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Introducción. 

En muchas ocasiones, los músicos abordamos cierto repertorio sin tomar en cuenta 
muchas consideraciones importantes para obtener un resultado óptimo en la ejecución de 
cualquier obra. Por consecuencia, no sólo el resultado musical se ve afectado, sino también 
la comprensión de la obra en sí misma dentro del marco histórico y social. También es 
importante considerar los ideales que el compositor busca transmitir en su obra. 

Por esta razón, he elaborado este documento con el objetivo de ofrecer elementos que 
aporten ideas y nos conduzca a un mejor entendimiento sobre los compositores y obras que 
conforman este escrito. También busco dar sugerencias alternativas para la interpretación 
de dichas obras y ayudar a resolver con ejercicios escritos pasajes importantes en cada una 
de las composiciones. 

La elección de obras es variada en estilos, ya que incuye repertorio solista, con medios 
electrónicos, piano y ensamble. 

La mayoría de la información recolectada en este trabajo, fue obtenida con base en 
entrevistas a los compositores y muchos de ellos se mantienen activos en la composición y 
ejecución de su obra. Tal es el caso de Casey Cangelosi y Nebojsa Jovan Zivkovic. Con 
respecto a Alfredo Antúnez y Alejandro Castaños el trato fue directo por su gran 
disposición a ayudarme a recolectar la información necesaria para describir concretamente 
su obra. 

Para la realización de este trabajó se tomaron en cuenta los siguientes aspectos: 

• Síntesis biográfica del compositor. 
• Descripción general de la obra. 
• Análisis musical. 
• Recomendaciones de estudio e interpretación. 
• Conclusiones. 

El propósito de este trabajo es recolectar y ofrecer información de utilidad para 
investigaciones futuras con respecto a los compositores y su obra. También espero sea de 
utilidad para los percusionistas que aborden este repertorio en algún momento de sus 
estudios 
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PROGRAMA. 

 

Match   (2005)                                                                        Alejandro Castaños (n. 1978) 

Para percusionista en vivo y proyección de video                                                                                                                                                              

 

 

Minerales (2007)                                                                          Alfredo Antúnez (n. 1957) 

Minerales III  para 5 timbales                                                                                                     

• Bornita 
• Pirita 

 

Vibraphonissimo (1986)                                                           Astor Piazzolla (1921-1992) 

Para vibráfono y piano                                                                                        

 

 

Wicca (2010)                                                                                 Casey Cangelosi (n. 1982) 

Solo de  multipercusión                                                                                           

 

 

Uneven Souls (1992)                                                                        N. J. Zivkovic (n. 1962) 

Para marimba, trío de percusión y voz                                                                 
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Capítulo 1. 

1.1 Biografía Alejandro Castaños. 

Nació el 19 de enero de 1978 en Edimburgo, Escocia. Comenzó sus estudios en la 
Ciudad de México a los 5 años de edad, en un taller de guitarra en su estancia en la escuela 
primaria. Posteriormente a los 9 años, ingresa al Centro de Investigación y Estudios 
Musicales del Distrito Federal para continuar sus estudios de guitarra con la maestra 
Estrella Nieto y el maestro Gerardo Tamez, además de incorporarse a diversos grupos de 
música tradicional mexicana. Más adelante, en 1992, ingresa a la Licenciatura en 
Composición en el CIEM, bajo la tutela de Ma. Antonieta Lozano, en donde adquiere 
principios fundamentales de solfeo, armonía, y toma sus primeras clases de composición 
con el Mtro. Alejandro Velasco, parte esencial en su desarrollo posterior. De 1996 a 1999 
continúa su formación de manera independiente con maestros particulares, entre los que se 
encuentran el Mtro. José Suárez, el Dr. Luis Alfonso Estrada y el Mtro. Antonio López e 
ingresa al taller del Mtro. Juan Trigos. En 1999 es admitido al Conservatorio Real de La 
Haya donde realiza estudios hasta el 2004, año en el que concluye una maestría en 
composición. En octubre de 2004, ingresa al IRCAM/Centro Pompidou en París, Francia, 
para seguir el curso anual de composición y música por computadora. En 2006, regresa a la 
Ciudad de México donde trabaja, hasta la fecha, como compositor independiente en 
proyectos que van desde la música de concierto por encargo, música para cine, teatro y 
colaboraciones con artistas de otras disciplinas.    

Durante su estancia en el extranjero, la parte más importante para su desarrollo musical y 
composicional fueron los maestros que lo instruyeron, tales como: Diderick Wagenaar, 
Gillius van Bergijk, Martijn Padding, Louis Andriessen, Brian Ferneyough, Tristan Murail, 
por mencionar algunos. Asímismo todo este aprendizaje se vio reflejado en la manera en 
que compone todas sus obras, para lo cual, cabe mencionar lo que nos comenta: 

“Me considero un compositor que parte de la síntesis como la herramienta básica en su 
escritura musical. Escucho todo tipo de música y, aunque en mi período de formación me 
concentré en la música instrumental de concierto, he escuchado todo tipo de música y 
cualquier tipo de pensamiento musical puede llegar a ser una influencia, trato de no hacer 
un juicio de valor sobre las diversas posturas, más bien trato de incorporar lo que creo que 
pueda servirme. Igualmente he estado en muchísimo contacto con el Cine, la Danza, el 
Teatro, la Arquitectura y las Artes Plásticas.”1 

 

 
 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Nota proporcionada por Alejandro Castaños en Abril de 2013. 
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1.2 Match, descripción general de la obra. 
 

Match es una de las piezas que Castaños escribió durante su estancia en Europa, en 
el año  2005. Surge de un proyecto en colaboración, en el cual se involucraron seis 
compositores mexicanos, seis artistas visuales y un grupo de instrumentistas de Holanda. 
La dinámica consistía en que cada compositor trabajaba con un artista visual diferente y 
durante la colaboración de este trabajo surgió un bosquejo sobre el cual Castaños decide 
trabajar independientemente, una obra posterior al proyecto que realizaba en ese momento. 
 
La obra en la que el compositor trabajaría después, es una idea sobre la sincronización 
visual y sonora. Una de las primeras interrogantes que se plantea el compositor es ¿Qué 
tanta sincronía habrá con respecto a la música y la imagen que se crearán para esta 
composición? 
 
La respuesta es que, cuando música e imagen se mantienen en sincronía durante toda una 
pieza, igualmente se pierde interés, y de lo contrario, si música e imagen se encuentran 
siempre en diacronía,  se pierde interés por no existir algún punto de conexión entre ambos 
elementos. 
 
La sincronía fue un parámetro importante para la creación de esta obra, y es por ello que 
tanto el compositor como el artista visual Martijn Van Boven, trabajaron minuciosamente 
los puntos en los que establecerían la simultaneidad de los elementos ya antes 
mencionados, y pensaron que la mejor forma de lograrlo, era con un percusionista. 
 
El trabajo comenzó pensando en un percusionista en vivo y una videoproyección, la cual 
tendría el mismo contenido musical del ejecutante en vivo; además la misma disposición 
instrumental para ambas partes, las cuales son: 
 

• Timbal latino o tambor sin cuerdas (parte central) 
• Platillo pequeño (parte superior derecha) 
• Bloque de madera (parte superior izquierda). 
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Video 

Sonido	  

A partir de esta idea comenzaría el trabajo de sincronía y diacronía entre la imagen y el 
sonido. Esta idea se basó en el video de una persona hablando donde poco a poco sus labios 
comenzaban a desfasarse con respecto a las palabras que pronunciaba y viceversa, el 
propósito de esta obra  era lograr una propuesta músico-visual. 
 
Un esquema gráfico de lo que consistiría este trabajo de sincronía y diacronía, sería el 
siguiente: 
 
 
 
 
 
 
 
 
Esta gráfica, solo muestra una de las posibilidades que se busca lograr con este trabajo, 
pero las combinaciones pueden ser numerosas.  
 
Para lograr esta concordancia y discordancia en lo visual y musical, se trabajó en una 
técnica muy sencilla. El percusionista que tocará en vivo, tendrá un clic (chasquido o 
pulsación constante a un tempo determinado) que se mantendrá a un tempo estable (92 
bpm)2  y 138 bpm tempo I y II respectivamente), para luego recurrir a figuras más rápidas o 
más lentas, según sea el caso, para dar esta sensación de aceleración y desaceleración. Aquí 
un ejemplo: 
 

 
 
Otra sección importante durante la obra, es la inclusión de un solo3 del percusionista en 
vivo a la mitad de la obra. La finalidad es relajar la tensión que puede provocar  la 
interacción entre ambas partes de la obra y ceder el protagonismo al intérprete; así que, 
durante esta sección, la proyección se muestra en fondo negro mientras el percusionista 
ejecuta un solo escrito o bien, podrá ser improvisado libremente con los materiales ya 
abordados anteriormente agregando elementos de técnicas extendidas. 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Pulsaciones por minuto 
3	  En lo subsecuente, denominaré con la palabra Solo a las intervenciones solistas de cualquier instrumento. 
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Posterior a esto, vendrá una modulación métrica que nos llevará al tempo II mientras el 
video se retrasa y acelera, esto con el fin de generar otra desincronización. 
 
Para finalizar, habrá una nota larga con trémolo, lo cual nos da el recurso ideal para 
cambiar súbitamente a tempo I donde el audio y video vuelven a sincronizarse para llegar al 
terminar la obra. 
 
Un aspecto importante que se explora en este trabajo es el ámbito teatral, ya que en algunos 
puntos, tanto proyección como percusionista, realizarán movimientos especificados en la 
partitura, tales como: revisar los instrumentos, congelarse por un periodo de tiempo, arrojar 
una hoja de papel. Estos elementos teatrales se agregaron para dar un aspecto más 
interesante al público. 
 
A fin de profundizar en el estudio de la obra, he realizado el análisis de la misma, el cual se 
muestra en la siguiente parte de este estudio. 
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1.3 Análisis musical. 
 

La estructura musical de Match es sencilla y podemos reducirla a lo siguiente: 
 
Parte4 A (presentación, créditos e inicio),  presentación de la propuesta músico-visual  
(sonido-imagen) al unísono y primeros ejemplos de sincronización y desfase. 

Parte B (sobre los tres elementos de percusión), desarrollo de desfases más complejos y 
pronunciados que incluyen tres puntos y tres timbres diferentes. 

Parte C (solo percusionista en vivo), con el fin de tener un "descanso" de la imagen, y del 
juego visual que implica estar observando ambos elementos todo el tiempo, el percusionista 
en vivo ejecuta un Solo semi-improvisado mientras la imagen aparece en negro.  

Parte D (modulación métrica), la imagen va en reversa y el percusionista en vivo trabaja 
con una aceleración en el pulso.  

Parte E (unísono final), finalmente vuelve la sincronía, con el pulso inicial, utilizando las 
tres percusiones, para concluir la obra.  

 

Parte A:  

En los primeros compases de la partitura, se dan las indicaciones de entrada y están 
coordinadas por la pista que porta el percusionista. En esta primera sección se da la entrada 
al percusionista y los créditos de la obra, de esta manera se inician los procesos de 
sincronización y desincronización que durarán toda la obra. 

• Compás 3, comienza un movimiento mecánico entre el video y el percusionista con 
un ritmo estable en unísono hasta el compás 21, ya que en este comienza el proceso 
de desfase y que se desarrollará inversamente proporcional a la aceleración del 
percusionista en vivo, es decir,  el video se irá reproduciendo de manera más lenta 
con respecto a la aceleración rítmica del percusionista, el punto de mayor contraste 
es del compás 34al 38 cuando el percusionista tiene las figuras rítmicas más rápidas 
y el video se encuentra en el punto de reproducción más lento. 
 

• Compás 38-41, se realiza un desarrollo para sincronizar nuevamente la imagen  y 
comenzar la parte B de la obra. Es oportuno mencionar que toda esta primera 
sección es interpretada únicamente con el tambor. 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 A partir de este punto me referiré a las secciones grandes de las obras con la palabra Parte, mientras que 
para la subdivisiones de las Partes las denominaré Secciones.  



 

8 
 

Parte B:  

• Compás 41, irá en sincronización con el video hasta el compás 51 donde 
nuevamente comenzará a desfasarse. En esta ocasión, esto se hará de una forma más 
aleatoria con respecto a la primera sección, es decir, el proceso de desincronización 
no se realizará proporcionalmente, ya que el ritmo escrito es mucho más complejo, 
y además, comenzará a trabajar con todos los instrumentos que están a su 
disposición (platillo y bloque de madera). 

• Compás 51, se hace uso de ritmos más complicados que todo lo abordado hasta 
ahora, ya que contrasta drásticamente aceleraciones, como son ritmos de tresillos de 
negra o de corchea y dieciseisavos, así como con figuras complejas como quintillos, 
sietillos y nonillos ya sean de corcheas o dieciseisavos y además agregando acentos 
y/o silencios a estos grupos, lo cual lo convierte en una tarea más compleja.  

Un aspecto interesante en esta sección y que responde más una cuestión visual, es el 
compás 75, ya que en el segundo tiempo existe una indicación en la partitura, “Freeze as in 
video” (congelarse como en el video). El video se congela durante el lapso de 2 tiempos del 
compás y de esta manera se crea una escena sin movimiento por un breve instante. 

Los siguientes 3 compases contienen el mismo material de esta sección, de esta manera 
finaliza la segunda parte y en el compás 79 comienza la parte C, Solo. 

Parte C: 

En esta sección de la obra, los aspectos técnicos y musicales exigirán todas las habilidades 
del percusionista, debido a que los elementos rítmicos con los que se han trabajado hasta 
ahora, estructuran un Solo recomendado por el compositor, sin embargo, propone a 
consideración del percusionista improvisar libremente con todos los elementos abordados 
hasta este punto, además de agregar cualquier elemento de técnica extendida. Lo más 
importante es elaborar un solo virtuosístico.  

Lo anterior responde al aspecto interpretativo de la obra, pero es importante mencionar que 
visualmente suceden cosas que mencionaré a continuación. 

• Compás 80, la imagen del video se proyecta con un fondo negro para ceder toda la 
importancia al percusionista en vivo. 

• Compás 104, reaparece el video con el percusionista de la proyección mirando al 
percusionista en vivo.  

• Compás 106, la imagen del percusionista de la proyección comienza a tener 
movimiento nuevamente, mientras que el percusionista en vivo se detiene para 
realizar otro aspecto visual, que consiste en doblar una hoja de papel y aventarla 
hacia la proyección. Esto se justifica como un aspecto cómico para el público. 
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• Compás 112, el percusionista en vivo se reincorpora, mientras la imagen se 
mantiene estática hasta el compás 114, ya que durante estos 2 compases se lleva a 
cabo una modulación métrica, para establecer un tempo más rápido (tempo II=138 
bpm). 

Parte D: 

Al inicio de esta cuarta parte, tenemos un pasaje similar al del inicio, sólo que en un tempo 
más rápido; asímismo, contiene en algunos compases birritmias lo que hace de esta sección 
un reto mayor, ya que agregando la cuestión tempo, se convierte en un pasaje difícil de 
lograr por el juego entre el tambor, bloque de madera y platillo.  Además agrega algunos 
cruces de manos. 

• Compás 114 a 156;,con respecto al video, la imagen se reproduce lentamente, lo que 
es contrario a todo el pasaje rápido del percusionista, lo cual se mantendrá así hasta 
el final de la sección. Todo esto se realiza desde el compás 114 al 156 donde la 
imagen se mantiene haciendo lo mismo durante 8 compases, es decir, del 156 al 
164, mientras que el percusionista ejecuta un pasaje climático que conducirá a otra 
modulación métrica para volver al tempo 1 (compás 162) y así, realizar la última 
parte de la obra donde el video y el percusionista vuelven a sincronizarse. 

Parte E: 

• Compás 162, esta última sección es breve y a manera de coda, consiste únicamente 
en volver a sincronizar la música y el video,  es sencilla técnicamente y tiene el fin 
de homogeneizar la estructura musical.  
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1.4 Sugerencias de estudio e interpretación. 
 

Un aspecto importante por mencionar con respecto al fraseo, es que todas las notas, 
sin importar la agrupación que tengan, deben tocarse homogeneamente, ya que los grupos 
de notas en 3, 4, 5 etc., según sea el caso, están escritos de esta forma, con el fin de 
establecer una aceleración rítmica, y no una agrupación o fraseo; para determinar esto más 
claramente, el compositor escribe acentos en algunas notas después del inicio de cada 
grupo, esto con el fin de romper cualquier indicio de fraseo, y así deberá ejecutarse durante 
toda la obra. 

Primeramente, recomiendo que el intérprete se familiarice tanto en el sistema de cuenta, la 
subdivisión de los grupos y la forma de tocar todos los grupos de notas irregulares, a las 
que se recurrirá durante toda la obra, tales como: quintillos, seisillos, septillos, nonillos, ya 
sean de corcheas o semicorcheas. 
 
Para lograr esto, recomiendo los siguientes ejercicios5, los cuales deber ser practicados en 
repetidas ocasiones, hasta que el intérprete este consciente de que el ritmo este lo 
suficientemente dominado.  
Todos los ejercicios propuestos en este apartado, deberán ser estudiados lentamente para 
luego incrementar la velocidad gradualmente.  
 
 
Ejercicio 1: 
 

 
 
 
Posteriormente a este estudio, sugiero practicar los siguientes ejercicios, con el fin de medir 
de manera precisa las equivalencias entre los grupos de tresillos, quintillos y septillos, tanto 
de corcheas como de semicorcheas. 
 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5	  Ejercicios creados por Abraham Parra Arámburo. En lo subsecuente, todos los ejercicios recomendados en 
las secciones de sugerencias de estudio, son de mi autoría.	  
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En un principio, con el fin de familiarizarse y escuchar las figuras irregulares completas, 
recomiendo que los silencios sean tocados en el aro del tambor, después, conforme se 
dominan los ejercicios, podrán tocarse tal cual están escritos. 
 
Ejercicio 2: 
 

 
 
 
De la misma manera en que el intérprete desarrolla los ejercicios previos, es importante 
trabajar los acentos en estas mismas figuras rítmicas como lo sugiero en los siguientes 
ejercicios. También agregaré más ejercicios necesarios para la obra. Además de estudiar 
estos ejercicios, recomiendo practicar acentos en distintas combinaciones dentro de un 
mismo grupo de semicorcheas. Esto queda a criterio de cada ejecutante. 
 
Ejercicio 3: 
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Asímismo,  es importante que el intérprete practique los silencios y sus duraciones, ya que 
éstos sustituirán a las notas con acentos en el mismo orden en que aparecieron en los 
ejercicios anteriores. 
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logra por curvas agógicas naturales6 donde los valores de las notas se hacen más cortos o 
viceversa y no por incremento en la velocidad como usualmente se utiliza. 
 
Hay que recordar que este ejercicio debe ser estudiado por el intérprete de tal manera que 
todas las notas tengan la misma intensidad, sin  marcar el inicio de cada grupo de notas, ya 
que se busca lograr un efecto de aceleramiento y no de un motivo o progresión rítmica.  
 
El siguiente ejercicio, lo sugiero en su forma más sencilla, pero aunado a todos los 
anteriores, obtendremos todas las herramientas necesarias para  resolver la obra de manera 
satisfactoria desde mi punto de vista. 
 

 
 
 
Si deseamos ahondar en el estudio y desarrollo de estas habilidades, recomiendo 
ampliamente estudiar los métodos para tambor de los autores Gary Chaffee7, Forrest Clark8 
y Jacques Delécluse9, ya que nos proveerán de una amplia gama de combinaciones sobre 
todos los ejercicios antes mencionados.  
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6. Curva agógica natural es la que resulta del acercamiento y alejamiento gradual de los sonidos por su 
duración. Definición tomada del libro de Francisco Moncada  García, pág. 137 
7	  Chaffe, Gary. Odd rhythms, mixed patterns, metric modulations and polyrhythm. Warner Bros. 
8 Clark, Forrest. Encyclopedia for Snare Drum. Professional Drum Shop, Hollywood, Calif, 1964. 
9 Delécluse, Jacques. Method for Snare Drum. Alphonse  Leduc, París. 1997 
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1.5 Conclusiones. 
 

Match es una obra que combina el uso de la sincronización y desincronización entre 
un medio electrónico y un músico. Es por ello que nunca debemos omitir en su estudio, la 
forma en que el video se va desarrollando. Esto nos permite entender en un sentido más 
amplio su estructura y el proceso creativo que conlleva el montaje de ambas partes, así 
como también la concientización de lo que ocurre durante la interpretación. 

La cuestión rítmica, aún con su gran dificultad, nos ofrece la capacidad de desarrollar 
recursos rítmicos que día a día se hacen más frecuentes para cualquier instrumentista en el 
devenir de la música de  nuestra época.  

Pienso que la obra contiene elementos musicales e interpretativos de suma importancia, 
además de gran dificultad técnica. Estas son las principales razones para haberla elegido 
como parte de mi programa de titulación. 

Asímismo, esta obra me disciplinó en el sentido del pulso, debido a que la pulsación 
constante sobre la que se desarrolla, no deja margen de error. Me enseñó una nueva forma 
de abordar el repertorio de esta y otras obras en el futuro. 

Finalmente, me dio la oportunidad de poder abrir mi interés hacia la música con medios 
audiovisuales o electrónicos, un territorio poco explorado por mí y que musicalmente 
aporta  nuevos recursos y técnicas para la ejecución.  
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1.6 Partitura.

,''',<I.e I ...,.,. 

Alejandro Castaños 

MATCH 
lo r live percuuion player a nd "ideo projection 
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This work uses a !lve percu .. ion piayer and a sim ultaneous vid eo projection as a 
r e lerence to explore the perceptlon 01 In /ou t 01 S}nc. The composltlon Intends to 
underllne the perlormer's vlrtuosity, the notlon 01 time compre .. ion/expanslon 
and tf1.e rhythmlc po .. ibllltles resultin il Irom the counterpolnt between sound 
and image. 

IN aRDER TO ACHIEVE THE INTENDED EFFECJ. THE PROIECTION ANO THE 
UVE SET UP MOSI APPEAR TO BE AS SIMILAR AS POSSIBLE. 

THE VIDEO MUST BE A REFERENCE AT ALL TIMES FOR T HE PERFORMER 
OURING THE STUDY OF THIS SCORE. 
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REQUIREMENTS 

SpI .. h Cymbol (hi -ri¡I1') 
latin Timbol (e ... '.r) 
T "",pl~ Block (hi-l.It) 

Equ ipment 

,. ~r""",1 eomp"'rr (u .. d!ot _ pI.ybock O<'I1y) 
,. Video K rren (e .. 1.-4(1 ~ 1.50) 
,. Video projrc'o.-
,. In_~ h •• d¡>hon., 

STAGE SET UP 

oppr<>' . _. 
+-- ~ 

V IEW FROM THE TOP: 

l' 

[1\,- Pro)oo"" ' ) 

, 
, 

, , 
000 

---- u.·· .. "P 

---- AUDIENCE--

") Allow enough dl'Unce between the screen and the proJector In order lO have 
a real.s ln lmage. 

n..: projection mi"" br donr fom> thr b.d< or from mr front 
Th. ty¡>r of ocr • ..., :and "'" conditiom of .. eh """"r will ha"" In ",flueJKr "" mi, dKi. ion. 
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PLAYBACK 

VIO~O PROJ~CTOR 

VIDEO OUT 
I COMPUTER I 

AUDIO OUT 

IN·EAR 
HEAOPHONe8 

Althougl>, in p.-inci,"e , i' ,,,,,Id be po,,,ble ' o UI •• ""d pbye r (o<"'y o th., pI:tybad< óov"'e). i' ÍI 

",",,"ed 'o ule • , omputor in oróor lO h."" "'" be .. q.wity in , h. """". 
Q uick'im. ,"' yer (or limilar) . lIowin¡ ful l ·lCr~.., ,"'yb.,k DI tt~ video file i. roquired. 

1"\ MA KF SIJRF YOI J HAVF TIJRNFIJ OFF Al i ENEBGY $AyER O PIlONS 

]IMPORTANT THEATRICAL ASPECTS 

I ClICK·TRACK I 
In o rd., lO " .. ' e. ,"",. of , OOOli'y ond wonóor, , h. clkk.n , k SHOlJl O NEVES be per,. j,.d by 
Ibe . udience . 

n.. he.dp/'<><1. , mull be invilible 'o , h. public ('!). The 1m.!1 .. ,.nd mo" dilCceto will ¡iv. th. bell 
relul,. ~ i • • dvi,rd 'o ,o""r Ibem wim Ikin..:oIor <>pe M>d " .. , h , hri r 'IDle behir>d the e u> (.nd 
Ibcou¡!> "'" tI.,k DI "'" nKk). Thi. wi~ . voíd notidn¡ ' bb.ck o.- whi'e '1"" in m~ e"' Mld 11>';01 ooy 
loo"" .. ble •. 

IUGHTING ü BRIGHTNESS 

A di,..,,, '1"" o n ,he ~rtormer i •• u~,tod. U,hti0K .hould be limned ON L y lO , he li"" •• " up. 
lo ,he m e 01 , veouc 'NI d~. nol off!:c Ihi. ooaibil'ty two or Ibr'e "ind~;Vlll i u"h.d lO Ibe 
in5tr\l!ncnt> iJ!l(! . 11 o th., li,lm oID wi ~ Ji"" ¡he <kV.ed .fk<;~ 

"MAKE SURE TO ADJUST THE BRIGHTNESS OF THE PRO,oCTOR (l" 0~,.11y 'o ,he low.,,) 10 
tIu, , he IUmO,,'tn,e in , h. Itreen ..,d me "v. "" " e " mil" 

I CLOTHING 

SCREEN 
• SI.,k ' re·, hi rt 

• SI.,k '""" e" 

(lighting) 

, , , , 

./ / 

, , , , 
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Capítulo 2. 

2.1 Biografía Alfredo Antúnez Pineda  

Nació en México D.F. en el año 1957. Desde niño mostró interés en la música y 
comenzó a involucrarse en el ámbito musical. Comenzó sus estudios formales en la 
Academia de Música Schaenferburg con la Maestra Guadalupe de Schaenferburg en la 
Ciudad de México. Posteriormente, ingreso a la Escuela Superior de Música del INBA, 
donde continuó sus estudios de Piano con los maestros Natalia Chepova y Arceo Jácome. 
Sin embargo, al mismo tiempo componía y esto lo llevó a culminar sus estudios y titularse 
en  la Licenciatura en composición Musical bajo la cátedra del maestro Héctor Quintanar y 
Francisco Núñez Montes. 

Parte de su formación como compositor, se debe a cursos de composición con los maestros: 
Radko Tichasky, Federico Ibarra y Herbert Vázquez por mencionar algunos. De esta 
manera también ha tomado cursos de composición de música electrónica, con maestros 
como: Francisco Núñez y Roberto Morales. 

A lo largo de su educación y carrera como compositor, ha tenido distintos modelos de los 
cuales se ha visto influenciada su obra, tales como; Mozart, Beethoven, Chopin. Pero su 
más importante influencia es Bela Bartok, por sus características rítmicas, melódicas y 
percusivas. Antúnez utiliza en su música distintos recursos composicionales tales como? 
armonía tonal, atonal, modal, pentáfona, hexáfona, serialista, electrónica y electroacústica. 
Otra parte importante que indaga en su trabajo es la representación de lo natural, el 
mundo orgánico, y el temperamento; todo esto, representado a través de la música y 
también como parte de su espiritualismo.10 

En el año 2002, Fomento Musical publicó su libro llamado: Piano solo, obras de carácter 
lírico. Al mismo tiempo ha participado en importantes foros sobre educación musical, y ha 
realizado conferencias sobre música y arte. 

 Actualmente es profesor de Armonía y Formas Musicales en la Escuela superior de Música 
del INBA. 

 

 

 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10	  Nota proporcionada por Alfredo Antúnez en abril de 2013.	  
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2.2 Minerales, descripción general de la obra. 
 
 

La serie Minerales consta de 9 piezas agrupadas en 3 ciclos de 3 piezas cada uno. 
En estos ciclos: Minerales I, Minerales II, Minerales III, las dificultades rítmicas y/o 
sonoras que se incluyen, tienen el propósito de lograr fusionar los elementos armónico-
rítmicos con lo melódico, para poder lograr un lenguaje formal, cíclico o pragmático. 
 
Este conjunto de piezas nace en el año 2006, con el propósito de explorar la gran variedad 
de recursos técnicos, musicales e interpretativos de los timbales orquestales. Se utilizan 5 
timbales, con el fin de abarcar los registros más graves y los más agudos, y para poder 
contrastar no sólo la dinámica, sino también los elementos agógicos más sobresalientes de 
cada una de las piezas que conforman los ciclos. Esto se ve reflejado en la necesidad de 
combinar durante la interpretación distintos juegos de baquetas (blandas, duras, etc.,) así 
como también diferentes tipos de ataques y de interpretación durante las piezas. Asímismo 
se abarca un amplio rango de altura y distancia entre ambos brazos, lo que plantea para el 
intérprete una dificultad de agilidad y extensión muscular. Por lo tanto, las técnicas de los 
diferentes golpes y redobles en estos instrumentos, se interrelacionan para definir las 
melodías, para lo cual es necesario desarrollar la coordinación de movimiento 
independiente de las manos del intérprete.  
 
Los cambios de afinación son fundamentales para el contraste armónico, primordialmente 
para lograr los contrastes seccionales, y dar claridad en las frases con la intención de 
provocar que las melodías obtengan un carácter y lenguaje arcaico (antigüo), mientras que 
el sentido métrico propicie un lenguaje mexicanista.11  
 
Otro aspecto importante que cabe mencionar que fueron determinantes para la creación de 
estas obras es el gusto del compositor por el mundo orgánico e inorgánico, en este caso, el 
de los minerales. Con esto busca proyectar toda la energía que contienen cada uno de ellos. 
Los títulos de las piezas son: 
 

Minerales I: Ópalo, Magnetita, Ágata. 
Minerales II: Azufre, Granito, Granate. 
Minerales III: Bornita, Pirita, Cuarzo. 

 
En este caso, trabajaré con 2 obras correspondientes a ciclo Minerales III, las cuales son: 
Bornita y Pirita. 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Nota proporcionada por Alfredo Antúnez en abril 2013. 
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2.3 Análisis musical. 
 
 BORNITA 
 

La forma general de la pieza es A-B-C-A’. En cada una de estas secciones, se 
presentan distintos temas, y se desarrollan de diferentes maneras conduciéndolas siempre a 
un climax en cada sección.  
 
Bornita se fundamenta armónicamente en el sentido del color y timbre de los sonidos de los 
timbales, no en crear alguna progresión armónica como tal. 
 
Parte A. 

Esta parte a su vez se subdivide en 4 secciones12 a, b, a, b’. La presentación del primer 
tema de la obra se realiza con una melodía con la mano derecha, y un acompañamiento 
rítmico en la mano izquierda en un compás de 7/8. Toda la primera parte se desarrolla 
básicamente sobre la célula rítmica del primer compás.  

 

• Tema 1A (compás 1-6). Se construye sobre una base rítmica en agrupación de 
2+2+3 en la que la melodía está claramente escrita. 

• Tema 2A (compás 8-10). Se centra en una base rítmica de octavos, los cuales están 
estructurados en grupos de 3 o 4 notas durante su presentación sin un orden 
específico en su presentación, pero basados en un principio de dirección melódica. 

• Reexposición tema 1A (compás 11-16). El tema se presenta de la misma manera. 
• Reexposición tema 2A (compás 17-22). La idea melódica del tema 2 se centra 

sobre la misma idea rítmica y melódica, sólo que más moderado. 
 

Parte B. 

Esta parte de la obra se caracteriza por varios aspectos: 

1. Contiene un tema y un desarrollo que se expande hasta llevar a la obra a su punto 
máximo de energía, dificultad de interpretación, así como su clímax. 

2. Modulación armónica con fines de variación en el color tímbrico del instrumento. 
3. El tema contrasta movimientos rítmicos cortos con largos. 
4. Tanto el tema como el desarrollo se ven caracterizados por el hecho de tener un 

movimiento contrario inversamente proporcional con respecto a los 5 timbales, es 
decir, si enumeramos los timbales del 1 al 5, donde el 1 es el más grave y el 5 el 
más agudo, cuando se escribe sobre el timbal 3, las dos manos tocan en el mismo 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12	  Como anteriormente cité, la palabra Sección la utilizo para referirme a las subdivisiones de las Partes 
grandes de cada obra. 
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timbal; si se escribe en el timbal 2 corresponde a la mano izquierda,  mientras que la 
mano derecha será en el timbal 4, y si la mano izquierda toca en el timbal 1, la mano 
derecha en el timbal 5. Esta relación está presente en toda esta parte de la parte B. 

 

A continuación detallaré más concretamente esta parte. 

• Tema 1B (compás 23-27). En esta sección, el tema está compuesto por 2 compases 
,el cual se repetirá en varias ocasiones y en diferentes puntos del compás. 

• Modulación armónica (compás 28-35). Sucede un cambio en la afinación original, 
de Mi, La, Do#, Fa#, La hacia Fa, Si, Re#, Sol#, Si. 

• Desarrollo (compás 36-61). El desarrollo de la pieza se da con la ampliación de 
grupos de figuras rítmicas sobre el mismo compás de 7/8, métrica en la cual se 
encuentra toda la pieza. Además de realizar distintas combinaciones de grupos de 
notas, el fraseo métrico se agrupa de diferentes formas: 3+2+2, 2+3+2 o 2+2+3. Al 
llegar al compás 44, se establece un ritmo en semicorcheas, pero con variaciones 
melódicas, que llegan hasta el compás #51. Del compás 52 al 54, encontramos el 
clímax de la sección y de la obra, por ser el punto con la mayor proyección de 
energía. Posterior al clímax, la tensión y energía acumulada, se relajan 
progresivamente hasta su desvanecimiento. 

 

PARTE C. 

Esta parte de la obra es la más extensa de todas, por los elementos contenidos en ella. La 
forma resultante es: a, b, b’ a’. 

• Tema 1C (compás 62-87). De carácter ligero y lírico, donde el compositor busca  
contraste con respecto a las dos partes previas de la pieza que son de carácter 
rítmico. Este tema incluye 2 motivos distintos, uno de carácter rítmico y otro 
armónico. Por ejemplo: 

 

 
 

• Tema 2C (compás 88-103). Contrasta rítmicamente con respecto al primer tema, 
además, el compositor desarrolla elementos rítmico-melódicos del tema 1A, lo que 
nos conducirá a una variación del tema 2C.  
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• Variación tema 2C (compás 104-121). En este punto, se presenta el último tema de 
la obra, con un movimiento rítmico ligeramente más desarrollado y extendido, así 
como la inclusión del material melódico del tema 1A nuevamente.  

 

• Reexposición tema 1C (compás 116-121). Se recurre brevemente a ambos motivos 
del tema 1, principalmente al de carácter armónico, con el propósito de lograr una 
nueva modulación armónica. 

 

 
 

• Modulación armónica (compás 122-129). Con ese recurso se regresa a la afinación 
original, con la que comienza la obra, es decir, de Fa, Si, Re#, Sol#, Si hacia Mi, La, 
Do#, Fa#, La. 

 

REEXPOSICIÓN DEL TEMA 1A. 

Se presenta como la primera vez, con la misma longitud y elementos que la conforman sin 
ninguna modificación. Durante los últimos compases tenemos un decrescendo, que nos 
conduce a un pp, para finalizar la obra con un calderón. 
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2.4 Sugerencias de estudio e interpretación de Bornita. 

Lo más importante al comenzar a abordar esta obra, es calentar de manera 
consciente: brazos, muñecas, hombros, cintura y cuello. Esto podemos lograrlo con 
movimientos circulares, arriba y abajo, atrás y adelantel, esto lo debemos hacer ya que la 
obra requiere de mucha energía y movimiento corporal, y el hecho de no tener las 
condiciones físicas óptimas para su ejecución, puede provocar una lesión por algún 
esfuerzo extremo ,al cual el ejecutante puede no estar acostumbrado. 

Para fines de fluidez en las frases, melodías y ritmos, recomiendo buscar la Digitación13  
más adecuada para cada intérprete, tomando en consideración hacer cruces de manos lo 
menos posible ya que, desde mi punto de vista, no son tan necesarios, pues el hecho de 
hacerlos puede afectar al sonido del instrumento en caso de no hacerse adecuadaente, y en 
este caso lo más importante es la calidad de sonido y no la velocidad para resolver 
cualquier pasaje contenido en la obra. 

Por otro lado, el aspecto correspondiente a la agógica es un factor importante por resolver. 
En principio todas las indicaciones metronómicas están indicados al inicio de cada sección, 
pero, desde mi apreciación, aunque técnicamente es posible interpretar la obra con estas 
indicaciones del compositor, pienso que deben reconsiderarse, en la medida de las 
posibilidades de cada intérprete, por una razón importante: 

El resultado musical. 

Buscar tempi14 más cómodos es primordial para obtener un resultado de mayor calidad 
musical, ya que de lo contrario, el resultado puede ser engañoso por la falta de claridad en 
la ejecución de los pasajes. 

Con respecto a la selección de baquetas, algo que también está sugerido por el compositor, 
yo elegí algunas combinaciones alternas para secciones en específico. En la parte A, 
recomiendo una baqueta dura para la mano derecha y para la mano izquierda una semidura. 
De esta manera la melodía que se desarrolla durante toda la parte A se puede diferenciar sin 
tanto esfuerzo, y el escucha podrá distinguir el contrapunto resultante. Es oportuno 
comentar que, para la reexposición final de la obra, se utilizará la misma configuración de 
baquetas.  

Para la parte B, recomiendo unas baquetas de cabeza de madera, ya que esta sección es la 
más rítmica de todas y necesitará de una articulación clara para poder identificar lo que 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13Digitación es un término pianístico que en la terminología percusionista, se ha adoptado generalmente para 
referirse al orden en que las manos deben tocar un pasaje musical, en lo subsecuente me referiré con éste 
término para indicar estas referencias. 
14	  En Italiano, Tempi es el plural de Tempo. 
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sucede en los pasajes. Si usamos baquetas con fieltro a la velocidad de estos pasajes, la 
resonancia del instrumento impedirá claridad en la articulación. 

En la parte C, por ser la más lírica, recomiendo unas baquetas medias suaves, ya que 
aunque existen motivos de trémolo, también existen algunos motivos rítmicos, que en caso 
de utilizar baquetas muy suaves, como indica el compositor, estos pasajes no tendrían la 
misma claridad. 

Para el estudio de los cambios de afinación, recomiendo primeramente estudiar la 
entonación de los cambios de notas con la voz. Posteriormente, sobre cada timbal, estudiar 
por semitonos los cambios de notas con el propósito de calcular y memorizar 
aproximadamente el movimiento de los pies sobre los pedales y comprobar auditivamente 
la afinación final, ya sea del ejercicio, o de la obra en particular. 

A continuación, anexo algunos ejercicios para ayudar a desarrollar los aspectos que 
considero importantes sobre el calentamiento y el mejoramiento de la técnica, 
específicamente con los que convienen a Bornita. 

Ejercicio 1 

Este ejercicio se basa en la práctica de los cambios de afinación que requiere la obra para 
cada timbal, con el fin de que el intérprete se familirice auditivamente con los intervalos. 
Primero el ejercicio se desarrolla en segundas menores  y en el segundo ejercicio en 
segundas mayores (a excepción del timbal 32” ya que el cambio que requiere es únicamente 
de segunda menor). 
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Ejercicio 2 

Este ejercicio es útil para desarrollar la memoria muscular con respecto a las distancias 
entre cada timbal, conservando la consistencia en el sonido. 

 

Ejercicio 3 

El siguiente ejercicio debe estudiarse de 2 diferentes maneras: 

1. Sin cruzamiento de la mano derecha o izquierda en sentido melódico descendente. 
2. Con cruzamiento de la mano derecha o izquierda en sentido melódico descendente. 

Esto con el fin de que cada intérprete decida la digitación más cómoda al momento de 
resolver los saltos entre cada nota. 

 

Ejercicio 4 

Los siguientes ejercicios los desarrollé con la finalidad de lograr un dominio en el 
movimiento contrario entre timbales que se expone en la parte B de la obra; ya que es la 
más enérgica de todas. Recomiendo estudiarlos desde un tempo lento hasta uno rápido 
siempre y cuando sea lo idóneo para la pieza en cuestión. 
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Ejercicio 5 

Por último, debemos homogeneizar el redoble para la primera sección de la parte C y para 
ello sugiero los siguientes ejercicios. Es muy importante lograr una diferencia entre cada 
dinámica que se presenta, es decir, pp, p  y mp. Esto podemos lograrlo con la altura entre la 
baqueta y el parche, es decir, entre menos distancia menor sonido, entre mayor distancia 
mayor sonido. Es importante aclara que no es la única forma de lograr el control dinámico, 
también depende de las baquetas utilizadas, técnica de ataque (dedos, muñeca, antebrazo, 
brazo), por lo tanto sugiero tomar todas estas recomendaciones para lograr el mejor control 
dinámico. 
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2.5 Análisis musical. 
 
PIRITA 
 

Esta obra la dividiré en 4 partes (A, B, C y A’) y asimismo, cada una de estas partes 
contiene pequeñas secciones, que por lo regular son bitemáticas. Al finalizar la 
presentación y desarrollo de ambos temas (1 y 2), siempre hay una reexposición del tema 1, 
pero con algunas variaciones. 
 
La afinación para esta obra es, de grave a agudo: Mi, Fa, Re, Si, Do. Esta estructura está 
justificada desde el punto simétrico de los intervalos entre cada uno de ellos en ambas 
direcciones para dar un contraste mayor a los temas que se desarrollan durante la obra, es 
decir, entre el timbal 1 y 2 existe un intervalo de segunda menor al igual que del timbal 4 y 
5, y entre el timbal 2 y 3 existe un intervalo de sexta mayor al igual que del 4 al 3. 
 
Parte A. 
 
Esta sección contiene la mayor parte de los elementos rítmicos de la obra, que junto a 
algunos elementos de la parte B, completan todos los recursos rítmicos y melódicos 
utilizados durante la obra. 
 
En A encontraremos los siguientes elementos: 
 

• Tema 1, motivo a (compás 1-8). Está agrupado en frases de 2 compases, lo llamaré 
motivo a. 

 
 
 
 
 

• Puente (compás 9-10). 
 

 
 

• Desarrollo 1, Tema 1 (compás 11-15). Amplía la frase original con respecto al 
tema 1 con 4 compases, y además lo contrasta invirtiendo simétricamente las notas, 
en los que se encuentra la melodía originalmente, es decir, del registro agudo al 
registro grave. Recordemos que la afinación de los timbales en esta obra se definió 
por simetría y no armónicamente. 
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• Motivo b (compás 16-30). Este motivo b está presente en frases de 5 compases, por 
lo tanto, esta sección contiene 3 veces este motivo pero en cada una de estas 
ocasiones se presenta en diferentes alturas. Además, contrasta el timbre de los 
timbales utilizando los golpes en el área normal de ataque de los mismos, así como 
en el centro del timbal. 

 

 
 

• Desarrollo 2, tema 1 (compás 30-37). En esta caso se nos presenta simétricamente 
inverso al desarrollo del compás 11-15, además de agregar 2 compases al final de la 
frase. 

 

 
• Puente (compás 38-39). Consiste en el mismo motivo que el puente de los 

compases 9 y 10. 
 

• Tema 1 desarrollado (compás 40-51). Durante estos compases se nos presenta el 
tema desarrollado completamente, es decir, el desarrollo 1 más el desarrollo 2 se 
convierten en uno solo. En el caso del desarrollo 2, lo encontramos invertido con 
respecto al original. 

 
• Motivo b (compás 52-58). En esta ocasión el motivo b está estructurado en una 

frase de 6 compases. Al finalizar, la última nota contiene un calderón normal, que 
nos da la pauta para el tema 2. 

 
• Tema 2 (compás 59-92). Comienza con un ostinato rítmico en la mano izquierda en 

el timbal en Fa del registro grave y se toca en el centro del timbal. La mano  derecha 
desarrollará una melodía que se mantendrá durante 14 compases y se divide en 2 
frases de 7 compases.  

 

 
 
En el compás 76 y 77 tenemos una transición que nos conduce a un trocado de la melodía y 
ostinato anterior. Ahora la mano derecha hará el ostinato y la mano izquierda la melodía. 
Nuevamente esto se realizará de manera inversamente simétrica y tendrá 2 frases de 7 
compases. 
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• Reexposición tema 1, desarrollo 2. (compás #92-9). 
 

• Puente (compás 100-101). 
 

• Tema 1 desarrollado (compás 102-113). 
 

• Motivo b (compás 114-120). 
 
Parte B. 
 
En esta parte, tenemos un contraste agógico con respecto a A, lo que nos indica un cambio 
en la obra. El tempo de esta sección (Adagio) se establece con el principio de tener un 
carácter más lírico, es decir, cada timbal cantará una nota con duración de 2 tiempos en 
cada compás que será nuestra melodía, la cual siempre estará antecedida por un redoble en 
crescendo que conducirá a cada nota larga. 
 
En B tenemos nuevamente 2 temas (1 y 2), y posteriormente habrá una reexposición 
extendida del tema 1 de la parte B para finalizar. 
 

• Tema 1 (compás 121-127). Este tema se caracteriza por la melodía con base en 
notas largas en los tiempos 1 y 3 de cada compás respectivamente. La forma en que 
están organizadas es simétrica al igual que ha sido el tratamiento general de la obra, 
por ejemplo: tenemos notas de 2 tiempos, primero en Do5 (nota más aguda) y luego 
en Mi3 (nota más grave), luego Re4 (nota de registro medio y con intervalo de 7ma 
menor entre Do5 y Mi3) y finalmente Si4 y Fa3 (notas con intervalo de 6tas 
mayores con respecto a Re4). Entre cada una de estas notas largas nos encontramos 
con redobles con duración de 1 ½ tiempos, que nos conducen siempre a cada una de 
las notas largas que conforman nuestra melodía y que de igual manera están tratados 
simétricamente. En el compás 126, la célula rítmica pasa a ser de un tresillo  de 
corcheas, las cuales se convertirá en el motivo rítmico principal del tema 2. 

 

 
 

• Tema 2 (compás 127-141). El tema 2 de la parte B es más rítmico y está en un 
tempo ligeramente más rápido que el tema 1. Uno de los aspectos más importantes 
en este tema es, que la dinámica comienza en mp,  e irá creciendo poco a poco para 
finalizar en f. Es decir, que la amplitud sonora es uno de los principales aspectos en 
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este tema y por otro lado comienza a hacer uso de cruces de manos con respecto a la 
digitación. 

 
 

• Reexposición tema 1 (compás 142-152). Esta reexposición tiene algunas 
diferencias al tema original. La dinámica se encuentra un nivel más arriba con 
respecto a la exposición original ya que la primera vez se presenta en mf y en esta 
ocasión en f. El tempo es el mismo con la excepción del compás 147 que se acelera 
súbitamente conduciendo así a la parte C de la obra.  

 
Parte C. 

Esta parte está construida con 3 temas distintos y un cambio de carácter determinado por el 
tempo “moderato”.Una de las particularidades de esta sección es que los distintos temas 
siempre se mantienen en movimiento, concretamente se mueven del registro agudo al grave 
y viceversa. El movimiento constante es una de las características de esta sección así como 
su cualidad enérgica y virtuosística  en cada uno de sus temas, lo cual le da un carácter ágil, 
vigoroso y al mismo tiempo agresivo. 

• Tema 1 (compás 153-186). Este tema es un vaivén sobre los 5 timbales. Todo el 
movimiento se desarrolla básicamente con un grupo de notas en un compás de 3/8 y 
constantemente se mueve del registro agudo al grave  y viceversa. Hacia final de 
este tema, se desarrolla ligeramente el ritmo con el fin de conducirlo a lo que será el 
tema 2. 

 
 

• Tema 2 (compás 187-227). Es el punto climático de la obra. Rítmicamente se 
mantiene con figuras de semicorcheas y la velocidad es parte fundamental, ya que el 
movimiento rápido le da un carácter enérgico, virtuoso y así mismo logra ser el 
tema con carácter más agresivo por su dinámica en ff y los acentos incluidos. Por 
otra parte, al final de este tema, se realiza un cambio de afinación sobre el timbal 2 
y 4 con medio tono ascendente y descendente respectivamente y la velocidad se 
disminuye gradualmente hasta el final de la sección. 
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• Tema 3 (compás 239-264). Este tema es una variación del primero de esta sección 
con respecto al movimiento entre timbales, por otra parte, el ritmo se establece de 
manera sincopada junto con algunos motivos originales del tema 1 
 

 
 
Parte A’ 

Finalmente, llegamos a la reexposición de la primera sección de la obra a partir del segundo 
tema (compás 59-92). Al final de este tema se agrega un nuevo material que sirve de 
conexión para presentar nuevamente el tema 1, sólo que en esta ocasión tendrá una 
prolongación del motivo a y b. 
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2.6 Sugerencias de estudio e interpretación de Pirita. 

En esta obra, es importante realizar un calentamiento completo del cuerpo como 
anteriormente comenté en las sugerencias sobre Bornita, previo al calentamiento sobre los 
timbales, ya que requerimos de mucha movilidad de la cadera, espalda, brazos, cuello y 
cabeza. 

La elección de baquetas que sugiere el compositor es acertada con respecto al resultado 
musical, por lo tanto considero que no hay necesidad de buscar otras combinaciones, sino 
sólo buscar la mejor calidad de baquetas con respecto a la indicación del compositor. 

La problemática con el Digitación está resuelta en su mayoría por el compositor como 
sugerencia, de este modo, muchas digitaciones están pensadas desde el momento de la 
concepción del pasaje para facilitarlo, por ejemplo, realizar cruces de manos con un fin 
visual o facilitar la resolución de un pasaje. En conclusión, recomiendo respetar estas 
digitaciones, pero también debemos reconsiderar algunas siempre y cuando nos conduzcan 
a resolver el pasaje de manera más sencilla. 

Algunos ejercicios que desarrollé para Bornita (ejercicio 2 y 3), nos ayudarán también a 
resolver cuestiones técnicas de Pirita. Además, anexo otros ejercicios para  incrementar 
nuestra técnica sobre el instrumento y resolver más fácilmente los pasajes. 

Todos los ejercicios deberán estudiarse en diferentes tempi y dinámicas a criterio del 
ejecutante, además, también deberán ser practicados golpeando al centro del parche. 

Ejercicio 1 

En esta obra requerimos tocar al centro del parche y para ello debemos practicar los golpes 
sobre el área indicada ya que en ocasiones, la inercia de tocar sobre varios timbales puede 
provocar que no golpeemos correctamente en la zona indicada y el resultado sonoro que se 
busca, no lo obtenemos. 
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Ejercicio 2 

Los cruzamientos de manos son aún más importantes en esta obra, sobre todo desde el 
compás 187 al 222, por ello debemos de practicar los cruzamientos con el fin de dominarlos 
en cualquier dirección. 

 

 

Ejercicio 3 

Por último, debemos homogeneizar el redoble y la conducción hacia otra nota, como se 
requiere al inicio de la parte B. 
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2.7 Conclusiones. 

Bornita y Pirita son piezas que transmiten mucha energía durante toda su 
presentación, en ocasiones su carácter puede ser lírico pero siempre con energía, suave y 
ligero y en otras secciones agresivo, y con variaciones de tempo, todo esto con el fin  de 
contrastar las diferentes secciones y abordar distintas interpretaciones desde el punto de 
vista técnico musical. 

Por lo regular las reexposicón de cada tema, al final de cada obra, contienen variaciones 
con respecto a su presentación original, el compositor hace uso de este recurso para poder 
recortar el tema o expandirlo, pero manteniendo la esencia de este mismo. 

La afinación de los timbales está establecida con respecto a colores, armónicamente no 
tiene una relación como tal a un sistema tradicional. Además, están pensadas de tal forma 
que sean simétricas o asimétricas con relación a los intervalos entre cada timbal. 

Definitivamente, son piezas que requieren de un alto dominio técnico y musical por parte 
del intérprete. También, estas composiciones buscan explotar la mayoría de las capacidades 
sonoras y tímbricas del instrumento. Por esta misma razón, consideré abordar estas piezas 
ya que son un desafío musical en toda la extensión de la palabra, además al ser 
membranófonos, es más difícil transmitir el diálogo melódico entre los 5 timbales sin 
pensar en una interpretación meramente rítmica. 

Por otro lado, es importante dar a conocer e impulsar el repertorio de compositores 
mexicanos, tales como el Maestro Alfredo Antúnez, quien nos ha dado una gran serie de 
piezas para timbal que pocas veces podemos obtener en México y que no tienen precedente 
alguno y que además pueden trascender en el repertorio internacional. Asimismo la Escuela 
Nacional de Música fue la institución encargada de editar y publicar estás piezas.   
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2.8 Partituras.

ALFREDO ANTÚNEZ PINEDA 

MINERALES 

"' 
Para cinco timbales 

(Un percuslonlsta) 

1,- Bornita 

2. - Pirita 

3.- Cuarzo 
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I>Ujituipnes 

D - Mano derecha 

I - Mano izquierda 
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Primitivo y con sentimiento 
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Alfredo Antúne:t Pineda 
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Capítulo 3. 

3.1 Biografía Astor Piazzolla. 

Nació en la ciudad de Mar del Plata, Argentina el 11 de marzo de 1921. A muy 
temprana edad su familia  se traslada a la ciudad de Nueva York, donde Piazzolla a la edad 
de 8 años recibe si primer bandoneón como regalo de su padre y a esa misma edad 
comienza sus estudios musicales.  

Estudió bandoneón con Andrés D’ Aquila durante un año. Posteriormente en 1933, estudió 
piano con Bela Wilda discípulo de Sergei Rachmaninoff. Con él aprendería a amar la 
música de Bach y también a transcribir música escrita para piano para ser tocada en el 
bandoneón. Además, esta etapa de su vida se convirtió en una de sus principales 
revelaciones, ya que Wilda fue parte importante de sus influencias es su proceso 
composicional. 
Hacia 1937, regresa junto con su familia a Mar del Plata, donde hizo su segundo 
descubrimiento; El sexteto de Elvino Vardaro. Para Piazzolla fue un gran impacto escuchar 
a esta agrupación  por su particular estilo de interpretar Tango, tan  grande es este impacto, 
que la idea de aprender a tocar en este estilo lo  lleva a mudarse a la ciudad de Buenos 
Aires a los 17 años. 

En 1939, Piazzolla logra su sueño de ingresar a como bandoneonista en una de las grandes 
orquesta de tango de aquella época, la de Aníbal Troilo Pichuco uno de los grandes 
intérpretes del bandoneón y quien se convertiría en su maestro. Una de las ideas de 
Piazzolla era la de reivindicar al bandoneón como instrumento clásico con papel de solista 
y no sólo como un instrumento de acompañamiento. Fue hasta 1941que  inicia sus estudios 
con el compositor Alberto Ginastera y en 1943 con el pianista Raúl Spivak. 

Piazzolla se convirtió en el arreglista de la orquesta de Aníbal Troilo, pero sus arreglos 
fueron tan avanzados que el mismo Troilo tuvo que corregirlos para no asustar a los 
bailarines. 

En 1943 abandonó la orquesta de Troilo para conformar su propia orquesta, con la que 
comenzó a desarrollar un nuevo estilo de tango con un mayor criterio armónico y dinámico, 
por lo que  comenzó a levantar las primeras polémicas entre los tangueros clásicos con 
respecto a sus composiciones. 

Hacia 1949 se obsesiona con la búsqueda de un estilo propio, algo nuevo que no tenga que 
ver con el tango y por ello disuelve su orquesta, deja el bandoneón y continúa estudiando a 
Stravinski, Bartok y dirección con Herman Scherchen todo esto con el fin de profundizar 
sus estudios musicales. 
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Fue ganador del concurso de composición Fabien Sevitsky, con el cual se hace acreedor a 
la beca otorgada por el gobierno francés para estudiar con Nadie Boulanger.	  Considerada, 
incluso actualmente, como la mejor pedagoga del mundo de la música. 

Este periodo de su vida fue de los más importantes en su vida composicional, ya que, en un 
principio Piazzolla quiso ocultar su pasado tanguero y de intérprete del bandoneón, 
pensando que su destino estaba en la música clásica, pero un día sincerado con su entonces 
maestra, tocó su Tango Triunfal, para lo que ella comentó: “Astor, sus obras eruditas están 
bien escritas, pero aquí está el verdadero Piazzolla, no lo abandone nunca.” 

Esta situación fue su regreso al tango y al bandoneón. No se trataba ahora de la música 
erudita o el tango, sino en la fusión entre la música erudita y el tango a través de componer 
utilizando recursos de la música erudita pero conservando la esencia del tango. 

A su regreso a Buenos Aires en 1955, crea el Octeto del mismo nombre, con el cual 
comienza la época del Tango Contemporáneo. Haría innovaciones interpretativas y de 
composición que provocarían la ruptura con el tango tradicional y por lo cual, se ganó la 
enemistad de los tangueros ortodoxos, esto es un factor importante en la disolución del 
octeto, ya que los medios de comunicación y culturales le hicieron un fuerte boicot. 

Posterior a esto entre 1958 y 1969 regresa a Estados Unidos, donde probó su estilo Jazz-
Tango y fue cuando sufrió la muerte de su padre, motivo por el cual compuso una de sus 
obras más famosas, Adiós Nonino. 

Durante los años siguientes Piazzolla se dedicaría a componer, viajar, hacer grabaciones y 
ofrecer conciertos. Creó también muchos grupos más de Tango, debido a que nunca 
perduró tanto con alguno. Pasaría los años restantes  probando su muy particular estilo de 
composición hasta su muerte el 4 de julio de 1992 debido a consecuencias de una trombosis 
cerebral sufrida en 1990 en París. 

Su obra, compuesta por más de 1000 temas, consigue una singularidad creadora e 
insoslayablemente argentina. Se caracteriza por su potencia estética y su rasgo único, casi 
solitario. No se parece a ninguna otra música: al escucharla estamos obligados a cuestionar 
los géneros y empezar a decir: esto es Piazzolla, impacta y fascina.  

Se trata de un “lenguaje” que se ha consolidado en un estilo inquebrantable. Con elementos 
dispares y rebeldes (el jazz, la música clásica, la exploración tímbrica) produciendo una 
obra única bajo el drástico pulso de su tango.15 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15	  Texto Jorge Pessinis y Carlos Kuri/ http://www.piazzolla.org/biography/biography-espanol.html 
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3.2 Vibraphonissimo, descripción general de la obra. 

Esta pieza fue estrenada y grabada en 1986 durante el festival de jazz de Montreux, 
Suiza. Es parte de una serie de obras compuestas por Piazzolla que culminaron en la 
grabación del álbum THE NEW TANGO, Suite for vibraphone and new tango quintet.  El 
proyecto aborda completamente la integración del vibráfono a una fusión con el tango, pero 
además, entre todas las piezas que integran este álbum destaca Vibraphonissimo, la cual fue 
la aportación especial de Piazzolla a dicho proyecto a cargo del reconocido vibrafonista de 
jazz Gary Burton a quien además, dedicó dicha composición.16  

Burton es un músico que se involucró desde los 17 años a la escena del jazz y fue pionero 
en el uso del vibráfono. Destacó en los años 70 donde se le considero un músico de 
vanguardia por sus contribuciones en el ámbito de la música progresiva, contemporánea y 
por supuesto el jazz. 

Todas las piezas están compuestas y adaptadas para el Quinteto “Tango Nuevo” (Pablo 
Ziegler - piano, Fernando Suárez Paz -  violín, Héctor Console – contrabajo, Horacio 
Malvicino -  guitarra, Astor Piazzolla - bandoneón). La función del vibráfono es crear 
contrapuntos con un sonido metálico y constantemente marcar las bases rítmicas y 
melódicas de las obras. Piazzolla logra fusionar de manera admirable el tango con el jazz y 
demuestra la gran variedad tímbrica que se puede generar con instrumentos tan poco 
conocidos como el vibráfono y el bandoneón.  

El jazz está bien delimitado por la gran interpretación de Burton demostrando así la gran 
empatía que puede existir entre ambos géneros y así mismo el gran resultado musical del 
proyecto. 

Una de las anécdotas que acompañan a este álbum  es que sólo hubo 3 ensayos para lograr 
la grabación en vivo realizada durante la presentación en el festival. Una vez grabado el 
disco Piazzolla lo consideró en aquel momento una tarea imposible ya que la música era 
muy difícil y pensó: “Tocamos sin saber quién nos ayudó, Dios o el diablo: creo que fue 
50% y 50%. Tocamos con miedo, pero gracias al sermón que nos dio Burton, nos 
relajamos y salimos. Llegamos al final juntos”.17 

Fue por lo tanto, fue una colaboración muy breve con un fin específico que revolucionó la 
constante transformación del tango de Piazzolla, dejando un legado más a toda la 
aportación de la obra del compositor y bandoneonista. 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 http://www.amazon.com/The-New-Tango-Astor-Piazzolla/dp/B000002IM6 
17 PIAZZOLLA, Astor. The new tango cd. New York. 1987 
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3.3 Análisis musical. 

La pieza está escrita en Fa sostenido menor (F#m) y la forma de la pieza es de la 
siguiente manera: 

A - Solo vibráfono – B - Solo bandoneón - A’’- A’’’ – A - Coda. 

Antes de describir cada una de las secciones de la obra mencionaré los aspectos más 
importantes sobre la estructura rítmica del tango y sus elementos, así como la poca o mucha 
relación que tienen entre sí la melodía y el acompañamiento durante la obra. 

Durante la obra encontraremos los elementos rítmicos más característicos del tango como 
son: 

a) El Candombe  
b) La Síncopa 
c) El Cuatro 
d) El Dos 

a) El Candombe es un estilo musical originario de África y que ha sido importante en la 
cultura uruguaya. Consiste en la forma de agrupar los octavos en la forma 3+3+2 que se usa 
rítmicamente en el bombo y bajo como acompañamiento. Piazzolla desarrolló su uso con 
fines melódicos y no sólo como acompañamiento. Además desarrolló una extensión de 
grupos de 3 octavos donde forma una especie de compás de 6/8 suspendido sobre el 
compás de 4/4. Aquí un ejemplo de estos dos casos: 

 

   
 
b) La síncopa tal y como la conocemos es una figura rítmica muy utilizada en el tango 
desde sus inicios. Se usa principalmente para  melodías y posteriormente se comenzó a usar 
con fines de acompañamiento, sin embargo se debe de evitar su uso recurrente para no ser 
percibido como algo permanente. Otra característica importante de la utilización de la 
síncopa en el tango es su anticipación, además de que puede ser una síncopa sucesiva o 
síncopa doble, esto se refiere al hecho de existir dos síncopas en un mismo compás. A 
continuación algunos ejemplos: 
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c) El Cuatro y d) El Dos se refieren a la forma en que se estructura el  acompañamiento 
dentro de un compás y no al compás en sí mismo, por ejemplo: 

 

 
 

Existen enlaces entre Cuatro y dos y viceversa. Por ejemplo: 

 
 

Finalmente existen algunas variaciones para las agrupaciones de Cuatro y Dos. Esto con el 
fin de modificar el acompañamiento pero manteniendo el bajo ya sea en cuatro o en dos, 
por ejemplo: 

 

 
 
 
 



 

61 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Todos los elementos anteriores combinados de diferentes maneras, conforman en su 
totalidad los recursos rítmicos utilizados durante la obra completa. A continuación 
describiré brevemente cada una de las partes. 

Parte A (compás 1-18). Las frases están agrupadas en grupos de dos compases donde 
encontramos un antecedente y un  consecuente. Cada uno de ellos se diferencia por un 
cambio en la disposición en los arpegios y la armonía, especialmente en el consecuente, 
donde en algunos casos se prolonga a dos compases. Armónicamente esta sección se mueve 
constantemente sobre los acordes de Fa# menor, Si menor. Además es la presentación del 
material rítmico-melódico que se utilizará durante las próximas secciones. 

Motivo principal 
 
Comienza con una figura Rítmica de dieciseisavos que sugiere armónicamente un Mi# 
disminuido para determinar lo que será la tonalidad de la obra: Fa# menor. (vii dis / i 
menor) 
 
En el antecedente de este motivo establece los primeros acordes que significarían el 
principal enlace armónico de toda la obra: 
Fa# menor como el 1er grado, Si menor como el cuarto grado, Si# mayor con la función de 
quinto grado del quinto de Fa para en los dos siguientes compases llegar a Do# mayor que 
sería el quinto grado de Fa#. 

 
 
En resumen el plan armónico para la primera sección será: Tónica - Subdominante - 
Dominante Artificial – Dominante (i - iv- V/ V - V) 
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El desarrollo de esta sección de inicio, contiene asimismo, enlaces sobre acordes vecinos de 
estas regiones. Destacan  Do mayor, Sib menor, La mayor, entre otros, pero todos ellos no 
dejan de sugerir un descenso cromático que momentáneamente se resuelven en los grados 
de su plan armónico. 
 
Termina esta sección con una cadencia, también de conducción cromática que lo llevara de 
La menor a Re menor. Pareciera que más que una inflexión, su intención es dejar abierta la 
armonía en ese punto de reposo ya que la resolverá inmediatamente hacia la tonalidad 
original. 

 
 
Solo vibráfono (compás 19-98).  

En adición al material armónico tenemos la siguiente estructura para los temas abordados 
durante el solo. 

 
a - b - a’ - c - d. 

 
Cada uno de estos temas conduce al siguiente y lo que los diferencia es el material 
melódico. Siempre estará presente la constante rítmica del Candombe. Parecería indicar 
similitud entre cada tema debido a que todos inician con este motivo.  

Tema a (compás 19- 31). Consiste en lo que hasta ahora ha sido el motivo principal y con 
sólo una variación en el consecuente, donde se realiza un cromatismo descendente hasta 
caer nuevamente al inicio de este motivo. Rítmicamente utiliza mucho el candombe para 
establecer las frases. 

La armonía del tema a se ciñe al plan armónico original e igualmente utilizando descensos 
cromáticos de los grados vecinos. (Compás 25 y 26) 
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Tema b (compás 32-43). El primer tema con carácter sincopado que aparece en la obra. 
También se enriquece por la adición de nuevo material rítmico como tresillos de octavo y 
semicorcheas para acrecentar la tensión rítmico-melódica. 

Partiendo del acorde de si menor, desarrolla un descenso cromático a partir de  Si menor, 
La#, La extendiéndose con la misma intención hasta llegar a Sol menor. 

 
 
Tema a’ (compás 44-58). Esta reexposición es más extensa y a diferencia de la primera a 
en esta ocasión se desarrollan dos cromatismos descendentes pero mantiene el motivo 
principal como base del tema. 

El plan armónico es igual al original, descenso cromático de corcheas  y establecimiento de 
Fa# como pedal. 

Motivo Principal.                                     Cromatismo #1.       

 
 
Motivo Principal.                                            Cromatismo #2………….. 
 

 
 
 
……………………………………………… 
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Durante el segundo cromatismo Piazzolla utiliza lo que desarrolló como una extensión del 
candombe, es decir, grupos de 3 octavos donde pareciera un 6/8 suspendido. 

Tema c (compás 59-84). Como en los temas anteriores, en este la melodía se desarrolla en 
su mayoría por grados conjuntos, lo que lo caracteriza es la estructura rítmica sobre la que 
lo hace. Primero, se establecen dos compases (3/4 y 4/4) que conforman la frase melódica. 
En estos dos compases utiliza el candombe y el dos respectivamente. En el caso del 
candombe,  no se presenta en su forma original (3+3+2) sino que sólo consta de la 
agrupación de 3+3 lo que originará una sensación de movimiento más ágil entre las líneas 
melódicas. En el caso del dos, se confirma por la agrupación melódica y no por el bajo 
como regularmente sucede. La forma en la que se desarrolla el bajo es variable, ya que 
inicialmente del compás 64 y 66 se presenta como una variación del dos. Después apoya la 
melodía en forma de candombe y finalmente volverá a presentarse en forma de dos. 

Partiendo del modelo original, desarrolla una secuencia cromática descendente desde Do# 
mayor, Si#, Si y hasta La#. 
Posteriormente esa misma progresión en el bajo se extenderá desde Sib hasta llegar a Sol 
mayor. 
 
Candombe 3+3.                    Dos.  

 
 
 
Candombe 3+3.            Melodía en dos. Bajo en Candombe. 

 

Tema d (compás 85-98). En el último tema del solo, tendremos una estructura rítmica 
basada en cuatro y dos. La melodía es más sencilla con respecto a su rítmica, basada en 
notas de 2 tiempos, 1 tiempo y contratiempos. 

Usa la misma progresión a la que le añade notas pedal y la utilización de bordados 
descendentes para ornamentar las notas de la melodía. 
Esta sección nuevamente se dirige a una cadencia sobre el acorde de Sol mayor. 
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Parte B (compás 99-154). Esta sección está construida rítmicamente por los siguientes 
elementos: Cuatro, dos, Candombe. Es una sección con un carácter distinto con respecto a 
A, esto debido al desarrollo rítmico-melódico con semicorcheas que presenta el vibráfono 
que será el instrumento melódico durante todo el tiempo. Aunque anteriormente se 
presentaron estos valores, no tiene similitud con los pasajes previos  ya que la dirección 
melódica y el acompañamiento están elaborados de diferente manera. 

Una sección virtuosa, llena de notas y pasajes rápidos. Definitivamente la parte climática de 
la obra, ya que se llega el punto máximo de tensión tanto rítmica como melódicamente. 

El acompañamiento aunque si bien es sencillo, realza significativamente los pasajes 
melódicos interpretados por el vibráfono, ya que acentúa y remarca claramente los puntos 
importantes sobre las melodías y el fraseo. 

Partiendo del modelo armónico original, esta sección es la que más se aleja de la tonalidad 
de Fa# menor. 

 
En principio se establece en Sib mayor, cuando aparece su cuarto grado (Mi mayor) 
encontramos ese acorde como pedal, que se transformar en Sol# menor y lo llevará a 
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establecerse sobre Sib menor (utilizando a Si# como pedal) lo que le otorgará el color 
cromático que mantiene la obra.  
 

 

 

Solo bandoneón (compás 154-167). Lo más interesante de este solo es el aspecto rítmico. 
Esta escrito con el carácter de B, sólo que ofrece mayor cantidad de combinaciones 
rítmicas, agregando tresillos y seisillos de semicorcheas, además de que la combinación de 
los grupos de notas son más sincopadas. La melodía se mantiene con mucho movimiento 
por grados conjuntos, por esa razón el aspecto más importante es el ritmo. 

 

Armónicamente, utiliza Do# menor como enlace, para conducirla a Sib menor, el número 
de alteraciones es mayor en estos compases con relación a toda la obra. La utilización del 
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tema sobre los mismos grados (aun en diferente tono) le otorga congruencia al citar el tema 
original. 
 
Parte A’’ (compás 168-186). En esta sección el vibráfono no interviene. No obstante,  el 
resto de los instrumentos del quinteto realizan el pasaje que consta de la misma melodía y 
extensión de A a cargo del bandoneón, piano  y violín la variante consiste que esto se 
realiza sobre Sib menor. Esto nos conduce  a la reexposición de  A nuevamente  pero en su 
forma original. 

Reexposición A (compás 187-205). Como su nombre lo indica, esta sección es el regreso a 
establecer de nuevo la tonalidad original. La variante sería la conducción a la coda que en 
el inicio llevó a Re menor y en esta ocasión lo hace a Re mayor. 

Coda (compás 206-225). La coda tiene la misma estructura y extensión que A, por lo que 
puedo decir que es una A’’’. La diferencia consiste en el tratamiento melódico de los 
primeros 12 compases. Armónicamente reitera la tonalidad para realizar una cadencia final 
sobre su 6to grado, Re menor y concluirla sorpresivamente en Fa# menor, que es la 
tonalidad original de la obra. 
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3.4 Sugerencias de estudio e interpretación. 

Aunque para Piazzolla el vibráfono no fue un instrumento utilizado frecuentemente 
en su obra, logró adaptar sus capacidades a un considerable nivel de dificultad técnica y 
musical. 

Por lo regular las frases están unidas grupos de dos compases en ocasiones en 3 o 4 
compases. El tema principal es muy fácil de descifrar y tocar en su forma original: 

 
 
Recomiendo que en cada frase de este tipo en cualquiera de sus presentaciones, destacar el 
bajo del acorde en cada grupo de 3+3+2. En el caso de las agrupaciones en 4 corcheas 
destacar la primer nota de cada grupo dando más peso con respecto a las demás, también 
conducir los últimos tres octavos del segundo compás de esta frase, hacia el siguiente 
compas. Todo esto siempre ayudándonos por el pedal, por ejemplo: 

 

Como la pieza se basada en los mismo recursos rítmicos alrededor de la pieza, será fácil 
reconocer cada ocasión que se presenta el candombe (3+3+2) o el Dos que podemos 
encontrarlo con blancas, negras o corcheas, por lo tanto, la sugerencia anterior nos sirve 
para resolver todos los pasajes que tengan relación o variación sobre esta agrupación. 

Con respecto al Dos,  existen dos excepciones, que específicamente son los compases 25, 
26, 48 49, que son los siguientes: 

25, 26.                                                                    48, 49. 

 

En estos dos casos, recomiendo que se recurra al pedal cada dos corcheas, ya que por ser un 
pasaje cromático debemos mantener su claridad, en caso de no hacerlo así, por las 
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cualidades resonantes del vibráfono, producirá choques armónicos además de poca claridad 
sobre la escala cromática. En cada ocasión que  se nos presenten cromatismos ascendentes 
o descendentes, sugiero resolver de la misma manera, ya que alrededor de este solo habrá 
algunos temas que involucran cromatismos. 

La técnica de sujeción de las baquetas de Burton, nos lleva a utilizar la baqueta No. 4 como 
la principal para destacar las melodías, pero en algunos casos no es práctico desde mi 
consideración y podría resultar en algunas posiciones incomodas. Por esta razón 
recomiendo que se alterne la digitación entre la baqueta 3 y 4 para realizar estas melodías y 
en algunos pasajes. Específicamente en las siguientes secciones: 

Ejemplo 1. 

 

Ejemplo 2. 
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Todas las recomendaciones anteriores se basan en la letra A y el  solo de vibráfono, y 
sirven para las secciones posteriores al solo de bandoneón que básicamente consisten en 
variaciones de A y los materiales rítmico-melódicos son similares. 

Resta la sección B, donde el carácter es diferente y la forma de hacer pedal cambia con 
respecto a A. Esta sección por tener una rítmica más ágil y con una agrupación en  Cuatro 
recurriremos a utilizar el pedal en cada tiempo del compás, sobre todo en la sección donde 
tenemos pasajes con semicorcheas (compás 115-124 y del 135-141). 

Algunos compases tienen  excepciones,  ya que en estos se presentan materiales rítmicos de 
3+3+2 y que son fácil de identificar. Para estos casos se resuelve de la misma forma que los 
anteriores, por ejemplo: 

 

Referente a la digitación sólo especificaré la el siguiente pasaje: 

Compás #110. 

 

Desde mi punto de vista para resolver los compases 115-124 y 135-141, recomiendo que la 
digitación se haga siempre con la baqueta 2 y 3. Por experiencia puedo decir que si se 
quiere utilizar la baqueta 2 y 4, los pasajes pueden ser accidentados ya que la baqueta 4 
provoca una posición incómoda para realizar con fluidez estos pasajes.  

Sólo por ejemplificar la forma de resolverse, agrego el siguiente ejemplo: 

Ejemplo 3. 

 

Nota: No debemos olvidar que el pedal en este tipo de pasajes, para fines de limpieza y 
claridad, debemos utilizarlo en cada tiempo del compás. 

 



 

71 
 

3.5 Conclusiones. 

Abordar esta obra no fue tarea fácil. Requiere de mucho desarrollo técnico en todo 
sentido: pedal, técnica de apagado (dampening) velocidad, resistencia y musicalidad. 

La experiencia que obtuve al abordar esta obra es que no hay que buscar igualar la 
interpretación de las referencias de las cuales escuchamos versiones grabadas. Considero 
que siempre debemos de proponer nuevas formas de interpretar una obra sin salirnos de sus 
necesidades, o de lo contrario, podemos caer en muchas dificultades. 

Vibraphonissimo es una composición que nos ofrece muchos elementos para desarrollarnos 
musical y técnicamente. Los pasajes necesitan de un trabajo minucioso, el cual sólo se logra 
a base de disciplina, constancia y paciencia. 

Musicalmente me dio la oportunidad de conocer un estilo musical, del cual pocas veces 
instrumentistas ajenos a los instrumentos tradicionales del tango o del tango de Piazzolla 
tenemos posibilidades de abordar. Es por ello que tuvo un impacto significativo y positivo 
para mí desarrollar nuevas habilidades musicales ya que el tango, es un estilo de música 
popular donde el interpretar esta música conlleva elementos musicales distintos a los que se 
abordan en la música académica, por lo cual me enriquecí ampliando mis recursos técnicos 
e interpretativos. 

Aprender a tocar con el fraseo, estilo y vitalidad que requiere la obra y el tango, ha sido sin 
duda una de las mejores experiencias durante este proyecto y mi carrera musical. 
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3.6 Partituras. 

 

V ibraphonissimo 

Astor 
PiazzoUa 

A.Pilgilnj s.r.1. Edi:zioni Musicilli -
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Capítulo 4. 

4.1 Biografía Casey Cangelosi. 

Compositor, educador y percusionista nacido en 1982 en Utah, Casey Cangelosi es 
la “voz de la nueva generación”18. Su estilo de composición y límites, incitando al 
virtuosismo, le ha brindado a Cangelosi el apodo de “El Paganini de la Percusión”.19 

Cangelosi concluyó sus estudios de licenciatura en la universidad de Utah, su maestría en el 
conservatorio de Boston y el doctorado de la Universidad de Rice. Proviene de una familia 
donde no hay músicos. Sin embargo, todos ellos son melómanos con diferentes gustos y 
asistentes regulares de conciertos, algo que influyó en el gusto de él por la música. 

Su primer profesor fue Dennis Griffin, un fantástico compositor y percusionista, con quien  
además de percusión, estudiaba partituras completas de obras sinfónicas y diferentes 
ensambles y practicaba escuchando y siguiendo las grabaciones, esto influyó para que se 
involucrara aún más en el mundo de la música y en la composición, ya que la composición 
siempre fue un interés para él. 

Otra de sus influencias más importantes es el Rock and Roll, ya que fue la música de la 
época en la que creció, pero aún más influyente en su desarrollo fue la música clásica que 
estudió durante su formación. Hoy en día se considera un adicto por la música moderna 
siempre buscando cosas fascinantes de las próximas generaciones. 

La mayoría de sus obras se basan por lo general en sus experiencias cotidianas, todas ellas 
de carácter acerca de diferentes personalidades. Además, se interesa en las creencias y 
supersticiones de otras personas, por consiguiente, piezas como Wicca surgen de este 
interés y de la cual explicaré más detalladamente a continuación. 

Durante su trayectoria como percusionista y compositor se ha formado con maestros como 
Dennis Griffin, Nancy Zeltsman, Samuel Solomon, Keith Aleo, Dave Herbert, Richard 
Brown and Karim Alzand, entre otros. 

Cangelosi ha actuado en algunos de los festivales más reconocidos de la actualidad, 
incluyendo el Festival Repertorio Percusión Pite (Suecia), el Festival Internacional de 
Marimba 2010 en Minneapolis (Minnesota, EE.UU.), el Festival de Marimba Zeltsman 
2011 en Appleton (Wisconsin, EE.UU.), PASIC 2011 en Indianápolis (Indiana, EE.UU.), la 
Academia Internacional de Verano de Marimba y Percusión de Zivkovic y la Academia de 
Verano en Engers (Alemania). 

Cangelosi ha recibido numerosos premios de composición de la Massachusetts Percussion 
Arts Society, la Universidad Estatal Sam Houston, y el clásico Marimba League.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18	  Fernando Meza, http://www.concord.edu/fs/ccangelosi 
19 http://www.concord.edu/fs/ccangelosi 
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4.2 Wicca, descripción general de la obra.	  

La multipercusión es un medio musical fantástico que puede invitar a la 
energía creativa tanto del compositor como del intérprete.  

La multipercusión es la creación de un nuevo instrumento híbrido, cualquiera que 
sea su constitución instrumental, y así como un tambor tiene su propio sonido, 
identidad y función, al combinarlo con cualquier otro instrumento, se convierte en 
un comunal colectivo y su rol cambia. 

En una pieza de multipercusión sin instrumentos temperados, no existe guía 
auditiva que nos ayude a tener una referencia melódica o dirección musical, los 
intérpretes, debemos demostrar a los oyentes lo que es nuestra guía, lo que es la 
relación entre los instrumentos. Debido a que nuestros oídos no están hechos para 
escuchar una guía dentro de los instrumentos temperados, hay que poner especial 
cuidado en mostrar el material musical contenido en la obra. Con este objetivo en 
mente, los ejecutantes podemos tomar decisiones inspiradas sobre fraseo, melodía y 
la forma.20 

El nombre de Wicca proviene de la multiplicidad de significados que tiene esta palabra,  ya 
que está relacionada con el movimiento Wiccano, brujería, hechicería, la magia, la magia a 
través de la tierra y las estrellas. Está construida en 3 secciones, las cuales son relativas a la 
trinidad Wiccana, que consiste en la adoración a la madre tierra en sus 3 etapas como mujer 
y su proceso de creación, “La Doncella, La Madre y La Anciana”.  

La evolución de la obra es siempre constante, la elección de instrumentos tiene el objetivo 
de dar un sentido de la Tierra y la astronomía, ya que con esto se reflejará el misticismo 
alrededor de esta práctica, así como de sus rituales y celebraciones y, de igual modo, la 
magia de las estrellas. 

La primera sección, relativa a las estrellas y constelaciones, se desarrolla con sonoridades 
resultado de idiófonos de metal (gongs, crótalos y triángulo) para crear una atmósfera 
contemplativa y mágica con la combinación de cada uno de estos instrumentos. Además,  
paulatinamente se construye un diálogo con los membranófonos (bombo, tom, conga, 
bongós) con células rítmicas como consecuentes de los antecedentes motívicos de los 
idiófonos. Estas células rítmicas se irán desarrollando para establecer los temas de la 
siguiente sección. 

Durante la segunda sección, relativa a las estrellas y la Tierra, los membranófonos se 
convierten en la parte principal del discurso musical al presentar sus temas y aun cuando 
los idiófonos siguen presentes, se recurre a un gran ostinato sobre el cual se desarrollan 
temas más complejos los cuales construyen la conexión hacía la tercera parte. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Nota proporcionada por C. Cangelosi en octubre de 2013. 
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La tercera parte, la más grande de todas,  nace como resultado de las secciones previas. Una 
sección rítmica con carácter estático pero evolucionando lentamente, la cual simboliza la 
Tierra. Durante esta sección se alcanzará el punto climático de la obra con una explosión 
rítmica pero ligera. Finalmente, una pequeña coda, con materiales de la primera sección, 
nos llevan al final de la obra. 
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4.3 Análisis musical.  

La forma de la pieza es A, B, C, A’. Cada sección se construye de manera que cada 
una de estas conduce a la siguiente. Todos los motivos rítmicos se presentan y desarrollan 
constantemente y anticipan algunos de los materiales que tendrá la próxima parte. 

Durante la parte C, aunque la mayoría de elementos rítmicos son nuevos, al final incluye 
material de las partes previas para después finalizar con una Coda.  

A continuación, describiré más específicamente cada una de estas partes. 

• Parte A (compás 1-45). Aquí los instrumentos que predominan son los idiófonos. 
El tema 1 que se desarrolla constantemente es el siguiente: 

 

Estos 3 compases son desarrollados a lo largo de los compases 1-31 con variaciones en los 
idiófonos (sistema superior) y los membranófonos (sistema inferior), siendo siempre 
antecedente y consecuente.  

• Compás 26-30; se presenta un ostinato para la mano izquierda en el bombo, el cual 
será parte importante en la parte B de la obra, mientras la mano derecha continua 
realizando una de las variaciones que se presentan sobre los idiófonos. 

 

• Compás 33 al 36, a partir de este punto, los membranófonos llegan a su máximo 
desarrollo y de esta manera, se estarán presentando en próximas secciones: 
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Parte B (compás 45-90), se caracteriza por tener 3 temas distintos: 

1. Birrítmia. 
2. Notas largas con trémolo. 
3. Birrítmia con elementos nuevos. 

 
• Desde el compás 45, un ostinato se mantiene presente hasta el compás 90, donde  se 

reexponen algunos elementos de la parte A como los del compás 33 a 37. Este 
ostinato no se mantiene fijo sobre un sólo instrumento, conforme se desarrolla esta 
sección, va cambiando hasta llegar a un largo ostinato en los idiófonos donde la 
intensidad disminuye conduciendo la obra hacia la parte C. 

Ejemplo tema 1 

Ejemplo tema 2 

 

Ejemplo tema 3 

 

• Compás 81, última parte del ostinato en los idiófonos, con esta sección el 
compositor disminuye la intensidad creando un carácter reflexivo, como contraparte 
de la próxima sección que será completamente rítmica.  
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Parte C (compás 112-243) está dividida en 2 secciones: 

 
1. La primera sección es muy larga y su evolución muy lenta, básicamente se trata de 

una parte rítmica; inicialmente se establecen 4 motivos rítmicos los cuales se van 
desarrollando, los cuales son: 

Motivo a                                  Motivo b                       Motivo c                                 Motivo d 

 

 

 
Estos 4  motivos (compás 112-142) pueden presentarse con pequeñas variaciones en 
sus acentos, apoyaturas o alturas.  
 

• Compás 143, Una extensión y variación sobre el motivo d se presenta para dar paso 
a las  variaciones rítmicas sobre estos 4 motivos antes mencionados. 

 

• Compás 144 al  223, a partir de este punto, se presentan nuevos motivos rítmicos 
que se desarrollan progresivamente y de igual manera, el desarrollo continua para 
los grupos rítmicos antes presentados. 

 

Motivo e                Motivo f               Motivo g                    Motivo h 

 

 

 

• Compás 220 al 222, indica la parte climática y final de esta sección, está construida 
por los elementos del motivo d con variaciones en la acentuación así como en sus 
agrupaciones. 
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2. La segunda sección constituye una recopilación breve de todos los materiales 
abordados hasta ahora durante la pieza entera. El orden de aparición de estos 
elementos está dispuesta en la misma forma que aparecieron desde el inicio, es 
decir, inicialmente el ostinato (compás 26) aunado al resultado del desarrollo de los 
membranófonos (compás 33 al 36). Luego, variaciones con elementos del tema 2 de 
la aarte B (compases 59 al 71). Posteriormente, la sección climática de la obra se 
presenta en 3 compases con elementos de la primera sección de la parte C. 

 

 

 

 

 

 

Para terminar la parte C nuevamente se hará uso del ostinato para hacer cambio de 
baquetas, relajar toda la energía y retomar el tema 1 de la parte A pero con algunas 
variaciones por lo que la denomino A’. 

 

 

• Compás 249 al 264, una A’ completamente en decadencia, comienza con energía y 
misticismo y, paulatinamente,  toda la energía irá decayendo hasta extinguirse. 
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4.4 Sugerencias de estudio e interpretación. 

Para el acomodo y notación de la obra y de los diferentes instrumentos, la pieza 
incluye en su segunda página una sugerencia por parte del compositor. Considero que esta 
sugerencia es la más adecuada para realizar con mayor practicidad los pasajes más 
complejos. 

El listado de instrumentos requeridos para esta obra es el siguiente: 

1. Bombo. (Sugiero mayor a 26 pulgadas) 
2. Tom. (Sugiero de 12 pulgadas) 
3. Conga. (11 pulgadas) 
4. Bongós. (Medida estándar) 
5. 2 Gongs. (Sugiero 10 y 12 pulgadas respectivamente) 
6. Triángulo. (Sugiero 6 ó 8 pulgadas) 
7. Par de crótalos tibetanos. (Sugiero un par con un intervalo de 2da mayor o superior) 

El listado de baquetas es el siguiente: 

1. Escobilla. (Sugiero de metal). 
2. Par de baquetas de madera. (Sugiero de peso ligero) 
3. Baqueta de goma. (Sugiero buscar la que tenga un sonido consistente, claro y 

articulado sobre los gongs) 
4. Batidor de trángulo. (Sugiero lo más delgado posible)  

En el caso del ejemplo 1, en el segundo y tercer compás debemos buscar obtener un sonido 
abierto en el bombo siempre que se presenta a lo largo de la obra, sin acento, para ello 
recomiendo un golpe hacia arriba “Up stroke”. Con respecto al raspado de la conga con el 
batidor de triángulo, debemos procurar que sea un movimiento circular moderado; y para 
realizar el diminuendo y ritardando, hacer un movimiento cada vez más lento hasta que se 
pierda el sonido. 

Ejemplo 1 
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Este recurso del raspado se utiliza en conga, bombo y los tensores del bombo y debemos de 
mantener el mismo criterio de ejecución siempre para homogeneizar el sonido. 

En el ejemplo 2, la digitación debe corresponder por la forma de escritura a la mano 
izquierda notas con plica hacia abajo y mano derecha notas con plica hacia arriba. 

Debido a la velocidad y digitación sugerida por el compositor, este pasaje puede ser 
bastante complicado de resolver con respecto a la claridad en la articulación y por lo tanto, 
me permito sugerir la siguiente digitación antecidida por una breve explicación. 

Primero debemos seguir el mismo principio de la digitación comentada anteriormente para 
el ejemplo 2 pero con los siguientes cambios. 

Ejemplo 221 

 

El único recurso de técnica extendida que requiere la obra, es el roll con una sola mano 
como lo es a partir del compás 59. Para desarrollar con ambas manos este recurso es 
importante tomar en cuenta dos cosas: 

 

1. Debemos recortar 3 cm. aproximadamente  cada baqueta de madera con las que 
interpretaremos la obra (esto también dependerá del criterio de cada ejecutante), ya 
que el largo normal de las baquetas nos impide lograr consistencia en el sonido del 
roll sobre los bongós. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21	  Nota: Los compases aquí ejemplificados aparecerán en 3 ocasiones durante la obra, en cada una de ellas 
deberemos de resolver de la misma manera. 
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2. Otro aspecto es la sujeción de las baquetas, de no hacerlo de la manera ideal, el 
resultado no será el adecuado pues no se podrá articular de la mejor manera. Las 
fotografías a continuación indican la forma de sujetar las baquetas cuando se 
requiera este recurso, esta forma es la recomendada y explicada por el compositor. 

Fotografías  1, 2 y 3 

 

 

 

 

 

En la fotografía 1 vemos que la sujeción de la baqueta comienza por la posición natural 
para tocar, sólo vista desde otro ángulo. Posteriormente, en la fotografía 2, los dedos índice 
y anular se posicionaran por encima de la baqueta, esto provoca un contrapeso en la 
sujeción lo que hará que los golpes que se hagan con la parte trasera de la baqueta sean más 
consistentes. Además debemos agarrarla desde un punto medio para tener un balance aún 
mayor. La fotografía 3 indica más abiertamente como se colocan los dedos. 

Finalmente, ya que tenemos el agarre correcto, el movimiento para el roll es con muñeca, 
siempre ejerciendo contrapeso con los dedos índice y anular a la parte trasera de la baqueta 
como se muestra en las fotografías 4 y 5. 

Fotografías  4 y 5 

 

 

 

 

 

 

 

Un ejercicio sencillo pero muy bueno para desarrollar esta técnica es el siguiente. 
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Ejercicio1 

Recomiendo estudiar este ejercicio con ambas manos sobre los bongós, donde las notas 
ubicadas en la parte superior serán golpes con la parte delantera de la baqueta y las notas 
ubicadas en la parte inferior serán notas con la parte trasera de la baqueta. 

 

Una vez desarrollada y dominada esta técnica, debemos involucrarnos en lograr crescendos 
muy bien definidos como lo requiere la pieza. Esto es limitado hasta cierto punto, ya que 
este recurso no nos permite lograr dinámicas muy fuertes por su propia naturaleza así como 
por las posibilidades de la muñeca. Sin embargo, es posible lograr crescendos muy 
definidos con una forma correcta de estudio. 

Un ejercicio para concientizar este recurso es el siguiente: 

Ejercicio #2 
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Para la última sección de la obra (compás 112), debemos mantener un carácter ligero pero 
marcato en las notas con acento y tener la idea constante de mantenernos en mezzoforte 
durante todo el pasaje hasta que la partitura nos indique un cambio (compás 222). Posterior 
a esto, encontraremos materiales ya abordados anteriormente. 

 

Un pasaje difícil de esta sección es el siguiente: 

 

 

Este pasaje, es el punto climático de la obra y en lo personal el más complicado ya que la 
suma del tempo con las figuras rítmicas pueden convertirlo en un pasaje accidentado de no 
estudiarse y resolverse con detenimiento. 

Lo único que aconsejo para este pasaje es estudiarlo desde un tempo muy lento. La 
digitación que recomiendo ampliamente para los compases 241 y 242 será siempre 
alternada iniciando con mano derecha. Únicamente para la primera nota del segundo grupo 
de seisillos tendremos que hacer un cruce que, desde mi punto de vista, facilitará el flujo 
del pasaje. 
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4.5 Conclusiones. 

Wicca es una de las obras que más me interesó por su contenido musical debido a 
sus melodías creadas por los disintos timbres de los insturmentos utilizados. 
 
Una obra muy compleja rítmicamente y que me obligó a desarrollar aspectos técnicos que 
anteriormente no había desarrollado de la forma en que lo hice, debido a sus constantes 
cambios métricos, como los grupos irregulares que están plasmados en la obra, así como las 
birritmias. 
 
La claridad y desarrollo que obtuve sobre la obra, es para mi muy gratificante. Me permitirá 
más adelante abordar más obras de este compositor con la posibilidad de resolver más 
fácilmente cuestiones técnicas y musicales dentro del estilo de Cangelosi, ya que en la 
mayoría de sus obras plasma estas mismas necesidades técnicas y musicales. Además, 
abordar esta obra con sus necesidades técnicas y musicales, me a dado más recursos 
técnicos para trabajar obras de otros compositores que también han sido importantes en la 
historia del repertorio percusivo tales como: Nebojsa Jovan Zivkovic, Keiko Abe, Minoru 
Miki, Iannis Xenaquis, por mencionar algunos. 
 

Finalmente, es una obra digna de disfrutarse por la gran riqueza tímbrica, melódica y 
sonora que produce. 
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Capítulo 5. 
 
5.1 Biografía Nebojsa Jovan Zivkovic. 
 

Nacido en Serbia en 1962, Nebojsa Jovan Zivkovic (pronunciado: Neboysha Yovan 
Chivkovich,) es un compositor cuyas obras se han  presentado a nivel internacional. 
Compone primordialmente para instrumentos de percusión y sus composiciones 
influenciadas por la música de la región de los Balcanes, han demostrado ser populares 
entre los artistas y el público desde hace más de 3 décadas. Especialmente sus trabajos para 
marimba y percusión publicados en EE. UU y Alemania, han entrado en el repertorio 
estándar de percusionistas de todo el mundo.22 
 
Realizó estudios musicales en Mannheim y Stuttgart, Alemania, posteriormente realizó 
estudios de posgrado en composición, percusión y teoría musical. 
 
La música de Zivkovic ha sido descrita como “nueva música con cuerpo y alma”23, se auto-
describe como “compositivamente esquizofrénico”, también enumera muchas influencias 
como responsables de la amplia gama estilística de sus obras, tales como su educación 
alemana y yugoslava, así como la música contemporánea, folclórica, pop y sacra. 
Es uno de los percusionistas modernos más cercano a la tradición del virtuoso-compositor 
de la época romántica. Ha compuesto más de 30 obras para percusión además de muchas 
otras para instrumentos solistas incluyendo cello, violín y piano. También ha compuesto 
obras para los estudiantes más jóvenes, tal como sus series pedagógicas “FUNNY 
MALLETS” y actualmente son de las obras para teclados de percusión  más vendidas a 
nivel mundial.24 

Actualmente a grabado cuatro cds de marimba y percusión y una más del Concierto para 
marimba y vibráfono de Darius Milhaud. Como solista, realiza a menudo sus propios 
conciertos de marimba en Alemania y en el extranjero con orquestas como: Filarmónica de 
Stuttgart, Orquesta sinfónica de Múnich, Filarmónica de Bochum, Sinfónica de la Radio de 
Hannover, Filarmónica de Belgrado, Orquesta Estatal de Salónica Grecia, Orquesta del 
Festival de Osaka, Orquesta Sinfónica Nacional de Costa Rica, Filarmónica de Eslovenia, 
por nombrar sólo algunas. 
 

En 1995 hizo su debut austriaco en la famosa “Konzerthaus” de Viena con el Concierto para 
marimba y vibráfono concierto para marimba y vibráfono de Darius Milhaud (,) y 1997 
estuvo marcado por el estreno mundial de su Segundo Concierto para marimba y orquesta 
en Herkulessaal de Múnich, con la Orquesta Sinfónica de Múnich. Aparte de sus 
actividades de concierto, ofrece clases magistrales y seminarios en casi todos los países 
europeos, en Asia, Estados Unidos y ocasionalmente en Latinoamérica.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22	  http://www.zivkovic.de/bio-‐esp.htm?PHPSESSID=jpcpj9eph30jp9ubk6t93sc1i3	  
23	  Nebojsa	  Jovan	  Zikovic,	  
http://mx.yamaha.com/es/artists/percussions/nebojsa_jovan_zivkovic/?from=global_search	  
24	  Nebojsa	  Jovan	  Zivkovic,	  http://www.zivkovic.de/bio-‐esp.htm	  
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5.2 Uneven Souls, descripción general de la obra. 

Uneven souls (almas irregulares) es una pieza cuyo contenido refleja el carácter y 
alma de la gente de los pueblos eslavos de los Balcanes. Libres de cualquier regla estricta, 
ultimátum e incluso cualquier tipo de vida anticuado. Los ritmos en esta pieza están 
basados principalmente en compases irregulares como 7/8, 9/8, 11/8 y especialmente 13/8 
en la última sección de la pieza. Esto en realidad muestra la imagen de estas almas 
eslavas, su irregularidad y forma de vida no dogmática.25 

La composición consta de 3 secciones, las cuales se desvancen una dentro de la otra. Cantar 
es parte importante de esta obra, ya que es parte de la vida cotidiana de la gente de los 
piases balcánicos. Debe cantarse con una voz áspera natural, ya que esto le dará el espíritu 
adecuado a esta música inusual. Se debe utilizar un coro siempre que sea posible, de lo 
contrario el solista y los percusionistas deberán cantar por sí mismos.  

Esta obra contiene intervalos de segunda menor (2m), segunda mayor (2M) y tercera menor 
(3m) como la base de la escala. Sobre estos intervalos se construye la escala con la que se 
desarrollará toda la obra quedando de la siguiente manera: 

Fa-Solb-La-Sib-Do-Reb-Mib-Fa 

Esta escala de ninguna manera representa completamente la tonalidad y formas de la 
música balcánica, pero Zivkovic los emplea para obtener el carácter de la música de estas 
regiones. Cuando estos intervalos se combinan, se pueden crear varios modos diferentes 
que ayudan al marimbista a comprender de mejor manera las relaciones idiomáticas en las 
composiciones de Zivkovic y dar ventajas en la interpretación. Estas ventajas idiomáticas, 
se refieren al hecho de que el compositor utiliza los tonos de estas escalas para maximizar 
las alteraciones sobre la marimba y, de esta manera, la mano derecha se mantenga sobre las 
notas de la región de sostenidos y/o bemoles y la mano izquierda en la región de los 
naturales, permitiendo así una mayor precisión en los pasajes rápidos.26 

Otra característica de esta pieza es que utiliza muchos instrumentos de madera, con lo cual, 
el resultado sonoro es muy particular. 

Uneven souls es considerada como la respuesta balcánica a Marimba Spiritual de Minoru 
Miki.27 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25	  Nota	  proporcionada	  por	  N.	  J.	  Zivkovic	  en	  octubre	  de	  2013.	  
26	  Lavelle,	  Jefferson,	  http://udini.proquest.com/view/a-‐comparative-‐analysis-‐of-‐pqid:1976772561/	  
27	  Zivkovic,Nebojsa	  Jovan	  http://www.zivkovic.de/publishedworks.htm	  
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5.3 Análisis musical. 

Esta obra se divide en 3 partes; cada una de estas partes a su vez tiene diferentes 
secciones que la componen a excepción de la parte B, la cual consiste en una 
improvisación. A continuación describiré cada una de estas partes. La referencia con 
respecto a cada parte y fines prácticos la indicaré por número de marca de ensayo y no 
por compás. 

Armónicamente como anteriormente comenté, la pieza se basa en las siguientes notas: 

Fa-Solb-La-Sib-Do-Reb-Mib-Fa 

Parte A (cifra 1-18), presentación y desarrollo. 

La primera parte,  la más extensa de todas,  la subdivido en las siguientes secciones con el 
fin de hacer más fácil su estudio: 

Introducción (1-3), a (3-5), b (5-7), c (7-8), b’ (8-10), d (10-11), b’’ (11-13), a’ (13-15), e 
(15-16), f (17-18),  a’’ (17-18). 

Introducción (1-3). Al inicio de la obra, se presenta un gran solo por parte de los 3 
percusionistas que acompañan  la obra. En su mayoría unísono, esta introducción expone 
los elementos rítmicos que se desarrollarán a lo largo de toda esta sección y de la obra. 

a (3-5). La marimba realiza la presentación de los temas rítmico-melódicos que se 
desarrollarán durante la obra, uno de ellos se expondrá en 4 ocasiones, siendo el tema 
principal y conductor entre todas las secciones: 

 

 

b (5-7). La característica más importante de esta sección es la aparición de la parte vocal de 
la obra como tema principal, mientras la marimba realiza un ostinato armónico-rítmico con 
las notas Sib y Fa que sirven de soporte armónico para las voces que interpreten el canto 
que al igual que la marimba, estructuran sus temas con las notas Fa-Solb-La-Sib-Do-Reb-
Mib. 
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Esta pequeña sección y en todas sus reexposiciones posteriores (b’, b’’) se caracterizan  por 
contener una yuxtaposición entre dos tempos distintos y, aunque diferentes, hay una 
equivalencia métrica entre ellos: 

 

Como podemos observar, la marimba  se establece en un compás de 4/4 a una velocidad de 
102 bpm (Tempo II), de la misma forma que la voz. Mientras que la percusión estará 
alternando entre compases de 6/4, 5/8, 7/8 a una velocidad de 153 bpm (Tempo I), esta 
equivalencia y la forma de estudiarse la desarrollaré más detalladamente en la sección de 
“Sugerencias de estudio e interpretción”. 

c (7-8). En esta sección, aunque breve se presentan nuevos temas que se combinarán con 
algunos ya antes presentados en a. Asimismo, contiene un pequeño pasaje a manera de 
PUENTE, el cual conecta a uno de los motivos rítmico-melódicos más utilizados durante la 
obra: 
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b’ (8-10). Básicamente, se repite la misma estructura armónica, la yuxtaposición de tempi, 
lo que la hace diferente son los temas presentados por los cantantes al igual que el 
acompañamiento de la percusión. 

d (10-11). Aunque parecida en extensión y algunos elementos de c, esta sección presenta 
algunas variaciones en los temas antes presentados, nuevamente concluye con un 
Puentepara llegar por tercera vez al motivo rítmico-melódico que se presentó en c: 

 

Hacia el final de esta sección, se construye una pequeña extensión con temas rítmicos 
nuevos en la percusión para enlazar con la última variación del tema b. 

b” (11-13). La idea estructural, rítmica, armónica y melódica es la misma que las 
anteriores, nuevamente las diferencias están en las melodías vocales y ahora en un ostinato 
en 4/4 del percusionista III, apoyando rítmicamente el acompañamiento armónico de la 
marimba y a la melodía principal de las voces. 

a’ (13-15). Aparece por segunda ocasión el tema principal de la obra. A partir del décimo 
compás tenemos nuevo contenido, es por ello que decidí presentar esta sección como a’. 
Este nuevo material lo utiliza como Puente para enlazarlo a la siguiente sección, y se 
caracteriza por estar estructurado en sietillos de corchea. 

e (15-16). Existen dos características principales durante esta pequeña sección:  
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1. Cambio de tempo a 138 bpm (Tempo III) 
2. Diálogos entre la marimba y la percusión. 

Concretamente, en esta sección el compositor amplía la sonoridad con la inclusión de un 
unísono entre percusión y marimba, donde la marimba propone un patrón rítmico sencillo y 
que además lo hace con un elemento nuevo y la percusión apoya rítmicamente a la 
marimba por el resto del tema, por ejemplo: 

 

 

f (16-17). Última parte nueva de la obra de esta gran sección a, un pequeño Solo  enérgico, 
estridente y climático entre los 3 percusionistas para indicar el final de toda esta gran 
sección, donde además, se presenta parcialmente el tema de la sección anterior e como 
contraparte al solo de la percusión. 

a’’ (17-18). Por tercera vez se reexpone el tema principal de la obra junto con el motivo 
rítmico que le sucede en cada ocasión, para finalizar y conectar con la segunda sección de 
la obra b, un acelerando y desacelerando se presentan con un acorde formado con  Solb, 
Sib, Do, Fa. 
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Parte B (18-19), improvisación. 

Los elementos rítmico-melódicos que se trabajan durante esta parte están propuestos por el 
compositor, dividiré en 2 secciones que denominaré w y x. Únicamente la marimba será el 
instrumento que realizará improvisación con más libertad. 

                  w. Una parte muy breve que consiste en crear la y establecer  la sonoridad y la 
atmósfera con la cual se creará la improvisación de la marimba. La marimba se establece 
con un trémolo decrescendo a consecuencia de la última parte de la sección anterior, los 
percusionistas I y II crean una atmósfera con  instrumentos de madera y, finalmente, el 
percusionista III marca la transición hacia la parte y con un trémolo extenso en el bombo. 

 

                   x. Los Percusionistas I, II y III crearán una atmosfera con patrones rítmicos 
establecidos que se repetirán un número determinado de veces, mientras tanto, la marimba 
hará su improvisación combinando elementos propuestos por el compositor aunados a los 
patrones que se han utilizado durante la obra anteriormente y con una limitación en el 
registro que se debe utilizar para llevar a cabo dicha improvisación. Una vez que se 
realizaron determinado número de repeticiones de los patrones rítmicos, el percusionista I 
interpretará un Solo escrito por el compositor. Asimismo al final de este solo, hay un Cue 
(señal) denominado por el compositor que indica la entrada de la parte final de la 
improvisación, lo cual se realiza cuando al escucharse dicho Cue, la marimba tocará una 
frase rítmica-melódica escrita que dará píe al inicio de la última sección. 
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Parte C (19-30), final. 

Esta última parte,  diferente a todas las anteriores, contiene  nuevos elementos melódicos y 
rítmicos, para facilitar su estudio la dividiré en 3 secciones (g, h, i), además de contener 
improvisaciones en la percusión II y III posterior a la sección g. 

Es importante mencionar que las primeras dos secciones son elementos nuevos que se 
basan en ritmos de 13/8 y la tercera se trata de una reexposición de elementos ya antes 
abordados como son: c (parte A), después un pequeño pasaje cadencial para enlazar estas 
pequeñas secciones que nos conducen por cuarta ocasión al motivo principal de la obra 
entera: A. 

g (19-24). Esta primera parte, consiste en una gran construcción rítmica por parte de los 
percusionistas, donde la intensidad se incrementa paulatinamente hasta el punto de 
establecer un ostinato rítmico para dar entrada al tema de la marimba (21). Con la marimba, 
ocurrirá el mismo fenómeno que sucedió con la percusión. Primero, establecerá un 
acompañamiento rítmico-melódico y a partir de esto comenzará a desarrollar el tema 
principal de esta sección  hasta el punto más climático que en la partitura está indicado con 
el número de ensayo 24. 

Improvisación (25). Aunque breve, estas pequeñas improvisaciones libres dotan de energía 
rítmica a la obra, mientras dos de los percusionistas se encuentran acompañando, uno de los 
percusionistas realizará un solo a placer. Al final de estos solos, se da la pauta para entrar a 
la siguiente sección. 

h (26-28). La segunda sección consiste en un ostinato rítmico-armónico entre el 
percusionista III y la marimba sobre el mismo compás de 13/8, los percusionistas I y II 
realizarán  efectos sonoros que acompañarán a este ostinato. El tema principal lo realizarán 
las voces ya que nuevamente serán protagonistas como había ocurrido anteriormente en b, 
b’, b’’). Los elementos melódicos, aunque parecidos, contienen diferente material rítmico. 
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i (28-30). Finalmente, se hace una reexposición de materiales abordados anteriormente en 
la parte a (7), posterior a esta reexposición vendrá una pequeña cadencia que conectará a la 
última exposición del tema 1 de la parte a en cuyo caso se presenta idénticamente a la 
expuesta por primera ocasión. 
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5.4 Sugerencias de estudio e interpretación. 
 

Abordaré estas recomendaciones esencialmente para la parte de Marimba. Sin 
embargo, haré algunas ligeras recomendaciones con respecto a las partes de la percusión, 
coro,  así como del ensamble. 

Coro. 
 
Como sugerencia del compositor, la voz con que debe de ser cantada esta obra es con 
sonido libre natural, emisión semi-abierta, áspera y salvaje, todo esto con el fin de ofrecer 
un carácter balcánico y muy enérgico en la interpretación, no vibrato ni voz impostada. Es 
muy importante respetar y practicar adecuadamente la pronunciación silábica de los temas 
que requiere la obra. 

Recomiendo que cada uno de los temas que realizan las voces, se estudien en primera 
instancia junto con la marimba, ya que este instrumento les da el soporte armónico que 
necesitan para afinar adecuadamente cada una de las notas, además, se ensamblará con 
mayor precisión estos pasajes. En el caso del tema de la parte C en 13/8, recomiendo una 
agrupación de 2+2+2+3+2+2, ya que con ello será más sencillo resolver rítmicamente el 
pasaje. 

Por otra parte, es importante la sonoridad que se genera con las coro, por lo que recomiendo 
que de ser posible, sean 5 tenores quienes interpreten la obra, además de que los intérpretes 
de la sección de percusiónes y la marimba deben cantar junto con el coro. Con esto, la 
sonoridad será  suficiente para dar el carácter, fuerza y energía necesaria. 

 
Ensamble. 
 
En este apartado hablaré de dos aspectos diferentes con respecto al trabajo técnico de 
algunas secciones: 

a) Ensamble de solos de percusión. 
b)Ensamble de la instrumentación completa. 

 
a) Ensamble de solos de percusión. 

Para efectos de este estudio denomino pasajes de Solos de percusión a las secciones donde 
los 3 percusionistas realizarán introducciones, construcciones y/o puentes que nos 
conducen a otras secciones. En algunos casos, cada uno de los 3 percusionistas tendrá un 
Solo escrito o improvisado, sin embargo, la mayoría del contenido serán diálogos, unísonos 
y desarrollos rítmicos entre los 3 percusionistas 

Las secciones donde ocurren estos pasajes son: 
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Introducción (1-3). Final (19-21, 25-26). 

Las recomendaciones que hago serán generales para el proceso de ensamble de estas 3 
secciones, dónde cada una de ellas, consiste únicamente en trabajo de los 3 percusionistas 
sin involucrar a la marimba o el coro. 

1. Es imprescindible en todo momento subdividir en corcheas todos los pasajes 
durante el estudio individual, grupal y durante la ejecución de la obra. Con esto, se 
logrará una mayor precisión en los ritmos y el resultado será una unificación de 
mayor calidad en los ritmos. 

2. El fraseo de los ritmos es otra de las cuestiones importantes a trabajar. Recomiendo 
que de ser posible, los 3 percusionistas realicen ensayos seccionales donde 
trabajarán el Ejercicio #1 con el fin de lograr homogeneizar el fraseo de  las 
necesidades rítmicas de la obra. Posteriormente, trabajarán estás 3 secciones 
lentamente para ensamblar rítmicamente los pasajes y gradualmente incrementar la 
velocidad para llegar  a la establecida. 

3. Por último, se debe de trabajar el balance y la ejecución entre los 3 percusionistas. 
La obra incluye momento de dinámica forte muy sonoros, pianos ligeros y 
articulados, acentos muy marcados, crescendos, trémolos, apoyaturas. Todas estas 
necesidades técnicas deben de estar previamente dominadas por cada uno de los 
percusionistas, para posteriormente trabajar la forma de realizar cada uno de estos 
tecnicismos. Deberán unificar los siguientes aspectos: 

 
a) Nivel dinámico 
b) Apertura de las apoyaturas 
c) Articulación de los acentos. 
d) Velocidad de trémolo 

 
El resultado del trabajo de los 3 puntos anteriores deberá ser suficiente para lograr una 
buena ejecución, ya que no sólo se verá reflejado en estos 3 puntos de la obra, sino que 
además, afectará positivamente al resultado musical de la totalidad de la pieza, que en su 
mayoría, la percusión siempre se trabaja de la misma manera. 

Ejercicio #1. 
 
Se deberá estudiar en todos los membranófonos e idiófonos que contiene el listado de 
instrumentos28 el cual es muy similar entre cada uno de ellos, por lo tanto, al estudiarse 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28	  Ver página 144.	  
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entre los 3 percusionistas, deberán elegir el instrumento equivalente en afinación (altura) de 
cada ejecutante y tipo. Este ejercicio es para unificar el fraseo, articulación y balance: 

 

 

 
 
 
b) Ensamble de la instrumentación completa. 
 
En este apartado me referiré a 4 secciones, de las cuales, las primeras 3 son similares en 
estructura, métrica, melodía, contenido y forma. En su contenido, la sección y de este 
apartado consta de los mismos  elementos pero se diferencia por un cambio en la métrica. 
Por lo tanto, todos los elementos que se tienen, se adaptarán a esta nueva métrica. 

Estos son los números de ensayo donde ocurren estos pasajes: 

Sección A 

• Cifra 5-7 
• Cifra 8-10  
• Cifra 11-13 

Sección C 

• Cifra 26-28 
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La problemática con los 3 primeros pasajes sucede a consecuencia de una yuxtaposición de 
tempi entre la marimba y voz, contra los 3 percusionistas, por ejemplo:

	  

	  

Aunque son tempi distintos, hay una estrecha relación entre ambos, ya que son equivalentes 
en cierto sentido como se muestra en la indicación de la imagen. 

Ya que inicialmente se busca resolver pensando en ambos tempi, lo cual es más complicado 
debido a que nos olvidamos de la relación entre ambos, puede ocurrir que el pasaje no sea 
preciso rítmicamente, por lo tanto, sugiero lo siguiente: 

La percusión I, II y III, deberán pensar en el compás, ritmo y tempo de la marimba y voz 
como la base de compás, que en este caso  es 4/4. 

Una vez entendido esto, debemos pensar en que cada compas de 4/4, será un compás de 
12/8 para la percusión,  solo que en combinaciones de agrupaciones binarias o ternarias de 
octavos según sea el caso. 

Musicalmente hablando este es un ejemplo escrito de mi sugerencia: 

102 bmp para ambas secciones, la marimba deberá pensar en cuartos y la percusión en 
cuartos con punto como cada tiempo del compás, donde la marimba y voz tendrán 2 
octavos por tiempo y la percusión 3 octavos por tiempo. 
 
Visto de otra forma: 
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De esta manera, aunque el compás originalmente es de 6/4 en Tempo I =153 bpm  para la 
percusión, este compás de 12/8  en Tempo II = 102 bpm será equivalente a este compás de 
6/4 en Tempo I. En algunos compases, la parte de la percusión se divide en compases de 
5+7/8 o 7+5/8, por lo que el total de octavos por compás siempre será de 12. 

Resolver esta yuxtaposición de este modo, nos ofrece una manera más sencilla y  precisa de 
ensamblar este pasaje. En cualquiera de las 3 ocasiones que se presenta esta yuxtaposición 
de tempo, se puede resolver de la misma manera. Únicamente en la  tercera ocasión que se 
presenta, la marimba, voz y percusión III se unificarán en 4/4 en Tempo I  y ocasionalmente 
percusión I y II estarán en alternando compases en Tempo I y Tempo II,  en este caso en 4/4 
y 12/8. 

En la parte C y número de ensayo 26-28, ya no ocurre esta yuxtaposición de te tempi. Sin 
embargo, sí contiene los mismos elementos que las ocasiones anteriores, y sólo deberán 
resolverse rítmicamente en el compás de 13/8. 

Marimba.   

Esta pieza requiere de mucha resistencia técnica y física para proveer la energía necesaria 
que requiere la pieza en todo momento. Para ello, es necesario desarrollarla; una manera 
que yo recomiendo para lograrlo es la siguiente: 

Primeramente debemos concentrarnos en dos aspectos importantes: El aspecto técnico y el 
aspecto musical. 

Cuando resolvamos la cuestión  técnica, el esfuerzo físico disminuirá automáticamente, no 
obstante, tendremos que desarrollar resistencia. 

Con respecto a la cuestión técnica-interpretativa, mi  propuesta consiste en digitar toda la 
obra tanto con indicación de número de baqueta que atacará cada nota (esto a comodidad de 
cada ejecutante), de mano y de tipo de ataque (muñeca, antebrazo y brazo). 

La marimba debe escucharse siempre presente y por encima de la percusión, por lo  tanto, 
desde mi punto de vista, tendremos que recurrir frecuentemente a utilizar el brazo con más 
peso para obtener un mayor sonido (siempre cuidando la calidad de sonido), especialmente 
al inicio de cada frase y establecerlo como una digitación obligada, por ejemplo: 
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El doble golpe (Do, Fa) con el que inicia la pieza, lo resolví de la manera siguiente con 
respecto al tipo de golpe en las notas. Arriba (Up stroke), completo (Full Stroke), completo, 
completo, completo, etc.	  Siendo el primer grupo de notas anacrúcico, no deben de tener 
más importancia que las que le siguen, pero si deben  de tener mucha sonoridad ya que se 
está estableciendo el aspecto armónico. Por lo tanto debemos de buscar un sonido profundo 
que no es difícil de lograr por tratarse del registro grave de la marimba. Posteriormente, los 
siguientes grupos de notas deberán tener un poco más sonido que la que les antecedió, y 
finalmente dado que el pasaje se irá acortando en los valores rítmicos de cada nota, 
realizarlo con golpes “T” dará al pasaje más agilidad y dirección  con este tipo de golpe. 

Recordando que esto sólo es una sugerencia hecha desde mi perspectiva y concepción de la 
obra, al resolver este primer pasaje de esta manera, se podrá seguir el mismo criterio para 
resolver casi toda la obra, ya que aunque no siempre se repiten los mismos pasajes, el 
contenido musical, rítmico, melódico y la dirección musical, siempre serán similares. 
Además, el compositor es muy específico con las indicaciones hechas para la ejecución de 
la marimba y las demás partes. 

No obstante, cada intérprete puede concebir la música de maneras diferentes, lo que es de 
gran riqueza y beneficio ya que con las aportaciones musicales de cualquier índole que cada 
quien hace, existirán más opciones de ejecutar esta obra y siempre agregando sugerencias 
de interpretación para mejorarla. 

Finalmente agrego unos ejercicios aplicables a la marimba con distintos fines. Estos los 
explicaré previamente a cada uno de ellos. Cada ejercicio deberá ser practicado primero 
lento y conforme se desarrolle, se incrementará la velocidad progresivamente en cada uno 
de ellos. 

Ejercicio #1. 

El siguiente ejercicio nos ayudará a desarrollar fuerza y resistencia. Aunque el ejercicio se 
tendrá que estudiar en todas las dinámicas sugeridas, es importante estudiar al doble las 
dinámicas f y ff. Además, cada ejercicio deberá practicarse articulando con muñeca, 
antebrazo y brazo. 
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Además, este ejercicio nos ayuda a familiarizarnos con una posición muy utilizada durante 
la obra completa, quintas justas en la mano izquierda y cuartas justas en la mano derecha. 

Ejercicio #2. 

Este ejercicio tiene como fin desarrollar la memoria muscular y el dominio de la escalas en 
relación a las notas que se establecen para la obra. Asímismo, lograremos dominar los 
pasajes ascendentes y descendentes donde se recurre a este recurso. 

 

 
 



 

138 
 

 
 

 
 
 
Ejercicio #3. 

El siguiente ejercicio nos ayudará a desarrollar distintas posiciones de acordes que nos 
facilitarán el proceso de resolución de la obra. 
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Ejercicio #4. 

Por último, este ejercicio nos ayudará a desarrollar progresiones melódicas con las notas 
que usamos durante toda la pieza. Concretamente, el ejercicio podrá ser de más utilidad 
para la sección de la improvisación, donde además de estas combinaciones de notas, puedes 
servir como ejemplo para desarrollar más ideas. 

Podrá realizarse una octava arriba si se desea. 
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5.5 Conclusiones. 

Esta obra es definitivamente la que más importancia representa para mí por su 
fuerza, contenido rítmico, carácter. Estas mismas cualidades son sólo algunas de las que 
admiro en este compositor, tanto en sus interpretaciones, como en toda su obra. 

Su música es pieza clave en el repertorio percusivo, especialmente en el marimbístico, y ha 
marcado un singular estilo en la notación rítmica utilizada en sus composiciones. 

Al interpretar esta obra, especialmente en la parte de las secciones cantadas, uno puede 
sentir esa fortaleza espiritual de la que habla el propio compositor sobre la gente de los 
Balcanes, esa manera de vivir y de sentir. Considero que esto es parte esencial e 
imprescindible al momento de ejecutar una obra, tener la posibilidad de representar aquello 
que el compositor quiere expresar. 

El aspecto del trabajo grupal fue de gran aprendizaje para todos los que conformamos el 
ensamble. Cada uno trabajó fuertemente para lograr este cometido y así mejorar en 
cuestiones musicales, técnicas y sobre todo, de trabajo en equipo que requiere esta difícil 
obra.  

Es sin duda una obra que nos deja con un buen sabor de boca porque nos hace ver y 
escuchar la transformación de la música tradicional balcánica a un nivel más sofisticado, 
pero manteniendo su esencia, agregádole el poderío sonoro que producen los 
membranófonos y la gran riqueza tímbrica. 
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5.6 Partituras.
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Conclusiones generales. 

Realizar un trabajo de esta magnitud, no fue tarea fácil. La ENM y la UNAM, 
preocupadas por la educación integral de todos sus alumnos, diseña en sus planes de 
estudio una estructura de la cual puedan formar profesionistas con el mayor desarrollo 
posible. En este caso la Escuela Nacional de Música, no sólo se enfoca a formar 
educadores, instrumentistas y/o cantantes, sino que también genera en cada uno de ellos la 
capacidad de poder gestionar sus propios proyectos personales, dándonos la oportunidad 
dentro de nuestra formación de hacer investigación y redacción de alta calidad. 

El resultado de todo lo anterior es este ESCRITO, cuyo sustento está en la formación que 
me otorgó la UNAM y la ENM por medio de sus catedráticos.  

Como músicos, independientemente del área que hayamos estudiado, es imprescindible el 
desarrollo de la autogestión así como la elaboración de proyectos profesionales. Con este 
respaldo de la UNAM, podemos gestionar y generar el trabajo que más nos interese 
profesionalmente. 

Al mismo tiempo, este trabajo me ayudó a creer más en la investigación y en los resultados 
que esta genera. Por un lado, la comprensión de todo lo que conforma una obra musical, es 
decir, su contexto histórico, su estilo, las influencias del compositor, la búsqueda del 
compositor, por mencionar algunas. Y por el otro, el resultado musical con base en lo 
investigado. Pienso que esto es lo más importante y trascendental de todo lo anterior, ya 
que en mi opinión, mi prioridad como instrumentista es poder ejecutar cualquier obra 
musical de la mejor manera posible y tomando en consideración todas las necesidades que 
conlleva hacerlo.  

Afortunadamente, los instrumentos de percusión están aún en desarrollo, así como su 
repertorio que día a día se vuelve más amplio y complejo. Es por esto que tenemos mucho 
trabajo por hacer e investigar acerca de toda la música que se compone para estos 
instrumentos, ya sea solistas o en cualquier tipo de agrupación. 

Deseo que este trabajo sea de mucha utilidad para futuras generaciones y que incentive de 
gran manera a buscar más y mejor información no sólo del repertorio percusivo, sino de la 
música en general, ya que esto nos nutrirá enormemente.  
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Anexo 1. 

Alejandro Castaños 

Nació el 19 de enero de 1978 en Edimburgo, Escocia. Comenzó sus estudios en la 
Ciudad de México a los 5 años de edad, en un taller de guitarra en su estancia en la escuela 
primaria. Posteriormente a los 9 años, ingresa al Centro de Investigación y Estudios 
Musicales del Distrito Federal para continuar sus estudios de guitarra con la maestra 
Estrella Nieto y el maestro Gerardo Tamez, además de incorporarse a diversos grupos de 
música tradicional mexicana. Más adelante, en 1992, ingresa a la Licenciatura en 
Composición en el CIEM, bajo la tutela de Ma. Antonieta Lozano, en donde adquiere 
principios fundamentales de solfeo, armonía, y toma sus primeras clases de composición 
con el Mtro. Alejandro Velasco, parte esencial en su desarrollo posterior. De 1996 a 1999 
continúa su formación de manera independiente con maestros particulares, entre los que se 
encuentran el Mtro. José Suárez, el Dr. Luis Alfonso Estrada y el Mtro. Antonio López e 
ingresa al taller del Mtro. Juan Trigos. En 1999 es admitido al Conservatorio Real de La 
Haya donde realiza estudios hasta el 2004, año en el que concluye una maestría en 
composición. En octubre de 2004, ingresa al IRCAM/Centro Pompidou en París, Francia, 
para seguir el curso anual de composición y música por computadora. En 2006, regresa a la 
Ciudad de México donde trabaja, hasta la fecha, como compositor independiente en 
proyectos que van desde la música de concierto por encargo, música para cine, teatro y 
colaboraciones con artistas de otras disciplinas.    

Match 

Match es una de las piezas que Castaños escribió durante su estancia en Europa, en 
el año  2005. Surge de un proyecto en colaboración, en el cual se involucraron seis 
compositores mexicanos, seis artistas visuales y un grupo de instrumentistas de Holanda. 
La dinámica consistía en que cada compositor trabajaba con un artista visual diferente y 
durante la colaboración de este trabajo surgió un bosquejo sobre el cual Castaños decide 
trabajar independientemente, una obra posterior al proyecto que realizaba en ese momento. 

La obra en la que el compositor trabajaría después, es una idea sobre la sincronización 
visual y sonora. Una de las primeras interrogantes que se plantea el compositor es ¿Qué 
tanta sincronía habrá con respecto a la música y la imagen que se crearán para esta 
composición? 
 
La respuesta es que, cuando música e imagen se mantienen en sincronía durante toda una 
pieza, igualmente se pierde interés, y de lo contrario, si música e imagen se encuentran 
siempre en diacronía,  se pierde interés por no existir algún punto de conexión entre ambos 
elementos. 

La sincronía fue un parámetro importante para la creación de esta obra, y es por ello que 
tanto el compositor como el artista visual Martijn Van Boven, trabajaron minuciosamente 
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los puntos en los que establecerían la simultaneidad de los elementos ya antes 
mencionados, y pensaron que la mejor forma de lograrlo, era con un percusionista. 
 
 
Alfredo Antúnez Pineda. 

Nació en México D.F. en el año 1957. Desde niño mostró interés en la música y 
comenzó a involucrarse en el ámbito musical. Comenzó sus estudios formales en la 
Academia de Música Schaenferburg con la Maestra Guadalupe de Schaenferburg en la 
Ciudad de México. Posteriormente, ingreso a la Escuela Superior de Música del INBA, 
donde continuó sus estudios de Piano con los maestros Natalia Chepova y Arceo Jácome. 
Sin embargo, al mismo tiempo componía y esto lo llevó a culminar sus estudios y titularse 
en  la Licenciatura en composición Musical bajo la cátedra del maestro Héctor Quintanar y 
Francisco Núñez Montes. 

A lo largo de su educación y carrera como compositor, ha tenido distintos modelos de los 
cuales se ha visto influenciada su obra, tales como; Mozart, Beethoven, Chopin. Pero su 
más importante influencia es Bela Bartok, por sus características rítmicas, melódicas y 
percusivas. Antúnez utiliza en su música distintos recursos composicionales tales como? 
armonía tonal, atonal, modal, pentáfona, hexáfona, serialista, electrónica y electroacústica. 
Otra parte importante que indaga en su trabajo es la representación de lo natural, el 
mundo orgánico, y el temperamento; todo esto, representado a través de la música y 
también como parte de su espiritualismo. 

En el año 2002, Fomento Musical publicó su libro llamado: Piano solo, obras de carácter 
lírico. Al mismo tiempo ha participado en importantes foros sobre educación musical, y ha 
realizado conferencias sobre música y arte. 

Minerales. 

La serie Minerales consta de 9 piezas agrupadas en 3 ciclos de 3 piezas cada uno. 
En estos ciclos: Minerales I, Minerales II, Minerales III, las dificultades rítmicas y/o 
sonoras que se incluyen, tienen el propósito de lograr fusionar los elementos armónico-
rítmicos con lo melódico, para poder lograr un lenguaje formal, cíclico o pragmático.  
 
Este conjunto de piezas nace en el año 2006, con el propósito de explorar la gran variedad 
de recursos técnicos, musicales e interpretativos de los timbales orquestales. Se utilizan 5 
timbales, con el fin de abarcar los registros más graves y los más agudos, y para poder 
contrastar no sólo la dinámica, sino también los elementos agógicos más sobresalientes de 
cada una de las piezas que conforman los ciclos. 
 
Otro aspecto importante que cabe mencionar que fueron determinantes para la creación de 
estas obras es el gusto del compositor por el mundo orgánico e inorgánico, en este caso, el 
de los minerales. Con esto busca proyectar toda la energía que contienen cada uno de ellos. 
Los títulos de las piezas son: 
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Minerales I: Ópalo, Magnetita, Ágata. 
Minerales II: Azufre, Granito, Granate. 
Minerales III: Bornita, Pirita, Cuarzo. 

 
Astor Piazzolla. 

Nació en la ciudad de Mar del Plata, Argentina el 11 de marzo de 1921. A muy 
temprana edad su familia  se traslada a la ciudad de Nueva York, donde Piazzolla a la edad 
de 8 años recibe si primer bandoneón como regalo de su padre y a esa misma edad 
comienza sus estudios musicales.  

Estudió bandoneón con Andrés D’ Aquila durante un año. Posteriormente en 1933, estudió 
piano con Bela Wilda discípulo de Sergei Rachmaninoff. Con él aprendería a amar la 
música de Bach y también a transcribir música escrita para piano para ser tocada en el 
bandoneón. Además, esta etapa de su vida se convirtió en una de sus principales 
revelaciones, ya que Wilda fue parte importante de sus influencias es su proceso 
composicional. 
Hacia 1937, regresa junto con su familia a Mar del Plata, donde hizo su segundo 
descubrimiento; El sexteto de Elvino Vardaro. Para Piazzolla fue un gran impacto escuchar 
a esta agrupación  por su particular estilo de interpretar Tango, tan  grande es este impacto, 
que la idea de aprender a tocar en este estilo lo  lleva a mudarse a la ciudad de Buenos 
Aires a los 17 años. 

Hacia 1949 se obsesiona con la búsqueda de un estilo propio, algo nuevo que no tenga que 
ver con el tango y por ello disuelve su orquesta, deja el bandoneón y continúa estudiando a 
Stravinski, Bartok y dirección con Herman Scherchen todo esto con el fin de profundizar 
sus estudios musicales. 

Este periodo de su vida fue de los más importantes en su vida composicional, ya que, en un 
principio Piazzolla quiso ocultar su pasado tanguero y de intérprete del bandoneón, 
pensando que su destino estaba en la música clásica, pero un día sincerado con su entonces 
maestra, tocó su Tango Triunfal, para lo que ella comentó: “Astor, sus obras eruditas están 
bien escritas, pero aquí está el verdadero Piazzolla, no lo abandone nunca.” 

Posterior a esto entre 1958 y 1969 regresa a Estados Unidos, donde probó su estilo Jazz-
Tango y fue cuando sufrió la muerte de su padre, motivo por el cual compuso una de sus 
obras más famosas, Adiós Nonino. 

Durante los años siguientes Piazzolla se dedicaría a componer, viajar, hacer grabaciones y 
ofrecer conciertos. Creó también muchos grupos más de Tango, debido a que nunca 
perduró tanto con alguno. Pasaría los años restantes  probando su muy particular estilo de 
composición hasta su muerte el 4 de julio de 1992 debido a consecuencias de una trombosis 
cerebral sufrida en 1990 en París. 
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Vibraphonissimo. 

Esta pieza fue estrenada y grabada en 1986 durante el festival de jazz de Montreux, 
Suiza. Es parte de una serie de obras compuestas por Piazzolla que culminaron en la 
grabación del álbum THE NEW TANGO, Suite for vibraphone and new tango quintet.  El 
proyecto aborda completamente la integración del vibráfono a una fusión con el tango, pero 
además, entre todas las piezas que integran este álbum destaca Vibraphonissimo, la cual fue 
la aportación especial de Piazzolla a dicho proyecto a cargo del reconocido vibrafonista de 
jazz Gary Burton a quien además, dedicó dicha composición. 

Todas las piezas están compuestas y adaptadas para el Quinteto “Tango Nuevo” (Pablo 
Ziegler - piano, Fernando Suárez Paz -  violín, Héctor Console – contrabajo, Horacio 
Malvicino -  guitarra, Astor Piazzolla - bandoneón). La función del vibráfono es crear 
contrapuntos con un sonido metálico y constantemente marcar las bases rítmicas y 
melódicas de las obras. Piazzolla logra fusionar de manera admirable el tango con el jazz y 
demuestra la gran variedad tímbrica que se puede generar con instrumentos tan poco 
conocidos como el vibráfono y el bandoneón.  

Una de las anécdotas que acompañan a este álbum  es que sólo hubo 3 ensayos para lograr 
la grabación en vivo realizada durante la presentación en el festival. Una vez grabado el 
disco Piazzolla lo consideró en aquel momento una tarea imposible ya que la música era 
muy difícil y pensó: “Tocamos sin saber quién nos ayudó, Dios o el diablo: creo que fue 
50% y 50%. Tocamos con miedo, pero gracias al sermón que nos dio Burton, nos 
relajamos y salimos. Llegamos al final juntos”. 

 

Casey Cangelosi. 

Compositor, educador y percusionista nacido en 1982 en Utah,  Casey Cangelosi –
dice Fernando Meza - es la “voz de la nueva generación”. Su estilo de composición y 
límites, incitando al virtuosismo, le ha brindado a Cangelosi el apodo de “El Paganini de 
la Percusión”. 

Cangelosi concluyó sus estudios de licenciatura en la universidad de Utah, su maestría en el 
conservatorio de Boston y el doctorado de la Universidad de Rice. Proviene de una familia 
donde no hay músicos. Sin embargo, todos ellos son melómanos con diferentes gustos y 
asistentes regulares de conciertos, algo que influyó en el gusto de él por la música. 

Otra de sus influencias más importantes es el Rock and Roll, ya que fue la música de la 
época en la que creció, pero aún más influyente en su desarrollo fue la música clásica que 
estudió durante su formación. Hoy en día se considera un adicto por la música moderna 
siempre buscando cosas fascinantes de las próximas generaciones. 
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La mayoría de sus obras se basan por lo general en sus experiencias cotidianas, todas ellas 
de carácter acerca de diferentes personalidades. Además, se interesa en las creencias y 
supersticiones de otras personas, por consiguiente, piezas como Wicca surgen de este 
interés. 

Durante su trayectoria como percusionista y compositor se ha formado con maestros como: 
Dennis Griffin, Nancy Zeltsman, Samuel Solomon, Keith Aleo, Dave Herbert, Richard 
Brown and Karim Alzand, entre otros. 

Wicca. 

El nombre de Wicca proviene de la multiplicidad de significados que tiene esta 
palabra,  ya que está relacionada con el movimiento Wiccano, brujería, hechicería, la 
magia, la magia a través de la tierra y las estrellas. Está construida en 3 secciones, las 
cuales son relativas a la trinidad Wiccana, que consiste en la adoración a la madre tierra en 
sus 3 etapas como mujer y su proceso de creación, “La Doncella, La Madre y La Anciana”.  

La evolución de la obra es siempre constante, la elección de instrumentos tiene el objetivo 
de dar un sentido de la Tierra y la astronomía, ya que con esto se reflejará el misticismo 
alrededor de esta práctica, así como de sus rituales y celebraciones y, de igual modo, la 
magia de las estrellas. 

La primera sección, relativa a las estrellas y constelaciones, se desarrolla con sonoridades 
resultado de idiófonos de metal (gongs, crótalos y triángulo) para crear una atmósfera 
contemplativa y mágica con la combinación de cada uno de estos instrumentos. Además,  
paulatinamente se construye un diálogo con los membranófonos (bombo, tom, conga, 
bongós) con células rítmicas como consecuentes de los antecedentes motívicos de los 
idiófonos. Estas células rítmicas se irán desarrollando para establecer los temas de la 
siguiente sección. 

Durante la segunda sección, relativa a las estrellas y la Tierra, los membranófonos se 
convierten en la parte principal del discurso musical al presentar sus temas y aun cuando 
los idiófonos siguen presentes, se recurre a un gran ostinato sobre el cual se desarrollan 
temas más complejos los cuales construyen la conexión hacía la tercera parte. 

La tercera parte, la más grande de todas,  nace como resultado de las secciones previas. Una 
sección rítmica con carácter estático pero evolucionando lentamente, la cual simboliza la 
Tierra. Durante esta sección se alcanzará el punto climático de la obra con una explosión 
rítmica pero ligera. Finalmente, una pequeña coda, con materiales de la primera sección, 
nos llevan al final de la obra. 
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Nebojsa Jovan Zivkovic. 

Nacido en Serbia en 1962, Nebojsa Jovan Zivkovic (pronunciado: Neboysha Yovan 
Chivkovich,) es un compositor cuyas obras se han  presentado a nivel internacional. 
Compone primordialmente para instrumentos de percusión y sus composiciones 
influenciadas por la música de la región de los Balcanes, han demostrado ser populares 
entre los artistas y el público desde hace más de 3 décadas. Especialmente sus trabajos para 
marimba y percusión publicados en EE. UU y Alemania, han entrado en el repertorio 
estándar de percusionistas de todo el mundo. 

Realizó estudios musicales en Mannheim y Stuttgart, Alemania, posteriormente realizó 
estudios de posgrado en composición, percusión y teoría musical. 

La música de Zivkovic ha sido descrita como “nueva música con cuerpo y alma”, se auto-
describe como “compositivamente esquizofrénico”, también enumera muchas influencias 
como responsables de la amplia gama estilística de sus obras, tales como su educación 
alemana y yugoslava, así como la música contemporánea, folclórica, pop y sacra. 

Es uno de los percusionistas modernos más cercano a la tradición del virtuoso-compositor 
de la época romántica. Ha compuesto más de 30 obras para percusión además de muchas 
otras para instrumentos solistas incluyendo cello, violín y piano. También ha compuesto 
obras para los estudiantes más jóvenes, tal como sus series pedagógicas “FUNNY 
MALLETS” y actualmente son de las obras para teclados de percusión  más vendidas a 
nivel mundial. 

Uneven souls. 

Uneven souls (almas irregulares) es una pieza cuyo contenido refleja el carácter y 
alma de la gente de los pueblos eslavos de los Balcanes. Libres de cualquier regla estricta, 
ultimátum e incluso cualquier tipo de vida anticuado. Los ritmos en esta pieza están 
basados principalmente en compases irregulares como 7/8, 9/8, 11/8 y especialmente 13/8 
en la última sección de la pieza. Esto en realidad muestra la imagen de estas almas eslavas, 
su irregularidad y su no dogmática forma de vida. 

La composición consta de 3 secciones, una desvaneciéndose dentro de la otra. Cantar es 
parte importante de esta obra, ya que cantar en el trabajo, en el campo o en casa es parte 
importante de la vida cotidiana de la gente de los países balcánicos. Debe cantarse con una 
voz áspera natural, ya que esto le dará el espíritu adecuado a esta música inusual. Un coro 
debe ser utilizado siempre que sea posible, de otra manera, el solista y los percusionistas 
deberán cantar por sí mismos.  

Uneven souls es considerada como la respuesta balcánica a Marimba Spiritual de Minoru 
Miki. 
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