coronel
Nicolds Romero, Estado de México.

2002, 2003y 2004 Ganadores del apoyo del GDF a proyectos musicales ARTES POR TODAS
PARTES. Conciertos didacticos en diferentes foros de la Ciudad de México.

7 de Mayo de 2002. Concierto en € Centro Comunitario Ejidal Emiliano Zapata, Cuautepec

18 de Julio de 2002. Concierto en la casa de la Cultura Ricardo Flores Magén

24 de Julio de 2002. Concierto en la casa de la cultura Radl Anguiano.

15 de Enero de 2004. Auditorio de la preparatoriadel GDF GAM 1
16 de Enero de 2004. Foro Cultura de la Magdalena Contreras. Concierto Didactico.

oTT

2005 Dueto de percusiones OTT, formado por Tania Goveay Oscar Peralta en 2005, con
el fin de tocar e repertorio contemporaneo para percusiones. Musica del siglo XX,
estilos como e minimalismo, misica japonesa, duetos de tambor militar y timbales.
Ofrecen conciertos didécticos en escuelas de educacién bésica, Festival Internacional
del Municipio de Nicolas Romero, Edo. de México, Teatro del Pueblo en Méxcio
D.Fy preparan un programa didactico con narrador.

ATABALES/ACHE

1999-2001 Ensamble Femenil de percusiones Atabales, antes llamado grupo Aché. Formado por

cinco mujeres con laidea de combinar losinsrumentos de percusion mexicana,
afrocaribefiay peruana con voz, tocando un repertorio de misicatradicional de
latinoamericay México, con arreglos'y composiciones originales del grupo. Ofrecian
conciertos didacticos en escuel as de educacion bésica con la historia de lamarimbay
la historia de |os tambores, también participaron en el festival Nacional de las
culturas populares del CNA en 2000, el museo Dolores Olmedo Patifio y en € zécalo
de la Ciudad de México en la celebracién del Dia Internacional de la Mujer en €
2000. Cuando €l grupo cambia de nombre de Aché a Atabales Tania C. Govea asume
la direccion artisticadel grupo.
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4 de Septiembre de 1999.  Grupo Aché en e Museo Dolores Olmedo Patifio.

4 de Octubre de 1999. Presentacion del grupo Aché en convivencia de grupos de
amigos para la precampafia del Lic. Marco Antonio Rascon Cordova.

11 de Marzo de 2000. Presentacion del grupo Aché en el Zocalo capitalino, en € marco dela
celebracion del Dia Internacional delaMujer.

26 de Octubre de 2000.  Presentacion del grupo Atabal es inaugurando la 12 jornada de eventos
culturales del Ciclo escolar 2000 2001 de la Universidad Salesiana.

28 de Octubre de 2001.  Presentacion del grupo Atabales en e Museo Dolores

Olmedo Patifio.
CANUSAO
1997 Dueto de Percusiones Canusao, formado por Tania Castro y David Pefia Cruz.
Miusica Contemporanea, transcipcionesy arreglos de MUsica mexicana para
marimba.

Presentaciones dentro del programa para becarios de la UNAM La masica vive en la
Universidad dando recitales en Escuelas y Facultades de la UNAM, Casa de cultura
de Cualtitlan Izcalli, Escuela de Msicade Pachuca, Hidalgo. Bajo la asesoria
musical delaMtra. Gabriela Jiménez.

EXPERIENCIA EN ORQUESTA SINFONICA

Desde Septiembre de 2001 hasta Marzo de 2005 forma parte de la
Orquesta Sinfénica Carlos Chavez como Percusionista.

En 2003 es invitada para ser integrante de la seccion de percusiones de la Orquesta
Snfénica de Mineria en su temporada de verano

1998 alafecha. Participa como musico invitado en otras orquestas sinfénicas como la
Orguesta Filarmoénica de la Ciudad de México, Sinfénica Sinaloa de las Artes,
Snfénica de Guanajuato.
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EXPERIENCIA PROFESIONAL EN TEATRO.

2005-2006

2000-2002

1999-2000

Actualmente trabaja como percusionista de ensayos y Percusionista Principal en la
obra de teatro musical escritay producida totalmente en México, Bésame Mucho, €l
Musical, que sepresentaen el Centro Cultural Telmex desde Julio de 2005 ala
fecha

Interpretala misica de la obra de teatro infantil EI muerto todito, montaje a cargo del
grupo La Balandra, alumnos egresados de Casa de teatro bajo la direccion de Alicia
Martinez Alvarez. Participan en 3 temporadas de muertos en el foro La Gruta del
Centro Cultural Helénico, Teatro el Granero del INBA y obtienen un temporada de
teatro escolar 2001.2002 en €l foro Lenin para dar funcion a escuelas primarias.

Tania C. Govea, junto con Eloisade Medinay Violeta Ortega componen, interpretan
la mUsica de la tragedia griega Medea de Euripides, producida por €l Instituto de
Cultura de la Ciudad de México por la cual obtuvo la nominacion dentro de la terna
como mejor musica por la Academia Mexicana de teatro y masica en el afio 2000.

GRABACIONES

2005

2003

2001

IDIOMAS

Bésame Mucho El Musical , OCESA producciones.

Canciones del Ombligo delaLuna Pablo Ortizy Ensamble.

Concierto de presentacion de la Orquesta Sinfonica de Mujeres del Nuevo
Milenio.

Popol Vuh Orquesta Sinfénica Carlos Chavez.

M sica de la obrade teatro El muerto Todito.

Inglés Fluido. TOEFL score de 273 puntos sobre una escala de 300.
6 de Abril de 2005.

ATENTAMENTE:

Tania Castro Govea
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ANEXQO 2:

NOTAS
AL
PROGRAMA
DE
MANO
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PROGRAMA

Tania Castro Govea

Timbales

Piezas para Timbal es (seleccién) Elliot Carter (EUA, 1908)
1.- Moto Perpetuo

2.- Improvisation

4.- Marcha

Vibrafono
El Dorado Ney Rosauro (Brasil, 1952)
Para vibrafono e instrumentos de metal

Tambor

Recital Suite for Solo Snare Drum William J. Schinstine
(EUA, 1922)

|.-Anticipation.

I1.-Couplets.

[11.-Conclusion.

INTERMEDIO

Multipercusion.

Libre Parcours (Jornada Libre) Jacques Castéréde
(Francia, 1926)

Para Multipercusion y Saxofén Alto

|.- Ouverture

[1.- Moto Perpetuo

[11.- Contrapunti

Marimba

Divertimento para Marimbay saxofén alto Akira Yuyama (Japén, 1932)

Musico I nvitado: Octavio Y fiigo, saxofon Alto
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Notasal Programa

Recital Suitefor Solo Snare Drum, William J. Schinstine (1922-1986)

La obra es una suite para tambor, dividida en tres movimientos cortos.

El primer movimiento, Ilamado Anticipation, esta escrito en un tempo moderato de (negra =112). Es un movimiento continuo,
logrado por medio de figuras ritmicas sincopadas combinadas con el uso del roll, el cual siempre se presenta en crescendos de pp
aff, de maneraque en la pieza se encuentrala mezcla de secciones de ritmo complejo; una seccion de dieciseisavos con acentos
y seccionesde buzzroll; Laformagenera del movimientoesA B A’.

El segundo movimiento se Ilama Couplets y es una elaboracion ritmica con forma binaria, A B, escrita en un
compas de 11/8 con una velocidad de (octavo= 208). Durante la seccién A, que es la primer parte del movimiento, la cual abarca
de los compases 1 a 32, la subdivisién es de 3+3+3+2 octavos, organizados en un ostinato ritmico tocado con la mano derecha
con una escobilla de metal, mientras que la mano izquierda desarrolla €l tejido ritmico compuesto por figuras, que van de
sencillas a elaboradas, en dindmica crescendo; tocadas con una bagueta de dura de timbal. El tambor no utiliza entorchado
durante todo € movimiento. En cuanto a la seccion B, segunda parte del movimiento, que abarca del compas 33 a 64; €l
agrupamiento del ostinato de los octavos cambia a 2+3+3+3, vade dindmicaff app y laelaboracion ritmica va de complejaa
simple.

El tercer y Ultimo movimiento es llamado Conclusion, esta escrito en un tempo moderato de (negra =104);
Su construccion, estructuray desarrollo es similar a primer movimiento, ya que se trata de un movimiento continuo de figuras
ritmicas irregulares de 5, 6 y 7 notas; acentos y apoyaturas combinadas con roll en la primera seccion de la pieza. En la seccién
2 introduce golpes dobles y roll medido de 2, 3, 4 y 5 rebotes; cambios de zona de ataque, que van del centro a la orilla del
parche y terminan con la reexposicion del material inicial del movimiento. Aqui se utiliza el tambor con entorchado y baquetas
normales de tambor.

El autor de la obra es el compositor norteamericano , percusionistay pedagogo William J. Schinstine, quien, ademas,
fue un participante activo de la asociacion de percusionistas de EU (PAS, Percussive Arts Society). Trabaj6é como jefe del comité
de educacién y a su vez como editor de la columna Music in the Schools de la revista Percussive Notes, publicacion oficial del
PAS. Contribuy6 escribiendo numerosos articulos de Percussionist y otras revistas educativas como The Instrumentalis. Se
distinguié, también, por ser un prolifico compositor de obras para solo y ensamble de percusion. Algunas de sus obras recibieron
premios de composicion del PAS Composition Contest: en 1978, con su Sonata No. 4 for Timpani and Percussion Ensemble y,
en 1980, con el solo paratambor titulado Recital Suite for Solo Share Drum.

Aungue es un compositor poco conocido en México, la importancia de su obra radica en que fue uno de los
precursores, durante la primera mitad del siglo XX, en la escritura de métodos para la ensefianza de la percusién, asi como su
contribucion como profesor parala formacién de una nueva generacion de percusionistas y, en el caso de la obra que nos ocupa,

gue su escritura abarca todos | os aspectos técnicos de la gjecucion del tambor orquestal.
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El Dorado, Ney Rosauro (1952- )

El Dorado forma parte de la obra Cenas Amerindias, la cua se divide en dos pequefias piezas [lamadas Brasiliana y El Dorado.
El primer movimiento, Brasiliana, esti escrito para marimba e instrumentos de madera. El segundo movimiento, El Dorado,
estd compuesto para tocarse en vibrafono e instrumentos de metal: cuatro platillos de diferentes tamarios, un crétalo afinado en
do (C), triangulo y cencerro; esta basadaen ritmosy melodias indigenas sudamericanos.

La obra se encuentra dividida en tres secciones contrastantes |lamadas Samba, Afro y Lamento, que representan las
aventuras y los suefios asociados con la busqueda de la tierra magica de El Dorado; fue compuesta en Brasilia entre 1986-1987 y
esta dedicada a uno de los profesores de Ney Rosauro, €l maestro Siegfried Fink. El estreno de la pieza se dio en 1988 durante el
Primer Encontro Brasileiro de Percusionistas en la Universidad UNESP de la ciudad de Sao Paulo, Brasil. La obra se
encuentra publicada por la editorial Pro-Percussao, (Brasil-EUA).

La pieza se caracteriza por € uso de la escala de tonos enteros, acordes aumentados y melodias basadas en los
interval os de segunday séptima, asi como motivos ritmicos de figuras sincopadas en sus diferentes secciones.

El compositor de la obra, Ney Rosauro, es oriundo de Rio de Janeiro, Brasil, donde naci6 en 1952. Comenzé sus
estudios musicales en 1964 tocando la guitarray €l contrabajo, posteriormente, de 1972 a 1978, estudid composicion y direccion
de orquesta en la Universidad de Brasilia. Durante la misma época comenz6 a tomar clases de percusiones con el maestro Luiz
Anunciagao de la Orquesta Sinfonica Brasileira, y sus intereses se volcaron plenamente hacia el campo de trabajo de compositor
y percusionista. En 1980 vigj6 ala ciudad de WUrzbug, Alemania, para estudiar una maestria en percusiones y pedagogia en el
Hochschule fUr Musik con € profesor Siegfried Fink, completando sus estudios en 1987. En 1990 vigja a EU para hacer el
doctorado en percusion en la Universidad de Miami con el profesor Fred Wickstrom. Rosauro cred sus primeras piezas
concentrando su interés en escribir misica para teclados de percusion (marimba y vibréfono, principalmente), con el fin de
explorar, explotar y mejorar latécnicay las posibilidades sonoras de éstos instrumentos.

Con sus composiciones, Rosauro incrementé en gran cantidad el repertorio de teclados de percusion, especialmente
musica para tocarse con cuatro baquetas. Muchas de sus composiciones se han vuelto parte del repertorio estandar de misica
contemporanea brasilefia e internacional para teclado. Su trabajo composicional ha marcado un hito en la historia de la masica
para percusion durante la segunda mitad del siglo XX, ya que su trabajo es conocido e interpretado internacionalmente, gracias al
tipo de escritura didéactica que é emplea, asi como los retos musicales y técnicos que presenta su escritura, la combinacion de
instrumentos y timbres que propone; la escritura de piezas para instrumentos tradicionales brasilefios, como su solo para
berimbau, a veces con motivos de misica y tradiciones brasilefias. En resumen, €l sabor de Ney Rosauro es muy personal e
innovador, por ello su misica se ha dado a conocer en todo el mundo. Es importante para todo estudiante trabajar la técnicay la

interpretacion contenidas en el trabajo de éste compositor.
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PIEZASPARA TIMBALES, Elliott Carter, (1908- )

Las piezas para timbales fueron compuestas y publicadas por Elliott Carter durante |os afios 1945 hasta mediados de |os sesentas,
para finalmente completar una coleccién de ocho pequefios solos para timbal. En éstos afios ya estaban compuestas seis de las
ocho piezas que componen la coleccidn, pero Unicamente estaban publicadas dos piezas de la serie, e Recitativo y la
Improvisacién, las cuatro restantes se encontraban en manuscrito, pero el profesor y percusionista Paul Price, amigo de Carter y
profesor en ese entonces de la Manhattan School of Music en NY, pudo obtener para sus estudiantes una copia de todas ellas
para estudiarlas.

Las piezas fueron escritas origina mente como estudios ritmicos para el Cuarteto de Cuerda No. 1.

En el afio de 1966 se presentaron dos conciertos con selecciones de las piezas para timbales de Elliott Carter,
interpretadas por €l director y percusionista solista Jan Williams, alumno de Paul Price, quién programo éstas piezas pararecital
dentro del ciclo Evenings for new music, llamados asi por ser una serie de conciertos presentados por el Center of the Creative
and Performing Arts de la Universidad del Estado de Nueva York en Buffalo, y de la cual Williams congtituia parte de la
asociacion creativa. El recital tuvo lugar en el Albright-Knox Art Gallery el 9 de Mayo de 1965y la primera serie de piezas que
se presentaron fueron el Recitativo, Moto Perpetuo e |mprovisacion.

El segundo recital se presentd hasta el 7 de Noviembre de 1965 con las piezas Saéta, March y Canary (que
posteriormente cambia su nombre a Canaries). Dicho concierto fue repetido por Jan Williams en el Carnegie Hall de Nueva Y ork
el 21 de diciembre del mismo afio. El compositor Elliot Carter asistio a este Ultimo recital y le manifestd a Williams su interés por
hacer una revision de las seis piezas existentes entonces, para su posterior publicacién. Carter queria encontrar nuevos recursos
para mejorar la efectividad de las piezas como solos paratimbales y poder publicar posteriormente las seis piezas en sus versiones
revisadas.

Williams y Carter trabajaron durante varias sesiones revisando, corrigiendo y mejorando las piezas. El proceso
consistia en tocar las piezas de principio a fin por Williams y posteriormente el compositor comenzaba a trabajar conjuntamente
con €l intérprete, haciendo las preguntas y ajustes pertinentes. Los instrumentos utilizados durante la revision fueron Timbales
Ludwig Professional con medidas de 32, 29, 26 y 23 pulgadas, respectivamente, y todos con parches de pléastico. Las seis piezas
gue componian la coleccion en aquel entonces eran: Saeta, Moto Perpetuo, Recitativo, |mprovisation, Canaryy March.

Durante la revision, Carter decididé que compondria dos piezas adicionales, que incluyeran cambios de afinacion y
armoénicos (Adagio), para completar un total de ocho, y decidié que no més de cuatro piezas deberian ser gjecutadas en cada
ocasion.

Es asi como Ilegan a manos de Jan Williams algunos meses después, los manuscritos del Adagio y e Canto, ( ésta
Ultima es tocada en su totalidad con baguetas de snare drumy hace un uso extensivo del glissando para obtener las notas de la
melodia), y fueron estrenadas por Williams posteriormente.

Carter sefiala, acerca de la interpretacion de sus piezas paratimbales, que el principal problema con ellas es tener un
buen fraseo, ya que sélo se tienen disponibles cuatro notas en la mayoria de €llas, por lo cual se requiere especial cuidado para
lograr obtener calidad y musicalidad en cada una. Un detalle muy importante y en el que hay que poner mucha atencion es la
afinacion de los timbales.

Las notas tienen que escucharse claramente, de hecho, cada pieza se distingue tanto por su carécter como por la
afinacion. “ me he dado cuenta que a veces es dificil distinguir las notas de los timbales en los pasajes rapidos, pero he
encontrado que mientras mas se les haga distinguir, mucho més efectiva es su gjecucion” .

En las notas introductorias de laedicion publicada por la editorial Associated Music Publishers, que se utilizé para el
presente andlisis, se aclara que no mas de cuatro piezas deben ser tocadas en cada ocasion y que su orden de publicacién no debe
influir en su orden de gjecucién, y se sugieren diferentes tipos de combinaciones parasu orden de €jecucion en concierto.

Elliott Carter es originario de Nueva Y ork, EU, dénde naci6 un 11 de diciembre de 1908. Comenzd su interés por la
musica desde la adolescencia y més tarde, estudié mateméticas, inglés y misica en la Universidad de Harvard y en The Longy
School of Music. Fue su amigo, €l compositor Charles lves, quién lo indujo finalmente a convertirse en compositor. Sus
primeros profesores fueron Walter Piston y Gustav Holst, con quienes comenz6é a tomar clases de composicién en la
Universidad de Harvard de 1926 a 1932. Poco después partid a Paris por tres afios para estudiar con Nadia Boulanger,
compositora francesa alumna de Igor Stravinsky, de doénde Carter hered6 la influencia neoclésica, contenida ésta en la Gltima
época creativa del compositor (Stravinsky) y la cua se encuentra reflejada en obras tempranas de Carter como su Sinfonia 1
(1942), Holiday Ouverture (1944) y su Sonata para piano (1946), comenzando asi a solidificarse |o que seria su estilo distintivo,

utilizando la estratificacion ritmica, es decir, la construccién de tejidos musicales superpuestos en movimiento constantey la
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utilizacion de la llamada modulacion métrica, la cual exploré muy detalladamente en su Sonata para cello de 1948. Por €
empleo innovador éstos dos conceptos musicales, Carter es considerado uno de los compositores més notables del siglo XX,
Todo €l trabajo composiciona de Elliot Carter esta influenciado por sus concepciones filosoficas acerca del tiempo.
David Schiff, en su libro titulado The music of Elliott Carter, escribe algunos de los conceptos que el compositor tiene acerca de
su forma de componer:
“Todo e material musical debe considerarse en relacion con su proyeccion en €l tiempo, y por tiempo no
me refiero al tiempo visualmente medido del reloj sino al medio a través del cual o la manera en que
percibimos, entendemos y experimentamos sucesos, La misica maneja este tipo de tiempo vivencial y su
vocabulario debe estar organizado por una sintaxis musical que lo tome en cuenta, y asi pueda jugar con el
sentido del tiempo del escucha...”

Una de las caracteristicas més notables en las composiciones de Carter es el manejo de frases muy largas construidas a
partir de estructuras polirritmicas que conforman la base dela obra. Lamanera en que su muisica se desarrolla esta orientada para
escucharse en un sentido del tiempo diferente al medido por los compases.

Las razones por las cuales Carter conforma sus composiciones de ésta manera, refleja sus preocupaciones acerca del
concepto del tiempo, aunque también lo es por la influencia de escuchar otras misicasy su concepto temporal, tales como la
musica balinesa, la hindl y la africana. Su busgueda es acerca de cdmo reflgjar el tiempo de una manera més cercana alarealidad
y no medirlo con barras de compas, relojes, 0 medios “ artificiales’ més algados de esta concepcion vivencial del tiempo . El
material temético que Carter desarrolla en sus obras no es recurrente, es decir, los temas o los motivos ritmico/mel6dicos son

cambiantes a través de la misica, puesto que el movimiento se daatravés del ritmo, su movimiento y transformacion.
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LIBRE PARCOURS, Jacques Castér éde (1926- )

Fue escrita en Paris en 1981, dedicada a Jean-Pierre Baraglioli (saxofonista) y Alain Beghin (percusion). La traduccion del
titulo significa Jornada Libre en espafiol. Consta de cuatro movimientos: |.- Ouverture, |1.- Moto Perpetuo, I11.- Aria. V.-
Contrapunti. El compositor especifica que los movimientos pueden ser cambiados en su orden gjecucion y en diferentes
combinaciones de 2, 3y 4 movimientos, si asi se desea. Esta escrita para saxofn alto en Eb y multipercusién, que consta de los
siguientes instrumentos. Marimba,Vibrafono,4 tom-toms (grave- 2 medios- agudo), Tarola (se usa sin entorchado),Bombo
(tocado con pedal),Un par de bongés,3 Platillos suspendidos de diferentes alturas (grave- medio- agudo).

Durante los diferentes movimientos se utiliza el set de percusion por partes, Unicamente en el Ultimo, Contrapunti,
utiliza todos los instrumentos. En el tercer movimiento, el Aria, (que no se tocaen el recital), Unicamente se utiliza el vibréfono.

El compositor, Jacques Castéréde, es originario de la ciudad de Paris, Francia, donde naci6 el 10 de abril de 1926.
Fue alumno de Oliver Messiaen y Tony Aubin en el Conservatorio National Supérieur de Musique de Paris, donde comenzé a
estudiar musica en el afio de 1944, recibiendo las més altas distinciones en piano, misica de cdmara, armonia, composicion y
andlisis musical. Fue ganador del Gran Premio de Roma en 1953, lo cual |e permiti6 partir ala ciudad de Roma para continuar
su formacion ala Villa Médicis, de 1954 a 1958.

Prolifico compositor cuyo catdlogo de obras comprende 2 Sinfonias, suites y danzas para orquesta, ballet, dos
conciertos para piano, uno para guitarra, concierto para ensamble de alientos y percusion; ensamble de percusiones, musica
vocal, misica de camara escrita para combinaciones de instrumentos poco usuaes, estudios y variaciones para piano solo, a
cuatro y a seis manos o en combinacién con orquesta de cdmara. En 1960, es nombrado profesor de formacién musical por el
Conservatorio Superior de MUsica de Paris, para lo cual escribio el libro Les Intervalles, 13 legons de solfege pur | etude
systematique des intervalles melodiques, en 1961. A partir de 1971 se convierte, también, en profesor de andlisis musical
superior y de composicion, puesto que ocupa hasta 1992,

En 1988 es nombrado profesor de composicion en la Said Academy de Paris y en la Escuela Normal de Musica.
Durante el mismo afio participa en una misién de ensefianza en e Conservatorio Central de Pekin donde imparti6 cursos de
composicion asi como conferencias acerca de la masica francesa contemporanea. Entre los premios que ha obtenido se
encuentra el Gran Premio Musical de la Ville de Paris en 1953, el Premio de la Nouevelle Académie du Disque y en 1995 el
Gran Prix du disque de I Académie Charles Cros. En su obra se distingue la libertad de la estructuras, el empleo muy consciente
de escalas modales crométicas y diaténicas superpuestas en polimodalidad.

La pulsacion ritmica, muy rigurosa en los movimientos rapidos, se enriquece en la poliritmia y la superposicion de
medidas asimétricas. En algunas de sus obras las duraciones, acordes y estructuras son engendrados por medio de sucesiones
numéricas.

El primer movimiento de la obra, Ouverture, se encuentra dividido en dos partes, A B, y con un puente como
transicién entre ambas secciones. La seccién A es muy libre, no hay indicacién de barra de compés y es una parte casi
improvisada del saxofén, quién comienza la obra con una dindmica piano, en un didlogo donde lleva la batuta del tema, en la
cual se presentan primeramente notas largas y espaciadas para poco a poco transformarse en figuras répidas y bruscos cambios de
dindmica de piano aforte. La marimba va acompafiando Unicamente dos notas: mi y sol en figura de octavos y ocasiona mente
un re, que varespondiendo a cada motivo del saxofén. La partitura indica claramente que la parte de la marimba debe estar en
tempo estricto de (negra= 100). La seccion A culmina con un brillante efecto de trino en el saxofén acompafiado de un remate
en el platillo, para a continuacién dar lugar a una pequefia cadencia de saxofon solo, que es el puente. A continuacion hacen su
aparicion los tambores, (tom-toms), tocando pares de octavos como en la primera figura de la marimba, y que son €l preludio ala
segunda parte o seccion B, que es un ostinato ritmico-melédico de los tambores con un nuevo tema en el saxofén, derivado de

a gunos motivos presentados en la primera parte.
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El Moto Perpetuo, segundo movimiento, es un crescendo continuo construido a partir de la agrupacion ritmico-
melédica de dieciseisavos en 7, 5y 4 notas. Este patrén ritmico se observa durante toda la pieza, asi como también unidades
ritmicas divididas en grupos de 2 y 3 octavos en la parte de saxofon. No existe un compas especifico en la pieza por lo que la
base ritmicala dan los grupos de dieciseisavos y su subdivisién.

La segunda seccién, B, comienza con la entrada de los tom-toms, (los cuales, en la hoja de explicaciones, tienen
afinaciones sugeridas), con €l ostinato ritmico de dieciseisavos en grupos de 7, 5y 4 ya escuchados en la primera parte. Las
afinaciones sugeridas se asemejan a los intervalos de las melodias tocadas por la marimba anteriormente. El ostinato de los
tambores debe mantenerse en tempo estricto. Sobre €l ostinato de la percusién el saxofén tiene una parte muy libre, casi
improvisada en ciertos lugares, donde combina motivos contrastantes, rapidosy cortos con pasajes de notas sostenidas, (como
en el primer movimiento), con partes de apoyaturas y pasajes muy ritmicos. La parte pasa de tempo libre, donde la duracion de
las notas es aproximada, a partes de tempo estricto en donde la medida de los dieciseisavos debe ser igual entre percusion y
recapitulaen laseccién A”, los ostinatos ritmico mel 6dicos de la marimba.

El Contrapunti, es un movimiento con gran energia, Allegro ma non troppo, que comienza a un tempo de (negra = 92). No
existe un compés especifico en €l principio de la pieza, la guia ritmica nos la dan los grupos de 2 y 3 octavos y dieciseisavos
gjecutados por lamarimba a presentar €l primer tema, con una duracién de 9 compases. El saxofén entra con un forte piano en
anacrusa e inmediatamente una nota larga mientras la marimba se queda acompafiando en matiz piano haciendo un trémolo.
Cuando esta pequefia parte termina, el saxofén retoma la parte enérgica y e tema con € que inicié el movimiento para
desarrollarlo. Los motivos ritmico-mel 6dicos se suceden uno después de otro en ambas partes, sax y marimba, completandose o
contraponi éndose.

Al final de esta parte hay una pequefia cadencia de marimba con figuras de treintadosavos descendentes, que termina,
nuevamente, en trémolo que acompafia a saxofén. La parte enérgica vuelve y esta vez es un unisono gque concluye en cadencia
pequefia del sax, tal como en segundo movimiento, con figuras rapidas, crométicas y descendentes.

Vuelve a presentarse el tema A en la parte final del movimiento, pero esta vez acompafiado de percusion, seguido por

una cadencia de éstay luego deladel sax, y finalmente recapitulan el tema dentro de una enérgica Coda.
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DIVERTIMENTO FOR MARIMBA AND ALTO SAXOPHONE,
Akira Yuyama (1932- )
El Divertimento fue compuesto durante el verano de 1968, estrenado, posteriormente, en octubre del mismo afio en la sala llino
Hall, con Keiko Abe enlamarimbay Motoe Miyajimaen el sax y publicadapor The Japan Federation of Composers.
Con e Divertimento para Marimba y Saxofon Alto, comisionada y grabada por Keiko Abe en € disco The Art of
Marimba (Nip6n Columbia Co. Ltd), Yuyamagand el Premio de Honor en el Festival de Artes de 1969.
El autor comenta acerca del origen de la composicién de la obra en las notas introductorias de la partitura:
“Hace mas de 10 afios que escuché tocar a Keiko Abe por primera vez tuve una muy grata
impresion e inmediatamente todos mis prejuicios acerca de la marimba desaparecieron. Cuando Keiko Abe
me comisiond una obra para ella inmediatamente se me ocurrié la combinacién de la marimba con el
saxofén. Ya una vez trabajando en la composicion me concentré mucho en la combinacion de los
instrumentos y cdmo lograr la preservacion del sonido caracteristico de cada uno y conforme la obra iba
tomando forma pasando de mi mente al papel mis manos estaban Ilenas de tinta. Tocar la marimba y el
saxofén requiere poseer una técnica especial, creo que uno puede escuchar esta obra con la mente muy

abierta” .
La obra esta compuesta con forma de rondd, y consta de una introduccién lenta, indicada con un tempo Andantino,

que empieza con un coral de marimba sola, tocado a cuatro baquetas, seguido por una introduccién de saxofén solo, a terminar
éste, el coral de la marimba se vuelve a presentar, de esta forma el tema es tocado por ambos instrumentos. A continuacion éste,
primer tema de la obra, se convierte en una transicion para llegar a la siguiente parte, la seccién A, un Allegro moderato con
ritmos e inflexiones jazzisticas de melodia y armonia. Aqui € saxofén expone los temas mientras que la marimba,
discretamente, va acompafiandolo, y en algunos puntos de la seccion los papeles se invierten, haciendo del allegro una seccién
donde ambos instrumentos lucen su virtuosismo.

La piezavuelve a Tempo Andantino, donde hay una parte escrita para marimba a seis baquetas, donde, en esencia, se
tocan acordes de roll, mientras el saxofon Ilevael tema principal .

Como la pieza es en forma de rondd, regresa al tempo Allegro o seccion A, con algunas variaciones, para después
llegar ala parte de las cadencias, primero la de marimba que comienza nuevamente a un tempo Adagietto, como en el inicio de la
pieza, con el tema del cora y a continuacién desarrolla la cadenza, seguida de la del saxofén, y una Coda en tempo allegro
assai , basada, por supuesto, en los temas de la seccién A.

El compositor, Akira Y uyama, naci6 en la prefectura de Kanawa, Japdn, en 1932. Se gradué en composicion en 1955
en Tokio University of Arts, bajo latuteladel profesor Tomojiro Ikenouchi.

A lolargo de su carrera se ha hecho acreedor a numerosos premios y reconocimientos; obtuvo el Primer lugar del 220.
Concurso de Composicién auspiciado por la NHK TV y the Mainachi Press con su Sonatina para violin en 1953 y el segundo
premio del mismo concurso en 1954. Para 1973 gand el tercer lugar del Japan Nursery Song Prize y en 1976 el sexto. Entre sus
obras premiadas se encuentran el Cuarteto de Cuerdas, las piezas para Piano Three Images, y con la balada Song Kotan, para
coroy piano, a igua que con el Divertimento para marimba y saxofon alto, por los cuales le otorgaron €l premio de Honor en €l
Festival de Artes de 1969.

Dentro de su catédlogo de obras también se incluyen sonatas para piano, dbumes infantiles; mucha msica cora para
nifios, entre ellas las piezas |lamadas Amefuri Kumanoko y Ohanashi Yubisan, ademas de musicavocal y para coro.

Junto con su trabajo como compositor, Yuyama forma parte del comité del Japan Composer’s Association y es
director de la Tokio Choral Association. En diciembre de 2003 cumplié 50 afios como compositor y se organizd un concierto
paracelebrar su aniversario Ilamado Concierto del suefio, €l amor y la armonia.

La composicidn fue comisionada por la famosa marimbista Keiko Abe, quien entre 1968 y1971 organizé una serie de
tres conciertos llamados “ En busca de Obras originales’. El prop6sito de éstos conciertos era “introducir los trabajos mas
recientes de ardientes compositores para la marimba” . Reflexionando acerca del primer concierto, Abe observo que “ ... tuvo
un fuerte impacto en el ambito musical, cambiando ideas y la apreciacion acerca de la marimba, finalmente estd siendo
reconocida como un instrumento de misica clasica” .

El programa del primer concierto de 1968 incluia las siguientes obras::Dialogue for marimba and three instruments, de
Takehuni Hirayoshi, Divertimento for marimba and alto saxophone de Akira Yuyama, Two movements for marimba de
Toshimitsu Tanaka, Time for Marimba de Minoru Miki, Torse |1l de Akira Miyoshi y Quintet for Marimba, contrabass and
three flutes de Teruyuki Noda.
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