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Tu eres mi escondite y mi escudo;

en tu palabra he puesto mi esperanza.

Salmo 119:114



Agradecimientos

Mami, papi: este trabajo lo dedico enteramente a ustedes, como reconocimiento a su
labor como padres, por todo el amor y paciencia con que me han apoyado. jLos amo!

Jazmin, Paty, Lili son las mejores hermanas que Dios me envid. Gracias por todo el
apoyo gue me han brindado toda la vida. Las adoro.

Gracias a la Dra. Artemisa Reyes Gallegos, por sus ensefianzas a lo largo de este afio,
con su apoyo Yy dedicacion esta investigacion fue posible. -Este es el fruto de nuestro
trabajo.

A mi querido maestro Alfredo Bringas. Le agradezco infinitamente todo. Es un honor
haber sido su alumna.

Con agradecimiento especial a Luis Angel, quien méas alla de ser mi novio y mi amigo,
aportd con sus conocimientos, trabajo y compromiso desde el principio del proceso, sin
faltar un solo dia. - jGracias por tanto amor! jTe amo!

Muchas gracias al maestro Juan Gabriel Hernandez, quien es parte fundamental en mi
vida y como percusionista. -Gracias por todo maestro.

Gracias a todos los maestros y alumnos del Claustro de percusiones.
Muchas gracias al maestro Francisco Viesca. -Ahora si maestro, a seguir el camino.

Gracias a todos mis amigos percusionistas, musicos y amigos de la vida, especialmente
a Alana, Adri, Betuel, Vale, Normita, Tops, Josefina, Margarita, Lau, Tania, Ale, Liz,
Ollin y Aida; a mis amigos Marco Mora, Marco Peralta, Lalo, Vences, Diego, Carlos
Ruiz, Paquito, Roque, Chucho, Abraham, Santi, este trabajo también es de ustedes.

Al maestro Sergio Cardenas, gracias por tan magnificas y gratificantes experiencias
musicales.

Gracias al Programa de Estudios de la Diversidad Cultural y la Interculturalidad,
particularmente a mi tutora y gran amiga Maria Esther Carrillo de Cordoba.

Gracias al maestro José Luis Barros Horcasitas y a Fundacién Televisa por su gran
apoyo durante todos mis estudios universitarios.



PROGRAMA

e Dances of Earth and Fire Peter Klatzow
(n. 1950)
Dark and heavy
Con brio

(para marimba)

e Del ciclo de Minerales Il Alfredo Antunez Pineda
(n. 1957)
Agata
Granate

(para timbales)

e Asanga Kevin Volans
(n. 1949)

(para multipercusion)

e Concierto para vibrafono y orquesta de cuerdas Emmanuel Séjourné
(n.1961)
A Piacere
Energique et agresiff
(para vibrafono y orquesta de cuerdas)

Duracion total del programa: 53°32"°



Contenido

.......................................................................................................................................... i
PROGRAMA . ettt e e ehb e bt e e be e e et e e anbe e e st e e annee e iv
INEFOAUCCION ... e e e e e e e e e e e e e e e s 1
Peter KIBtZOW ..........ooiiiieiie e 3
Catalogo de obras para PErCUSION ........cccvvvieiiiiii e e e e e e e aeeeeeaene 5
Dances of Earth and Fire (1987) ...ttt e e e e eeaaens 6
ANAIISIS A€ 1@ ODIa ...eeiiieiie e 8

I. Danza de la tierra (Dark and HEAVY) ..........ccoeueeuuciiiii et 8

Il. Danza del fuego (CON BriO) ..........cuuuuueiiiieiieee et 14
Sugerencias técnicas, interpretativas y de estudio............couceiiiiiiiiicici s 20
ASPECLOS GENEIAIES ... .o 20
Acerca de 12 SONOMAAd ..........ooiiiiiiiiiiie e 20
Fioritura y apoyatura. .........eeeiiii e 21
Sugerencias especificas para la Danza de la tiefra............c.c.cccccvvevvviiiiiiiiennnennn, 23

= Lo =] = 1P 23
Sugerencias especificas para la Danza del fuego ............cccceeeeiiiiieiiiiiiiiiiieanenenan, 25

= o U 1= = T PR 25
Ejercicios t&CniCos Preparatorios .........uucii i e 25
OCTAVAS ..ot e e 26
RESOIUCIONES MMICAS .....eeeiiiiiiiiiie e 27
Acerca del redoble independiente..........ccooiiiiiiiiiiiiciie e 28
EMManuUel SEJOUIMNE ... ..ot e e et e e e e e e e e et a e e e s 30
Catalogo de obras para PEerCUSION ........cccvvviiiiiiieie e e e e e e e e e e eeeeees 33
Concierto, para vibrafono y orquesta de CUerdas ............ccccccvvveeeeiieeeieeeeiiiiiineeeen 36
ANAIISIS A€ 1@ ODI@ ...oeiiiiiii e 38
1€ MOVIMIENTO ... e e e 38

2d0 MOVIMIENTO ...t e e e e e e e e e 43
Sugerencias técnicas, interpretativas y de estudio............covceiiiiiiiiiiiici s 52
Explicacion de la pagina de sugerencias del Concierto.........ccccceevveivvvveiiiiiccnnnennn. 52
Colocacion de la orquesta y el VIbrafono ..........ceeiviiiiiieiiicic e 52
Acerca de 1a partitura ..........veoii i 53
ACCESOIOS FEAUEIIAOS ....ceviiiiiii e e e e e e e e e ettt e e e e e e e e e e e e e e e e e eeeaanneeeees 53
Recomendaciones de sonoridad y fras€0.........ccvuvviiiiiiiiiiieiiice e 54

LU LYo I o [= N o= = | 55

D] T =T [0} =T 55



Sugerencias para resolver pasajes de arco en la obra ........cccoooeevvviiiiiiiiiiii e, 55

(07070 [0 J=TU][=Y e =Y = o7 10 PP 56
Consideraciones previas al comienzo de la practica ........cccoevvvivviviiiiicciiii e, 58
Ejercicios para mejorar el manejo del arco en el vibrafono ............cccceevvvienn. 58
Primera parte: ejercicios Con un SOI0 arCo. .........uuuvuciiiiiieiiieiice e 58
Segunda parte: EjJercicios CON dOS @rCOS ......uuuuuiiiiiieiiieiiiiiiiie e e e e e eeeeeiane e e e e eeeeees 60
KeVIN VOIANS ...ttt e e e e e e 63
Catalogo de obras para PEerCUSION .........covvveiiiuiie e e e e e e e e e eeeeees 67
7= T - O 69
ANAIISIS A€ 1@ ODI@ ...oeiiiiiii e 71
Sugerencias técnicas, interpretativas y de estudio............coceiiiiiiiiiiiicii s 75
Dotacion inStrumental ............ooo i 75
Sensacion binaria contra QUINLIIO ..........coviiiiiiii 75
Seccion del €.85 @l 123 ... ..o 77
EjJercicio de COMPIENSION .. ....uii i e e e e e e e e e e 79
Alfredo ANtUNEZ PINEd@.........oooiiiiiii e 81
Obras de Alfredo Antlnez Pineda.............cooooiiiiiiiiiic e 83
MINEIAIES ... .. e e e e e e e 85
AGALA Y GrANALE..........c.eoeeeeeeeeeeeeee e 87
Yo - 1 - O 87
GINALE ... 93
Sugerencias técnicas e interpretativas de Agata............ccocooovoeoeeeiceeeeeeeeeeeeen 97
Sugerencias técnicas e interpretativas de Granate ...........cccccceeviiiiiiieiiiiciiiieeeeeeas 99
CONCIUSIONES ...t e e e e e e e e e e e e e e e e e 101
(€1 [0 1=7= | o TP PPPPTPPRRPPN 104
BIiblOGrafia ....cceieeeeeeee e ———— 105
ANEXO T ettt 107
EJERCICIOS ...ttt ettt ettt et e b et e 107
ANEXO 2.t 108
PARTITURAS ...ttt ettt ettt be e et e e bt e nte e 108

Vi



Introduccion

El presente trabajo es una aproximacion a la preparacion e interpretacion musical
de cuatro obras para instrumentos de percusion, en las cuales se manifiestan
diversas vertientes de la musica contemporanea, identificadas por sus elementos
de estilo, lenguaje y técnicas de composicion, escritas entre los afios de 1987 y
2007, dos décadas que a través de cada compositor se aprecian de forma

distinta.

Peter Klatzow y Kevin Volans, de origen sudafricano; Alfredo Antunez,
procedente de México y Emmanuel Séjourné originario de Francia, son los
creadores de la musica que a continuacion se presenta. Cada uno de ellos ha
aportado en gran medida al enriquecimiento del repertorio para percusién del
siglo XX y XXI, y en la actualidad se encuentran activos en el ambito musical.
Curiosamente, tienen la constante de haberse adentrado en distintas areas del
arte y del conocimiento, complementando su labor artistica, ya sea a través de
la investigacién, el entorno académico, pedagdgico o en la produccion de artes

esceénicas.

Las obras seleccionadas para presentarse, poseen caracteristicas y elementos
musicales distintos, derivados del lenguaje desarrollado por sus creadores. En
la obra Dances of Earth and Fire, se podran apreciar una gran cantidad de
sutilezas en la marimba, riqueza armodnica, y el lenguaje particular de Peter
Klatzow. En el Concierto para vibrafono y orquesta de cuerdas de Séjourné, se
describiran cada una de las fuentes de las cuales el compositor ha obtenido la
inspiracion para escribir esta obra, ademas de explorar los recursos técnicos
propios del instrumento, también se explica a profundidad la utilizacion del arco
en la percusion, que ayudara a conocer mejor su funcionamiento. En Asanga de
Volans, los elementos estructurales y sonoros, revelaran a un compositor lleno
de energia, que explora los recursos de la multipercusién y exige al intérprete
manifestar esta idea a través del sonido. Finalmente, se profundizara en Agata y
Granate, pertenecientes a la obra Minerales de Alfredo Antunez, que
actualmente esta siendo integrada por los estudiantes de percusién como parte
de su repertorio, por la riqueza de elementos de sonoridad, ritmo y fraseo que el

compositor ha utilizado en ella.



Cada una de las obras se desarrolla en un capitulo, la informacion contenida se

estructura en apartados de la siguiente forma:

1.

Datos biograficos: Comprende la formacion musical de cada compositor,
estilo, lenguaje composicional y su experiencia directa con los
instrumentos de percusion, para comprender sus intereses referentes a la
obra.

Datos de la obra: En este apartado se brinda informacién que
contextualice histdrica, social y musicalmente a cada composicion.
Analisis: Mediante una exploracion detallada, se muestran los rasgos mas
significativos de la obra: ritmicos, melddicos, armonicos, estructurales,
estilisticos y conceptuales.

Sugerencias técnicas e interpretativas: Se proponen una serie de
recomendaciones, para solucionar pasajes que presenten retos en la

ejecucion, partiendo del criterio desarrollado en la formacién profesional.

Se pretende que el lector encuentre a lo largo de estos parrafos, algunos datos

que le sean de utilidad en su propio quehacer artistico, profesional, musical, o de

alguna otra indole.

Como propdsito final, se espera dar muestra de los conocimientos adquiridos

durante la formacién profesional y sustentar teéricamente la interpretacion de las

obras que integran el recital para obtener el grado de Licenciada en

instrumentista-percusiones en la Facultad de Musica de la UNAM.



Peter Klatzow

Compositor reconocido internacionalmente, que se ha dedicado a la ensefianza,
a la investigacion y a la produccion musical. Nacié en 1945 en la ciudad minera
de Springs, Transval, Sudafrica. Inicié sus estudios musicales en Saint Martin's
School, Johannesburgo. En 1964 se traslad6 a Londres, Inglaterra, para estudiar
composicion con Bernard Stevens, piano con Kathleen Long y orquestacion con

Gordon Jacob en el Royal College of Music.

Klatzow destacé en el entorno académico y sus obras recibieron diversas
distinciones y reconocimientos. En 1964 obtuvo la beca que otorga South African
Music Rigths Organisation (SAMRO) para compositores y un afio después gané
el Royal Philarmonic Prize. Posteriormente, se trasladé a Paris, Francia, para

estudiar con la compositora Nadia Boulanger.

En 1966 regres6 a Sudafrica y dos afios después, comenzo a trabajar para la
South African Broadcasting Corporation (SABC) hasta 1973, como productor
musical. En 1974 fundo el Contemporary Music Society a partir del afio 1989 se
unié como profesor a la Cape Town University de la cual actualmente es profesor

emérito.”

El repertorio de Peter Klatzow incluye musica de camara, musica para
instrumentos solistas y para orquesta; contiene obras vocales para coro mixto,
solistas y con acompafiamiento instrumental, ademas, ha escrito musica para
ballet y teatro. Entre sus obras mas importantes se encuentran la musica para el
ballet de Hamlet (1992),2Prayers and Dances of Praise from Africa (1996)° y
Return of The Moon (1997).

Peter Klatzow es uno de los compositores sudafricanos mas sobresalientes que
han escrito para marimba. Sus obras han enriquecido el repertorio para el

instrumento, en las que se manifiesta un lenguaje particular del compositor,

' (May, 2015).

2 Ballet en dos actos, comisionado por la compania de ballet CAPAB, con recursos de Louisvale
Wine Farmers. El estreno de la obra tuvo lugar en el complejo teatral Nico Malan, Cape Town
en 1992.

® Obra para coro mixto y quinteto de alientos opcional, comisionada por South African Music
Rigths Organisation (SAMRO).

* Comisionada por la percusionista Evelyn Glennie y el ensamble vocal King Singers.



destacando la exploracién en las sutilezas timbricas. Con frecuencia sus trabajos
son interpretados en clinicas, conciertos, convenciones de percusion y también

en concursos internacionales de marimba.



Catalogo de obras para percusiéon
A continuacion, se incluye parte del catalogo de obras de cada compositor, con
el objetivo de ampliar la informacion que se brinda al lector, reforzando los datos

biograficos y el contexto histdrico de cada obra.

La seleccion de obras para percusion del catalogo de Peter Klatzow, se presenta

dividida en 4 rubros: marimba, vibrafono, musica de camara y conciertos.

Marimba
» Dances of Earth and Fire (1987).
= Inyanga (1996).
= Song for Stephanie (1999).
» FEtudes for Marimba (2010).
Vibrafono

» Variations on an Uncomposed Kyrie (2013).
Mdusica de camara

= Double Concerto (1993)
Flauta, marimba y cuerdas.
» A Mass forAfrica (1994, revisado en 2004)
Solo de contratenor, baritono, doble coro, corno, flauta,
2 Marimbas (4 percusionista), cuerdas y sintetizador.
= Te Deum (2001)
Coro, 6rgano, 2 Marimbas, trompetas, cuerdas.
» The Spiritual Canticle of St. John of the Cross (2002)
Mezzo-soprano, baritono, coro, vibrafono,
marimba, sintetizador y cuerdas.
= Towards the Light (2003)
Doble coro, marimba y 6rgano.

Conciertos

= Concerto for Marimba and String Orchestra (1985)
Marimba.

= Concerto for Flute, Marimba and Strings(1993)
Flauta, marimba y cuerdas.

= Concerto for Piano and Eight Instruments (1995)
Piano, flauta/ piccolo, corno, trombodn, sintetizador, marimba,
violin y contrabajo.

= Concerto for Vibraphone, Marimba and Strings (2013)
Vibrafono, marimba y cuerdas.

= Concerto forTwo Marimbas (2013)
Duo de marimba y orquesta.



Dances of Earth and Fire (1987)

Una de las composiciones de Peter Klatzow mas interpretadas es Dances of
Earth and Fire, la cual conduce al percusionista a la exploracién meticulosa de
diversos recursos técnicos e interpretativos en la marimba, tales como el uso de
ornamentos, desplazamientos a lo largo del instrumento, diversidad de

articulaciones, complejidad ritmica y un particular lenguaje arménico y melédico.

Esta obra fue compuesta para ejecutarse en una marimba de 5 octavas.®
Comisionada por el percusionista Robert Van Sice en el afio de 1987, quien era
timbalista y principal de The Cape Town Symphony Orchestra. En 1984, Van
Sice solicité a Klatzow la composicidon de un concierto para marimba, como
primer intento escribié Figures in a Landscape para flauta y marimba. Mas
adelante, en el afo de 1985, compuso el Concierto para marimba y orquesta de
cuerdas. Todas estas composiciones representaron el inicio de una fructifera

relacion de trabajo.

Para la creacion de las primeras obras, Klatzow evitd escuchar musica de otros
compositores, procurando no verse influenciado por sus estilos, de esta manera

establecio la originalidad en sus trabajos para marimba.

Dances of Earth and Fire (1987) es la primer obra para marimba solista de Peter
Klatzow, esta dedicada a Robert Van Sice y fue publicada por Percussion Music
Europe. Su estreno tuvo lugar el 20 de octubre de 1989 en el Concertgebouw en
Amsterdam, Holanda®, se divide en dos movimientos, Danza de la Tierra y Danza

del fuego.

La primera danza (Danza de la tierra) es menos intensa, pero requiere mucha
sensibilidad en la seleccion de las baquetas respecto al color. La segunda danza
(Danza del fuego) es exuberante y ritmicamente compleja, ideal para el final de

un recital.’

° De do® a do®

® (Muller, 2006),

" Dances of Earth and Fire is a virtuoso work for solo marimba. The first dance (Earth Dance) is
somewhat muted but demands a very sensitive use of stick color. The second dance (Fire
Dance) is an exuberant and rhythmically complex piece of writing designed to end a recital.
(Klatzow, 1999)



En una entrevista realizada por Stephanus Muller en julio de 20052, Klatzow

expreso lo siguiente:

No volveria a escribir para marimba como escribi Dances of Earth and Fire.
Es una obra muy dificil y cuando la escuché por primera vez, afios después
de haberla compuesto, no me agradé. No pude encontrar mas que una o dos
cualidades fugaces en ella y en lo general la pieza me irrita. Cuando en
algunas ocasiones me envian grabaciones, todo lo que hago como cumplido
es escucharlas. Al ser una pieza muy demandante para la marimba, es
presentada de forma recurrente en competencias. Es penoso para mi, ser

reconocido por esa obra. °

En 1999, Klatzow hizo una revision de la obra, presentando una nueva edicion
de la partitura en la cual se modificaron algunos valores ritmicos, con lo que
la obra se vuelve mas flexibles para los intérpretes’®. En la portada de esta

nueva edicion aparece el siguiente texto:

Estas dos piezas ritualistas [...] reflejan la solidez y gravedad de la tierra,
contra la ligereza de la flama, la cual siempre busca elevarse y escapar hacia
mas alla. Esto llega a ser una metafora para la vida y la muerte, o las fuerzas

de lo terrenal y lo espiritual...

[...]Sin embargo, el concepto real del fuego implica la destruccion de aquello
que es fisico en algo nuevo, una forma recreada, este proceso crea energia
para ambos, el calor y la luz, de igual manera esa metafora se crea por el
intérprete a través del movimiento y la accion, en la ejecucion de esta obra.

“Tierra” implica inmutabilidad, rotacién, pero estable. 1

® (Muller, 2006).

°I wouldn’t again write for the marimba as | wrote in Dances of Earth and Fire. It’'s a monstrously
difficult piece and when | first heard it, which was years after it had been composed, | didn’t like
it. At all. | couldn’t find more than one or two very fleeting redeeming qualities in it, and mostly
the piece just irritated me. As it still does now on the odd occasions when people send me
recordings of it. It's as much as | can do to bring myself to listen to them. But since it is so
demanding for the marimba, what happens is that it gets taken up quite a lot and presented in
competitions. So it’s a blot for me to be known by that piece. (Muller, 2006).

% Este trabajo se centra en el estudio y analisis de la primera version de la obra, que es la que

se interpretara en el recital publico.

"These two ritualistic pieces reflect on the one hand the solidity and all-embraicing gravity of
Earth itself, and the evanescent flickering of flame, which always seeks to rise upwards and
escape into the beyond. These become metaphors for life and death, or earth-bound; spirit-
bound forces. Nevertheless the very concept of fire implies a destruction of that which is physical
into a new, recreated form. This process creates energies of both heat and ligth, and the equal

7



Analisis de la obra

Dances of Earth and Fire consta de dos movimientos: Danza de la tierray Danza
del fuego. El caracter dancistico de la obra se refleja en la tension y en la
relajacion, visualmente se puede apreciar en el desplazamiento del intérprete

sobre el instrumento y auditivamente en la musicalidad de la obra.

I. Danza de la tierra (Dark and heavy)

Esta danza hace alusiéon a la forma en que se manifiesta el contraste de la
inmutabilidad de la tierra, con su movimiento rotatorio.'? La atmdsfera que se
presenta es de ritualidad, el pulso es frecuentemente pausado por los silencios,
meticulosa en los detalles sonoros como lo son los diversos tipos de ataque y

con una tendencia hacia los sonidos graves, cortos, asentados y quietos.

La estabilidad es constantemente interrumpida por subitos cambios ritmicos y en
ese vaivén se encuentra la danza. La utilizacién del registro grave esta
relacionada con el concepto de “tierra”. Por otra parte la “rotacion” proviene de

las variaciones ritmicas desarrolladas de diversas formas."

La obra consta de 5 secciones, la primera es la presentacion, seguida de tres
secciones de desarrollo y finalizando con una re-exposicion de elementos de la

primera parte.

En el siguiente esquema (Figura 1), se muestra la forma en que se van
presentando las 5 secciones, representadas por las casillas mas grandes. La
numeracion que aparece dentro de cada casilla, corresponde a los compases

que abarca cada seccion. La estructura general de la obra es la siguiente:

e Presentacion: En esta seccién se exponen los elementos de sonoridad
que se desarrollan a lo largo de la danza, abarca trece compases.
e Desarrollo: Del c.14 al 40, se retoman elementos de la presentacion,

agregandose algunos nuevos, como un rango dinamico mas amplio,

metamorphosis is created by the player through movement and action, in the realisation of this
piece. Similary, Earth implies immutability, revolving but unchanging. (Muller, 2006).
2 (Klatzow, 1999)
BE| presente analisis es interpretativo, surge como resultado de conjuntar la visién personal
con los datos obtenidos en la investigacion.



figuras con trémolo, ritmos mas complejos y frases con mayor desarrollo
melddico.

e Segunda seccion del desarrollo: Abarca del c.41 al 55, contiene material
que puede remitir directamente a la exposicidén, es por ello que, en el
esquema, se encuentra ubicada debajo de la presentacion.

e Climax: En esta seccion de la Danza de la tierra, hay gran movimiento en
las dinamicas, a pesar de que anteriormente ya se habia utilizado el ff, en
esta parte se utiliza combinado con figuras ritmicas rapidas y acordes
incisivos que se repiten en grupos, creando mayor tensién.

e Final: Contiene elementos arménicos y sonoros de la primera parte,

comienza en el ¢.67 y finaliza en el 79.

Figura 1. Esquema de Danza de la tierra.

Danza de la tierra

Presentacion

El tempo de la Danza de la tierra es J=96. En esta seccion de la obra, que
comprende del compas (c.) c.1 al c.13, se presenta el material con el que se
desarrolla toda la danza. La sensacion del pulso es poco perceptible al principio,

debido a largos silencios a manera de pausas.

En el c.1 se encuentra el Motivo ritmico melddico | (M.r.m.), el cual contiene la

mayor parte de elementos que se utilizaran a lo largo de toda la danza:



a) Acorde de negra. b) Silencio c¢) Figura ritmica anacrusica, con subdivisién

ternaria (Figura 2.)

a)

=]

Figura 2. M.r.m. |.

La “Tierra” esta representada por el acorde “a” con el que se inicia la obra,
escrito en el registro grave de la marimba, enfatizado por un staccato’.
Este acorde esta formado por una 42 aumentada, una 3% menor y una 22
mayor. Toda la primera seccion de la obra, se basa en utilizar las notas
que lo conforman, y mas adelante funciona como base para desarrollar
los motivos melddicos y armdnicos del primer movimiento.

La presencia de los silencios obedece a dos principios dentro de esta
pieza, el primero de ellos es favorecer la idea de “inmutabilidad” y de
quietud. Conforme se desarrolla la musica, se favorece el segundo
principio, el silencio como un “puente” que marca el paso de una seccion
a otra, permitiendo la entrada de la “rotacién”.

La sensacion de “rotacién” se presenta en el Motivo ritmico (M.r.) “c”, un
16vo que sirve de anacrusa a un tresillo de negra. Desde este momento
se encuentran presentes las dos sensaciones dancisticas de esta pieza:
binaria y ternaria. A partir de aqui el compositor realizara variantes

ritmicas con este motivo: alargando y acortando los silencios.

' Esta afirmacion es una propuesta personal, que surge del analisis interpretativo que he dado
a la obra.
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Desarrollo ritmico y melédico del primer material

En esta seccion de la obra que comprende del ¢c. 14 al 40, aparecen las primeras
variantes melddicas y ritmicas, surgen también las apoyaturas, asi como

trémolos en notas largas, con dos o mas notas.

A partir del c.14 se presenta una figura de seisillo que incluye la configuracion de

notas del acorde “a”, escrita en una transposicién mas aguda. (Figura 3.)

o
Figura 3. M.r.m. Il

En el c. 31 se encuentra el M.r.m. lll el cual es una variante del M.r.m. | pero

invertido, moviéndose en direccién ascendente. (Figura 4.)

o
Figura 4. M.r.m. Il

Para concluir esta seccion, se incorporan las primeras fiorituras de la obra (c.36

y c. 38), apoyando una pequefa cadencia de acordes. (Figura 5.)

o
Figura 5. c.36 a c. 39.
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Segunda seccion del desarrollo

En el c.41, comienza una nueva seccion en la obra, se caracteriza por la
presencia constante de ornamentos, especialmente apoyaturas dobles y triples,
que se van intercalando. Se identifican claramente los didlogos que se mueven
del registro grave a lo agudo drasticamente y la danza se manifiesta entre ambos
registros, en los cuales se confrontan la subdivision ternaria y binaria. La
sensacion del pulso es de inestabilidad debido a notas sincopadas, anacrusas,

y acordes acentuados en tiempos débiles. (Figura 6.)

o
Figura 6. c.42 ornamentos

Climax

Del c. 56 al 67 se encuentra la seccion climatica de la primera danza. Durante
esta seccion se combinan constantemente las figuras de los ¢.56 y 57, un acorde
incisivo con valor de negra y una figura ritmica-melddica ascendente basada en
el motivo del ¢.14. La dinamica alcanza su mayor intensidad en el c. 61. (Figura
7.)

o
Figura 7. Climax.
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Final

En el cuarto tiempo del ¢c.67, se da la entrada a la re-exposicion del primer
material, por medio de un seisillo sobre la nota de si®. Brevemente se retomaran
motivos ritmicos melddicos de la primera parte, hasta que la sonoridad con su
disminucién finalice la primera danza. (Figura 8.)

o

Figura 8. c.67 y c.68
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Il. Danza del fuego (Con brio)

El tempo es de ¢ =72. Como Klatzow lo ha indicado, la intencion de esta danza
es recrear musicalmente la reaccion del fuego como elemento participativo del
cambio. La llama transforma a los cuerpos mediante la destruccién, creando algo

nuevo, desprende calor y energia en forma de luz."

La Danza del fuego es enérgica de principio a fin. Por medio de seisillos que se
mueven rapidamente como un flujo hacia distintas direcciones y la presencia de
motivos que seran expuestos mas adelante, Klatzow contrasta la “inmutabilidad”
de la primera danza con la “transformacion” de la segunda, una idea de dualidad
que él mismo describe como: “una metafora para la vida y la muerte o las fuerzas

terrenales contra las espirituales.”™

La estructura de la Danza del fuego es la siguiente (Figura 9):

[
Figura 9. Esquema de la Danza del fuego.

Danza del fuego

La primera parte abarca del c.1 al 34, dentro de esta seccion se localiza una
introduccién de 5 compases, y el desarrollo de diversos elementos que seran

explicados mas adelante a detalle."

'° (Klatzow, 1999)
'® (Klatzow, 1999)
" Este tipo de diagrama muestra el analisis de la estructura general de la obra, la secuencia es
de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo. Cada seccién o fragmento se agrupa dentro de
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La segunda parte, que va del ¢.35 al 63 es una seccion sumamente contrastante,
el tempo se hace mas lento, contiene una textura distinta debido a la presencia

de trémolos y valores ritmicos mas largos.

La parte final, (tercera parte), contiene una re-exposicion de la primera, algunos
pasajes son iguales a los presentados anteriormente, aunque se omiten algunos

compases para conducir al final.
Presentacion del primer tema y desarrollo

El Motivo ritmico | (M.r.) se desarrollara a lo largo de todo el movimiento de
distintas formas, variando su acentuacion y alturas. Ritmicamente se trata de un
tresillo de negra formado por un 8vo con punto, un 16vo y 8vo, es decir, una

figura que contiene un impulso y una resolucién. (Figura 10.)

o

Figura 10. M.r. I.

Del c.1 al .12 se encuentra la primera seccion de esta danza, comenzando con
una fioritura a manera de anacrusa que parte de la nota do y resuelve en re®,
aplicando el M.r. |., indicado en la ilustracion anterior, pero con desplazamiento

melddico. (Figura 11.)

o
Figura 11. Primer sistema, aplicacion melddica y arménica de M. r. I.

una casilla, indicada con los numeros de compases que abarca y el tamano de la casilla es
proporcional al nimero de compases, la seccion o fragmento que presente un material nuevo
se coloca a la derecha, mientras que, al presentarse un material idéntico, similar o que
auditivamente remita a una seccion anterior, se coloca por debajo de esta.
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En los primeros 5 compases se presenta una breve introduccion. A partir del ¢.6,
las figuras de seisillos se mueven a manera de escalas sobre grados conjuntos
y saltos de 3% dando la sensacion de movimiento y fluidez, intercalandose con

el M.r. I, algunas veces partiendo de él y otras veces resolviendo a él. (Figura 12.)

=]
Figura 12. c.7 y c.8, seisillos con M.r. |

El intervalo de 32 menor ascendente se utiliza con frecuencia para dirigir la linea
melddica, generalmente se presenta al principio de frases o puede estar oculto
entre figuras ritmico melddicas, es por esta razéon que auditivamente es poco

identificable.

A continuacion, se muestra el intervalo de 3% menor con algunos ejemplos de su

desarrollo. (Figura 13.)

o
Figura 13. Intervalo de 3ra menor ascendente.
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Cantabile, tranquillo. Seccion contrastante 1

En el c.13 se encuentra una seccion contrastante llamada Cantabile, tranquillo.
Este pasaje expone una melodia presentada en la voz superior, que destaca

sobre un tejido melddico que tiene funcién de acompafamiento. (Figura 14.)

=]
Figura 14. Cantabile, tranquilo.

Desarrollo en quintillos

A partir del c.15 se retoma el desarrollo del primer tema. La figura ritmica de
quintillo en dos tiempos es frecuente en esta seccion, surge como variacién del

M.r. | pero con mayor flexibilidad ritmica. (Figura 15.)

o

Figura 15. Quintillos.

Seccién contrastante 2

A través de una conduccion de arpegios se llega a una segunda seccidn
contrastante, en el c.21, en la cual se re expone la Seccion contrastante 1 del

Cantabile, tranquillo (Figura 14.), aunque en contexto distinto.
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Primer Tema y Climax

Del c.24 al 34 se retoma el discurso basado en figuras de seisillos. En el ¢.25
aparece una nueva variante ritmica del M.r.l (Figura 10), una figura de tresillo, que,
con una reduccién, muestra elementos similares en su contenido, como se ve en

el siguiente ejemplo. (Figura 16.)

o

Figura 16. Variacion del M.r. |

Interludio. Seccién contrastante 3

Esta seccion contrasta con el discurso desarrollado anteriormente, el tempo se
hace mas lento y se ejecutan dos voces superiores a manera de trémolo,
avanzando paralelamente, en intervalos de 3% y 4% En un plano inferior, se
presenta un bajo con figuras de 8vo, apoyando la conduccion melédica de la voz

superior. Abarca del ¢.35 al c.63. (Figura 17.)

o

Figura 17. Interludio.
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Re-exposicion de primer tema

Para pasar a la parte final de la obra, se retoman las ideas musicales del
principio, la secuencia de compases es distinta pero la manera en que se
encuentran escritos es idéntica. Haciendo una comparacion con la primera parte,
el orden se presenta de la siguiente forma: c.1 al c.12 y del ¢.25 al ¢.32, se omiten
los compases intermedios del c.13 al 24. A partir del .89 hasta el final de la obra,
aparece una seccion en forma de coda, con octavas que se mueven

paralelamente. (Figura 18.)

o

Figura 18. Coda

El final de la obra indicado como Vivace possibile, va de F a FF con la utilizacion
y desarrollo del M.r.I ((Figura 10, pag.15). Las seis notas que terminan el movimiento
son las mismas con las que comienza, pero esta vez con una intencién

conclusiva, debido a la acentuaciéon de cada una. (Figura 19.)

o

Figura 19. Final del 2do Mov.
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Sugerencias técnicas, interpretativas y de estudio

En esta seccidn se presentan una serie de sugerencias técnicas e
interpretativas, que surgieron como respuesta a la necesidad personal en la

resolucidn de pasajes de la obra Dances Of Earth and Fire.

Los apartados expuestos al principio se refieren a aspectos generales de la
obra, como sonoridades, resolucion de notas de adorno (fioritura y apoyatura)
y signos de la partitura. La segunda parte se enfoca en resolver pasajes
especificos, para lo cual se proponen ejercicios escritos para la obra,

asemejando la forma de escritura de la bibliografia consultada.
Aspectos generales

Acerca de la sonoridad

Dances of Earth and Fire es una obra que requiere un manejo sutil en la claridad
de las articulaciones y el juego timbrico. Para resaltar dicha cualidad, el intérprete
debe hacer una exploracion sobre las distintas areas del teclado, considerando
la velocidad de respuesta de la madera al momento de ser percutida, el color
obtenido, la ubicacion de los resonadores en la marimba y la forma en que estos

elementos se relacionan.

Hay tres lugares de las teclas que son claramente identificables y pueden

tomarse como punto de partida.

1. Centro de la tecla: La boca del resonador se encuentra exactamente abajo
del area en que se percute, por lo tanto tiene mayor sonoridad.

2. Orilla de la tecla: Area con mediana sonoridad. Para percutir esta zona,
se debe tocar exactamente en |la esquina mas cercana al intérprete.

3. Nodo: Es la zona en la que la cuerda atraviesa la tecla, por lo tanto, la

sonoridad es practicamente nula.'®

18 Sugiero como intérprete de la obra que las melodias sean percutidas en el centro de la tecla y

los ornamentos en las orillas.
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La Tabla 1 reune los signos escritos en la partitura que corresponden a distintos

tipos de ataque. Se trata de una propuesta de interpretacion personal, que no

esta indicada por el compositor.

Tabla 1. Signos empleados en la partitura de Dances of Earth and Fire.

Contacto breve de la baqueta con la tecla, sin peso, muy ligero y un

movimiento Unicamente de la mufeca.

Poco contacto de la baqueta con la tecla, poco peso, muy ligero

implementando un poco de movimiento con el antebrazo.

Peso del antebrazo y caida natural de la baqueta con todo su cuerpo

(hacia abajo).

Ataque con elevacion de altura, implementando un poco de velocidad,

mantener sonido ligero.

Ataque combinado con elevacion de altura, implementando un poco de

velocidad.

Movimiento combinado de velocidad, altura, brazo y poco contacto con

la tecla, debe ser un sonido fuerte pero ligero.

Este es el acento mas fuerte que se debe hacer dentro de su rango

dinamico, puntiagudo. (acento con mas peso, fuerza y velocidad)

Fioritura y apoyatura.

A lo largo de la obra se utilizan dos tipos de ornamentos: Fioritura'y apoyatura.

dibujan detras de la nota principal, presentada en tamafio convenciona

Fioritura: Ornamento que tiene sus origenes en la musica vocal. En un
contexto instrumental, es un adorno escrito a la manera de una
improvisacion.'®

Apoyatura o nota de gracia: Ornamento que se ejecuta antes del “tiempo”,

representado mediante una o hasta tres notas de tamano reducido que se

|-20

Las fiorituras se encuentran escritas como un grupo de notas unidas por un

corchete, atravesadas por una linea diagonal con direccion ascendente. La linea

que atraviesa esta figura puede presentarse de dos formas:

19(

Kennedy & Bourne)

2 (Seletsky, s.f.)
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1: Con la linea diagonal al inicio de la figura, indicando que las primeras notas

seran mas rapidas. (Figura 20.)

o
Figura 20. Fioritura l.

2: Con la linea diagonal a la mitad de la figura, indicando que a partir de ese

lugar, las notas seran mas rapidas. (Figura 21.)

o
Figura 21. Fioritura ll.

Establecer una forma de medicion para cada ornamento, ayudara a mantener la
regularidad en el pulso y a respetar el ritmo establecido en la partitura. En
general, los grupos de 5 notas pueden ocupar un 8vo, en cambio, si comprenden

9 0 10 notas, se puede utilizar un 4to.

La posicidon de las fiorituras indicara el momento en el que se deben emplear,
Por ejemplo, en el c.1y 2 de la obra (Figura 11. Primer sistema, aplicacién melddica y
arménica de M. r. |., pag. 15), la primer fioritura esta escrita antes del “tiempo” 1, por
lo tanto puede tocarse como una anacrusa con duracion de un 8vo, sin influir en
el ritmo escrito del primer “tiempo”, mientras que el tercer “tiempo” del primer
compas, estara ocupado por una fioritura de 10 notas, aunque esté indicado un

silencio de negra.
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Sugerencias especificas para la Danza de la tierra

Baquetas

Para desarrollar el caracter (Dark and heavy) de la primera danza, se sugiere
utilizar baquetas que tengan suficiente densidad (peso) para lograr el sonido
deseado y que, al mismo tiempo, reaccionen a los diversos tipos de ataque
requeridos, con el objetivo de que los acentos, stacatti y las dindmicas sean

interpretados claramente.
Compas 4

Para la melodia del c.4 que se da en las notas superiores (fa- mi), se propone
tocar la nota “fa” con suficiente impulso para generar una segunda nota, a través
del rebote natural. Cada vez que aparezcan este tipo de ideas se puede utilizar

el mismo recurso de fraseo. (Figura 22.)

o

Figura 22. c.4.

En el c. 76, se requiere realizar una posicion incomoda en el instrumento. Se
trata de una abertura de brazos de extremo a extremo en la marimba, en el pulso
2 y 4. Para tocar este compas, se debe aprovechar la ultima nota del primer
tiempo, como impulso para posicionarse en las notas del acorde siguiente. La
baqueta 1 se colocara en la orilla de la tecla, la baqueta 2 en el centro, la 3 y 4
en el centro de las teclas. Se buscara cuidar la sonoridad de cada nota,
unificando el sonido. Corporalmente, se debe estar muy cerca de la marimba
(casi encima) y relajado para realizar estos dos acordes, la mano derecha
quedara adentro del teclado, de tal manera que las baquetas estaran invertidas
respecto a su orden habitual. (Figura 23. Mano izquierda, c.76.Figura 24. Mano
derecha, c.76.)
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o

Figura 23. Mano izquierda, c.76.

o

Figura 24. Mano derecha, c.76.
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Sugerencias especificas para la Danza del fuego

Baquetas

Esta danza (Con brio) se caracteriza por la velocidad de las figuras y una
precisa ejecucion en los desplazamientos, por lo tanto, se requieren baquetas
ligeramente duras y de poco peso, que permitan al percusionista la fluidez de
movimientos y a la vez, correspondan a la fuerza del sonido de algunas

secciones.

Ejercicios técnicos preparatorios

3

El M. r. I (Figura 10. M.r. 1. ), se encuentra frecuentemente

en esta danza (Con brio). El intervalo que se forma en el 16vo del centro de la
figura es pequeno (32 o 4?), lo cual dificulta que los acentos o marcatti puedan
ser ejecutados con precision. El siguiente ejercicio es una propuesta de estudio,

escrita para lograr la ejecucién correcta de dicho motivo. (Figura 25.)

o
Figura 25. Ejercicio cromatico de 3ras con ritmo.
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Octavas
Para mejorar la fluidez en los ¢.30 al 33, 81 al 84 y 87 al 88, se proponen los
siguientes ejercicios, enfocados en trabajar con los elementos de esos pasajes
como la combinacién del movimiento ascendente y descendente, combinando
desplazamientos y figuras ritmicas de seisillo resolviendo a octavas. (Figura 26 y
Figura 27.)

=]
Figura 26. Ejercicio de octavas no.1

=]
Figura 27. Ejercicio de octavas no.2
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Resoluciones ritmicas
Para mejorar la precision ritmica de los compases 2, 16, 18, 20 y 85 de la
segunda danza, se realiz6 la siguiente propuesta, que consiste en abstraer los

valores ritmicos de las figuras de quintillo de estos compases y estudiarlos en el

tambor. (Figura 28 a Figura 32.)

o

Figura 28. Quintillos del 2do Mowv. c.2.

=]
Figura 29. Quintillos del 2do Mov. c.16.

=]
Figura 30. Quntillos del 2do Mov. c.18.

=]
Figura 31. Quintillos del 2do Mowv. c.20.

=]
Figura 32. Quintillos del 2do Mov. c.85.



Acerca del redoble independiente

El pasaje que va del compas 35 al 50 se basa en la utilizaciéon del redoble
independiente?’ en la mano derecha. Para ayudar al movimiento de rotacion del
brazo, se elaboré el siguiente ejercicio, enfocado a mejorar la emision del sonido

y su uniformidad. (Figura 33 a Figura 36.)

a
Figura 33. Ejercicio 1 de redoble independiente.

o
Figura 34. Ejercicio 2 de redoble independiente.

o
Figura 35. Ejercicio 3 de redoble independiente.

o
Figura 36. Ejercicio 4 de redoble independiente.

21 . . . P .
Se entiende como redoble independiente al trémolo que se realiza con dos baquetas en una sola
mano.
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En el libro de Leigh Howard Stevens titulado Method of Movement for Marimba®
existe una serie de ejercicios que pueden ser de gran ayuda en la resolucion de
este pasaje (c. 35 — ¢.50), en el apartado llamado Daily Exercise Routines. Para

este caso se sugiere revisar los siguientes ejercicios:
Single Alternating

e Beginning ejercicios del 50 al 55
e Beginning+ ejercicios del 134 al 137
e Advanced ejercicios del 68 al 69

e Advanced+ ejercicios del 514 al 515

La sonoridad de la marimba es menor en el registro agudo y mayor en el grave,
por lo tanto, para la resolucion de este pasaje, se sugiere utilizar diversas
velocidades del trémolo dependiendo del registro en el que se toque, por
ejemplo: del do® al do® (registro grave), se pueden utilizar menos golpes por nota,
y aprovechar la sonoridad. Se sugiere combinar el redoble independiente con el
redoble alternado, para que el intérprete tenga momentos de descanso para

cada mano.

2 (Stevens, 1990, pag. 102)
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Emmanuel Séjourné

Compositor y percusionista nacido en la ciudad de Limoges, Francia, en julio de
1961. Realiz6 sus estudios musicales en el Conservatorio Nacional de
Estrasburgo, tomando sus primeras clases de percusién con el profesor Jean
Batigne, director y fundador del grupo Las percusiones de Estrasburgo. Durante
este periodo de formacion, Séjourné se especializé en la ejecucion de teclados

como la marimba y el vibrafono.

Séjourné ha incursionado en distintas areas de la musica, tanto en la
composicién, la educacion y la interpretacién como en la exploracién de recursos
dentro de la multidisciplina. Desde el enfoque pedagdgico, ha compuesto piezas
y métodos para teclado y percusiones, que son parte de la literatura basica para

la formacion de musicos a nivel profesional en todo el mundo.

Actualmente es Jefe del Departamento de Percusién en el Conservatorio de
Estrasburgo y la Academia Superior de Musica de Estrasburgo - Escuela de las
Artes del Rio.

En una entrevista para Le compositeur PARLE realizada por Ruth Prieto,”*
Séjourné expreso su interés hacia la composicién de obras para la ensenanza

en jovenes, de la cual se extrae el siguiente texto:

No sé si la musica contribuye a la educacion. Estamos luchando contra
una arremetida comercial que practicamente ha sido un lavado de
cerebro, que no favorece los gustos. EI mismo problema ocurre en la
alimentacion en la que una gran parte de los jovenes adquieren el gusto
por el azucar y lo insano, lo cual obedece a una estandarizacién de los

sabores para su venta.*

% (Prieto, 2008)

# Je ne sais pas si elle contribue a I’'education. C’est aux parents de tenter de lutter a armes trés
inégales. Nous luttons contre un déferlement commercial qui est presque un lavage de cerveau,
difficile de stimuler le goat. Méme probléme en cuisine ou une grande partie de la jeunesse prend
I'habitude du tres sucre et du trés sale. C’est l'uniformisation des golits tellement pratique pour
vendre. (Prieto, 2008)
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En 1984, el ensamble NOCO MUSIC, formado tres afos atras por el saxofonista
Philippe Geiss y Emmanuel Séjourné , fue galardonado con el Gran Premio
Audiovisual de Europa, otorgado por la Academia Francesa del Disco, que
reconocio el trabajo presentado en la grabacion de Saxophones et percusiones,
con arreglos de Claude Debussy, Jacques lbert y Darius Milhaud. Dicho
ensamble recibié también el Premio a la Mejor Musica Escénica, concedido en

el Festival de Avifién.?

Séjourné ha participado con el ensamble contemporaneo Accroche-Note y como
solista en diversos festivales y ciudades, entre los que se encuentran Zurich,
Archipel Genéve, Ars Musica, Musica Strasbourg, Huddersfield, Ultima Oslo,
Bienal de Zagreb, Bienal de Venise y conciertos transmitidos por la Radio
Francesa, BBC, WDR, RTA y Radio Noruega.”

Interesado en crear musica diversa para todo tipo de espectaculo, Emmanuel
Séjourné ha compuesto para la television, teatro, ballet y musicales. Entre sus
trabajos mas importantes de este tipo se encuentran la musica para la
coreografia del ballet Los invasores, hecha para la compania de Ballet du Rhin,
la comedia musical School Boulevard por encargo del Teatro Nacional de
Luxemburgo y el espectaculo Planéte Claviers comisionado por el festival Grame

para el ensamble Percussions Claviers de Lyon.

Entre de las orquestas que han interpretado sus obras se encuentran la
Filarmonica de Nagoya, Filarménica de Osaka, Sinfonia Toronto, Sinfénica de la
Radio y Television de Croacia, Filarménica de Luxemburgo y la Camerata de

Borgona.

Intérpretes como Bogdan Bacanu, Katarzyna Mycka, Nancy Zeltsman, Gary
Cook, John Pennington, Marta Klimasara, Robert Van Sice y los ensambles Ju-
Percussion Group y Amsterdam Percusién Group, han solicitado a Séjourné la
composicion de obras, para presentarlas o plasmarlas en materiales

discograficos.

> (Emmanuel Sejourne, s.f.)

?® (Emmanuel Sejourne, s.f.)
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Para Séjourné la percusién es un simbolo de la conciliacion entre la musica
contemporanea y el retorno a las fuentes étnicas.?” En sus obras podemos
encontrar influencias de jazz, rock, musica clasica occidental, asi como

influencias de musica tradicional de diversos paises.

Debido a su especializacion en los instrumentos de teclado, la mayor parte de
sus obras para percusion estan escritas para vibrafono y marimba, con
dotaciones variadas como: ensambles de percusiones, solos, musica de camara,

conciertos para marimba y vibrafono, entre otras.

7 (Emmanuel Sejourne, s.f.)
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Catalogo de obras para percusiéon

A continuacioén, se presenta una seleccidn de obras extraida del catalogo de
Emmanuel Séjourné. Los tres primeros apartados (marimba, musica de camara,
orquesta ensamble y coro) se refieren a dotaciones instrumentales. Los
siguientes apartados siguen la clasificacion adoptada por el compositor:

espectaculos, musica para audiencias jovenes y danza.

Marimba

=  Nancy (1989)
Marimba de 5 octavas.

= African Songs (1991)
Marimba

= Katamiya (1995)
Marimba

= Chandigarh (2007)
Marimba de 5 octavas.

» Romantica (2007)
Marimba de 5 octavas.

=  Prelude (2012)
Marimba de 5 octavas.

Musica de camara

= African Songs Trio (1992)

3 marimbas.

= African Songs Trio (1992)
3 marimbas.

= African Songs Duo(1994)
2 marimbas.

» MartianTribes (1995)

4 percusiones
= Losa (1999)

Marimba y vibrafono.
* Famim (2001)

Piano y 4 percusiones.
» Famim 2 (2002)

Duo de piano y percusion
» Resilience (2004)

8 percusiones y efectos visuales.
= Departure (2005)

Duo de 2 marimbas de 5 octavas.
» FEluard 's Pieces (2006)

Marimba de 5 octavas y baritono.
= Sosso-Bala (2007)
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8 percusiones.

Suite for marimba and percussion quartet (2007)
Marimba y cuarteto de percusiones.
Attraction (2007)

Violin y marimba de 5 octavas.
Calienta (2009)

Guitarra y de 5 octavas.

Abalone (2011)

Flauta y 2 marimbas.

Avalanche (2012)

Vibrafono, marimba y piano.

Orquesta, ensamble y coro.

Concerto for vibraphone and string orchestra (1999)
Vibrafono y orquesta.

Concerto for solo percussion and brass orchestra (2002)
Percusiones y orquesta de alientos.

Concertofor 3 percussions and brass orchestra (2002)
3 Percusiones y orquesta de alientos.

Concerto for vibraphone and 5 percussions (2002)
Vibrafono y 5 percusiones.

Concerto for Marimba and String Orchestra (2005)
Marimba y orquesta de cuerdas.

Carmina 86 (2007)

Coro mixto, dos pianos y 5 percusiones.

America's Cup Concerto (2007)

Solo de multipercusion y orquesta.

Ta voix contre la pauvreté (2008)

Tenor, soprano, coro, sintetizador y 2 percusiones.
ConCertoFuoco (2009)

Marimba y orquesta de alientos.

Magellan Concerto (2010)

Percusiones y orquesta de cuerdas.

Double Concerto for Vibraphone, Marimba and Orchestra (2012)
Vibrafono, marimba y orquesta.

Espectaculos

Planéte Claviers (1998)

5 percusiones.

Quarto para Quatro (2001)
4 percusiones.

Resilience (2004)

8 percusiones.
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Mdusica para audiencias jovenes

Danza

Issa (2004)

Ensamble de percusiones.

La forét (2006)

Ensamble de percusiones.

Kiga (2007)

Ensamble de percusiones amplio.
Esperanto (2010)

Ensamble de alientos, percusién, arpa y coro infantil.

Alcyan (2011)
Ensamble de percusién y coro mixto.

Musicoregraphiline (1987)

2 percusiones y saxofon.

V Les Envahisseurs (1988)

Ensamble de percusiones, sintetizador y 6 alientos.
Metathesis (2014)

2 percusiones y 2 bailarines.
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Concierto, para vibrafono y orquesta de cuerdas

El percusionista Claude Giot fue fundador del 1er Concurso Internacional
Francés de Vibrafono en el afio 1999.% Para la final comisioné6 a Emmanuel
Séjourné la composicion de una obra, el resultado fue el Concierto para vibrafono
y orquesta de cuerdas, que fue “dedicado a Giot, Jacques Menétrey, Franck

129

Tortiller y los otros,”” este concierto es en la actualidad uno de los mas

interpretados por percusionistas de todo el mundo.

El objetivo de Séjourné fue hacer una obra de gran formato, equiparable a los
conciertos hechos para instrumentos con mayor tradicién en la historia de la
musica, como el piano y el violin,*® de tal forma que explotd en su maximo nivel
las capacidades del vibrafono, mostrando sus posibilidades arménicas, ritmicas,

timbricas y melddicas,

Uno de los aspectos mas enriquecedores de la obra es la libertad de cada
intérprete, para tomar decisiones respecto al fraseo, utilizacién del pedal, manejo
de dinamicas y en algunos pasajes improvisacion. Séjourné explica que “El
Concierto incita al intérprete a revelar todas las facetas de su expresividad y

personalidad”.”

El Concierto para vibrafono y orquesta de cuerdas estd formado por dos

movimientos contrastantes:
1er Movimiento

Basado en la forma sonata y asociado con un discurso jazzistico, melédico y
lirico, correspondiendo al lenguaje composicional de Séjourné, en el cual incluye
distintos géneros en su musica. También esta inspirado en el Concierto para
piano en G mayor del compositor francés Maurice Ravel, “utilizando el proceso

»”32

de un vals lento y constante, que se desliza sobre una larga marcha arménica™”.

Curiosamente las funciones de los instrumentos estan invertidas, la cuerda

2 (Canto General Auvergne, 2004)

2 (Séjourné, 1999)

%0 (Emmanuel Sejourne, s.f.)

*L e concerto incite l'interpréte a ouvrir toutes les facettes de son expressivité et de sa
ersonnalité. (Emmanuel Sejourne, s.f.)

2Utilise le processus d’'une valse lente constante sur une longue marche harmonique.

(Séjourne, 1999)
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mantiene durante todo el movimiento el ritmo de habanera, a manera de ostinato,

una funcién ritmica que generalmente es realizada en la percusién.
2do Movimiento

Para la composicién de la segunda parte, Séjourné se baso en la utilizacién de
la escala semidisminuida,® realizando variaciones ritmicas, melddicas vy
armonicas en diversos tempos, de esta manera, dio forma a las diversas
secciones que integran la obra. Los segmentos de este movimiento son
contrastantes entre si, predominando las partes enérgicas y ritmicas, mientras
que en las secciones lentas se hace uso de las sonoridades mas sutiles del
vibrafono. Séjourné describe el 2do Movimiento como “enérgico, ritmico y

agresivo, con una referencia voluntaria a Bartok”.**

Otro de los recursos instrumentales que Séjourné emplea en el Concierto, es el
uso del arco. En el 1er Movimiento aparece imitando el color de la orquesta y en
el 2do Movimiento recrea sonoridades y juegos timbricos, de esta forma,

enriquece la obra con elementos sonoros y visuales

Debido a todas las caracteristicas mencionadas anteriormente, este concierto es
un claro ejemplo del estilo composicional de Emmanuel Séjourné, de las ideas
musicales que incluye en sus trabajos, del conocimiento de los recursos del

vibrafono y de su experiencia en la creacion de musica orquestal.

%3 ease Figura 48.Estructura de escala semi-disminuida y variacién. pag. 38
%] e 26me mouvement est beaucoup plus rythmique et agressif avec une référence volontaire a
Bartok. (Emmanuel Sejourne, s.f.)
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Analisis de la obra

Conformado por dos movimientos de caracter contrastante, el primero de ellos

es sumamente cantabile y expresivo y el segundo predominantemente enérgico,

con secciones en las que se exploran las sonoridades mas sutiles del

instrumento.

1er Movimiento

Basado en la forma sonata, esta integrado por las siguientes partes:

1. Exposiciéon del TEMA A

2. Desarrollo del TEMA A

3.

4. Reexposicion del TEMA A

Cadencia

A continuacién, se explica a través del siguiente esquema (figura 37), la

estructura de las secciones que integran este movimiento:

Los primeros 5 compases corresponden a la introduccién de la obra.
Entre el c.6 y 29 se introduce el TEMA A en el vibrafono.

Entre los ¢.30 y 53 se realiza el desarrollo del TEMA A.

A partir del c. 54 al 87 se presenta la Cadencia del solista, la cual
comienza haciendo una pequefia variacion del TEMA A, por esta razon
en el esquema, se encuentra ubicada debajo de los compases de los
cuales extrae sus elementos.

Del ¢.88 al 99 se presenta la ultima seccion del movimiento, en la cual se

exponen ideas musicales similares a las del principio.

Figura 37. Esquema del 1er Mov.

Esquema del 1er Movimiento del Concierto.
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Elementos musicales del 1er Movimiento.
Introduccién

Comenzando con la indicacion de tempo de y de agdgica A Piacere. En
el compas (c.) 1 la orquesta hace una introduccién en 8vos ascendiendo,
presentando las notas del TEMA A, el vibrafono hace su entrada imitando el color

de la cuerda con los arcos, como una extension de la linea melddica. (Figura 38.)

=]
Figura 38. c.1y c.2 (vibrafono (vib.). y reduccion (red.)a piano).

A partir del c. 6 el tempo se modifica a y la orquesta presenta una
figura de acompafiamiento que asemeja el ritmo de habanera,® funcionando

como un ostinato. La sensacién del pulso es constante y ritmica. (Figura 39.)

o
Figura 39. Ritmo de habanera (red. piano).

En el c. 17 el vibrafono desarrolla el TEMA A, siguiendo la indicacién de Rubato

y Expressif et lyrique. Debido a la combinacién de sincopas, ligaduras, ritmos

*> (Emmanuel Sejourne, s.f.)
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ternarios y binarios, la linea melddica tiene una gran flexibilidad ritmica. (Figura
40.)

o

Figura 40. Presentacion del TEMA A (vibrafono).

El discurso ritmico melddico desarrollado por el solista, se vuelve cada vez mas
complejo, debido a que la linea melédica comienza a desplazarse con mayor
movimiento ritmico, en esta parte se presentan figuras mas rapidas como
seisillos, 64vos y ritmos sincopados, ademas que la armadura se modifica,
apareciendo nuevas alteraciones. La orquesta mantiene el ostinato como base

a este desarrollo. (Figura 41.)

o

Figura 41. Desarrollo del TEMA A (vibrafono)
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La Cadencia del vibrafono comienza en el c. 54 y concluye en el c.87, se divide

en 3 secciones.

1. Del c.64 al c.60 se da la evocaciéon del TEMA Ay el desarrollo con figuras
de seisillo, grupos de notas que se repiten y figuras melddicas que

ascienden y descienden sobre el TEMA A. (Figura 42.)

o

Figura 42. Reexposicion del TEMA A (vibrafono).

2. Del ¢.61 al c.71 comienza un discurso basado en grupos de notas a
manera de escalas y arpegios de 72 o de 9% que tiene caracter
improvisatorio, en diferentes direcciones. En algunos casos la division del
compas desaparece auditivamente, debido al fraseo que se acorta o se
extiende mas alla de sus limites. En el ¢.70 se presentan figuras de 64vo,
con acordes de 72 descendente, cuya nota mas aguda es resaltada con
acentos, las cuales son una preparacion al climax de la Cadencia. (Figura
43.)

o
Figura 43. Preparacion al climax de Cadencia.

3. El climax de la Cadencia se localiza en el c.72, es una secciodn lirica, con

una linea melddica bien definida. (Figura 44.)

o
Figura 44. Climax de Cadencia (vibrafono).
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Hay una melodia oculta entre los 16vos del ¢.79. Este pasaje se vuelve un puente

que ayuda a finalizar la Cadencia, conduciendo a la re-exposicion. (Figura 45.)

=]
Figura 45. Puente final de Cadencia (vibrafono).

En el c.87 el vibrafono termina la Cadencia y re-expone el TEMA A. El final de
este movimiento es similar al principio, aunque en esta parte la orquesta
desciende en 8vos hasta llegar junto con el vibrafono a un acorde largo. (Figura

46.)

Figura 46. Final del 1er Mov. (vibrafono y red. piano).
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2do Movimiento

De caracter enérgico y contrastante con el 1er Movimiento, el desarrollo de
secciones es mas complejo. Para su analisis, se propone la lectura del siguiente
esquema, en el cual se enumeran los compases y se presentan las secciones

del movimiento con casillas. (figura 47.)

e c.1a28: Presentacion de la orquesta

e c.29a44: Tema A en la orquesta

e .49 a 52: Presentacion del vibrafono

e .53 a 60: Tema A en el vibrafono

e .61 a 74: Seccidn contrastante 1

e ¢.952a106: Tema B en el vibrafono

e c.109a117: Tema B en la orquesta

e ¢.118 a 143: Tema C en vibrafono con Tema B en orquesta
e c.144 a 155: Tema A en la orquesta

e ¢.155 a 192: Seccion contrastante 2

e a197: Puente

e ¢.198 a 212: Preparacién a Tema A

e .213 a 220: Tema A con orquesta y solista
e c.221a230: TemaD

e 250: Climax

e 251a260: TemaD

e 260 a 269: Seccion final
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La indicacion de tempo es de . =120 y de caracter Energique et agressif. En
esta seccion se presenta el material con el que se desarrolla el 2do Mov., las
notas que formaran parte del Tema A tienen la estructura de una escala semi
disminuida, modificandose en ocasiones, respondiendo a requerimientos

melddicos. (Figura 48.)

o
Figura 48. Estructura de escala semi-disminuida y variacion.

La orquesta inicia realizando un discurso ritmico basado en figuras de tresillo
que se ligan a una negra, durante 4 compases. La sonoridad va en aumento, con
las voces sumandose poco a poco. En el ¢.7 la orquesta realiza un tutti como
climax de la introduccion, este compas se emplea constantemente dentro de este
movimiento para realizar cesuras. (Por ejemplo, en el c.9, 45, 152). (Figura 49.)

o
Figura 49. Compas de cesura (red. piano).

En el c. 9 se emplea un 16vo que sirve de anacrusa a un 8vo, cuya funcion sera

la de marcar cambios a lo largo del movimiento. (Figura 50.)

o

Figura 50. C.9 (red. piano).
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Del ¢c.11 al 17 comienza a aumentar la tension en el ritmo y sonoridad del
movimiento. A manera de canon, comenzando en la voz de los chelos y las violas
y continuando en los violines se contraponen figuras de tresillo y 16avo. (Figura
51.)

o

Figura 51. c.13 y c.14 (red. piano).

En el c.18 inicia un movimiento cromatico ascendente que va del registro grave
al agudo. En el c.24 los contrabajos realizan una base ritmica que consiste en
una figura de negra con punto y 8vo, mientras que en el resto de la orquesta se

realizan figuras de seisillo que ascienden y descienden. (Figura 52.)

=]
Figura 52. c.22 a c.25 (red. piano).

El Tema A aparece en el ¢.29 y se extiende hasta el 44. Se conforma de tres

partes:

1) Voz superior: Tresillos que son realizados por los violines en los que
cada primera nota es un intervalo de 22 mayor simultaneo que se mueve
sobre una escala pentafona, las dos notas complementarias pertenecen

al acorde de La menor y mas adelante de Sol mayor.
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2) Voz intermedia: Ejecutada por las violas a partir del ¢.17 en direccién
descendente, funciona como elemento de flexibilidad y sincopa en el

pulso.

3) Bajo: Los contrabajos se mueven realizando una melodia, redo, re° y
mi°. (Figura 53.)

Figura 53. Tema A (red. piano).

El vibrafono hace su entrada en el c.49, tocando una introduccion de tres
compases con tresillos de 3? y 42 simultaneas, la orquesta se mantiene con una
nota larga y luego refuerza lo que ejecuta el solista, que en el ¢.53 expone el
tema A. (Figura 54.)

o

Figura 54. c.53 (red. piano).

La Seccidn contrastante 1 surge como respuesta a la primera parte del mov., del
c. 63 al c.74 se hace uso extensivo de las sonoridades en el Poco rubato
Expressif, *° el tempo se encuentra suspendido y el vibrafono desarrolla una idea

en dos partes, una pregunta (c.64 al 68) y una respuesta (c.69 al 74). (Figura 55.)

*® Un Poco rubato, expresivo.
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=]
Figura 55. Seccidn contrastante 1 (red. piano).

En el segundo tiempo del compas 75, aparece un elemento que sera designado
como puente 1 del 2do Mov., el cual contiene una serie de 16vos que
descienden, ascienden y descienden nuevamente para convertirse en seisillos,

acentuados cada vez que aparecen dos notas simultaneas. (Figura 56)

o

Figura 56. Puente 1 del 2do. Mov. (red. piano).

La cuerda desarrolla un diadlogo durante 13 compases a partir del ¢.80 (hasta el
c.93). En el c.95, se presenta el Tema B en el vibrafono, a partir del c.108 es
expuesto por la orquesta. El ¢.99 que se expone en esta seccion, se utilizara

frecuentemente para hacer pequenas pausas. (Figura 57.)
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o

Figura 57. c. 99, Tema B (vib. y red. piano).

Con la indicacién de Avec swing se expone el Tema C (c. 118). Esta parte es
asociada con un discurso jazzistico respecto a la sonoridad y el caracter ritmico
y ligero en la voz del vibrafono, mientras la orquesta ejecuta con pizzicato figuras
de 8vo y en el ¢.130 hace alusion al tema B. Se pueden distinguir los siguientes
planos de sonoridad en las voces tanto del solista como de la orquesta: acentos,
notas dobles simultaneas, notas complementarias, bajo, melodia 1 orquestal y
melodia 2 orquestal, los cuales se pueden apreciar mejor en la siguiente imagen:
(Figura 58.)

=]
Figura 58. Avec swing (vib. y red. piano).
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En la Seccion contrastante 2 el vibrafono es ejecutado a manera de cadencia,

en un tempo de J = 56-60 se utilizan diversos recursos sonoros del instrumento
como glissandi, motor, armonicos y arco. Aparecen nuevos elementos como
arpegios, acordes y en el ¢.161 la indicacion de rubato enfatiza la expresividad

del pasaje. Esta seccidn inicia en el ¢.155 y termina en el 192. (Figura 59.)

o
Figura 59. Seccidn contrastante 2. (vibrafono).

Del c. 198 al 213 la musica describe una seccion que se identifica como Puente
preparatorio al Tema A que se expondra nuevamente. En él se ejecutan una

serie de 16vos con voces intermedias en orden ascendente. (Figura 60.)

o
Figura 60. Puente preparatorio (red. piano).

En el ¢.213 la orquesta junto con el solista expone el Tema A. Posteriormente

inicia el climax del movimiento, desarrollado de la siguiente forma:

1. Presentacion del tema D en el ¢.220, la sensacion del pulso es firme y es

ejecutado por el solista y la orquesta. (Figura 61.)

o

Figura 61. Tema D (vib. y red. piano).

50



2. Del c.231 al 250 el solista interpreta un dialogo con la orquesta. (Figura
62.)

=]

Figura 62. c.233 y c.234 (vib. y red. piano).

3. Presentacion del tema D por segunda vez en el compas 251.
4. Preparacion al final con una progresién realizada por el vibrafono. (Figura
63.)

o

Figura 63. c.267 (vib. y red. piano).

Para terminar la obra, la orquesta y el solista tocan al unisono en FF y con la

indicacion de Poco allargando, la ultima nota es arpegiada. (Figura 64.)

o

Figura 64. Final del 2do Mowv. (vib. y red. piano).
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Sugerencias técnicas, interpretativas y de estudio

En esta seccidn se presentan una serie de sugerencias que fueron elaboradas
para ayudar al percusionista a resolver requerimientos técnicos e
interpretativos de la obra. Este trabajo es resultado de la experiencia personal
en el estudio y montaje del Concierto para vibrafono y orquesta de cuerdas de

Emmanuel Séjourné.

Se explican a detalle algunos aspectos de la partitura para facilitar su
comprensiéon como en el caso de la simbologia. También se proponen
resoluciones para determinados pasajes y un estudio que ayudara a conocer

mejor el funcionamiento del arco en el vibrafono.

Explicacion de la pagina de sugerencias del Concierto

Al principio de la partitura del Concierto aparece una pagina con las

indicaciones para su estudio, de la cual se extrae la siguiente informacion.

Colocacién de la orquesta y el vibrafono

La disposicion instrumental propuesta por el compositor para la realizacion de

esta obra es el siguiente: (Figura 65.)

o
Figura 65. Acomodo de la orquesta.

* Dependiendo del espacio en el que se presente la obra, el vibrafono

puede ser sonorizado si se desea.
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Acerca de la partitura

Séjourné especifica que las alteraciones sélo son validas sobre la nota en la que

estan escritas, por lo tanto los becuadros son de aclaracion.

La simbologia empleada en la obra se muestra en la Tabla 2.

Tabla 2. Signos de la partitura.

— O+

X | étouffement avec doigt ou | Apagar con el dedo o baqueta
baguette
° | Harmonique Armonico
o
Dead stroke, attaque morte Golpe seco

Glissendo  (s’effectuant avec
baguette caoutchouc dur, posée
sur la lame, puis glissant

silencieusement)

Glisando (Se efectua con una baqueta
dura de goma, colocando sobre la
tecla, posteriormente deslizar

silenciosamente)

En el ¢.60 del 1er Movimiento aparece la siguiente notacion de lineas debajo de

la redonda, que indican que la figura se puede complementar melddica, armoénica

o ritmicamente. Esto corresponde a la idea del compositor de brindar al solista

la libertad de improvisar, interpretar la obra tal y como esta escrita, o combinar

ambas opciones. (Figura 66.)

o

Figura 66. c.59 y c.60

Accesorios requeridos

2 arquets/ 2 arcos de contrabajo

Baguettes médium doux/ baquetas de vibrafono medio suaves

Baguettes médium doux/ baquetas de vibrafono medio duras

1 baguette caoutchouc dure/ 1 Baqueta de dura de goma
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Para comprender mejor la partitura, se muestran las siguientes palabras

traducidas al espafnol.

Archets: Arcos

Laisser resonner: Dejar resonando

Baguettes: Baquetas

Trés long: Muy largo

m.d. seule: Sélo mano derecha

m.qg. prendre baguettes: Sujetar baquetas con la mano izquierda

Avec swing: Con balanceo®

Recomendaciones de sonoridad y fraseo

Para favorecer el estilo y caracter del 1er Mov., se sugiere utilizar el pedal muy
abierto para permitir que fluya el sonido del instrumento, imitando el canto,
realizando contrastes apegados a la melodia. Es importante que los ataques
sean discretos, hacer legaftos y concebir las escalas como puentes de

conduccion.

En la entrada del 2do Mov. la sonoridad debe ser totalmente contrastante con el
movimiento anterior, con ataques bien definidos que al juntarse con la sonoridad
de la orquesta sean claros. Es mejor si se utilizan baquetas ligeras pero con buen

38

“punto™® o dureza.

En los pasajes que requieran el uso de dead stroke se recomienda:

a) Determinar previamente las notas que se quedaran vibrando después de
hacer el apagado.

b) Realizar el ataque de adecuado de las notas que se quedaran, incluso un
poco mas fuerte que las que seran apagadas, para que posteriormente

tengan el sonido deseado.

% Dado que el “swing” proviene del género del jazz que es bailable, el pasaje que esta marcado
con esta indicacion debe ser interpretado procurando expresar esta idea, ya sea mediante el
sonido ligero, el fraseo musical, resaltando los sonidos sincopados, implementando la sensacién
en tresillos o simplemente manifestando relajacién en su ejecucion.

BE| “punto” se refiere a la definicién del ataque perteneciente a la baqueta.
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c) El apagado de las notas debe realizarse con un movimiento rapido y
preciso, para que se distingan los ritmos deseados y sea mas limpia la

sonoridad.

Uso del pedal

La utilizacion del pedal dentro del Concierto es a libre eleccién del intérprete, con
excepcion del pasaje que va del c.61 al 73 y el pasaje del c.161 al 186 del 2do
movimiento, en los cuales se encuentran escritas las indicaciones para su uso.
Por las caracteristicas de estas secciones en las que las sonoridades se usan

extensamente, se recomienda abrir en su totalidad el pedal.

Para desarrollar la seccion del ¢.118 al c.144 marcado con la indicacion Avec
swing, se sugiere al intérprete distinguir los tres niveles de sonoridad en el

vibrafono de la siguiente forma:

e Acentos: Mayor altura y velocidad en el ataque, el pedal se abrira poco.

¢ Notas dobles simultaneas: Tocar dando amplia sonoridad, enfatizando la
melodia que se va formando.

¢ Notas complementarias: Mantienen el caracter dancistico, la regularidad
y la sensacion ritmica (Avec swing) por lo cual el uso del pedal es casi

nulo, respecto a la sonoridad para hacer el pasaje ligero y no saturar.

Digitaciones
Se sugiere tocar la melodia que aparece en la seccion del ¢.95 al 103 con ambas
baquetas en la mano derecha, las teclas inferiores con la baqueta 3 y las

superiores con la baqueta 4.

Sugerencias para resolver pasajes de arco en la obra

El arco es un elemento fundamental de la obra, para el solista representa un reto
lograr su correcta ejecucion e interpretacion. Dentro del Concierto se utiliza de

las siguientes formas™®:

% E| arco también es empleado frecuentemente con instrumentos de percusion, especificamente
en instrumentos de metal como platillos, tam- tam, crétalos, glockenspiel y algunos otros. Este
trabajo, esta enfocado unicamente en explicar el funcionamiento del arco en el vibrafono para
ayudar a resolver los pasajes en la obra.
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a) Se frota la orilla de la tecla, con el arco para ejecutar notas largas.

b) Se frota la orilla de la tecla, con el arco en una mano, mientras que en la
otra se emplea una baqueta de goma, que se frota de un lado a otro sobre
la superficie de la misma, para hacer efectos similares al glissando.

c) Se frota la orilla de la tecla, con el arco en una mano, mientras se apoya
un dedo de la otra mano para generar armonicos.

d) Se frotan dos teclas con la ayuda de dos arcos, uno en cada mano.

Después de realizar una investigacion en la que se ha encontrado una
bibliografia minima acerca de la utilizacién del arco en el vibrafono, se ha
considerado esencial en este trabajo, presentar una serie de sugerencias para
la resolucién de pasajes con arco dentro de la obra, incluyendo un breve estudio

que ayudara a la comprension de su manejo.

Para poder utilizar con fluidez el arco en el vibrafono se debe considerar a este
aditamento como un instrumento independiente, que requiere tiempo y un
proceso de aprendizaje en su ejecucion e interpretacion. Al ser ideado para
utilizarse en instrumentos de cuerda frotada, no hay una técnica establecida para
su uso en los instrumentos de percusion. Usualmente se utiliza el arco de
contrabajo para tocar instrumentos de metal, como crétalos, platillos, vibrafono,

tam tam, etcétera.

Coémo sujetar el arco
Hay dos tipos de arco de contrabajo, aleman y francés. Difieren en las medidas
del area en que se sujetan, el arco aleman es mas ancho en el “talén” y en el

“tornillo”*°

mas largo (Figura 67), mientras que el arco francés es mas estrecho y
en el “talén” angosto (Figura 68). La longitud de ambos es de 70 cm

aproximadamente.

o
Figura 67. Arco aleman.

* Parte del arco que sirve para tensar y destensar las cerdas del arco.
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o
Figura 68. Arco francés.

Cada musico es diferente en su anatomia y debe elegir la forma de sujetar el
arco, considerando la comodidad para controlar la produccion del sonido, la
comodidad para moverlo o cambiarlo de posicidén al pasar de notas naturales a

alteraciones y la habilidad de tomarlo y depositarlo en el atril con discrecion.

Algunas formas de sujetar el arco se muestran en las siguientes figuras: (Figura
69 y Figura 70.)

o

Figura 69. Ejemplo 1.

o

Figura 70. Ejemplo 2.

Como puede verse en los dos ejemplos anteriores, la posicion de los dedos

puede modificarse para controlar la parte que se desee del arco.

* Para la ejecucion del Concierto, el arco debe estar colocado en el atril de
manera que se pueda tomar y depositar con el minimo de movimientos en

el menor tiempo posible.
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Consideraciones previas al comienzo de la practica

Antes de iniciar la practica de los ejercicios se deben considerar los siguientes

puntos:

La brea debe estar repartida uniformemente en el arco, cubriendo por
completo las cerdas sin dejar espacios.
e Para evitar “topes” en el deslizamiento, no debe haber

acumulamientos de brea.
e Con el tiempo la brea va dejando residuos que dificultan y afectan
la produccion del sonido, por lo cual teclado debe estar

perfectamente limpio.

El arco posee caracteristicas particulares, que se deben trabajar desde el inicio

de su estudio, para incluirlas en la ejecucion.

Siempre tardara un segundo (aproximadamente) en producir sonido.

El “punto de apoyo” es el lugar en el que el arco se intercepta con el
teclado. En el area en donde se sujeta, existe mayor presion, por lo tanto,
al desplazar el “punto de apoyo”, el sonido cambiara.

El sonido que se produce en el “talon” del arco es de diferente color e

intensidad del producido en la “punta”.

Ejercicios para mejorar el manejo del arco en el vibrafono

Primera parte: ejercicios con un solo arco.

1.- Los ejercicios de esta primera parte se estudiaran con una sola mano.

2.- La digitacion del arco sera sefalada de la siguiente forma:

La flecha para arriba 1 indicara del talén a la punta.

La flecha para abajo | indicara de la punta al talén.

3.- La digitacion de las manos se sefialara de la siguiente forma

Mano derecha D

Mano izquierda |

58



Ejercicio 1
Para lograr la uniformidad del sonido.

e Segmentar en 4 partes la longitud del arco y colocar marcas en la vara
para apoyarse visualmente
e Subdividir mentalmente en 16vos las redondas, con el fin de hacer mas

exacto el desplazamiento del arco en comparacion con el pulso. (Figura

71.)
i Figura 71. Ejercicio 1.
9 1 T l T 1 I l i
2 | I I i
Bte—Fo—Ffto—Fo—
o)
D
Ejercicio 2

Para comenzar a desplazar el arco sobre el teclado, reconociendo la proporcion

entre la altura de las notas y el grosor de las teclas. (Figura 72.)

e Aplicar mas apoyo en el talén al principio y disminuir poco a poco, hasta
llegar a la punta para practicar el diminuendo.

e Aplicar poco peso al principio e implementar velocidad al final de la arcada

para practicar el crescendo.*

o

Figura 72. Ejercicio 2.
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** En los instrumentos de cuerda, se le llama “arcada” al desplazamiento del arco sobre el
instrumento, la direccion en la que se realiza es de talén a punta y de punta a talén. La forma

en que se indican graficamente las arcadas en estos ejercicios difiere de las utilizadas en los
instrumentos de cuerda.
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Ejercicio 3
Para practicar de otra manera el crescendo, iniciar en la punta con poco apoyo

y presionar ligeramente al llegar al talén. (Figura 73.)

o

Figura 73. Ejercicio 3.
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Ejercicio 4

Combinar el desplazamiento del arco con dos tipos de arcadas (de talén a punta

y de punta a talén). (Figura 74.)

o

Figura 74. Ejercicio 4.
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Segunda parte: Ejercicios con dos arcos

Ejercicio 5

Alternar ambas manos con dos arcos, utilizando el impulso del talén. (Figura
75.)

o

Figura 75. Ejercicio 5.
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Ejercicio 6
Generar uniformidad en la calidad del sonido, alternando ambas manos y

utilizando la gravedad con la caida del peso del arco. (Figura 76.)

=]

Figura 76. Ejercicio 6.
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Ejercicio 7

Para iniciar el reconocimiento del movimiento cromatico alternado. (Figura 77.)

e Preparar el arco colocandolo en la tecla siguiente, cada vez que el
vibrafonista termine una arcada.

e Tocar de forma ascendente y descendente.

o

Figura 77. Ejercicio 7.
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Ejercicio 8

Tocar de forma ascendente y descendente, levantando el arco lo mas posible a

fin de acondicionar los musculos del brazo y la espalda. (Figura 78.)

o

Figura 78. Ejercicio 8.
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o

Ejercicio 9
A partir de este ejercicio se sugiere trabajar con arpegios, escalas o patrones,

digitando con diversos tipos de arcadas y combinaciones de manos. (Figura 79.)

Figura 79. Ejercicio 9.
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Kevin Volans

Compositor de origen sudafricano que ha recibido mas de 100 obras en
comisiones, colaborando con un gran numero de agrupaciones e intérpretes. Su
catalogo incluye obras para piano, solos de percusion, cuartetos de cuerda,
musica de camara, electronica, electroacustica, teatral, incidental y orquestal.
Como investigador, ha desarrollado una carrera excepcional que tiene como

resultado libros, articulos, ensayos y grabaciones de campo.

Volans nacié en 1949 en la ciudad de Pietermaritzburg, la capital de la Provincia
de KwaZulu-Natal, Sudafrica. Desde joven se involucré con las bellas artes,
comenzando a los 10 afios a practicar piano, realizando sus primeras
composiciones musicales y dedicandose a pintar, inspirado en el estilo del

“expresionismo abstracto”.

En el afo de 1967 ingresé a la Universidad de Natal, Sudafrica, para estudiar
arquitectura, aunque abandond esta carrera para ingresar a la Universidad de
Witwatersrand en Johannesburgo, donde estudié con Geoffrey Chew y June
Schneider. Durante esta etapa sostuvo algunas sesiones con el compositor Peter
Klatzow, quien estrend su primera partitura grafica Compositions for a composer

en agosto de 1971,* renombrada Grafik.

En la década de 1970, Volans se
trasladd a la ciudad de Colonia,
Alemania, donde estudié composicion y
musica nueva con Karlheinz
Stockhausen® y Richard Toop (1973),
musica teatral con Mauricio Kagel,
piano con Aloys Kontarsky y musica
electrénica con Johannes Fritsch.
Fotografia 1. Kevin Volans (izq.) y Karlheinz Colonia en ese momento era una

Stockhausen en Colonia en 1973. Sin autor (s. a.).
ciudad con gran movimiento

*2 Una partitura grafica se compone de ilustraciones (Dibujos, marcas, signos y colores) que
funcionan a manera de indicaciones para el intérprete, sin apoyarse en la escritura convencional.
*\/olans también fue profesor asistente de Stockhausen en la Hochschule fiir Musik en una
etapa posterior.
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vanguardista, tanto en la musica,** como en el teatro, el cine y la arquitectura.
En la Fotografia 1 que se muestra en la pagina anterior, puede apreciarse a

Volans y a Stockhausen en una de sus sesiones de experimentacion.

A finales de los setentas, comenzd a haber un acercamiento por parte de
diversos compositores, hacia la musica nativa de diversas culturas, Volans se
involucré en este movimiento, dedicandose a explorar y conocer la musica

africana, lo que marco una nueva etapa en sus composiciones.

De 1976 a 1979 realizé 4 viajes a Sudafrica, para realizar grabaciones de sonidos
de la naturaleza y acontecimientos importantes de la tribu Zulu en este pais. A
partir de esta investigacién surgieron trabajos de diversa indole, en la parte
académica escribid una serie de ensayos acerca de la relacién de la estética
africana y europea, que fueron difundidos en estaciones de radio de Alemania y

Bélgica.

La idea de Volans, consistié reconciliar en sus obras la estética de la musica
africana con la estructura y desarrollo de las composiciones europeas. Desarrollé
un estilo composicional basado en la repeticién y variacion de estructuras
métricas diversas, en ritmos ternarios y binarios, ejecutadas simultdneamente
creando polirritmias, de esta forma compuso obras para instrumentos
tradicionales como la Mbira y el Matepe y se interesé en incluir en sus obras la

tematica de la sociedad Zulu.

En Europa, Volans comenzé a ser consciente de lo singular en su identidad,
como sudafricano de piel blanca recibié la educacion de un europeo debido a
que en ese momento estaba establecido el régimen del Apartheid®, pero al vivir
en Colonia se dio cuenta que su bagaje cultural no provenia directamente de

Europa, por su origen sudafricano.

* Colonia era el centro del serialismo y la musica electrénica

*posterior a la segunda guerra mundial, entre los afnos de 1948 a 1993 surgi6 el Apartheid en
Sudafrica, que se trataba de una divisidn de la poblacion por categorias raciales: gente de color,
blancos e indigenas, que repercutia directamente en los derechos y privilegios de la poblacion
blanca y en detrimento de las razas de color oscuro. En la piramide de categorias humanas
estaba la raza blanca en la cuspide. La palabra Apartheid se puede traducir como "rebafio
aparte”.
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No tuve contacto con la musica africana excepto cuando volvia a
casa de la escuela, escuchaba en las calles la musica de los Zulus,
la guitarra y las personas cantando. Caminaba escuchando a las
personas tocando musica africana y al volver a casa tocaba
Chopin.“®

Al volver a Sudafrica se dio cuenta que no se sentia absolutamente identificado
con la cultura. A partir de ese momento, al reconocer las dos influencias
presentes en su formacion, desarrolld6 un concepto que actualmente esta
presente en sus composiciones, la libertad artistica independiente del concepto

de nacionalidad.

Debido al régimen del Apartheid, la musica de Volans fue criticada fuertemente
por incluir temas de la cultura africana. Pese a las criticas Volans continué

trabajando con esta tematica en sus obras hasta 1988.

Llegué a considerar mis composiciones como una pequefa
contribucion a la lucha en contra del Apartheid. En 1985, se me
otorgd el doctorado en Musica por la Universidad de Natal bajo la

insistencia de Chris Ballantine...

[...]desde el afo de 1988 (a excepcion de la revision de algunas
obras anteriores y mi 6pera que se presentaron en Etiopia), he
evitado cualquier referencia directa a la musica africana en mis
composiciones. Para mi, el momento de este tipo de trabajo ha

pasado junto con el régimen del Apartheid.*’

A partir de la década de los ochentas, Kevin Volans comenzd una estrecha

relacion de trabajo con Kronos Quartet, por lo cual en su catalogo de obras se

*81 had no contact with African music at all except that | used to walk home from school every day
and hear Zulu guitar music and people singing and sitting on the streets. I'd walk past all these
people playing African music and go home and play Chopin. (Lucia, 2016)

’I came to regard the work as my small contribution to the struggle against apartheid. In 1985 |
was awarded a D. Mus. by the University of Natal at the instigation of Chris Ballantine...

... since 1988 (with the exception of re-workings of older pieces and my opera, which is partly set
in Ethiopia) | have avoided any direct reference to African music in my composition. For me, the
moment of or this kind of work has passed, along with the apartheid State. (Kevin Volans, 2016)
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incluye un amplio repertorio de musica de camara para cuartetos de cuerda,
entre los mas reconocidos se encuentran el Cuarteto de Cuerdas No.1 White
Man Sleeps y el Cuarteto de Cuerdas No. 2 The Hunting: Gathering. (Lucia,
2016).

Pocos afos después, Volans sostuvo una conversaciéon con el compositor
experimentalista norteamericano Morton Feldman, en Darmstad en 1984. Este
encuentro influyd radicalmente en la carrera de Volans, tanto en sus

composiciones como en su vision acerca del arte y la musica®.

En los ultimos afios, Volans se ha dedicado a escribir musica en colaboracion
con artistas visuales, sus puestas en escena han incluido danza, teatro y medios

audiovisuales con diversas dotaciones instrumentales.

Sus trabajos han sido presentados en el Lincoln Center New York, en la
Conzertgebouw de Amsterdam, en el Centre Pompidou de Paris, en el Berliner

Musikfest en Alemania, entre muchos otros.

Desde 1994 Volans obtuvo la nacionalidad irlandesa.

*8 (Lucia, 2016)
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Catalogo de obras para percusiéon

En la siguiente seccion se presenta una seleccién de obras de Kevin Volans,
extraida de su catalogo, en las que se incluyen instrumentos de percusion. Se
presenta en 4 rubros: Solos de percusion, musica de camara, musica orquestal

y stage works, que se refiere a musica con algun recurso visual o escénico.

Solos de percusion

e She Who Sleeps with a Small Blanket. (1985)
4 bongos, 2 congas, bombo y marimba.

e Asanga. (1997)
Para 6 tambores y dos placas metalicas

e Akrodha. (1998)

Tom tom, congas, high bon, bombo e instrumentos de metal
Musica de camara

e Mbira. (1980)
Para 2 clavecines y sonajas
e Matepe. (1980)
Para 2 clavecines y sonajas y gong tailandés.
e Leaping Dance 2™ version. (1981)
Para fiedel, marimba y clavecin
o Renewed Music/Reviewed Music [Nine Beginnings]. (1981)
Para 6 percusionistas
e  White Man Sleeps 1% version (1982)
Para 2 clavecines, viola da gamba y percusion.
e Walking Song 1% version. (1984)
Para flauta, clavecin, piano, 4 intérpretes de palmas y chasquidos.
e Into Darkness (1987 y revisada en 1989)
Para clarinete, trompeta y percusion (marimba y vibrafono), piano, violin y
violonchelo.
e Chakra. (2004)
Trio de percusion
o No Translation: Six Sketches after Juan Uslé. (2009)

Para 2 violines, 2 violas, 2 violonchelos y 3 percusionistas.
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Concerto for solo Percussion and ensemble. (2014)

Solo de percusion y ensamble: 2 violines, viola, violonchelo, contrabajo, piano,
flauta, oboe, clarinete, corno, fagot, trompeta y clavecin,

Abhaya. (2015)

Para 4 percusionistas

Musica orquestal

Chakra(2012)

Para 3 percusionistas y orquesta.

Stage works

The Man with Footsoles of Wind. (1988-93)
Opera de camara en 3 actos con libreto de Roger Clarke. Voces: tenor, contralto,
2 sopranos, baritono. Instrumentacion: flauta, 3 clarinetes, trompeta, 2 cornos, 2
percusionistas, piano, celesta, arpa y cuarteto de cuerdas.

Walking Music [5:4]. (1996)

Obra dancistica con Jonathan Burrows para percusion y cinta.

The Partenheimer Project. (2008)

Instalacion con el artista Jlirgen Partenheimer. Para 3 ensambles de camara: a)
Clarinete, 2 cornos, 2 trompetas b) 2 violines, 2 violonchelos c¢) piano,

percusiones (glockenspiel, vibrafono, xiléfono y marimba).
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Asanga

“She who Sleeps with a Small Blanket" y “Asanga” son

los trabajos méas extraordinarios: son feroces, liricos y humanos®.

Anna Picard / Independend on Sunday

En el afo en que Asanga fue compuesta, los instrumentos de percusién se

encontraban plenamente explorados en las composiciones de Volans, lo cual se

ve reflejado en su catalogo de obras, en el que en algunas piezas como la

primera version de White Man Sleeps, Leaping Dance 2da version, Mbira y

Matepe se utilizan diversos instrumentos como sonajas, gongs y tambores.

También, previamente habia escrito el solo de multipercusion She Who Sleeps

with a Small Blanket en el afio 1985.

Fotografia 2. Volans y Schulkowsky mirando el
manuscrito de Hunting: Gatering en su estudio en
Munich, 1987. Autor: Andrew Verster © 1987.

Robyn Schulcowsky establecié una
estrecha relacion de trabajo con el
compositor en la creacion de su
musica, por este motivo, muchas de
sus obras estan dedicadas a la
percusionista, quien realizé6 los
estrenos. Como puede verse en la
Fotografia 2, Volans aparece
consultado la partitura de una de sus

obras con la percusionista.

Robyn habia sido percusionista de mis piezas anteriores para

clavecines y sonajas, era obvio, por sus incesantes tambores en las

mesas durante las pausas en los ensayos, que ni su talento ni

energias estaban siendo utilizado plenamente.*

*9 (Lucia, 2016)

50F\’obyn had been percussionist in my earlier pieces for harpsichords and rattles and it was
obvious from her incessant drumming on tables during the breaks in rehearsals, that neither her
talents nor energies were being fully utilised. (Lucia, 2016)
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Volans termind la composicion de Asanga en el afo de 1997 y Schulcowsky
realizé su estreno el 30 de septiembre de 1998, en el Festival Internacional de
Percusion de Estocolmo, Fylkingen, Suecia,'la obra fue dedicada a la
percusionista Robyn Schulcowsky, a manera de presente por la muerte de su

padre.

Asanga (1997) y Akrodha (1998) son dos solos para multipercusion que fueron
compuestos por Volans de forma consecutiva, destacando la tematica de ambas
obras, en las cuales se mantiene una manifestacion del pensamiento budista. En
sanscrito Asanga significa “liberacién del apego” y Akrodha ‘“liberacién de la
ira”.>

Para interpretar Asanga se requiere de seis tambores y dos objetos metalicos®,
que pueden ser sustituidos por dos tambores mas. Volans sefala que la obra fue
compuesta sin ninguna técnica consciente o concepto,>*aunque claramente
refleja su estilo composicional. Algunos de los elementos que se pueden
encontrar en ella son el uso de patrones repetitivos (minimalismo), complejidad

ritmica, diversidad de texturas y cambios contrastantes.

En las obras para percusion de Kevin Volans destaca la dotacion de la
instrumentacion utilizada, enfocada en el uso de diferentes tipos de tambores en
comparaciéon con sus contemporaneos que exploraron la diversidad de
instrumentos de percusion como wood blocks, cencerros, platillos y yunques”.55
En Asanga, los recursos mas contundentes de la multipercusién como el sonido,

el ritmo y sus contrastes son aprovechados al maximo.

*" (Lucia, 2016)

%2 The titles of the percussion works reflect certain Buddhist philosophies: Asanga — meaning
freedom from attachment, and Akrodha — meaning freedom from anger.

*%\/olans sugiere dos objetos de metal, pero no especifica qué objetos utilizar, lo que quiere decir
que el intérprete tiene libertad para elegir la mejor combinacion de instrumentos, procurando la
calidad del sonido de acuerdo al caracter de la obra.

% It was written with no conscious techniques or concept.

% His percussion works in general are highly virtuosic and the instrumentation is generally limited
to different drum instruments as opposed to his contemporaries, who explored a variety of
percussion instrument such as woodblocks, cowbells, cymbals, anvils, etc. (Lucia, 2016)
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Analisis de la obra

Asanga es un solo de percusion multiple escrita para 6 tambores y dos
instrumentos de metal (véase nota al pie no.53 mas atras). Su caracter es enérgico y

expresivo, lo cual se manifiesta en el abundante movimiento ritmico.

Los instrumentos estan ordenados de acuerdo a sus alturas, es decir, de grave
a agudo, por lo tanto, es posible realizar un analisis ritmico-melddico a pesar de

no haber afinaciones precisas.

La obra presenta un Tema Principal sobre el cual se hacen 4 variaciones ritmico
melddicas, que se presentan sin ningun orden formal preestablecido, en
secciones claramente definidas, como se muestra a continuacion en el siguiente
esquema, los numeros dentro de las casillas representan la numeracion de los
compases, esto quiere decir que en algunos casos las variaciones se desarrollan

brevemente y en otras partes de manera mas extensa.

El esquema se lee de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo. (Figura 80).

o
Figura 80. Tema Principal y variaciones.
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El Tema principal se presenta del compas c.1 al ¢.32. A continuacién se
describen las caracteristicas del Tema Principal y la forma en que se desarrollan

las variaciones a lo largo de la obra:

Aspectos meldédicos: Los movimientos melddicos que se presentan en el Tema
principal, mantienen una estructura que puede ser reconocida en toda la obra.
De un compas a otro, es frecuente que aparezcan ligeros cambios en el
movimiento de las voces, por ejemplo, sustituciones de notas, cambios en el
orden de aparicion de las alturas de los tambores, notas intermedias o de paso,

entre otros, pero la esencia de las secuencias de alturas se mantiene.

En la siguiente imagen puede apreciarse por colores el orden en el que aparecen
dichas secuencias de alturas, que corresponde a la direccion en que se mueve
la linea melddica, es decir, no existen alturas definidas con temperamento en
cada nota, sino que se ordenan de grave a agudo de acuerdo a la partitura.
(Tabla 3.)

Tabla 3. Tema Principal y variaciones melddicas
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Aspectos ritmicos:

Las variantes ritmicas son parte fundamental en el desarrollo de la obra, se
pueden identificar diversos modelos ritmicos, entre los cuales, los mas

frecuentes son los siguientes: (Tabla 4. Modelos ritmicos)

Tabla 4. Modelos ritmicos

Temporalidad: La obra transcurre sin pausas explicitas en la partitura, sin
embargo, la sensacion de estabilidad es interrumpida constantemente por
cambios inesperados, ya sea por la insercion de compases irregulares, la
aparicion repentina de una variacion o cambios en el tempo. Los cambios de
compas que son frecuentes en la obra, en algunas ocasiones obedecen al fraseo

musical y en otras a la estructura ritmica. (Figura 81.)

=]
Figura 81. Cambios de compas
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Sonoridades: Las cualidades de sonido de los tambores, son explotadas al
maximo en esta obra, a través del uso de acentos, notas de adorno y subdivision

de voces (birritmias), se favorece el color, fraseo y timbrica.

Del c. 85 al 123 hay una variacion extensa muy importante dentro de la obra en
la que se desarrolla un canto melddico, marcado por acentos que destacan sobre

un plano de ritmos de 16vos. (Figura 82.)

Figura 82. Canto melédico del c. 85 al 123
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Sugerencias técnicas, interpretativas y de estudio

En el siguiente apartado se presentan sugerencias para ayudar al
percusionista a resolver requerimientos técnicos e interpretativos de la obra,
los cuales se centran en resolver algunos de sus aspectos mas complejos.
Este trabajo es resultado de la experiencia personal en el estudio y montaje

de Asanga de Kevin Volans.

Dotacion instrumental

La dotacion instrumental propuesta en la partitura para la interpretacion de la

obra es la siguiente:

e 4 tambores graves, dentro de los cuales se debe incluir un bombo y 2
tom-toms agudos.
e 2 placas de metal o tambores de parche de piel agudos
Los tambores deben ser tocados con baquetas que brinden un sonido

articulado.

La seleccion de instrumentos repercutira directamente en la disposicion
instrumental. Si los tambores son pequefios, utilizaran menor espacio y se
requeriran movimientos pequefios y sumamente precisos, lo cual puede
resultar una ventaja, dado que en la obra existen pasajes que deben ser
tocados a una velocidad rapida, aunque probablemente la sonoridad sera

menor que si se eligen instrumentos de mayor tamafo.

Sensacion binaria contra quintillo

A continuacién, se muestra una sugerencia de cémo estudiar algunos pasajes

que son complejos en la obra y estan escritos a manera de birritmias.

1. Estudiar con digitacion en un tambor.

2. Estudiar con digitacion en 2 tambores, la mano (m.) izquierda (izg.) en

tambor izg. y mano derecha (der.) en tambor der.

3. Aplicar sobre lo escrito en la partitura.
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Particularmente en esta obra se hace uso frecuente de una formula ritmica
que combina un quintillo contra la sensacion binaria. Ritmicamente, un

quintillo de blanca contra 4/8 se resuelve de la siguiente manera: (Figura 83.)

o
Figura 83. 8vos contra quintillos

Aplicando esta resolucion ritmica en la primera parte de la obra (c.3, c. 6, ¢.23,

etc.) y utilizando la digitacién requerida se obtiene lo siguiente: (Figura 84.)

=]
Figura 84. Resolucion ritmica de c.3, c.6, c.23, etc.

Para ejecutar desde el punto de vista del quintillo y centrarse en la practica del

diminuendo y los acentos, se sugiere estudiar de la siguiente forma: (Figura 85.)

o
Figura 85. Sugerencia de estudio de c.3.
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o

o

Para lograr la precision de los quintillos de blanca del c.79 se sugiere utilizar un
“ejercicio de complementacion” que consiste en duplicar o triplicar notas de forma
coherente con los acentos y el fraseo requerido en la obra, reforzando la duracién

de cada nota. Como en el siguiente ejemplo: (Figura 86.)

o
Figura 86. Ejemplo de complementacion de

quintillo del c.79.

Para estudiar el pasaje de la coda (c.166 a c. 205) en que se combina un quintillo
de blanca contra una negra en el segundo tiempo se propone practicar los dos

siguientes ejercicios: (Figura 87 y Figura 88)

o
Figura 87. Ejercicio de estudio 1. Figura 88. Ejercicio de estudio 2.

Seccion del c.85 al 123
Al final del presente trabajo se anexa una “Extraccién ritmica del canto melddico
de Asanga”, formada por los acentos de esta seccion. A continuacién se muestra

un fragmento de dicho pasaje: (Figura 89.)

Figura 89. Extraccidn ritmica del canto meldédico de Asanga.
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Se sugiere estudiar este pasaje de la siguiente manera:

1.

o

Tocar unicamente la “Extraccion ritmica del canto meldédico de Asanga”
en un tambor

Tocar la “Extraccion ritmica del canto melodico de Asanga”
complementando con 16vos, utilizando la digitacion que se elija para la
obra. Al momento de digitar el pasaje se buscara que la nota con acento
origine a la nota con rebote, no viceversa.

Tocar la “Extraccion del canto melédico de Asanga” en el set de

multipercusién, anexando las alturas correspondientes.® (Figura 90.)

Figura 90. Extraccion del Canto Melddico de Asanga.

4. Tocar el pasaje en el set de multipercusion tal como esta escrito en la

partitura.

*® En los anexos de este trabajo se incluye la partitura completa de la “Extraccion del Canto Melddico”.
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o

Ejercicio de comprensién
Para asimilar, mejorar e incluso memorizar el pasaje del ¢.85 al 123, se propone
estudiar con base en una asimilaciéon numérica. A continuacion, se enuncian las

instrucciones para su comprension:

* Relacionar cada compas de esta seccion con un numero. (Figura 91.)

Figura 91. Desglose numérico (c.85 al c.123).
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*  Estudiar utilizando la tabla que se propone a continuacién. (Tabla 5)

* La tabla se lee de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo.

* |dentificar en la tabla el momento en que se inicia cada frase.

* Los cuadros encerrados en color gris sefialan una férmula de “cadencia

ritmica”, que sirve para finalizar frases en algunos casos.

Tabla 5. Asimilacion numérica.
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Alfredo Antinez Pineda

Nacié en México D.F. en el afio de 1957. A los 6 afios de edad, gracias a la
ensefanza de su padre, aprendié a tocar guitarra liricamente. Mas adelante,
inicid con sus estudios de piano tomando clases de la Mtra. Guadalupe de

Schaenfenburg, en la Academia Schaenferburg.

Ingreso a la Escuela Superior de Musica (ESM) del Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA), con el deseo de estudiar composicion profesionalmente y la
aspiracion de fundar su propia academia musical. Durante los primeros tres afnos
en esa institucion, Antunez se dedico al estudio del piano, tomando clases con

los maestros Arceo Jacome y Natalia Chepova.

En el cuarto ano de sus estudios, estuvo en la catedra de composicion del
maestro Héctor Quintanar, quien fue un compositor y director de orquesta
mexicano. Durante dos afios se centrd principalmente en el analisis de sonatas,
obras para piano, 6peras y musica orquestal de W. A. Mozart”’, ademas de otros
compositores clasicos dentro de la musica de concierto. En este periodo,
Antunez compuso una gran cantidad de obras, sentando las bases
composicionales de su formacion profesional. De forma alterna a la clase del
maestro Quintanar, experimenté con técnicas del lenguaje contemporaneo®,
creando sonoridades con distintos materiales como papel celofan, maderas vy

metales e insertando aditamentos en el piano®.

[...]En ésta etapa de mi vida aprendi a hacer tema y variaciones, conformando
mi base de elementos composicionales. En cuanto a la forma armodnica vy

recursos composicionales mis maestros fueron Wagner, Bach, Mozart[...]

[...]Lo que agradezco al maestro Quintanar es que me dio un oficio enorme, ya
que me hacia escribir muchisimo. El maestro, al pertenecer a la segunda
generacion del Taller de composicion de Carlos Chavez, hizo que me formara a

ese nivel de composicion]...]%

5 Principalmente la 6pera de La Flauta Magica

%8 Atonal, tonal, modal, pentafona, hexafona, serialista, electrénica y electroacustica.
% Piano preparado

€ (Antunez, 2015)
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En los ultimos afos, Antunez concluyd la Licenciatura en Composicion bajo la
guia del Maestro Francisco Nuiez Montes, quien era director de la Escuela
Superior de Musica. En este tiempo, compuso su primera obra para ensamble
de percusiones titulada Oftra historia sobre el mismo cuento. Respecto a la

catedra del Mtro. Nufez, Antunez nos dice:

[...]Jcomo su alumno de composicidn conoci a Wagner y a los romanticos.
Con él comencé a escribir piezas romanticas, me gusté mucho el

cromatismo e incursioné por primera vez en el area de percusion...]°"

Antes de ingresar a la ESM como catedratico de la institucion, trabajé en la
Academia de la Danza como pianista acompafante, la cual le brind6 la
experiencia necesaria para conocer la manera de crear obras del género
dancistico y teatral. Sus trabajos para estas disciplinas se han presentado en el
Teatro de la Danza, el Teatro Salvador Novo, el Centro Cultural José Marti, entre

otros.

Desde el 2015, el maestro Alfredo Antunez es director de la Escuela Superior de
Musica (ESM) y continda impartiendo las materias de Armonia y Formas

Musicales.

El catalogo de obras de Alfredo Antunez se conforma por musica de pequefio y
gran formato para instrumentos solistas, duos, trios, cuartetos, orquestal, para
banda sinfénica, voces femeninas y masculinas. Ademas de lo anterior, en sus
composiciones ha abordado distintos géneros de la musica tradicional vy

moderna.

En el 2002, su proyecto Edicién de partitura titulado Piano Solo, Obras de
Caracter Lirico fue beneficiado en el concurso Fomento de Desarrollo de la
Educacioén Artistica, convocado por la Subdireccion General de Educacion e
Investigacion del INBA®2. También ha participado en foros sobre Educacion

Musical, realizando conferencias sobre musica y arte.

st (Antunez, 2015)
®2 (Bucio, 2015)
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Obras de Alfredo Antunez Pineda

A continuacion, se presenta una seleccion de las obras de Alfredo Antunez, la

cual fue proporcionada por €l mismo. Se incluye musica para instrumentos

solistas, orquesta sinfonica y banda sinfonica.

Flauta

e Amanecer en Rojo Dorado.

Oboe

e Piedra Lunar.

Clarinete

e FEsencias |, Il Ill.

Trompeta
e Tres Duos para trompeta.
1.- Lunes por la mafiana.
2.- Miércoles por la tarde.

3.- Viernes por la noche.

Percusiones

e Otra historia sobre el mismo cuento.

Viola

e Resolana.

Contrabajo

e Disyunciones simbolicas I, I, Ill.

Guitarra
e Tomando café por la tarde.
e Charla en el jardin.
e Meditacion al pie de la nota.

e |deas improntas.
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Piano

Siete hojas al viento
Fresno

Diente de ledn
Encino

Tepozan

Eucalipto

Ruda

Santa Maria

N OO AN Db~

e 10 piezas para piano (sin titulo)

Orquesta Sinfénica
e Envias del pasado
e Suefio recurrente

e La sombra de la apariencia

Banda Sinfonica
e Jaguar
e Tzenteotl

e Cipactli
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Minerales

En México el repertorio para percusion es diverso y es enriquecido
constantemente con el surgimiento de nuevas composiciones para distintas
dotaciones instrumentales, sin embargo, son pocas las obras para timbal solista.
Con el objetivo de aportar una pieza musical, que cumpla con los requerimientos
técnicos del nivel avanzado para timbal, el Maestro Alfredo Antunez compuso la

obra Minerales en el afio 2007.

La obra fue concebida como un proyecto de Antunez, en el que recibio la
asesoria de los percusionistas Alfredo Bringas, Antonio Fuentes y otros colegas,
quienes le ayudaron a conocer acerca de las necesidades técnicas del
instrumento, contribuyendo en las sugerencias de digitacién y eleccién de
baquetas, entre otras. Minerales fue publicada por la UNAM a través de la
Escuela Nacional de Musica en el afio 2011, en la sede de esta institucién tuvo
lugar su estreno, desde entonces se ha posicionado como una obra fundamental

del repertorio de musica mexicana para timbales.

Para su ejecucion Minerales requiere de 5 timbales y esta constituida por tres
ciclos que constan de tres piezas cada uno, cuya complejidad va en aumento
gradualmente. A lo largo de estos ciclos se emplea el lenguaje contemporaneo
tradicional, sin utilizar técnicas extendidas y abarcando unicamente los recursos
propios del timbal, tales como dinamicas, cambios de afinacion y cambios de

baquetas, color armonico y rango dinamico.

La forma en que se organiza esta composicion es la siguiente:

e Minerales I: Opalo, Magnetita y Agata.
e Minerales II: Azufre, Grafito y Granate

e Minerales Ill: Bornita, Pirita y Cuarzo

Para componer estos ciclos, Antunez tomé como inspiracion los recuerdos de
las calles de su infancia, los caminos empedrados y terrenos baldios, que

ofrecian toda clase de paisajes.

Al componer Minerales tuve presente la imagen de la delegacion Magdalena
Contreras, en donde creci. Antes habia muy pocas casas, solo estaban

pavimentadas las avenidas y las colonias principales, todo lo demas eran
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terrenos baldios, muy deshabitado, a mi me gustaba mucho ese panorama
geografico y quise hacer un homenaje a esa parte de El Pedregal, donde

habia mucho mineral. (Antunez, 2015).

Antunez fusiond su estilo composicional en el instrumento, desarrollando un
lenguaje completo en el timbal, que es un instrumento con grandes
caracteristicas ritmicas y armoénicas, y en cierto grado melddicas. El concepto de
Mineral se desarrolld en estas piezas con amplia libertad, representando cada
caracteristica fisica (textura, color, dureza, etc.) con las distintas sonoridades del

timbal.

La idea era tomar un instrumento fuerte que representara el concepto de lo
que es un mineral, la fuerza, su solidez, que no se rompe facilmente,
seleccionando los minerales que me llamaban mas la atencién compuse la
obra. Agata y Granate son parte fundamental de los minerales, en Agata lo
qgue me llama la atencion es la sonoridad en conjunto, la parte arménica es

el color.®®

Sumado a lo anterior, los minerales poseen significados esotéricos, que en el
significado de la obra, posicionan al timbal como un instrumento mistico y a cada

pieza con un significado propio.

63 (Antunez, 2015)
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Agata y Granate

En este trabajo se abordan a profundidad dos obras del ciclo de Minerales: Agata
y Granate, por lo cual, se explicara brevemente algunas de las propiedades de

estas rocas en las que Alfredo Antunez se basé para componer estas piezas.
Agata

El agata no es un mineral en especifico, sino un conjunto de variedades micro-
cristalinas del cuarzo. Es una roca dura y resistente a los reactivos quimicos,
Figura 92. Agata. proviene de rocas volcanicas y su tamafo
puede variar desde milimetros a varios

metros. Se caracteriza por presentar una

serie de lineas, alrededor del centro, que

pueden poseer colores similares, opacos y

translucidos. (Figura 92.)

Cada uno de los elementos de las piedras de
agata, son presentados de acuerdo al lenguaje composicional de Alfredo
Antunez, utilizando diversas texturas, recursos ritmicos y melddicos, variedad de

colores y algunos otros, que seran enunciados a continuacion.

Agata es la tercera pieza del ciclo de Minerales I: tiene caracter dancistico, esta
compuesta en el compas de 6/8, predominando el pulso binario con subdivisién

ternaria. Consta de tres partes, comenzando con un Vivace con la indicacién de

J. =138-142, la segunda parte es un moderato con J.=100 y finaliza

regresando al fempo primo.

En el siguiente esquema se pueden apreciar con claridad las partes que

conforman Agata®:

& Este tipo de diagrama muestra el analisis de la estructura general de la obra, la secuencia es
de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo. Cada seccién o fragmento se agrupa dentro de
una casilla, indicada con los numeros de compases que abarca y el tamano de la casilla es
proporcional al nimero de compases, la seccion o fragmento que presente un material nuevo
se coloca a la derecha, mientras que, al presentarse un material idéntico, similar o que
auditivamente remita a una seccion anterior, se coloca por debajo de esta.
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Figura 93. Esquema estructural de Agata.

Simetria

Uno de los recursos mas importantes de esta obra es el desarrollo de la simetria.

Consiste en establecer un “centro,”®®

a partir del cual la melodia se desplaza de
forma ascendente o descendente, desarrollando una especie de “espejo” con
ambos polos. Cada vez que la melodia se desplace hacia alguna direccién en
uno de los brazos, el otro imitara el movimiento, pero en direccion contraria. A
través del empleo de esta técnica composicional, Antunez representd
musicalmente una de las caracteristicas de las agatas: un centro a partir del cual

surgen diversas lineas. (Figura 94).

]
Figura 94. Simetria

% Tercer timbal, nota re.
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Sonoridad

La combinacién armoénica que se obtiene al percutir los cinco timbales en
conjunto, es lo que representa el color de la piedra de é\gata.66 De izquierda a
derecha, el temperamento requerido para la pieza es fa/ la®/re/ sol*/ si, y los
intervalos que se forman en ese orden son de 3?m, 4%aum, 4%um y 3%m,

demostrando una vez mas el empleo de la simetria.
Conduccion de voces

Mediante la union de dos voces que se mueven de forma paralela en la misma
direccidon (ascendente o descendente), se recrea musicalmente la forma de las

lineas que forman las agatas. (Figura 95.)

o
Figura 95. Movimiento paralelo de las voces.

Timbre

En esta obra, la utilizacion de dos tipos de baquetas, duras y semiduras, ayuda
a la creacion de colores. La baqueta dura refuerza a la voz con mayor
movimiento melddico, cada vez que se invierten los roles (de voz superior a voz
inferior y viceversa), se intercambian las baquetas en cada mano, trayendo como

consecuencia colores y sonoridades distintas en cada registro (agudo y grave).
Secciones que integran la pieza
Parte |. Vivace

Abarca del c.1 al c.88. En los primeros 8 compases, se introducen elementos
que pueden identificarse como células ritmicas, los cuales son patrones ritmicos

definidos, que se desplazan sobre distintas alturas a lo largo de toda la obra. La

66 (Antunez, 2015)

89



dinamica que surge a partir del p, aumenta gradualmente, reforzando el caracter

introductorio del pasaje.

Las células ritmicas mas importantes de la Parte | son las siguientes: (Figura 96.)

=]
Figura 96. Células ritmicas.

A partir del c.9 se presenta el TEMA A, que consta de dos compases, el primero
comienza con un silencio de 8vo, que funciona como preparacién al segundo
compas. El desarrollo de éste se da en la transposicion de sus alturas, ya que el

ritmo generalmente se mantiene. (Figura 97.)

o

Figura 97. TEMA A.

Del ¢.23 al 29, comienza un movimiento ritmico melédico similar a la introduccién
de los primeros compases de la obra, que funciona como una preparacién a la
Seccion Climatica de la Parte |. (Figura 98)

o

Figura 98. C.23, 24 Y 25.

La Seccion Climatica va del ¢.32 al c.42. La dinamica se mantiene en ff
generalmente, salvo en algunos compases en los que hay reguladores. El ritmo

se intensifica con figuras de tresillo que se desplazan con simetria. (Figura 99.)

o
Figura 99. Seccidn climatica.
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El movimiento de la Seccién Climatica cesa para reincorporar el TEMA A, hasta
el final de la Parte I. En el .69 aparece un movimiento melédico que consiste en

desplazar en la misma direccion las dos voces, simultaneamente.
Parte Il. Moderato.

Del ¢.89 al ¢.145 se desarrollan dos voces con diferentes ritmos, la voz superior
se desplaza a diversas alturas mientras que la voz inferior se mantiene sobre
una sola nota, invirtiéndose mas adelante este rol, es decir, la voz inferior sera

la que se desplace, mientras que la voz superior se mantiene. (Figura 100.)

o

Figura 100. c.97, 98 y 99.

Parte lll. Tempo primo
Esta ultima parte de Agata comprende del ¢.146 al 184, donde finaliza la pieza:

los elementos que la integran son los siguientes:

1. Desde el c. 146 al c.150 se retoma brevemente la idea introductoria de la
Parte |, ejecutando la entrada en un solo timbal y posteriormente
comienza a desplazarse a otras alturas

2. Hay una separacion de las voces del ¢.152 al ¢.166 y se mueven en la
misma direccién, persiguiéndose la una a la otra

3. A partir del c.167 se ejecutan figuras de tresillo que se mueven hacia los

extremos y hacia el centro, de forma simétrica. (Figura 101.)

o

Figura 101. C. 167 y 168.

91



4. En el ¢.172 el movimiento ritmico comienza a relajarse hasta llegar a la
parte final, en la que se ejecuta la nota re, disminuyendo la dinamica.
(Figura 102.)

o

Figura 102. Final de Agata.
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Granate

Los granates son un grupo de minerales que se encuentran en distintas

Figural03. Granate.

variedades de colores incluyendo amairillo,
rojo, verde, café, rosado, purpura, negro,
naranja y transparente. Su apariencia es la
de un cristal con formas cubicas, por esta
razébn su nombre proviene del latin
“granatus”, que significa grano o semilla, por
la semejanza a las semillas rojas de la
granada. También es una piedra con mucho

peso y dureza.®’

Granate es la tercera pieza del ciclo de Minerales Il. La afinacidén requerida es

de la, si°, do”, re y fa*. En esta obra se realiza un didlogo entre dos partes

contrastantes, Ay B. La forma musicales ABA "B A”.

Figura 104. Esquema de granate.

&7 (Ponce, 2015)
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Parte A/ Allegro

La indicacion de tempo es de J= 98-102, en compas de 2/4. Se caracteriza por

la utilizacion de ritmos sincopados, pulso binario y ritmos de quintillos que ayudan

en la direccion del fraseo.

Se presenta tres veces durante la obra, en cada ocasion de forma distinta, pero

manteniendo sus elementos.

Del c.1 al c.66 se expone la Parte A y se integra por las siguientes secciones:

1.

Exposicion: durante cuatro compases, a manera de introduccion, se
ejecutan figuras de 16avo y 8vos con puntillo, las cuales estan ligadas de

un tiempo a otro, haciendo flexible la sensacién del pulso. (Figura 105.)

o

Figura 105.C.1y 2.

La base melddica de Granate se presentara en los .5y c.6, la cual sera

establecida sobre el motivo descendente fa*-re-do*-si’-la. (Figura 106.)

o
Figura 106. Base melddica de Granate.

Del c.5 al ¢.19, habra variaciones ritmicas de este motivo y también a la

inversa, es decir: la-si°do*-re-fa* (Figura 107.)

o

Figura 107.C.12y 13.
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o

Seccion de sincopas: durante 4 compases a manera de estribillo, se
realizan ritmos sincopados en dos voces simultaneamente, prevaleciendo
el pulso. Después de estos compases hay pequefios descansos con
figuras mas simples en los que disminuye la dinamica. Esta seccion

comprende del ¢.20 a ¢.39. (Figura 108.)

o

Figura 108. C.20 -24.

Seccion discursiva: A partir del ¢.40 el discurso musical se vuelve distinto
a lo que previamente se venia desarrollando, se mantienen los elementos
de figuras ritmicas, pero es mas libre y menos estructurado, hay una
alternancia de trémolos mezclados con figuras ritmicas. Esta seccion

termina en el ¢.66. (Figura 109.)

Figura 109. C.40- 44.

La segunda ocasion en que se presenta la Parte A, se realiza entre los compases

102 y

144, en los cuales se retoman los elementos de la exposicion, aunque

presentados en orden distinto. Prevalece el uso de sincopas. (Figura 110.)

o

Figura 110. C.102- 105

Del ¢.181 al ¢.250 se presenta por ultima vez la Parte A. Se hace mayor uso de

la combinacién melddica de la -si® do” -re- fa* y aparecen nuevos elementos, uno

de ellos es una sincopa con duracion de dos tiempos que se realiza en la voz
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superior, mientras que en la voz inferior se hacen 8vos, mas adelante éstas

sincopas se ejecutan en ambas voces. (Figura 111.)

Figura 111. Tempo primo.

Las figuras de quintillo ascendente o descendente, son un recurso del compositor

para realizar accelerandos escritos.

Parte B/ Moderato

La indicacién de tempo es de J)= 168-172, en compas de 5/8. Se presenta dos
veces de forma idéntica en la obra. Como se muestra en la siguiente figura, la
caracteristica de esta parte es la utilizacion de dos voces con distintos roles,
mientras una voz establece y mantiene el pulso en una sola nota, la otra voz se
desplaza, realizando saltos melddicos de timbal a timbal. La agrupacion es de
un compas de 3+2 y otro de 2+3, aunque en algunas partes cambia debido al

fraseo musical. (Figura 112.)

o

Figura 112. C.67-70.

En un primer momento la voz superior realiza la voz principal, pero a partir del

c.75, se intercambian las funciones y esta vez la voz inferior es la principal.
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Sugerencias técnicas e interpretativas de Agata

Sonoridad

Los timbales afinados en Sol* y Si, se encuentran casi en el extremo de su rango
de afinacién, por lo que probablemente tendran tension alta, se sugiere que en
el momento de la seleccién de baquetas se preste atencion a este aspecto. Al
principio de la obra se lee la especificacion de “baquetas semiduras”, lo cual
permite al intérprete considerar qué baquetas son adecuadas para responder a

esta necesidad.

En el c. 88 de Agata se requiere utilizar una baqueta dura en una mano y una
semidura en la otra, cada una de ellas debe producir sonidos y ritmos claros tanto
en los timbales graves como en los agudos. Al contraponer la baqueta semidura
con la dura se corre el peligro de producir un sonido impreciso, para elegir esta
baqueta se sugiere ejecutar ritmos que provengan de la partitura y evaluar la

respuesta sonora del timbal.
Simetria

Para estudiar la Parte |. Vivace, se pueden extraer algunos de los patrones

ritmicos mas importantes de la obra y estudiarlos con los siguientes pasos:

1. Tocar cada mano por separado, posteriormente juntar.

2. Poner atencion en el color y balance proyectados, tratando de unificar el
sonido.

3. Realizar muy lentamente cada ejercicio. Ya que la apertura de los brazos
estara cambiando constantemente, hay que detenerse y observar cada
posicion, para ayudar a la asimilacién de los movimientos.

4. Aislar los saltos de timbal a timbal y destinar tiempo para analizar este

tipo de desplazamiento.

Se pueden tomar como punto de partida los patrones de la Figura 96 de la
pag.90, haciendo combinaciones con las alturas, recordando que los

movimientos deben ser idénticos en cada lado.
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Intercambio de baquetas

Se propone realizar el cambio de baqueta indicado en la partitura del Moderato

del ¢.89 con los siguientes pasos:

1. Colocar previamente una mesa para baquetas o un atril con una franela,
frente al timbal de 29”, del lado derecho.

2. A partir del c.85 acercarse al timbal29”, con el objetivo de realizar el
cambio de baquetas en el ¢.87, siendo discreto y preciso, mecanizando el
intercambio de baqueta semidura a dura en la mano derecha, y la
izquierda que se encuentra tocando.

3. Utilizar la fermata para posicionar el cuerpo y las manos en las notas con
las que inicia el Moderato.

4. Para los intercambios siguientes se cuenta con dos compases que
pueden aprovecharse, aunque en el paso del ¢.132 al 133, s6lo se cuenta
con un 8vo, por lo que este cambio debe hacerse en un solo movimiento.

5. Un compas antes del Tempo primo, el intérprete hara un movimiento
similar al senalado en el punto 1, en dos tiempos intercambiara la baqueta

semidura por la dura.

Pasajes con ritmos distintos

En el Moderato del c. 89, cada mano ejecuta ritmos distintos, por lo cual se
sugiere estudiar unicamente el ritmo de la voz superior simplificar la voz e
inferior, de los pasajes complicados y practicarlos con las palmas de las manos

en una superficie. Como en el siguiente ejemplo: (Figura 113.)

o

Figura 113. Ejemplo 1.
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Sugerencias técnicas e interpretativas de Granate

Giros del dorso

Enfocarse en el calentamiento del dorso y de la cintura, ayudara a una mejor

ejecucion de Granate, debido que esta pieza presenta desplazamientos de

extremo a extremo en el set de timbales.

Una rutina sencilla para comenzar la practica es la siguiente:

. Colocarse de pie de espalda a una mesa, cuya superficie esté a la altura

del pecho.

Sostener a la altura del pecho un objeto ligero (puede ser una pelota de
5” de diametro), colocando los codos hacia afuera.

Comenzar girando lentamente hacia el lado derecho, realizando el
movimiento desde la cintura para trasladar y colocar el objeto
exactamente detras nuestro. Sera necesario inclinar ligeramente el pecho

hacia el objeto al depositarlo en la superficie.

4. Girar al lado izquierdo para recoger el objeto.

5. Trasladar el objeto nuevamente hacia el lado derecho, pasandolo por el

o

frente.
Repetir este movimiento durante 10 minutos. Se puede realizar en dos
partes, primero realizar durante 5 minutos el movimiento a la derecha y

posteriormente iniciar hacia el lado izquierdo. (Figura 114.)

Figura 114. Ejercicio de calentamiento sugerido.
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*Si el intérprete tiene una estatura de 1.55 o menor, se recomienda tocar de pie,
para que en el momento en que se necesite realizar los cambios de baquetas,

sea mas comodo acercarse al atril y realizar el movimiento.

Los ejercicios de memoria espacial son una buena opcion para lograr la
precision, consisten en estudiar unicamente los movimientos como giros,

cambios de posicion, étc., sin emitir sonidos.
Estribillo

Debido a que los compases 20, 21, 22 y 23 aparecen constantemente como un
estribillo o coro, se sugiere separarlos de la obra, estudiarlos como bloque,
repitiendo y si es posible memorizando. Ademas de lo anterior, en cada ocasion
aparecen nuevas variantes ritmicas o melddicas acompafiando a estos
compases, por lo cual también es necesario separar y dedicar un tiempo a

asimilar dicha combinacion de pasajes.
Seccién discursiva

Para desarrollar la precisidén en la alternancia de trémolos y figuras ritmicas que
se presenta del c.40 al c.66%, se sugiere comenzar a estudiar el pasaje
lentamente, sustituyendo los trémolos con grupos de tres notas, que deben ser
tocados con la altura deseada para el redoble, pero sin ataque. Al incrementar la

velocidad, los grupos de tres notas comenzaran a escucharse como redobles.
Baquetas

Las baquetas deben tener un buen “punto” o dureza, para que los ritmos que se
desean tocar sean ejecutados con claridad, pero también que favorezcan a la

produccion del sonido en el redoble.

* VVéase Figura 109 de la pp 90.
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Conclusiones

En esta investigacion abordé cuatro obras del periodo contemporaneo, escritas

en el siglo XX y XXI, cada una de ellas con un estilo composicional distinto.

Una de las situaciones particulares que enfrenté, fue la busqueda de la
informacion, debido a que los compositores de las obras actualmente se
encuentran activos, y aunque cuentan con publicaciones, en muchos casos fue
complicado acceder a ellas. Por lo tanto, gran parte de los datos presentados
fueron extraidos de fuentes digitales, como sitios oficiales en internet, consulta
de grabaciones y videos. En el caso de Peter Klatzow, realicé una breve consulta
por medio de mensajes via correo electronico, informando al compositor acerca
de esta investigacion y el motivo de su realizacion, aunque él expreso que no se
encontraba en condiciones para proporcionar la informacién requerida. Algunas
otras fuentes empleadas, aunque en menor medida, fueron la consulta de
revistas especializadas, libros, articulos, periédicos y en el caso del compositor

Alfredo Antunez Pineda, entrevistas presenciales.

Considero que este trabajo me ha brindado la oportunidad de aprender a utilizar
la informacion, a través de plasmar mis propias ideas, interpretando los datos
obtenidos y dandoles un nuevo sentido. Por ejemplo, en Dances of Earth and
Fire de Klatzow, el analisis ilustra la interpretacion que he dado a los elementos
musicales de la obra, partiendo de la informaciéon obtenida en la
contextualizacion. Mantuve correspondencia por correo electronico con Peter
Klatzow, lo que me ayudd a reforzar algunos datos que habia obtenido

previamente.

En el caso de Kevin Volans, encontré amplia documentacion sobre su formacion
y estilo composicional, contrastando con la informacion de Asanga, que es de su
autoria y de la cual existen datos aislados y breves, por lo que en este trabajo
hice especial énfasis en la contextualizacion histérica y musical de la obra,
reuniendo en un solo texto esta informacién que es esencial y que se encuentra
dispersa en distintas fuentes. El analisis y sugerencias técnicas, fueron
realizados a la par, ya que las sugerencias se apoyan en la estructura musical
de la obra y se enfocan en reflejar los elementos que la conforman desde la parte

técnica e interpretativa.
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Para el Concierto para vibrafono y orquesta de cuerdas de Emmanuel Séjourné,
el compositor habia realizado comentarios en distintas fuentes de lo que lo
inspird musicalmente en esta composicion. Esta informacion facilito la realizacion
del analisis de la obra e incluso las sugerencias técnicas, que se apegan a

reforzar el caracter y estilo requeridos para interpretarlo adecuadamente.

Conté con amplia informacion para la realizacion del texto correspondiente a la
obra Minerales, realizando entrevistas al compositor Alfredo Antunez Pineda,
quien se mostré totalmente abierto a proporcionarme lo necesario para realizar
este escrito. Considero que el resultado final de este apartado tiene su fortaleza
en la contextualizacién de la obra, por ser muy descriptivo y contar con datos

qgue no habian sido proporcionados en algun trabajo de investigacién anterior.

Cabe mencionar que los analisis fueron elaborados desde el punto de vista de la
interpretacion personal, es decir, escritos durante y posteriormente al estudio de
las piezas. Al haber llegado a este punto, considero que es necesario y
fundamental para familiarizarse con el lenguaje del compositor y con el contenido
musical de las piezas. En obras como Asanga y Minerales, la comprension de la
estructura, facilita la ejecucion y memorizacion de algunas pasajes desde la parte
practica. Es un hecho que en todas las piezas, el analisis ayuda a mejorar la
interpretacion musical, ademas que como musico profesional, me ha brindado

un sustento tedrico el conocer los elementos que integran las partes.

Las sugerencias técnicas e interpretativas son propuestas personales, que
surgieron del estudio de cada obra, basandome en mi experiencia, formacién
académica, intuicion e identificacién de necesidades. Al adentrarme en este
tema, pude darme cuenta que cualquier inquietud que surja al resolver la musica,
puede ser una pauta para aportar nueva informacion. En estos apartados, he
procurado ser muy ilustrativa en cada propuesta de estudio, para facilitar al lector

o intérprete de las obras la comprension de lo que aqui se propone.

Como lo he mencionado anteriormente, he conjuntado mi vision personal con la
investigacion realizada, sintetizando informacién localizada en diversas fuentes,
y en algunos casos he aportado datos que no habian sido mencionados en otros

trabajos sobre los temas que se abordan.
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Por las caracteristicas particulares e historicas de mi instrumento,
constantemente la informacion se regenerara con el paso del tiempo vy
probablemente dentro de algunos afos, obras con las caracteristicas de
Minerales, que no han llegado a una década de su composicion y sigue en
proceso de difusion, tendran nuevos datos que provengan del desenvolvimiento

de la obra, tanto en el entorno académico como en el artistico.

La realizacion de este trabajo me ha servido para tomar conciencia de la
importancia de ahondar en el proceso musical tedrico, reconociendo que mi labor
como percusionista se ha visto enriquecida al conocer mas acerca del repertorio
que interpreto, ayudandome a comprender con mayor amplitud mi labor como

musico profesional.

Finalmente, concluyo que esta es una sintesis de los conocimientos adquiridos
durante el proceso de los estudios universitarios, procurando hacer énfasis en
que como musico competitivo, mas alla de haber cubierto mis necesidades de
ejecucion en el dominio de los instrumentos de percusion, he desarrollado una
vision amplia y fundamentada en las bases tedricas, esperando que mas
adelante, esta investigacion pueda ser util a quien emprenda su propio proceso

de profundizacion.
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Glosario

Mov. Movimiento

M.r.m. Motivo ritmico melédico:

C. Compas

M.r. Motivo ritmico
Pag. Pagina

Vib. Vibrafono
Red. Reduccion
M. Mano

Izq. Izquierda

Der. Derecha
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Extraccién ritmica del canto melédico
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Extracciéon del canto melddico
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