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Introduccion

Esta investigacion surge de la inquietud por desarrollar una postura interpretativa que tuviera
como eje rector la técnica que abordé tedricamente en mi tesis de licenciatura. En ella se analizo
la forma de interpretar de los tenoristas en Chiapas y como esta puede funcionar como una
alternativa para desarrollar cimientos técnicos para el estudio del repertorio de la marimba
académica de corte occidental.

La figura del tenorista es un tema ampliamente estudiado en la tesis de doctorado de
Israel Moreno, que lleva como titulo: The Marimba in Mexico and Guatemala Its Musical
Development with Special Emphasis on the Four Mallets Technique and the Improvisation.
Esta investigacion resulta la méas completa a la hora de abordar la marimba y las técnicas de la
tradicion marimbista chiapaneca. Moreno realizd transcripciones que permiten estudiar a los
solistas de la época. Lo cual, dio pie para generar una reflexion profunda sobre intérpretes que
demostraron una gran capacidad técnica y musical.

En este sentido, nuestra investigacion muestra que la marimba tradicional en Chiapas
se ha desarrollado en torno a la técnica de las cuatro baquetas. Sin embargo, nuestro trabajo
propone que la técnica tradicional de cuatro baquetas puede convertirse en una alternativa que
ayude a la comprension e interpretacion de la marimba académica. Es decir, la que se estudia
en las universidades y conservatorios de todo el mundo.

Por ello, la pregunta de la investigacion de esta tesis es: (Es posible que la forma de
tocar del solista en Chiapas también pueda servir para el estudio de la marimba de corte
académico occidental? La pregunta anterior surge en funcion de la gran cantidad de métodos
extranjeros que se han colado entre los planes de estudio de las escuelas profesionales de
percusion en México. Nuestra tesis busca plantear una alternativa formal dedicada al estudio
de la marimba desde un enfoque regional.

La hipdtesis de este trabajo es que la musica considerada el repertorio estandar para el
instrumento en la actualidad, se puede estudiar también con un enfoque nacional perfectamente
valido para las exigencias académicas. La mayoria de las investigaciones sobre la marimba en
México han dejado de lado su potencialidad para abordar el repertorio de concierto.

Se ha encontrado evidencia documental que los tenoristas utilizan convenciones y
estructuras interpretativas muy bien definidas para tocar. Por ejemplo, los solistas en Chiapas
pueden tocar una misma linea melddica con mas de cinco formas distintas para interpretarla.
Asi como la capacidad de improvisar con, por lo menos, cinco tipologias distintas de ejecucion.

Esta investigacion busca demostrar que el estudio de estas técnicas de interpretacion
ofrece un cimiento tedrico, técnico y metodologico para el abordaje de la marimba en México.
El estudio de nuestras propias posturas puede permitir la construccion de una aproximaciéon
nacional que aporte entendimiento y dominio de la marimba desde nuestro contexto.



En ese sentido, retomaremos nuestra linea de investigacion que lleva mas de una década, en
torno a las técnicas de ejecucion chiapanecas. Esta ha demostrado que contiene argumentos
solidos para analizar composiciones de marimba académica. Es decir, tomar como referencia
los ejercicios y transcripciones de la técnica del tenorista chiapaneco.

Por otro lado, nuestros objetivos especificos buscaron ofrecer un enfoque distinto para
el repertorio académico de marimba, que tome en cuenta la postura nacional del solista
chiapaneco. De esta forma, nuestra postura critica parte del desarrollo técnico e interpretativo
de la tradicion marimbista de Chiapas que lleva mas de 100 afios de desarrollo.

Esta tesis esta estructurada en tres capitulos. El primer y segundo capitulo son el marco
teorico que fundamenta el estudio en torno a la técnica del tenorista. Mientras que el tercer
capitulo es la aproximacion metodologica desarrollada mediante un analisis comparativo de
ejemplos comentados y un estudio de caso. Con ello, buscamos establecer estudios formales y
académicos desde las expresiones musicales mexicanas.

En primer lugar, se presentan los elementos basicos, tanto histdricos como
organologicos de la marimba. Esto para tener un panorama amplio acerca de los trabajos que
se han realizado en torno al fendmeno del instrumento centroamericano. En parte, este material
procede de la revision de los trabajos que le han dado forma a las lineas de investigacion del
contexto marimbistico en nuestro pais.

Este trabajo tomara como punto de partida la invencién de la marimba cromaética en la
region centroamericana de Chiapas (México) y Guatemala. Nos enfocaremos en como la
creacion de dicho instrumento sirvidé para la consolidacion de una identidad regional que
permed en la musica y en la forma de concebir la cultura. El objetivo del primer capitulo es
presentar los antecedentes de la investigacion.

En el segundo capitulo, se estudian las fuentes sobre la técnica del tenorista, de los
solistas guatemaltecos y de codmo esta se desarrollo en torno al uso de las cuatro baquetas.
Dicha practica se ha desarrollado mediante procesos complejos, por lo que su estudio requiere
de una perspectiva amplia para explicar el fendmeno. En esta parte se comienza describiendo
las técnicas de cuatro baquetas y los procesos histéricos y culturales que la acompaiian.
También se realizo un repaso historico del repertorio estandar para marimba solo, asi como su
posterior problematizacién mediante ejemplos comentados.

El tercer capitulo es la parte metodoldgica porque se enfoca en realizar un analisis
comparativo mediante ejemplos comentados. Se quiere demostrar que el repertorio de marimba
solo contiene elementos en comun con las convenciones interpretativas de la practica del solista
en Chiapas. De esta manera, se problematizan fragmentos de obras de repertorio estandar para
marimba solo vinculando su caracter interpretativo con transcripciones y ejercicios del
tenorista.

Como parte complementaria de la seccion metodologica de esta investigacion, también
se realiz6 un estudio de caso de una obra compuesta durante los cuatro semestres de la maestria.
La obra fue concebida bajo los conceptos de la técnica del tenorista, por lo que también se
busca demostrar que estas herramientas son Utiles para la composicién y la blusqueda de
sonoridades mas apegadas a nuestro contexto musical.

Se utilizaran los conceptos explicados a lo largo de la investigacion para justificar la
importancia del estudio de la técnica del solista chiapaneco y su vinculacion con la musica
occidental. Es importante comprender que esta técnica utiliza herramientas interpretativas muy
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eficientes para el acercamiento a la marimba, asi como para el dominio técnico e interpretativo
del instrumento.

A lo largo de este documento de tesis hemos encontrado referencias que apuntan que
los libros educativos del area de percusion se han ocupado de estandarizar la técnica de 2 y 4
baquetas. Por ello, nuestra investigacion es un primer esfuerzo para vincular la vanguardia
interpretativa de la tradicion marimbistica mexicana con el estudio occidental de la marimba.



Capitulo I

’

"La marimba te va a devolver todo lo que le des.’
Robelio Méndez Miranda.

1.1 Antecedentes y material preliminar

En este capitulo introductorio se presentan los elementos basicos, tanto histéricos como
organoldgicos de la marimba. En parte, este material procede de algunos trabajos académicos
que le dieron forma a todo el contexto marimbistico. El objetivo de este capitulo es presentar
los antecedentes de la investigacion, para poder desarrollar los aspectos técnicos y
metodoldgicos, asi como los ejemplos comentados y estudio de caso que se presentara en los
capitulos finales. Este trabajo tomard como punto de partida la invencion de la marimba
cromatica en la region centroamericana de Chiapas (México) y Guatemala. Nos enfocaremos,
particularmente, en cémo la creacion de dicho instrumento sirvio para la consolidacion de una
identidad regional que perme6 la musica y la forma de concebir la cultura.

1.2 La marimba tradicional, organologia, instrumentacion y formato

Hoy en dia se puede establecer que la marimba cromatica tiene un origen compartido que
proviene de la regiéon de Centroamérica. En Guatemala ha tenido tal importancia que se
considera instrumento nacional desde 1978, mientras que en el vecino estado de Chiapas,
aunque no posee esa distincion institucional, si goza de reconocimiento popular y
gubernamental.! En ambos casos, la marimba cromatica ha contribuido enormemente a la
difusién de distintos géneros musicales para las festividades de la region. Lo que la ha
posicionado como uno de los simbolos del imaginario colectivo y de la cotidianidad de la region
centroamericana.

' Lester Godinez, La marimba guatemalteca: antecedentes, desarrollo y expectativa. Un
estudio historico, organologico y cultural, Guatemala, FCE (Ensayo Centroamericanista),
2002. p. 34.



Muchas investigaciones afirman que este instrumento proviene de Centroamérica y que se ha
convertido en un elemento fundamental de su vida cultural. Robert Garfias comenta en su
articulo titulado The Marimba of Mexico and Central América, que dicho instrumento se ha
posicionado en un lugar privilegiado de la cultura y la vida de los pueblos de América Central
y el sureste de México.>

Por su parte, Rebecca Kitte en su libro Keiko Abe, una vida de virtuosismo, expresa
abiertamente que la marimba proviene de América central y que, sin duda, no es solo un
instrumento para la interpretacion musical, sino que también posee una posicion predominante
en la cultura regional. 3

La marimba siempre ha estado sujeta a estudios de diversos tipos, desde trabajos con
poco rigor cientifico, hasta documentos bien estructurados y con fundamentaciones solidas. En
este sentido, Lester Godinez menciona que en Guatemala el tema de la marimba siempre ha
despertado pasiones, mismas que han orientado los intereses o lineas de investigacion de los
estudiosos de dicho instrumento.* En este sentido, Wolfgang Dietrich escribe: "La mayor parte
de la bibliografia que se ocupa de la marimba en Guatemala, como también en México, lo hace
apasionadamente al tratar la cuestion acerca del origen del instrumento."?

De esta manera, este trabajo de tesis tiene la finalidad de seguir con la linea de
investigacion inaugurada desde hace mas de 20 afios. En ese sentido, se tomarda la
conceptualizacion ofrecida por Israel Moreno en su libro, La marimba en Chiapas. evolucion
y desarrollo musical,® ya que resulta muy pertinente para nuestro estudio. Moreno menciona
que la mayoria de la literatura encontrada trata el desarrollo de la marimba en términos de
evolucion. Segun el investigador: "Con evolucion me refiero a la transformacion fisica que el
instrumento mantuvo durante muchos afios, asi como a sus procesos histéricos, como
influyeron determinantemente éstos en la transformacion de la marimba y su contexto
sociocultural."’

Moreno propone que a la par de la llamada evolucion, también se visualice el aspecto
de desarrollo musical. Sobre esto menciona: “Pretendo definir y exponer una vision historico
musical diferente, apoyandome en ejemplos musicales que muestran el desarrollo técnico en la
ejecucion que los marimbistas han alcanzado hasta la actualidad”.®

2 Robert Garfias, The Marimba of Mexico and Central America, Latin American Music Review / Revista de
Misica Latinoamericana, Autumn -Winter, 1983, Vol. 4, No. 2. p. 203.

3 Rebecca Kite, Keiko Abe. A virtuosic life. Her musical career and the evolution of the

concert marimba, Virginia, GP Percussion, 2007. p. 139.

4 Lester Godinez, Op Cit, p. 135.

5 Wolfgang, Dietrich. La marimba: Lenguaje musical y secreto de la violencia politica en Guatemala, Ediciones
Universidad de Salamanca, América Latina Hoy, 2003, 35.

6 Israel Moreno, La marimba en Chiapas: evolucion y desarrollo musical. Tuxtla Gutiérrez, Chiapas, México,
CONECULTA. Direccién de publicaciones: UNICACH, 2019.

7 Ibid, p. 15.

8 Ibid, p. 15.



Esta investigacion tomara como punto de partida el proceso de evolucion que enfrentd la
marimba diatonica (de un solo teclado) para llegar a la marimba cromatica (de doble teclado).
Dicho fendémeno, tuvo como temporalidad la ultima década del siglo XIX y se presentd de
manera bipartita en la ya mencionada region centroamericana. Tanto en el caso guatemalteco
como en el chiapaneco existi6 una gran riqueza musical debido al sincretismo cultural de su
tradicion marimbistica. Esto dio pie a que se produjeran perfeccionamientos instrumentales
motivados por necesidades puramente musicales.

En ese sentido, las investigaciones sobre el tema han indagado sobre las
transformaciones fisicas de la marimba, pero sin comprender el desarrollo de la ejecucion y del
repertorio. Lo que provoca que estas se asuman como cuestiones aisladas que generan falta de
certezas. Cabe mencionar que estas transformaciones han ido surgiendo con el paso del tiempo,
en funcion de las exigencias del devenir musical.

A principios del siglo XX, debido al desarrollo musical antes mencionado, la marimba
cromatica fue engrosando su repertorio gracias a un proceso de adopcidn y asimilacion de las
distintas musicas de la region centroamericana. En la préactica popular del instrumento y desde
los ultimos afos del siglo XIX, se integraron innumerables expresiones musicales como polkas,
chotis, valses y adaptaciones de musica de concierto. En este contexto, los propios marimbistas
dejaron atras muchos de los sones y zapateados tradicionales para dedicarse al abordaje de otros
repertorios que podian ser interpretados con el doble teclado.

A lo largo del siglo XX muchos tipos de musica popular fueron difundidos por la radio
de las ciudades y poblaciones rurales del estado de Chiapas. Por ello, géneros musicales como
la cumbia, el bolero, la cancion ranchera y el corrido se fueron adaptando a la marimba durante
el correr del siglo, permitiendo que estos se convirtieran en parte del repertorio estdndar de la
musica de marimba.’

La marimba se ha posicionado como una practica musical comin de Chiapas y
Guatemala. El engrosamiento del repertorio, asi como la adopcidn, asimilacion y reproduccion
de distintos géneros musicales en las festividades de ambos territorios, permitieron que la
marimba cromatica se desarrollara como un proceso complejo de la cultura centroamericana.
Esto desembocd en estandarizaciones que comparten marimbistas de Chiapas y Guatemala, en
términos de instrumentacidn, repertorio y técnicas de ejecucion.

La marimba cromatica se desarrolld gracias a un proceso musical complejo de mas de
un siglo, mismo que puede ser estudiado mediante el analisis de la instrumentacion, el repertorio
y las técnicas ya estandarizadas. Es por ello que esta tesis estudia el fendmeno marimbistico en
Chiapas, y como la invencién de la marimba cromatica resulta un proceso complejo, rico €
interesante en términos musicales.

S Ibid, p. 98.



1.3 Distinciones organologicas entre el xilofono y la marimba

Antes de continuar, es importante establecer la distincion organoldgica entre el xiléfono y la
marimba. Esta investigacion parte de la clasificacion Hornbostel-Sachs para analizar dicha
cuestion. Autores como Godinez (2002), Kitte (2015), Moreno (2019), Vela (1962) y
Chenoweth (1964) han dedicado secciones enteras de sus estudios para distinguir a estos
instrumentos. Todos estos trabajos coinciden en que la marimba y el xil6fono son instrumentos
distintos desde el enfoque organoldgico.

El xil6fono es un instrumento de teclado de percusion que consiste en una serie de barras
de madera graduadas en tamafio y registro. Usualmente el teclado se dispone de manera similar
a un piano y tiene resonadores tubulares de aluminio. El registro estdndar es de tres a tres
octavas y media, pero se considera un instrumento transpositor ya que suena una octava superior
a donde se escribe. !

Es cierto que el xilé6fono puede ser considerado el antecedente directo de la marimba.
Este instrumento formé parte de las bandas sinfonicas desde la primera mitad del siglo XIX.!!
Sin embargo, algunas investigaciones nos permiten ubicar las diferencias elementales entre la
estructura organologica del xil6fono y la marimba.

Por ejemplo, Rebecca Kitte, dedica una seccion completa de su estudio para distinguir
a dichos instrumentos. La diferencia esencial recae en el registro, un elemento que bien se
podria pasar por alto, pero resulta algo fundamental para la interpretacion. El xil6fono, al
tratarse de un instrumento de un registro reducido, es interpretado por un ejecutante.
Generalmente se utiliza en secciones muy especificas de la musica de corte sinfonico. Por su
ambito predominantemente agudo, se requiere para secciones que necesitan un apoyo timbrico
en ese registro.

Vida Chenoweth también resalta la diferencia entre ambos instrumentos. La
investigadora argumenta que el xilofono tiene resonadores de aluminio, mientras que la
marimba obtiene su sonoridad gracias a cajas de resonancia hechas de madera. La autora
menciona que, aunque los instrumentos tienen similitudes fisicas evidentes, la afinacion es
distinta. Ya que las teclas de madera del xil6fono se afinan logrando los primeros dos arménicos
partiendo del tono de cada tecla. En cambio, la marimba se afina con tres armonicos sobre la
fundamental, un factor que determina su timbre mas calido, y que se ha vuelto uno de sus
elementos caracteristicos. >

10 James A. Strain, Xylophone, Grove Music Online, 2013.

1 Rafael Antonio Ruiz Torres, Historia de las bandas militares de musica en México: 1767 - 1920, Universidad
Auténoma Metropolitana, 2002. p. 144.

12 Rebecca Kite, Op Cit, p.

13 Vida Chenoweth, The marimbas of Guatemala, Lexington, Universidad de Kentucky, 1964. pp. 2- 3.



El maestro Lester Godinez establece otra marcada diferencia partiendo de la forma en que se
disponen las teclas. El xilofono centroeuropeo se construy6 inicialmente con cuatro hileras o
series de teclas de madera carentes de cajas de resonancia. La forma es trapezoidal y se tocaba
con cucharillas, situando al intérprete a manera de tener frente de si las teclas en posicion
horizontal.'* En este sentido, desde las primeras apariciones de la marimba hasta su forma
cromatica, las teclas se han dispuesto de manera perpendicular al intérprete. Esta diferencia

muestra que el xil6fono, desde su origen, ha sido sustancialmente diferente a la marimba.

Por lo planteado en esta seccion, se propone comprender a la marimba como un instrumento
que, dado su contexto sociocultural y musical, surgi6 adecuandose a la experiencia de los
musicos de la region centroamericana.

Ahora bien, existen fuentes bibliograficas que afirman que el xil6fono es un instrumento
proveniente de Europa y que desde alla se export6 al resto del mundo. En nuestra revision critica
se muestra como esta clase de afirmaciones carecen de sustento. Por ejemplo, Ludwig Albert
en su libro: Movin™ Grips, Body controlled marimba sound production. Acoustic, judgmental
and artistic evaluation of the Albert Method of movement in marimba education®>, afirmé que
el xil6fono fue llevado a América gracias a la poblacion europea que emigréd a Estados Unidos
a mitad del siglo XIX.

Albert propone la evolucioén de la marimba de manera lineal, sin considerar toda una
serie de sucesos que desembocaron en la invencion de ese instrumento. En ese sentido, se pasan
por alto los afios de experiencia, y de prueba y error, que se necesitaron para lograr dicha
innovacion instrumental. Cabe mencionar que esta hipotesis es sumamente eurocentrista y
reduccionista.

De la misma manera, en algunos articulos extraidos del diccionario Grove Music
Online, se argumenta que la marimba proviene del xil6fono. Por lo que las diferencias entre
ambos instrumentos se reducen a un tema de definicion. Estos articulos mencionan que en
algunas regiones de Africa y América se tuvieron xiléfonos pero que, sencillamente, no fueron
conocidos como xil6fonos sino como marimbas.

Como conclusion, en esta seccion 1.3 se establecid que la marimba, al ser parte de la
vida y del devenir centroamericano, tuvo que pasar por toda una serie de procesos de evolucion.
Gracias a este desarrollo musical surgieron elementos propios de una region compleja en
cuestiones culturales como lo es Centroamérica, por lo que este trabajo busca presentar un
enfoque critico que muestre como la marimba que conocemos en la actualidad naci6 gracias a
las ideas y exigencias de nuestra region.

4 Lester Godinez, Op Cit, p. 88.

5 Ludwig Albert. Movin™ Grips, Body controlled marimba sound production. Acoustic, judgmental, and artistic
evaluation of the Albert method of movement in marimba education. Antwerp Research institute for the arts,
University of Antwerp, 2016.



1.4 Invencion de la marimba cromatica

Existen muchos trabajos rigurosos que abordan el origen de la marimba cromatica. Entre estos
se encuentran las investigaciones de Kaptain (1991), Godinez (2002), Arrivillaga (2010) y
Moreno (2019), que resaltan la figura de Sebastian Hurtado!® como el inventor de la marimba
cromatica. El sefior Hurtado fue un constructor y ejecutante guatemalteco, que presentd su
invento por primera vez a Julidn Paniagua Martinez en 1901.

Es necesario mencionar que el maestro Paniagua fue un personaje de gran relevancia
para la escena musical guatemalteca de finales del siglo XIX. El se desempefid como primer
violin de la Orquesta Sinfonica Nacional de Guatemala, ademas fue compositor y escribid
valses como Murmullo de besos y Minerva, una polca para picolo llamada Canario, y piezas
como Teciin Umdan.'” También fue director de la banda sinfonica de Quetzaltenango y ahi fue
en donde conocid a la familia Hurtado, siendo una influencia importante para ellos ya que
lograria posteriormente la invencidén de la marimba cromadtica. Paniagua escribié una carta a
principios del siglo XX, donde dejo6 constancia del hecho:

En 1888 fui nombrado por el Sr. Presidente Gral. Manuel Lisandro Baritlas, para organizar la musica
militar de Quetzaltenango. [...] Durante los 51 afios que permaneci en Quetzaltenango, tuve ocasion de
oir a los marimbistas; vi con lagrimas los trabajos que pasaban, valiéndose de un poco de cera negra,
cuando les convenia subirle medio grado a la tecla. Naturalmente que esta operacion les ocasionaba algun
retraso para mudar tonalidades, entonces le hice ver al marimbista Sr. Sebastian Hurtado, que las piezas
nunca las podrian ejecutar perfectas mientras no le pusieran el segundo teclado al instrumento. Tanto
Hurtado como sus compaiieros me ponian inconvenientes, pero yo, cada vez que me reunia con dichos
marimbistas, volvia a indicéarselos, explicandoles las ventajas que tiene un instrumento perfecto y
completo. Por fin, como a los cinco o seis afios, en la celebracion y aniversario del 15 de septiembre de
1901, tuve ocasion de escuchar una marimba cromatica ejecutada por “los Hurtado”; entonces me acerqué

a ver el instrumento y vi con agrado que mis consejos € instrucciones habian tenido feliz término. '8

Este manuscrito es una prueba de que el doble teclado surgié mediante causas y
necesidades puramente musicales, mismas que se desarrollaron de manera natural a lo largo del
siglo entrante. Por su parte, en Chiapas se atribuye la innovacion de la marimba cromatica al
marimbista Corazén de Jesus Borraz Moreno, quien fue motivado a esta empresa por su tio, el
maestro Mariano Ruperto Moreno. Mariano fue maestro de capilla, organista, violinista y
compositor que tomo6 como modelo un armonio con el cual laboraba para imaginarse el teclado
cromatico.

16 Para consultar el articulo acerca de Sebastian Hurtado, dirigirse a:
https://doi.org/10.1093/0mo0/9781561592630.013.3000000235

17 Enrique Anleu Diaz, Historia de la miisica en Guatemala, Guatemala, Centro de estudios folkloricos,
Universidad de San Carlos de Guatemala, 1986. p. 93- 98.

18 Lester Godinez, Op Cit, p. 131-133.



https://doi.org/10.1093/omo/9781561592630.013.3000000235

El maestro Moreno también fue una figura sobresaliente de la vida publica de San Bartolomé
de los Llanos. Este ostentod diferentes cargos publicos entre los que se encuentran: alcalde
(1861), Tesorero municipal (1870), Juez de primera instancia (1878) y Colector (1887). De esta
manera, Moreno resalta como un sujeto historico interesante que aparte de ser un musico de
finas cualidades, también se desempeno en la politica municipal de la época. En ese sentido, la
invencion de la marimba cromética en Chiapas es mencionada en el Ensayo monogrdfico sobre
San Bartolomé de los Llanos de Juan M. Morales Avendafio:

En este afio de 1897, Don Corazon de Jesus de Borraz Moreno hijo de Don Victor Borraz y de Doiia Jesus
Moreno, puso en practica la idea dejada en un dibujo rustico al carbon sobre una pared, por el Violinista
Don Mariano Ruperto Moreno (EI Chato), su tio, como ya hemos visto, construyendo la marimba doble,
es decir de doble tecladura igual al armonio o al piano [...] Por razén de la doble tecladura, fue también

doble cajoneria para la reproduccion del sonido; la marimba recta antigua era de tres octavas, y la

inventada por Borraz fue de cinco octavas, dando lugar a ejecutar piezas clésicas. 9

Figura 2. Teclado de marimba guatemalteca, Israel Moreno, 2016.

19 Juan M. Morales Avendafio, Ensayo monogrdfico de San Bartolomé de los Llanos, CONACULTA, Programa
de desarrollo cultural municipal, Tercera edicion, 2005. pp. 164 - 165.
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Es interesante sefialar que se trata del mismo invento en una temporalidad muy cercana, pero
en sitios diferentes. Lo que nos permite especular un poco sobre la posible interaccion entre
estos musicos, dando como resultado la marimba cromatica. Por ejemplo, Godinez menciona:
"Son creados casi paralelamente 2 disefios disimiles de marimbas de doble teclado: la
chiapaneca (Corazén Borraz, 1897) y la guatemalteca (Sebastian Hurtado y Julidn Paniagua
Martinez, 1894)."2°

Por otro lado, el proceso de evolucion de la marimba cromatica se pudo llevar a cabo
gracias al consejo de un tercero que asento la semilla de lo que posteriormente se materializo
en la innovacion instrumental. Lo importante es que en ambos casos estas terceras personas
contaban con conocimientos musicales formales gracias a los cuales pudieron intervenir en el
disefio.?!

Es claro que los musicos que buscaron integrar los nuevos repertorios a sus
agrupaciones de marimba contribuyeron a la transformacion de la marimba diaténica a la
marimba cromatica. Garfias refuerza esta argumentacién mencionando que: “pareceria que el
ultimo desarrollo de la marimba, la marimba doble, fue una expansion natural de la etapa
anterior. Se agregd una segunda marimba de tono mas alto, para ser tocada por otros dos o tres
ejecutantes."?? El mismo autor menciona: "el desarrollo de la marimba doble parece haber sido
bastante reciente, probablemente después del cambio de siglo y haberse expandido y extendido
en todas las direcciones desde un punto central"??.

La anterior cita es de vital importancia para el proceso relatado en esta seccion. En
funcion de que refiere a las practicas interpretativas de la marimba en la region
centroamericana. Sin embargo, la marimba se ha afianzado gracias a los procesos
gubernamentales nacionalistas de Guatemala y México.?* Esto también se vincula con el
desarrollo musical del repertorio, y permite explicar el surgimiento de los formatos tipicos de
la marimba tradicional.

20 Lester Godinez, Op Cit, p. 152.

21 Alfonso Arrivillaga, La marimba Maderas de mi Tierra. Embajadora musical de

Guatemala, Guatemala, Kamar, 2010. p. 23

22 Robert Garfias, The Marimba of Mexico and Central America, Latin American Music Review / Revista de
Musica Latinoamericana, Autumn - Winter, 1983, Vol. 4, No. 2. p. 211.

2 Ibid, p. 211.

24 Raul Mendoza. Memoria de Marimbistas. CONECULTA Chiapas. Tuxtla Gutiérrez, Chiapas, 2015. p. 18.
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1.5 Formato de marimba tradicional

Para la reproduccion de la marimba chiapaneca es necesario comprender el funcionamiento y
los componentes del propio ensamble. Desde su origen, la marimba ha sido ejecutada en
conjunto. En los primeros afos, cuatro musicos tocaban en un solo instrumento y
posteriormente siete y ocho ejecutantes fueron distribuidos entre dos instrumentos. Ahora bien,
hablando del formato y de la ejecucion de la marimba tradicional, es necesario mencionar que
su estandarizacion emana de una contribucion instrumental.

A principios del siglo XX, los grupos marimbisticos se conformaban de cuartetos que
se distribuian en una marimba de seis octavas. A partir de 1916, el formato se complemento
con otro instrumento mas pequeio de cuatro octavas y media. Dicha marimba se conoceria
como requinta, y con ella se podia distribuir las voces de mejor manera para equilibrar el sonido
de ambos instrumentos.?

Francisco Santiago Borraz (1896- 1974) no solo invent6 la marimba requinta, sino que
también se le adjudica la creacion del formato tipico de los conjuntos marimbisticos en Chiapas.
La marimba se ejecutd sola durante mucho tiempo, es decir, sin otros instrumentos que la
acompanaran. Pero, poco a poco, se fueron integrando mas ejecutantes al mismo instrumento
hasta llegar a la instrumentacion actual de siete marimbistas en un ensamble de dos marimbas.?¢

De esta forma, se dio paso a la estandarizacion de la instrumentacion. Esta se distingue
por una distribucion normativa bien definida que se rige por la figura del director. Ademas, se
caracteriza por tener un puesto asignado para cada funciéon musical, haciendo que los
integrantes del ensamble tengan un trabajo particular que los vuelve imprescindibles a la hora
de la practica marimbistica.?’

Por ello, Lawrence Kaptain describe la formacion de la siguiente manera: “En Chiapas,
cada puesto tiene un nombre que corresponde a su cometido musical: bajo, para los tonos
graves; armonia, para las areas centrales; melodia o tiple, para las voces agudas”.?® En ese
sentido, y siguiendo al autor, agregaremos que la melodia se divide en dos puestos mas. La
primera voz se encarga de tocar la linea melddica y una segunda voz construye una
contramelodia a distancia de tercera o sexta descendente con respecto al tema principal. En
muchas ocasiones, y al tratarse de ejecutantes mas experimentados, también pueden tocar
intervalos disonantes y con cierto grado de tensién armonica.

25 srael Moreno, Op cit p. 125.

26 Op cit, p. 216.

27 Lawrence, Kaptain Maderas que cantan, Chiapas, México, Instituto Chiapaneco de Cultura, 1991. p. 40 —45.
28 Op cit, p. 75.
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La alineacion idonea se concibe con siete ejecutantes distribuidos en dos instrumentos. En la
llamada marimba grande®® se disponen cuatro instrumentistas, mientras que en la marimba
requinta o tenor*® se alinean tres puestos mas. Se dobla la primera y segunda voz y se integra
un instrumentista extra. Este integrante es la clave de nuestra investigacion, ya que se distingue
por ser el tinico musico que toca con cuatro baquetas: el tenorista o solista.>!

Como parte del desarrollo musical, Moreno propone que la estandarizacién de la
marimba, recuperando a Francisco Santiago, no fue solo implementar el uso de dos
instrumentos, sino el de haber originado el concepto del solista. Desde hace més de un siglo
surgié una nueva faceta de los ejecutantes de marimba en Chiapas, que experimentan con la
interpretacion virtuosa y con el uso de mas de dos baquetas.>?

A continuacion, se ofrece un cuadro comparativo que muestra las diferencias entre la
alineacion de la marimba guatemalteca y la chiapaneca. Lo que nos sirve para establecer un
panorama general de dicho instrumento. También se agrega una imagen que muestra
espacialmente la instrumentacion de la marimba tradicional.>® En este sentido, es importante
establecer que la diferencia esencial entre ambos formatos radica en la interpretacion de sus
solistas. En el caso guatemalteco el solista solo interpreta con dos baquetas, mientras que en

Chiapas se utilizan cuatro baquetas, por lo que se genera un interés particular en dicha practica.

29 Se les denomina asi a las marimbas de cinco y hasta seis octavas y media.

30 Tipo de marimba cromatica que se caracteriza por poseer un ambito més reducido. Suelen tener 4 o 4 octavas
y media.

31 Tenorista: Es el musico encargado de ejecutar la primera voz, se posiciona en el registro grave del instrumento
y utiliza cuatro baquetas. En muchos de los ensambles tradicionales de marimba, el tenorista también es el director
musical y/o solista.

32 Israel Moreno, Op cit, p. 126

33 Ibid, p. 201.
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Guatemala México

1. Picolo (primera voz aguda) | Tiple (primera voz aguda)

2. Tiple (primera voz) Segunda tiple (segunda voz aguda)

3. Contrapicolo (segunda voz | Primera (primera voz)

aguda)

4. Contratiple (segunda voz) Segunda (segunda voz)

5. Tenor (toca la melodia Tenor (toca la melodia grave,
grave) siempre a cuatro baquetas)

6. Tercera (armonia) Tercera (armonia)

7. Bajo Bajo (bass)

Figura 3. Tabla comparativa entre formato en Guatemala y Chiapas, Israel Moreno, 2016.

Figura 4. Posiciones de la marimba tradicional. Israel Moreno, 2016.



Aunque el formato tradicional de las marimbas de ambos paises es muy parecido, la
particularidad de cada una radica en la forma de interpretacion que hacen sus solistas. En
Guatemala el solista es conocido como el picolista o virtuoso, y se caracteriza por poseer un
gran dominio técnico con dos baquetas, esto le permite realizar cadencias en toda la extension
de la marimba.

Godinez describe al picolista de la siguiente manera: “Interpreta en la parte mas angosta
de la marimba. Su sonido es agudo y brillante, y define la linea melddica del ensamble
interpretando la melodia una octava mas alta que el tiple. En ocasiones se le asignan solos de
gran dificultad y virtuosismo o se le dedican obras especificas como el Concertante para
picolos ave lira del compositor Luis Delfino Bethancourt.”*

En contraposicion el tenorista o solista chiapaneco, interpreta el instrumento con cuatro
baquetas y es el tnico, en ambos formatos, que posee esta distincion. Moreno define al tenorista
de la siguiente forma: “El tenorista, marimbista que ejecuta en la requinta las melodias mas
graves conocidas como tenor, generalmente con cuatro baquetas, y en México el tenorista se
convirtid en parte sustancial de las agrupaciones, pues es quien, ademdas de ejecutar las
improvisaciones, muchas veces funge como director de la marimba.”*

Es necesario apuntar que la investigacion musical sobre la marimba tradicional
chiapaneca tendria que estar mas enfocada en el analisis y desarrollo de la técnica de las cuatro
baquetas. En ese sentido, Moreno menciona: “tampoco existen estudios que provean
informacion sobre el origen, desarrollo y transformacion de las técnicas de ejecucion, la
apropiacion de nuevas técnicas como el uso y evolucion de las cuatro baquetas y la necesidad
de abordar un repertorio mas complejo”¢.

Este trabajo seguird la linea de investigacion que propone Moreno, al enfocarse en el
andlisis de la técnica del solista chiapaneco. Dicha practica interpretativa se ha gestado a lo
largo de un siglo de practica instrumental y depuracion técnica. Ya que el desarrollo musical
de la técnica de cuatro, 0 mas baquetas, cuenta con cierta especializacion dentro de la ejecucion
marimbistica en Chiapas.

34 Lester Godinez, Op Cit, p. 266.
35 Israel Moreno, Op cit, p. 270.
36 Ibid, p. 14.

15



1.6 Similitud interpretativa entre la musica para marimba en Chiapas con la marimba
académica occidental

Nuestra investigacion busca mostrar el vinculo que hay entre el formato de marimba solo y la
ejecucion del tenorista, como un desarrollo de la practica marimbistica chiapaneca que se
remonta a principios del siglo XX. El tenorista ha realizado adaptaciones de musica académica
occidental para la marimba.

En 1908, la marimba Cuarteto de los hermanos Solis ofrecid un concierto en la ciudad
de Tuxtla Gutiérrez, Chiapas. Este hecho fue registrado en un articulo publicado por el diario
El Eco de Tuxtla Gutiérrez, con fecha de 23 de julio de 1908. En esta fuente también se publicd
una critica del entonces director de la banda de musica del estado, el maestro Carlos Cuartero,
sobre un concierto realizado en el antiguo Teatro del Estado por la marimba Cuarteto de los
Hermanos Solis. En este recital se interpretd un repertorio compuesto con transcripciones de
musica clasica.’’

Fantasia sobre la 6pera Rigoletto, de Giuseppe Verdi; la Obertura de Semiramis, de Gioachino Rossini;
el Intermezzo de la Cavalleria rusticana, de Pietro Mascagni; Poeta y campesino, de Franz von Suppé;
Coro de los repatriados de la zarzuela Gigantes y cabezudos, de Miguel Echegaray y Eizaguirre;
Obertura de Guillermo Tell, de Rossini; el vals Noches apacibles, de Abundio Martinez; Fragmentos de
El barbero de Sevilla, de Gioachino Rossini, y la Danza de chin chun chdn, de Luis Gonzaga Jorda.3®

Ademas del tipo de repertorio, la fuente hemerogréafica también habla de la maestria de
los ejecutantes, que se desenvolvieron con destreza y con un alto grado de dominio
interpretativo. Lo interesante de este hecho, es que solo habian pasado algunos afios desde la
invencion de la marimba cromatica. Por otra parte, resaltan fuentes que nos acercan a la carrera
artistica de los hermanos Solis, cuando estos trabajaron en Estados Unidos en el famoso Teatro
Pantagés.®

37 Ibid, p. 122.

38 Israel Moreno, Op cit, pp. 118- 119.

39 Efrain Figueroa Lemus, Memorias de Jesiis B. Hurtado, Miembro fundador de la Marimba Royal de los
hermanos Hurtado (1891 - 1959), Percussive Arts Society/Odiseas Centroamericanas, 2015. p. 50.
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wEL FAMOSO CUARTETOuwe

SOLIsS,
OUE ACTUALMENTE TRADAJA EN EL TEATRO DEL ESTADD.

Figura 5. Fotografia de la marimba de los hermanos Solis, Isracl Moreno, 2016.

El integrar musica de concierto al repertorio marimbistico en Chiapas fue una practica
comun durante todo el siglo XX. Por ejemplo, el marimbista David Gémez Solana (1867- 1945)
escribido un documento relevante en 1913. Goémez estudiod en el Conservatorio Nacional de
Musica, donde aprendi6 solfeo y teoria musical. En ese sentido, gracias al conocimiento de la
notacion musical, el maestro Gomez pudo integrar la musica académica en el repertorio de la
marimba.*’

La marimba de David Gémez viajo a la Ciudad de México y a otros estados para ofrecer
algunos conciertos en 1918. Esto les brindd cierta notoriedad medidtica, llegando a ser
considerados uno de los mejores conjuntos de marimba. Incluso participaron en eventos
importantes para la clase politica mexicana de la época, ofreciendo giras y presentaciones para
los presidentes en turno. Ademas, tuvieron giras en los Estados Unidos, Cuba y otros paises de
las Antillas, convirtiéndose en una agrupacion de caracter internacional.*!

La llegada del cine mudo a Chiapas permitié que muchos marimbistas se emplearan en
estos recintos. Ensambles como el de José Ruiz, Héctor Ventura y Nacho Lomeli, trabajaron
en el teatro Emilio Rabasa de la ciudad de Tuxtla Gutiérrez, musicalizando las peliculas de la
época. Esta fue una actividad relativamente facil para los musicos que sabian leer partituras.
Cabe mencionar que muchos marimbistas de aquella época aprendieron solfeo en las bandas
militares. Como ejemplo tenemos a la famosa familia Nandayapa proveniente de Chiapa de
Corzo.*

40 Raul Mendoza, Op cit, p. 14.

41 Hilario Cigarroa Vazquez, Los concursos estatales de marimba: su historia y su impacto en la cultura musical
de Chiapas, Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas, 2018. p. 13.

42 Raul Mendoza, Op cit, p. 35.
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Otro ejemplo fascinante es el de José¢ Ovando (1891 - 1944), un marimbista que desde una edad
muy corta decide crear un cuarteto de marimba e iniciar una travesia hacia el norte del pais con
miras hacia Estados Unidos. Ovando, finalmente, se quedo radicando en los Estados Unidos
durante 10 afios. Ademaés de que tuvo la oportunidad de tocar la marimba en Japon, Alemania
y Rusia.®?

Las primeras menciones del trabajo de Ovando en Chiapas se remontan a 1924. A su
regreso a Tuxtla Gutiérrez, Ovando presentd un repertorio que muestra la evolucioén de la
marimba. Al igual que las agrupaciones de los hermanos Gémez, los Solis y los Dominguez,
Ovando también ejecutaba obras de Liszt y Mozart.**

Otro ejemplo es la marimba El Aguila de México, que realizé una gira por Alemania
durante los afos veinte. Los programas de sus conciertos muestran la diversidad de géneros y
estilos musicales que interpretaban. Estos ejemplos demuestran que la marimba chiapaneca ha
internacionalizado su repertorio desde hace 100 afios.*

En ese sentido, resalta un comentario proveniente en un articulo de 1994 publicado en
el libro The Wood That Sings: The Marimba in Chiapas, Mexico. El libro también contiene un
disco compacto que lleva como titulo Huapango. Este trabajo ofrece grabaciones de un grupo
de estudiantes que el Sr. Kaptain reunié en el Conservatorio de Musica de la Universidad de
Missouri en Kansas City. Hemos elegido una cita que habla sobre el caracter interpretativo de
la tradiciéon marimbistica en Chiapas en el ambito académico Occidental.

Las actuaciones bien grabadas y cuidadosamente ejecutadas de la Marimba Yajalon en su disco compacto
Huapango, proporcionan buenos ejemplos de exactamente el tipo de musica discutida en el libro; ellos
probablemente serian una carta fuerte en uno de los concursos estatales de Chiapas. Me llamo la atencion
el grado de coincidencia de la interpretacion estilistica empleada para las piezas chiapanecas con el
utilizado para el repertorio clasico occidental, una similitud que muestra cuan estrechamente informado
esta este ultimo por el primero. De hecho, no es suficiente entrar a las carreras de musica en un
conservatorio en Kansas City para lograr una reproduccion fiel del estilo favorecido por los concursos
estatales en Chiapas.*®

Ahora bien, es necesario puntualizar que el término marimba solo se refiere a un
concepto proveniente del &mbito académico occidental. Las composiciones para dicho formato
poseen la particularidad de estar escritas para un solo instrumentista, quien interpreta su
repertorio en marimbas de 5 octavas mediante el uso de las cuatro baquetas. Este tipo de
instrumentista es muy comun en el ambito internacional de las escuelas profesionales de

43 Raul Mendoza, Op cit, p. 27.

4 Ibid, p. 26.

43 Israel Moreno, p. 129.

46 T. M Scruggs, Reviewed Work(s): The Wood That Sings: The Marimba in Chiapas, Mexico by Laurence
Kaptain, Maderas Que Cantan by Annabella Mufioz Rincon; Huapango by Marimba Yajalon. Latin American
Music Review / Revista de Musica Latinoamericana, Vol. 15, No. 2, 1994. p. 256.
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musica, y se estudia como parte de la familia de la percusion en conservatorios y universidades
de todo el mundo.

El primer concierto de marimba solo del que se tiene registro, fue el realizado por la
marimbista Keiko Abe en Tokio, Japon en 1968. Esta presentacion se integro de una comision
de obra, por el poco repertorio escrito que existia hasta ese momento. La musica para marimba
solista tiene una edad muy corta, por lo que se ha optado por escribir adaptaciones de musica
académica Occidental para engrosar su repertorio. Por ejemplo, en una tesis doctoral de la
Universidad del Norte de Texas del 2005 se afirma que: “Hasta la década de 1950, la literatura
original para solista escrita expresamente para la marimba era practicamente inexistente. Los
marimbistas todavia interpretaban principalmente transcripciones en sus recitales.”*’
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Figura 6: Flyer de recital de Keiko Abe en 1968, Rebecca Kitte, 2015.

47 Jen- 1, Fang, The 1986 national endowment for the arts commission: An introspective analysis of two marimba
works, Reflections on the Nature of water y Jacob Druckman and Velocities by Joseph Schwantner, together with
three recitals of selected works by Keiko Abe, Christofher Deane, Peter Klatzow, Wayne Siegel, Gitta Steiner, and
others, University of North Texas, 2005, p. 7.
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En otra tesis doctoral de la Universidad Estatal de Arizona se afirma: "Solo en las ultimas tres
décadas el instrumento ha sido adoptado por compositores establecidos. La mayoria de las
composiciones disponibles para los marimbistas entre 1940 y 1980 eran transcripciones u obras
escritas por percusionistas."*® Las transcripciones y adaptaciones de repertorio a los formatos
de marimba solo y ensamble, fueron una préctica comun para los musicos de la época. Por
ejemplo, Robert Houston en su tesis doctoral por parte de la Universidad del Norte de Texas
menciona:

La mayoria del repertorio de transcripciones de marimba solo y ensamble fueron elegidos de la musica
del siglo XIX. La preponderancia de esta literatura se basa en melodias reconocidas de oberturas
operisticas, arias, sonatas y piezas de caracter descriptivo para piano. Algunas de las transcripciones
mas exitosas se han preparado a partir de composiciones de Beethoven, Weber, Schubert, Chopin,

Brahms, Saint-Saéns, Rimsky-Korsakov y Tchaikovsky.49

Por su parte, el marimbista Bryan Zator menciona en su tesis doctoral de la Universidad
del Norte de Texas que: “Desde la década de 1930 hasta la década de 1960, la mayoria de los
conciertos de marimba solista y en ensamble incluyeron transcripciones y arreglos de musica
clasica, ya que solo habia una pequefia seleccion de piezas originales escritas para la
marimba.”>°

Es claro que la marimba académica occidental se ha decantado por la realizacion de
arreglos y adaptaciones de composiciones, ante la falta de repertorio escrito para el
instrumento. Por ello, la adaptacion de musica de concierto ha sido un elemento de gran
importancia desde mediados del siglo pasado: "Aunque en la década de 1940 el nuevo
instrumento de la marimba habia ganado popularidad entre los ejecutantes y el publico, ain no
existia un cuerpo importante de repertorio solista para el instrumento.”>!

La adaptacion de repertorio académico para marimba se ha realizado desde principios
del siglo XX en Chiapas. Algunas fuentes indican que, al igual que lo hecho por los ejecutantes
de la naciente marimba de concierto en los afios sesenta, los marimbistas chiapanecos echaron
mano de la misma herramienta para acrecentar su repertorio.

48 Yi-Chia, Chen. 4 Catalog of Solo Works for Marimba with Electronics and

An Examination and Performance Guide of "Flux" for Marimba and Electronic Tape by Mei-Fang Lin, Arizona
State University, 2011. p.1

49 Robert, E, Houston, 4 comparative analysis of selected keyboard compositions of Chopin, Brahms, and Franck
as transcribed for the marimba by Clair Omar Musser, Earl Hatch, and Frank Maccallum together with three
recitals of works by Bartok, Crumb, Miyoshi, Kraft and others, North Texas State University, 1980.

%0 Brian Zator, 4 comparative analysis of Minoru Miki's Time for marimba and Concerto for marimba and
orchestra, University of North Texas, 2008.

51 Luke Dull, Effective Transcriptions: A Discussion Regarding Technical, Musical, and Practical Approaches
for the Modern Marimba, University of Kansas, 2014.
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Ademas, existen investigaciones que documentan el proceso de vasos comunicantes que hubo
entre los xilofonistas de los Estados Unidos y los marimbistas guatemaltecos y chiapanecos.
Este intercambio musical y los aportes de los musicos guatemaltecos, fueron de suma
importancia para el desarrollo de la marimba en los Estados Unidos. En este sentido, son claras
las confluencias entre los musicos del sureste de México y Guatemala, los ejecutantes de
Estados Unidos y, posteriormente, los marimbistas de Japén, Europa y el resto del mundo.>?

En Centroamérica, este fendémeno de adaptacion de repertorio recayd en el ensamble
tradicional integrado por cuatro elementos. Es claro que, al tener mas voces disponibles, los
arreglos fueron mejor logrados. En contraposicion, los marimbistas de Estados Unidos también
utilizaron el elemento de la transcripcion para integrar mas musica al repertorio que ejecutaban.

El primer capitulo mostrd los antecedentes historicos del fendmeno de la marimba
centroamericana. Este se considera un proceso historico complejo, que se conformé por
elementos regionales de Centroamérica, y que tuvo como producto la invencion de un nuevo
instrumento organologicamente diferente al xilofono. De esta manera, la tradicion
marimbistica en Chiapas y Guatemala, que se ha conformado durante mas de un siglo, logré
consolidarse por la estandarizacion de los formatos, el repertorio y los aspectos técnicos de la
ejecucion marimbistica.

Por ultimo, cabe destacar que la practica marimbistica de Centroamérica, Estados
Unidos y Europa se ha formado de transcripciones, adaptaciones y arreglos de musica de
concierto. Hasta la primera mitad del siglo XX, no existié un repertorio especificamente creado
para la marimba.

52 1 ester Godinez, Op cit, p. 33.
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Capitulo IT

“Canta, marimba canta. Sigue cantando tus dulces
melodias hasta que mires en mis ojos lagrimas, o bien
’

sobre mi boca una sonrisa...’
Armando Duvalier

2.1 Aplicacion interpretativa de la técnica del tenorista informada con otras fuentes.

En este segundo capitulo, se tomard como referencia la técnica mas desarrollada del formato
de la marimba tradicional en Chiapas. Como se explico anteriormente, la técnica del tenorista
es la Unica que emplea como herramienta interpretativa el uso de cuatro baquetas. Dicha
practica se ha desarrollado mediante procesos complejos, por lo que su estudio requiere de una
perspectiva amplia para explicar el fendémeno. En este sentido, se comenzara describiendo la
cuestion de las técnicas de cuatro baquetas y se hard referencia a los procesos historicos y
culturales en torno a esa figura. También se hara un repaso historico del repertorio estandar
para marimba solo, asi como su posterior problematizacion mediante ejemplos comentados.

2.2 Planteamiento de la cuestion

Esta seccion 2.2 partira de una serie de cuestionamientos propuestos por el connotado
marimbista y educador Daniel Garcia Blanco. Dichas ideas se publicaron en un articulo
titulado: Consideraciones acerca de la marimba®® que apareci6 en la revista de divulgacion
musical editada por la hoy extinta Casa de la Musica Mexicana. Garcia Blanco nos comparte
sus ideas y arroja preguntas muy propias de su contexto, pero que contienen un significado
vigente hoy en dia. Aunque esta publicacion data de la ultima década del siglo XX, arroja
muchas interrogantes actuales:

1. {Cuando habra un método especializado para ensefiar-aprender tocar la marimba, pedagdégicamente
desarrollado como los que existen para la mayoria de los instrumentos musicales?

2. (Seria posible compilar los nombres y elaborar un registro de los marimbistas y marimberos mas
destacados historicamente -no s6lo mexicanos-, en toda el area de influencia de la marimba?

53 Daniel Garcia Blanco, Cuadernos de la casa de la musica mexicana. Casa de la musica mexicana, 1998.
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3. (Deberia crearse un archivo y fonoteca institucionales con repertorio especializado de musica de
0 54

marimba
Las anteriores preguntas resultan un buen punto de partida para plantearnos algunas cuestiones.
Por ejemplo, en Chiapas se han creado diferentes trabajos en torno a la problematica planteada
por Garcia Blanco. Cabe decir, que este autor fue docente e investigador de la UNAM donde
se desempefid como un destacado promotor y estudioso de la misica popular mexicana.>’

Por ultimo, es necesario mencionar que estas investigaciones fueron de gran ayuda para
definir las lineas de estos planteamientos. Con la mencion de estos trabajos se deja un panorama
mas amplio del fendmeno. A continuacion, se hard un repaso por los trabajos que se han
dedicado a la marimba en Chiapas.

El primer documento es el Método para marimba’® de Zeferino Nandayapa Ralda. Este
trabajo es el mas cercano al ambito académico y tiene un cometido pedagodgico claro: se
pretende ensefar la marimba tradicional desde etapas iniciales hasta lograr cierto grado de
especializacion. Sin embargo, Nandayapa da por sentado los preparativos técnicos
imprescindibles para el estudio del instrumento. Después, se aboca a la comprension musical
por medio de adaptaciones de musica popular, académica y composiciones originales.

Nandayapa se toma dos hojas para exponer una serie de ejercicios técnicos que, desde
su posicionamiento, ayudaran a resolver e interpretar mas de quince arreglos de musica. En ese
sentido, este documento dista de un cometido pedagogico. Si bien expone algunos ejercicios
técnicos, no ahonda en ellos dejando de lado la construccion de una técnica de ejecucion. En
términos de aportes musicales, este método ofrece seis composiciones del maestro Nandayapa
para seis baquetas y de un alto grado de dificultad.

Es importante sefialar que el maestro Zeferino también apunta: "Todos los marimbistas
profesionales tocan con cuatro baquetas para desplazarse y actuar solos, ya no en conjunto.
Esta es la forma como se debe aprovechar las cuatro baquetas, que dan la armonia y a la vez el
acompanamiento, como si fuera un piano, que tiene la melodia y la parte armonica, la mano
izquierda." °’

El segundo ejemplo es el Método diddctico para marimba *® de Israel Moreno y Javier
Nandayapa. Es un trabajo conjunto que ha recabado una cantidad importante de canciones
folkloricas y populares de Chiapas, Oaxaca y otros estados del sureste de México. En el
capitulo V, se realiz6 un compendio de musica popular utilizando nomenclatura jazzistica (una
linea melddica escrita en un pentagrama y acompanada de un cifrado). En ese sentido, podemos
resaltar la gran labor etnografica de recoleccion y transcripcion de todas esas obras.

54 Ibid, pp. 30- 32.

%8 Garcia, O. A. Daniel Garcia Blanco: Una gesta musical en la UNAM, Revista de la Universidad de México.
%6 Zeferino Nandayapa, Método para marimba. Chiapas, México. CONACULTA, 1998.

57 Ibid, p. 28.

%8 Israel Moreno y Javier Nandayapa, Método diddctico para marimba, Tuxtla
Gutiérrez, Chiapas, UNICACH, 2002.
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En el capitulo VIII se abordaron algunos ejercicios técnicos para cuatro baquetas y se
propusieron una serie de arreglos para marimba solo. Finalmente, en el capitulo IX se
transcribieron cuatro ensambles tradicionales para marimba.

El tercer ejemplo lleva como titulo Estudios para marimba: Arreglos de musica
mexicana para marimba contemporanea con un enfoque al desarrollo técnico del movimiento
y control de las cuatro baquetas.>® Esta es una tesis de maestria escrita por la Mtra. Jenny
Arcelia Lopez Infante, quien utiliza terminologia musical convencional para documentar las
aportaciones de los principales pedagogos de la marimba en la actualidad.

Dicha investigaciéon desarrolld6 una antologia de estudios para la marimba
contemporanea que, ademas de servir como bibliografia para su ensefianza, también promueve
el conocimiento del instrumento desde el punto de vista de la musica mexicana. Es importante
sefialar que este documento estuvo orientado al estudio de la movilidad de las cuatro baquetas,
a través del trabajo de reconocidos musicos y compositores mexicanos.

En ese sentido, también existen trabajos que han analizado las técnicas para cuatro
baquetas en la interpretacion de musica occidental, todo un tema de analisis en algunas
universidades de los Estados Unidos. Por ejemplo, la tesis de maestria de Lynn Glassock®®, una
tesis doctoral de K. S Kastner®! y otra tesis de doctorado Adam Eric Berkowitz®?. En este
sentido, el trabajo de la Mtra. Lopez representa un esfuerzo para entender dichos procesos
tomando como referencia las técnicas tradicionales de la marimba mexicana.

El ultimo escrito es la tesis de licenciatura que llevo como titulo: Descripcion tedrica
de la técnica del tenorista chiapaneco, un acercamiento desde la prdctica marimbistica
tradicional.®® Es importante mencionar este tltimo trabajo, ya que se tomara como referencia
central de este proyecto de investigacion. En este documento fueron descritos tedricamente
algunos ejercicios transcritos de la ejecucion del Mtro. Alexander Cruz Gonzalez, catedratico
de la Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas. El ha propuesto que la técnica del tenorista
se reconozca como un conocimiento complejo que emana de la practica marimbistica
chiapaneca de mas de medio siglo.®

% Jenny Arcelia Lopez Infante, “Estudios para marimba: Arreglos de musica mexicana para marimba
contemporanea con enfoque al desarrollo técnico del movimiento y control de las cuatro baquetas”. Chiapas,
repositorio UNICACH, 2020.

60 Lynn Glassock, 4 study of four-mallet grips used in playing keyboard percussion instruments, North Texas
State University, 1971.

61 Kastner, K. S. The emergence and evolution of a generalized marimba technique, University of Illinois at
Urbana—Champaign, 1989.

62 Adam Eric Berkowitz, A Comparative Analysis of the Mechanics of Musser Grip, Stevens Grip, Cross Grip,
and Burton, Florida Atlantic University, 2011.

63 Jorge Mario Mendoza Gutiérrez, Descripcion tedrica de la técnica del tenorista chiapaneco, un acercamiento
desde la practica marimbistica tradicional. Tuxtla Gutiérrez, Chiapas, México, Repositorio UNICACH, 2020.
64 Alexander Cruz Gonzalez, Raices y evolucién en la marimba chiapaneca, Tuxtla Gutiérrez, Repositorio
UNICACH, 2019.
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De esta manera, en Chiapas se han generado trabajos en torno al fenémeno interpretativo del
tenorista y su técnica de ejecucion con cuatro baquetas. Como se ha mencionado en secciones
anteriores, la técnica del tenorista fue producto de una serie de procesos de desarrollo musical
que, en gran medida, se dictaron con el repertorio ejecutado.

Dicha técnica se ha desarrollado durante mas de un siglo de practica instrumental, por
lo que la depuracién interpretativa podria servir en otros ambitos del conocimiento musical.
Nuestra investigacion busca entablar un puente entre la tradicion y la musica de corte
académico occidental mediante el estudio de dicha técnica y su abordaje desde perspectivas
diversas.
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2.3 Perspectiva de la técnica de cuatro baquetas y su devenir historico

Esta tesis busca definir las posibilidades musicales del estudio de la técnica de cuatro baquetas.
Nuestra hipotesis es que esta herramienta interpretativa puede servir para el abordaje de otras
manifestaciones musicales. Desde su comienzo, la marimba centroamericana encontr6 su nicho
en las adaptaciones de musica de corte académico occidental, por la necesidad de expandir el
repertorio, que hasta ese momento era inexistente.

Desde principios del siglo XX, se dio un fendmeno migratorio de marimbistas
guatemaltecos y chiapanecos hacia los Estados Unidos. En 1908, la Marimba de los Hermanos
Hurtado realizé su primera gira por dicho pais. Esta durd cuatro afios y permitid que fueran
contratados para dar conciertos en Europa.®> Entre las ciudades visitadas en esta gira se
incluyeron Nueva Orleans, Boston, Baltimore, Filadelfia, Chicago, Washington, Buffalo,
Pittsburg, Los Angeles, y San Francisco.5®

En 1915 se realizo la Exposicion Internacional Panama- Pacifico. Esta fue la segunda
ocasion de los hermanos Hurtado en el pais norteamericano. La representacion de Guatemala
participé mostrando su cultura, especialmente con el café y otros productos.’” Pero también
mando a la marimba de los Hurtado como representacion de toda la nacion guatemalteca:

Entonces se empez6 a oir que mandarian también entretenimiento. Estaban entonces la Banda Marcial
de Guatemala, y la Sinfénica de Guatemala, ambas agrupaciones grandiosas y bellas, y empez6 a hablarse
también de Celso Hurtado y Hermanos. Entonces decidieron votar, para ver a quién querian mandar a
San Francisco para la exposicion. Afortunadamente, dos tercios del pais voté por La Marimba de Celso
Hurtado y Hermanos.

El repertorio escrito para la marimba comenzé a desarrollarse a partir de la evolucion
de las técnicas de cuatro o mas baquetas. Por ello, fue necesario que cada intérprete tocase con
mas de dos baquetas, ya que de esa forma se podrian tener mas voces para orquestar la muisica
antes mencionada.

Ademas, autores como Godinez, Vela, Moreno y Arrivillaga dan cuenta de la migracion
de poblacion centroamericana hacia Estados Unidos y su confluencia musical con los musicos
de ese pais, asi como del posterior desarrollo de las técnicas de cuatro baquetas.

85 1 ester Godinez, Op cit, p. 42.
%6 1bid. p. 184.

67 Efrain Figueroa, Op cit, p. 42.
88 Ibid. p. 42
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Figura 7: Los Hermanos Hurtado en concierto dentro del edificio de Guatemala en la Exposicion de San
Francisco de 1915, Efrain Figueroa Lemus, 2015.

Algunas fuentes indican que la Marimba de los Hermanos Hurtado, ya contemplaba la
ejecucion de la marimba con cuatro baquetas. Esto se muestra en el testimonio de Jesus B.
Hurtado, que escribié sus memorias en la década de los afos cincuenta del siglo XX. Hurtado
dej6 constancia sobre la dotacion del cuarteto. Dicha cita es del afio de 1914 y es notoria la
disposicion de las voces con respecto a los instrumentos de la orquesta.

Aftn antes de fallecer, Arnulfo comenz6 a usar una marimba pequefa adicional. Ahora Celso materializo
la idea de Arnulfo y, ademas de la marimba grande, introdujo otra de 5 1/2 octavas, donde Celso toca,
mostrando la técnica mas avanzada de marimba de hoy, a la que nadie se acerca. La orquestacion ahora
era: Celso: 4 baquetas, representan 2 flautas y 2 oboes. Oscar: 4 baquetas, representando 4 violas,
acompafiamiento completo. Joaquin: 4 baquetas representando clarinetes bajos, combinacion de cellos y
violas. J. B. (Jesus): con el conocimiento y la experiencia ganados, representa una combinacion de bajo,
celloy violas.®

8 Efrain Figueroa Lemus, Op cit, p. 49.
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Figura 8: Fotografia de Los Hermanos Hurtado a principios de los anos cincuenta del siglo XX en donde cada
uno sostiene cuatro baquetas, coleccion privada de la familia de Jesus B. Hurtado, 2023.

Diversos autores sefialan la influencia de los marimbistas guatemaltecos en el desarrollo
de la marimba estadounidense. Por ejemplo, en una tesis de la Universidad de Illinois se
menciona: “Por lo tanto, la aparicion del estilo de marimba guatemalteco en los Estados Unidos
es otro factor en la influencia potencial en la técnica de marimba occidental.””’

A principios del siglo XX, llegaron a Estados Unidos algunos xilofonistas que tocaban
con cuatro baquetas. No existe evidencia de que dicha técnica fuera llevada por los
guatemaltecos o chiapanecos. En ese sentido, todo apunta que los xilofonistas norteamericanos,
en el intercambio de conceptos musicales, fueron quienes desarrollaron esta manera de tocar.”!

Sobre este punto resaltan dos fotografias que muestran los primeros acercamientos a la
gjecucion con cuatro baquetas. La primera fotografia es de un xilofonista famoso 1lamado Lou
Friscoe y data de 1919. En dicha imagen se puede apreciar una marimba Leedy y a Friscoe
sosteniendo cuatro baquetas.”

Moreno presenta otra evidencia valiosa en este respecto. Dicha foto pertenece al
investigador y profesor David Harvey, de Boston, Massachusetts. En esta imagen de 1911 se
muestra al xilofonista Lawrence Coates, conocido como “el Cota”, sosteniendo cuatro baquetas
sobre una Deagan Deluxe de cuatro octavas.”

70 Kathleen Sherry Kastner, The emergence and evolution of a generalized marimba technique, University of
Illinois at Urbana—Champaign, 1989. p. 12.

™ José Isracl Moreno Véazquez, The Marimba in Mexico and Guatemala Its Musical Development with Special
Emphasis on the Four Mallets Technique and the Improvisation, Universidad de Musica y Arte Dramatico de
Gratz, 2016. p. 217

2 Ibid. p. 218

73 Israel Moreno, Op cit, p. 197.
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Figura 10: Foto de Lou Friscoe sosteniendo cuatro baquetas en 1919. Israel Moreno, 2016.

Moreno esboza la hipotesis de que la consolidacion de la técnica de cuatro baquetas se
generd a partir de un intercambio entre musicos y no fue directamente llevada por los
intérpretes centroamericanos. El mismo menciona que, aunque no existio evidencia definitiva
del proceso antes descrito, si se tratd de una condicionante para el desarrollo de dichas ideas.
Por ejemplo, escribe que “las constantes participaciones de los marimbistas quetzaltecos de
Guatemala y chiapanecos de México en Estados Unidos generaron un intercambio musical que
coadyuvé al desarrollo de la marimba en los tres paises.”’*

Muchos de los ejecutantes guatemaltecos se terminaron asentando en Estados Unidos,
pero, definitivamente, fueron Celso Hurtado y José Bethancourt los que hicieron mayores
aportaciones al desarrollo de la marimba.”

74 srael Moreno, Op cit, p. 196.
7S Ibid, p. 75.
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El primer personaje en cuestion es Celso Hurtado Benitez (1898 — 1968). Nacido en la ciudad
de Quetzaltenango el 6 de abril, desde los 6 afios se integré a la Marimba Royal de los
Hermanos Hurtado. Celso fue el primer solista virtuoso e innovador del instrumento. Godinez
lo sefiala como el marimbista guatemalteco capaz de explotar las posibilidades interpretativas
de la marimba desde un enfoque solista, ya que tocaba con multiples baquetas y tuvo una
exitosa proyeccion internacional.’®

La figura de Hurtado fue determinante en Estados Unidos, pais en el que radicé desde
la primera mitad del siglo XX. Por ejemplo, en dos tesis doctorales, una de la Universidad
Estatal de Ohio’’ y otra de la Universidad del Norte de Texas, ®se sefiala a Celso como un
marimbista excepcional. Ademas de que se comenta sobre repertorio que interpretd para la
ocasion y el recinto donde se presento.

Este concierto se realizé el 7 de abril de 1947 en el Carnegie Hall, y en este se anuncio
a Hurtado como el mayor virtuoso de la marimba del mundo. El repertorio de esa la noche
estuvo compuesto por su propio arreglo de la Campanella de Paganini, Danza hungara n.° 6
de Brahms, Danza macabra de Saint-Saéns, entre otros.””

Dicho recital comenzo6 a partir de las 20:30 horas y fue acompafiado por el pianista
Narciso Figueroa segtin el programa del evento.®® El programa incluyo: el “Concerto N° 1 y la
Campanella de Paganini; Hungarian Dance n° 6 de Brahms y el poema sinfénico Dance
Macabre de Saint-Saéns. En la segunda parte, incluy6 Caprice Basque de Sarasate, Malaguena
de Lecuona, Waltz N° 1 de Chopin, y la Hungarian Rapsody N° 2 de Franz Liszt.”®!

Sara E. Smith menciona que Hurtado también ofrecid6 un recital como solista,
acompafiado de un pianista, en el Teatro Lux de la ciudad de Guatemala el 12 de mayo de 1944.
Como dato curioso, el instrumento utilizado por Hurtado en este recital fue una marimba
construida por él mismo.%?

Hurtado también participd en un concierto a beneficio de la Escuela de Humanidades
de Occidente, que fue realizado el 20 de mayo de 1957 en el teatro Municipal de la ciudad de
Quetzaltenango. En este fue acompafiado al piano por Javier Gonzalez Pichardo, y en
hemerografia de la época se anunciaba a Celso como el virtuoso de la marimba.®?

78 L ester Godinez, Op cit, p. 225.

7 Sarah E. Smith, The development of the marimba as a solo instrument and the evolution of the solo literature
for the marimba, The Ohio state university, 1995.

78 Jen- 1, Fang, Op cit, p. 7.

79 Sarah E. Smith, Op cit, p. 22.

801 ester Godinez, Op cit, p. 228.

81 Ibid, p. 228.

82 Sarah E. Smith, Op cit, p. 22.

83 Boletin Universitario, Recital a beneficio de la Escuela de Humanidades de Occidente, Noticias Universitarias,
articulo. Afio XI, No. 5, Guatemala mayo de 1957.
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De esta forma, existen un nimero importante de investigaciones que documentan la carrera de
Celso. En estos se destaca la maestria interpretativa y el como Celso posiciond a la marimba
en el nivel de cualquier instrumento solista.’* Por ejemplo, en otro concierto ofrecido por
Hurtado, se resalta su interpretacion de musica occidental y de sus propias composiciones.

En esa oportunidad no alcanzé a presentarse en su natal Quetzaltenango, lo que si sucede en 1957,
luego de una serie de conciertos en México y Guatemala. En esa ocasion, el Grupo de Artistas y Escritores
Renacimiento (GEAR) se presentd en el teatro municipal acompafiado del pianista mexicano Javier
Gonzalez Pichardo, con quien realizé una gira hispanoamericana. En el programa destacan, de Celso
Hurtado, Los Viejitos (valses miniatura), Rapsodia guatemalteca, El Quetzal, Son del recuerdo y otras
de cardcter universal."®3

Hurtado también se presento en recitales interpretando sus propias obras. En un articulo
académico destacan cuadros de repertorio de las diferentes ediciones del PAS.%® Entre estos
destaca el recital que Celso ofrecid en 1967 en el Orangewood Academy Auditorium, que se
realizd en el marco de dicha convencion. En este interpretd obras de su autoria. Por ejemplo,
toco: Gypsy Dance, Indita Coquetta, El Quetzal, Lamento Gitano y Miniature Ballet Waltz.%’

11/4/67 Hurtado, Celso El Quetzal Manmba Hurtado, Celso Marimba Recital | Orangewood
Academy
Auditorivm

114067 Hurtado, Celso Gypsy Dance Marimba Hurtado, Celso Marimba Recital Oramgewood
Academy
Auditorium

11/4/67 Hurtado, Celso Indita Coguetta Marimba Hurtado, Celso Marimba Recital | Orangewood
Academy
Auditorivm

1154067 Hurtado, Celso Lamento Gitano Manmba Hurtado, Celso Marimba Recital | Orangewood
Academy
Auditorium

Figura 11. Tabla del PAS donde se documenta el recital de Hurtado, Robert Bridge.

8 Lester Godinez, Op cit, p.228.

85 Alfonso Arrivillaga, La marimba Maderas de mi Tierra. Embajadora musical de Guatemala, Kamar, 2010. p.
52

8 Para mayor informacion consultar: Percussive Arts Society (pas.org)

87 Robert Bridge, The Evolution of Solo Marimba Repertoire, Articulo. p. 30.
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CELSO HURTADO

Figura 12. Foto de Celso Hurtado en el Carnegie Hall. Universidad del Valle de Guatemala, 2021.
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Figura 13: Programa de concierto en Carnegie Hall. Universidad del Valle de Guatemala, 2021.



El siguiente personaje es José¢ Bethancourt, quien resulta de particular interés, ya que se
considera uno de los primeros ejecutantes que dominaron la técnica de cuatro baquetas. Por
ejemplo, el investigador Robert Houston sefiala: “En la mayoria de estas transcripciones, las
partes de marimba estaban destinadas para dos baquetas. Sin embargo, muchas de las
transcripciones de Earl Hatch y José Bethancourt requieren tres y cuatro baquetas.”®

Bethancourt es reconocido como uno de los mas destacados marimbistas que emigraron
a Estados Unidos. Godinez documenta su carrera y destaca las grabaciones que realizd en la
ciudad de Nueva Jersey formando parte de la famosa Marimba Centroamericana de los anos
veinte del siglo pasado.

Por su parte, Alfonso Arrivillaga anota que Bethancourt, al terminar una gira y siendo
parte de la Marimba Centroamericana, compr6 el instrumento grande y lo fracciond. Es
interesante anotar que con esa marimba cubrid varios contratos que tenia con la Metropolitan
Opera House de Nueva York y con la Hollywood Land and Water Company.

De la misma forma, también realizé actuaciones en el Teatro Ziegfeld. * Bethancourt
se establecid en la ciudad de Chicago, donde permanecio largo tiempo, y trabajo en una
estacion de radio llamada NBC (National Broadcasting Company). Como educador fundo la
catedra de marimba en la universidad de ese estado.”® Su labor como ejecutante fue
sobresaliente ya que seria encargado de tocar el xil6fono en la orquesta de Xavier Cugat (1900-
1990), importante promotora de la musica latina en los Estados Unidos.”!

Figura 14. José Bethancourt tocando con cuatro baquetas. Israel Moreno, 2016.

88 Robert Houston, Op cit, p. 11.

8 Alfonso Arrivillaga, Op cit, p. 51.
90 1 ester Godinez, Op cit, p. 232.

91 Israel Moreno, Op cit, p. 121.
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Bethancourt fue maestro de marimbistas que desarrollaron métodos, repertorio y posturas que
hoy se estudian en la academia. Por ejemplo, fue maestro de varios exponentes de la marimba
norteamericana como Clair Omar Musser, quien es considerado el padre de la marimba
estadounidense.

De esta manera, podemos argumentar que los marimbistas guatemaltecos tuvieron una
influencia directa en el desarrollo del instrumento en los Estados Unidos. En ese sentido,
Moreno menciona: “Bethancourt también fue profesor de marimba de distinguidos artistas de
marimba y maestros de marimba en los Estados Unidos como el famoso Musser, Gordon
Peters, Peter Gordon y Mitchell Peters.”?

En otra cita se demuestra la importancia que tuvo Bethancourt también como educador,
ya que en la década de los cincuentas su alumno Gordon Peters formo6 un ensamble con evidente
influencia del maestro José. En ese sentido, Godinez apunta: “Es digno de mencion el notable
trabajo realizado por el grupo The Marimba Masters fundado por Gordon Peters en 1954 con
otros jovenes estudiantes de percusion y alumnos del maestro.”*?

Ahora bien, es sabido que la empresa Deagan tomd como modelo la marimba llevada
por los guatemaltecos para realizar un nuevo modelo de xilofono que patento y llamé
nadimba.”? Arrivillaga comenta que tanto José Betancourt y Celso Hurtado son
imprescindibles al hablar de la historia de la marimba en Estados Unidos. En ese sentido,
argumenta que se convirtieron en guias para Musser y John Calhoum Deagan, en cuanto al
desarrollo y las mejoras de los prototipos de marimbas que se fabricaron. %

Otra cosa importante es que José Betancourt, marimbista del cual se ha indagado mucho
en este capitulo también manufacturd para Deagan baquetas que se comercializaron en su
empresa. *® El mismo Stevens asegura que las baquetas utilizadas por Bethancourt poseian
ciertas particularidades en cuanto a los materiales empleados, asi como la dureza de la cabeza
de la baqueta. Stevens menciona este hecho en su famoso Method of movement of marimba:

La idea de las baquetas de abedul surgié de una version americanizada de las baquetas guatemaltecas;
las baquetas de José Bethancourt, no disponible actualmente. A principios de la década de 1970, todas
las demas baquetas de teclados tenian varas de ratan, plastico o nylon, y generalmente tenian 15"de
longitud. Las baquetas de Bethancourt tenian varas delgadas de madera, afilados hasta la cabeza, pero
ain mas rigidos que cualquier otra cosa disponible en ese momento.®’

92 Israel Moreno, Op cit, p. 121.

93 Lester Godinez, Op cit, p. 271.

% Ibid, p. 41.

% Alfonso Arrivillaga, Op cit, p. 51.

% Para mayor informacion consultar: The Deagan Resource - A Historical Reference Catalog of Deagan
Instruments.

97 Leigh Howard Stevens, Method of movement of marimba, New Jersey, Keyboard percussion publication, 1993
(1ed.1979). p. 118.
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Es clara la influencia guatemalteca en el desarrollo de la marimba estadounidense. Fue tal la
importancia que tuvieron los guatemaltecos que Moreno anota: “Asi se sentaron los
precedentes para el inicio de la marimba "clasica" o "contemporanea", que condujo a la
fabricacion industrial de las marimbas y a su desarrollo en el siglo XX.”%®

Nuestro trabajo pretende dar un giro a estas interpretaciones, enfatizando que, aunque
los marimbistas guatemaltecos no llevaron las técnicas, es clara su influencia en el desarrollo
del instrumento. En este sentido, se puede seguir el avance de la marimba desde el enfoque
anglosajon, o se podria optar por construir una postura que parta de la region centroamericana
y México.

En una tesis doctoral de la Universidad Estatal de Ohio, la investigadora Ashley Nicole
Summerlin, afirma que los musicos guatemaltecos fueron determinantes para el desarrollo de
la técnica: “Los virtuosos de la marimba guatemalteca introdujeron por primera vez la técnica
de cuatro baquetas en los Estados Unidos a finales del siglo XIX.”* Esto, sin duda, pone el
foco de atencion en el hecho de que los marimbistas centroamericanos poseian un dominio
significativo en el instrumento y de las técnicas de ejecucion.

Gracias a las ensefianzas de Jos¢ Bethancourt un joven Clair Omar Musser aprovech6
sus conocimientos para proponer una nueva forma de ejecucion. Esto resulta algo controversial,
pues se adjudica a Musser, en cuanto a desarrollo musical, la idea de la interpretacion con
cuatro baquetas. Incluso ¢l mismo es reconocido por la historia como el pionero de dicha
préctica, no s6lo como ejecutante sino también como compositor y educador.

“Musser también fue el inventor del agarre Musser, en un momento, un uso extendido de la técnica de
cuatro baquetas que permitié una mayor independencia en el control de las baquetas en comparacion con
los otros agarres de cuatro baquetas que se estaban utilizando en ese momento. Los origenes del agarre
Musser todavia esta sujeto a especulacion. Segiin Vida Chenoweth, "Musser no menciono la fuente de

su agarre..." Sin embargo, a menudo hablaba de artistas de marimba que usaban otros agarres de cuatro

baquetas.” !0

En contra posicion, la Mtra. Jenny Lopez menciona que “la influencia del estilo de los
marimbistas guatemaltecos y chiapanecos en el uso de las cuatro baquetas; ya que es usual ver
en la marimba tenor o requinta al llamado “tenor” o “solista” que toca solo con sus cuatro
baquetas en una marimba, mientras improvisa y complementa la melodia con acordes, duplica
la voz principal, utiliza acordes con movimientos paralelos y realiza el movimiento técnico de
la mufieca, es llamado, ahora académicamente, golpe vertical, que se puede apreciar en los
estudios de Musser.”!%!

98 Israel Moreno, Op cit, p. 70.

9 Ashley Nicole Summerlin, A4 Repertoire Guide Including Annotations of High School Level Keyboard
Percussion Works for Four Mallets, The Ohio State University, 2019. p. 18.

190 Adam Eric Berkowitz, 4 Comparative Analysis of the Mechanics of Musser Grip, Stevens Grip, Cross Grip,
and Burton, Florida Atlantic University, 2011.

101 Jenny Arcelia Lopez Infante, Op cit, pp. 10- 11.
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Ahora bien, presentaremos las opiniones de investigadores estadounidenses que afirman
categdricamente que otro personaje importante de la época para el contexto norteamericano fue
el inventor de la técnica de redoble independiente. Se escribe: “Una importante técnica de
sostenimiento desarrollada por Leigh Howard Stevens es el redoble con una sola mano. La
mufieca gira rdpida y ligeramente para producir un redoble entre las baquetas interior y exterior
de la misma mano.” '%2

Encontramos otros ejemplos de investigaciones de rigor en torno a la marimba en donde
afirman que las técnicas fueron implementadas y generalizadas por Stevens. Es claro que existe
un posicionamiento absolutista en cuanto a las ideas planteadas en las tesis. Por ejemplo,
tenemos que:

"En las décadas de 1970 y 1980, Leigh Howard Stevens desarrolld6 muchas técnicas nuevas que
entusiasmaron a las personas que estaban interesadas en la marimba como instrumento solista en los
Estados Unidos y Europa. Stevens introdujo el redoble con una sola mano, los golpes independientes

individuales y otras técnicas nuevas. Las baquetas con mango de abedul también se hicieron populares,

ya que funcionaban muy bien con el nuevo agarre Stevens.”'%

En otro ejemplo localizado en una tesis de la Universidad de Kansas anota que “Stevens
es mas conocido por su increible virtuosismo técnico, el desarrollo de su propia técnica de
cuatro baquetas y su enfoque de la transcripcion para marimba. Desarrolld varias técnicas
nuevas para marimba, sobre todo el redoble independiente con una sola mano. Mantener tenido
el sonido es uno de los problemas fundamentales de este instrumento y Stevens logré encontrar
una manera de sostener una nota de forma independiente con una mano.”'*

Por ello, la documentacion en torno a la figura de Stevens versa sobre la consideracion
de ser uno de los mayores exponentes de la técnica de cuatro baquetas, sin tomar en cuenta la
tradicion marimbista centroamericana que fue presentada en este capitulo. Esta tradicion
resulté fundamental incluso para el propio Stevens. Seglin la opinion de Vida Chenoweth
apunta que antes de que Stevens patentara su técnica para tocar el trémolo independiente, ella
observo a Celso Hurtado hacerlo.

“Aunque Stevens fue el primer marimbista en sistematizar y documentar la técnica independiente de
cuatro baquetas, es importante reconocer que no fue el primer intérprete en utilizar la técnica avanzada
del redoble independiente en su forma de tocar. Vida Chenoweth us6 el redoble de una sola mano antes
que Stevens, pero lo vio por primera vez en la interpretaciéon como solista del marimbista guatemalteco

Celso Hurtado.” '

102 Christopher Scott Norton, Transcribing for Solo Marimba, Louisiana State University and Agricultural &
Mechanical College, 1988. pp. 30- 31.

103 Michelle Colton, Typologies of Movement in Western Percussion Performance: A Study of Marimbists’
Gestures, Faculty of music, University of Toronto, 2013. p. 11

104 Luke Dull, Op cit, p. 8.

105 Kathleen Sherry Kastner, The emergence and evolution of a generalized marimba technique, University of
Illinois at Urbana—Champaign, 1989. p. 53.
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Ahora bien, encontramos una tesis de doctorado de la Universidad del Norte de Texas en donde
en autor rescata informacion acerca de las técnicas utilizadas por el propio Leigh Howard. En
dicho documento pone sobre la mesa: “Las opciones para marimba de redobles aumentan
drasticamente en el contexto de la interpretacion con cuatro baquetas. Stevens enumera cinco
tipos basicos de redoble para tocar la marimba.” !

Incluso utiliza una conceptualizacion que propone Stevens en donde sefiala que los
marimbistas centroamericanos utilizan un tipo de técnica al que denomina el redoble
"guatemalteco". Acerca de ese punto menciona que dicha técnica es aquella “en el que las
cuatro baquetas percuten el teclado simultaneamente. Se trata de una adaptacion de una técnica
centroamericana de dos baquetas.” !’

Es indudable que la tradicion marimbista centroamericana permed directamente al
desarrollo de la academia norteamericana. Este proceso fue un intercambio cultural que
permiti6 la evolucion de la propia marimba. Cabe mencionar, que este instrumento, después de
algunas innovaciones tecnoldgicas, se convirtié en un instrumento de concierto. De esta
manera, hemos expuesto mediante revision de las fuentes que las técnicas fueron generadas
desde el intercambio de conceptos y de nuevas aproximaciones a la interpretacion
marimbistica.

El cometido de este capitulo es repasar los trabajos que han documentado el fenomeno
de la marimba centroamericana en Estados Unidos, y de como desde aquel pais se tiene una
valoracion dividida en cuanto a la influencia de los marimbistas guatemaltecos. Ponemos sobre
la mesa algunas ideas de investigadores que la marimba y las técnicas se desarrollaron en aquel
pais, mientras que otros dan por hecho que las técnicas fueron llevadas con las migraciones.

En esta seccion 2.3 nos ocupamos de indagar en el devenir de las técnicas de cuatro
baquetas desde el enfoque que se logro con la migracion masiva de centroamericanos al pais
del norte. En ese sentido, hacemos énfasis en la forma abarcante de patentar los enfoques
técnicos por parte de los marimbistas estadounidenses, ya que pensamos que no se trata de
quién inventd el trémolo independiente, o de quién fue el primer ejecutante en utilizar la técnica
de cuatro baquetas. Lo verdaderamente importante es poner sobre la mesa una mejor consulta
de fuentes y poner en duda algunos supuestos que se dan por hecho desde Estados Unidos.

En octubre de 2014 se cre6 como parte de la Universidad de Kutztown el Centro para
la investigacién de los instrumentos de teclado de percusion’® el cual esta conformado de una
coleccion documental de las carreras de varios de los mas destacados artistas de teclado de
percusion desde principios a mediados del siglo XX.

106 Adam B. Davis, The art of marimba articulation: A guide for composers, conductors, and performers on the
expressive capabilities of the marimba, University of North of Texas, 2018. p. 64

197 Ibid, p. 65.

108 Para mayor informacion consultar: Official website: Wells-Rapp Center for Mallet Percussion Research

(kucmpr.org)

37


https://www.kucmpr.org/home
https://www.kucmpr.org/home

En dicho portal virtual se encontr6 un articulo especializado que se publico en 2023, el cual
refuerza la hipotesis de esta investigacion. Ese texto pone el foco en la particularidad de la
técnica de los primeros marimbistas centroamericanos.

Desde tiempos muy tempranos, los marimbistas indigenas centroamericanos que tocaban marimbas
diatonicas de calabaza a veces sostenian dos baquetas en su mano derecha para tocar la melodia, y una
sola baqueta en la mano izquierda para sonar acompafiando las notas graves. Con el tiempo, los
marimbistas guatemaltecos y mexicanos mejoraron el disefio de la marimba y formaron conjuntos. En
febrero de 1890, un conjunto guatemalteco itinerante de marimba actud en un teatro en Buffalo, Nueva
York. La representacion grafica de este grupo en un periddico local muestra al ejecutante de la derecha
sosteniendo cuatro baquetas.'%®

ORIGINAL MARDNBA BAND
OF GUATEMALA INDIANS

Figura 15. Conjunto guatemalteco itinerante en Buffalo, Nueva York, 1890. Wells-Rapp Center for Mallet
Percussion Research, 2023.

Como conclusion de esta seccion, podemos afirmar que, aunque los marimbistas
guatemaltecos y chiapanecos no llevaron propiamente la forma de tocar con cuatro baquetas,
si fueron parte fundamental para el desarrollo de las técnicas de ejecucion, asi como de la
construccion de un nuevo instrumento que tomaria fuerza como una disciplina con las
caracteristicas de concierto nacido desde la region centroamericana y para su posterior
desarrollo y dispersion por el mundo.

199 David Harvey, An Illustrated Look at the Evolution of Four-Mallet Marimba Technique, Wells-Rapp Center
for Mallet Percussion Research, 2023. p. 3.
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2.4 La técnica del tenorista

La figura del tenorista es un tema ampliamente estudiado en la tesis de doctorado de Israel
Moreno. Dicho trabajo lleva como titulo: The Marimba in Mexico and Guatemala Its Musical
Development with Special Emphasis on the Four Mallets Technique and the Improvisation.
Esta investigacion es el méas completa que se ha realizado en torno a la marimba y las técnicas
empleadas en la tradicion en Chiapas. Moreno realizd transcripciones para estudiar a los
solistas de la época. Es muy importante mencionar que esto permitio toda una reflexion
profunda, ya que estos intérpretes demostraron una capacidad técnica y musical excepcional.

Esta tesis de doctorado se transformoé en un libro llamado: La marimba en Chiapas,
evolucion y desarrollo musical. En este trabajo, el Dr. Moreno, desde el ambito tradicional y
por medio de ejemplos comentados, documenta el desarrollo y devenir musical de las practicas
tradicionales. Por ello, se aboca a la descripcion exhaustiva de la técnica del tenorista a través
de sus ejecutantes y agrupaciones, pero sin dejar de lado los procesos historicos y el contexto
de la época. Ademas, el autor determina que dentro de la practica del tenorista, se engloban
cinco tipologias de improvisacion, las cuales han dado identidad a la musica y musicos en
Chiapas.

Las investigaciones sobre la marimba en México han dejado de lado, exceptuando la
tesis de la Mtra. Lopez Infante y los trabajos del Dr. Moreno, indagar mas sobre el desarrollo
de las técnicas que conforman la musica tradicional chiapaneca. Moreno menciona que:
“tampoco existen estudios que provean informacion sobre el origen, desarrollo y
transformacion de las técnicas de ejecucion, la apropiacion de nuevas técnicas como el uso y
evolucion de las cuatro baquetas y la necesidad de abordar un repertorio mas complejo”.!!°
Con lo mencionado también se podria dar fuerza a la afirmacion que hace Godinez al comentar

que existen pocos trabajos documentados con rigor en la escritura o conceptos musicales.!!!

En el capitulo anterior se explico el formato estandarizado de la marimba en Chiapas.
En este se agregd un instrumento mas para complementar la agrupacion, siguiendo la propuesta
de Francisco Santiago Borraz. Dicha implementacion instrumental abre una nueva etapa
historica para la marimba y su desarrollo musical. Pero la aportacién mas trascendente que hizo
Santiago fue originar el concepto del tenorista o solista.!'?

Musicos de Comitan y de Venustiano Carranza entrevistados por Moreno, convienen
en sefialan que Francisco Santiago Borraz fue el precursor de dicha técnica. Se refieren a ¢l
como un gran marimbista que comenzo6 a tocar con cuatro baquetas en los afios veinte del siglo
pasado.!!® Aunque no se tiene evidencia documental concreta, se puede tomar a la memoria
colectiva como una fuente para hablar de la importancia de Francisco Santiago Borraz.

10 Jsrael Moreno, Op cit, p. 14.
"1 Lester Godinez, Op cit, p. 85.
"2 Jsrael Moreno, Op cit, p. 195
"3 Ibid, p. 195.
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Francisco Santiago fue un gran educador de figuras que, posteriormente, se volvieron parte del
escenario musical. Por ejemplo, Moreno menciona que: “el maestro Santiago tuvo como
alumnos a marimbistas a los que hoy se reconoce como grandes en la historia del instrumento
del siglo XX: Limbano Vidal y Jorge Zuiiiga”'"

En una fuente hemerografica de 1951, se aprecia la labor como docente de Borraz. El
investigador Hilario Cigarroa menciona sobre esta fuente que: “El articulo dice que en 1931 el
maestro Santiago Borraz formd un grupo nuevo, que participé en 1933 en un concurso en
Tuxtla Gutiérrez, en el cual se requeria interpretar la musica popular del estado, asi como
ciertas obras que un jurado les daria a conocer la noche anterior al concurso.”!!?
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Figura 16. Fuente hemerografica. Suplemento Cultural Chiapas, portada del 1° de julio de 1951, Hilario Cigarroa
Vézquez, 2018.

"4 1bid, p. 132
"5 Hilario Cigarroa, Op cit, p. 22.
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Durante la primera mitad del siglo XX, se dio un fenémeno migratorio peculiar en Chiapas.
Los musicos chiapanecos optaron por emigrar hacia Estados Unidos para buscar una mejor
calidad de vida. Entre estos migrantes se encontraban: la marimba de Los hermanos Solis, el
Aguila de México, la marimba de Los hermanos Dominguez, la marimba de Los hermanos
Salvatti, 1a marimba de Los hermanos Marin, Jos¢ Ovando y Carlos Tejada.

A partir de los treinta se comenzé a documentar la actividad de los musicos
mencionados. Estas fuentes nos permiten acercarnos al repertorio adoptado y, con ello, a las
nuevas formas de tocar el instrumento. Muchos de los musicos regresaron a Chiapas después
de haber pasado largas temporadas en el vecino del norte. “Algunos musicos siguieron viajando
a los Estados Unidos, motivados quiza por la inestabilidad que seguia teniendo el México
recién salido de la revolucion social. Sin embargo, otros musicos de Chiapas regresaban y con
ello seguian aportando nuevos elementos al desarrollo musical de la marimba.”!!¢

Un ejemplo de esta situacion fue José “el fax” Ovando, marimbista reconocido por
labrar su carrera como ejecutante en Estados Unidos, quien destacaba por su jerga “chicana’:

El poeta Santiago Serrano cultivo amistad con Ovando y a la muerte de este escribio en un articulo como
lo conocio: "Personaje chaparro de pelo lacio, frente amplia y que hablaba spanglish, jerga idiomatica
de la comunidad latina que emigra a Estados Unidos. Asi llamabamos carifiosamente a Jos¢ Ovando,
nuestro gran marimbista. jEl Fax!!'!”

Ovando fue de los primeros marimbistas en Tuxtla en tocar con cuatro baquetas algunos
géneros musicales propios de la “Era del jazz” estadounidense. El fax: “fue de los primeros en
gjecutar con cuatro baquetas e iniciar la posicion de solista, esto ademas de traer el novedoso
ritmo del Foxtrot, le dio prestigio entre la recién creada comunidad de marimbistas."!!'®

Para esta tesis de maestria, que busca partir de los referentes centroamericanos y
chiapanecos, Ovando resulta una figura fundamental para la reconstruccion historica de la
técnica de cuatro baquetas. Por ejemplo, en una entrevista al hijo de Ovando se menciona que:

"Un elemento no mencionado en las cronicas de la época, pero de vital importancia en la ejecucion de la
marimba, fue la aportacion de Ovando de hacerlo con cuatro baquetas. Su hijo, don Gil, lo recuerda y
nos cuenta: "Mi viejo tocaba con cuatro baquetas, s6lo €l lo hacia en ese tiempo. No habia solistas. Era
tan vivo que tocaba la melodia y se acompafiaba en el bajo."!'"?

Y8 Ibid, p. 137.

"7 Raul Mendoza, Op cit, p. 27.
"8 1bid, p. 28.

"9 Ibid, p. 31
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En las entrevistas que realizé el Dr. Moreno a diversos marimbistas chiapanecos, estos sefialan
a Ovando como uno de los pioneros en tocar con esta técnica. También concuerdan que Ovando
adquiri6 las nuevas formas y estilos de ejecucion después de haber estado en Estados Unidos
durante diez afios. No hay que olvidar que e/ fax también aprendi6 a escribir musica en aquel
pais. !0
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peliculas eran mudas, es decir, no habia Prirabe. Bu Eamens ) dedicacion ¢ lg QR
; - secucion de dicha obro, seria come dics
nacide el cine sonoro). E ; S ; :
Fue en Hollywood, la grandiosa Me- _-lfrnur'.!do Castanén G::m-bw &n su I:Iarc
ca del cine, en la cual adaptande la mu- Historia del Teatro Em.'l'o Robase: “El
sica a las escenas de las cintas refleja- E:;Z”De‘c :c;ii:iueaﬁml‘t:or qu ”‘:"-G'
z s re Comiteco
i:\ﬁs;;?ellﬂ pentalla logré adquirir gran LIC. EMILIO RABASA™.
Veames, para las gentes de la terce- Pues bien, hecha la disgregacién an-
ra etapa del Siglo, como era dicha adap- terior, diremos que en dicha sola de es
tacidn., pectaculos, come lo fueron también en
v Si la escena era de un Vals, inmedic- el Lux y el Apolo, fueron varios conjun-
tamente la ocompanabe con La Viuda juntas marimbisticos, que gcompanaroen
Alegre; si era el transite de un ferrocao- en’esa forma a las peliculas mudas: Jo-
rril no se hacio esperer El Ferrocarrjl de s€ {FAX) Ovando, lgnacie Rodriguez,
los Altos; si ero de toros al momento se Salvador (Musha) YdaRez, los Hermanos
escuchabo un olegre paso dokle como Faleeni v los Gallarde, Lace Molina, los
¢l Gato Montés: si era de un baile mo- Hermamas Lomeli, Anibal Estrada, Isi- ;
vido se dejaba escuchar un Fox: La Ca- dra Zambrano y muchos mas.
pig. 23/

Figura 17. Articulo en fuente hemerografica acerca de José Ovando. Raul Mendoza Vera, 2015.

120 Israel Moreno, Op cit, pp. 198- 199.
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El investigador Ratl Mendoza también enfatiza el aporte musical y estilistico de José el fax
Ovando para la marimba chiapaneca. Este anota que “la musica de los cuartetos de marimba
entrd a nuevos ritmos y técnicas, se hizo mas cosmopolita al introducir los instrumentos del
jazz. Su ejecucion con cuatro baquetas dio la pauta para que la siguiente generacion de
marimbistas desarrollara un nuevo puesto en la marimba e/ solista.”'*!

Otro referente de los procesos de integracion musical fue Carlos Tejada Henestrosa
(1897-1995), quien regreso a Chiapas en la década de los treinta del siglo pasado. Tejada, como
integrante de la marimba de Los Hermanos Marin, viajo a Estados Unidos en 1920. Un afio
después fueron a Argentina, Brasil y Uruguay, realizando una estancia en Panama al terminar
la gira. Entre 1922 y 1927, Tejada trabajo con frecuencia entre México y Estados Unidos. En
1927, regres6 al vecino del norte para realizar presentaciones en Chicago, Detroit, Florida,
Washington, San Luis Misuri. '??

Moreno apunta que: “Carlos Tejada permaneci6 en Chicago cuatro meses y en 1928
partio a Nueva York para radicar ahi hasta 1936, afo en que regres6 a Chiapas. A partir de
entonces organizd su marimba orquesta, que llegé a ser muy conocida en los pueblos de la
costa y a la que después, en 1954, nombré La Lira de Oro.”!?* A Tejada se le adjudica haber
integrado instrumentos de aliento metal a los ensambles de marimba, y el ser precursor de la
marimba orquesta. Quiza si seguimos con mas atencion la carrera de Tejada podamos encontrar
algunos indicios del trabajo de los marimbistas mexicanos en las grandes bandas de los Estados
Unidos.

A Carlos Tejada se le atribuye haber introducido la musica “americana” a Chiapas, es decir, la musica
de las grandes bandas (big bands), e incorporar varios instrumentos de aliento a la agrupacioén
marimbistica, lo que trajo como resultado la dotacion instrumental que desde entonces y hasta hoy en dia

se conoce como marimba orquesta. '>*

Autores como Mendoza (2015), Cigarroa (2018) y Moreno (2019), concuerdan que la
marimba se estableci6 en Chiapas como una préctica musical convencional y socialmente
aceptada desde la década de los cuarenta del siglo XX. “Durante los afios cuarenta, cuando la
marimba ya estaba realmente posicionada en todo Chiapas, en muchas poblaciones habia varias
agrupaciones, tanto pequefias (de tres a siete musicos) como grandes (con dos marimbas y
varios instrumentos de aliento).”!?

Ademas, Mendoza establece que en esta misma temporalidad, la marimba se posiciono
en el plano institucional: "Para 1940 la marimba ya era considerada el instrumento que
representaba al estado, los gobiernos post revolucionarios, que tenian como base el
Nacionalismo revolucionario, dieron inicio a su reconocimiento y la institucionalizaron en la
educacion de Chiapas.”!?

121 Raul Mendoza, Op cit, p. 45.
122 Israel Moreno, Op cit, p. 140
123 Ibid, p. 140.
124 Ibid, p. 140.
125 Ibid, p. 141.
126 Ratl Mendoza, Op cit, p. 54.
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En dicha década, los ensambles de marimba se convirtieron en una actividad economicamente
rentable para los musicos del estado. Al tratarse de un trabajo, los marimbistas pudieron acceder
a los medios de reproduccion musical de la época. Para los afios treinta, Tuxtla Gutiérrez ya
contaba con un salon de baile llamado E! Casino Tuxtleco. Es decir, la ciudad era capaz de
ofrecer espectaculos a una emergente clase media que era entretenida por los marimbistas,
artistas locales que sélo vivian de ejecutar dicho instrumento.'?’

Es importante mencionar el contexto chiapaneco en esas fechas, Moreno apunta que
durante la década de los treinta y cuarenta “la musica se popularizaba rapidamente, gracias a
la radio, que jugd un papel impresionante como medio de difusion. Las primeras grabaciones
discograficas empezaron a difundirse en todo México, el cine mexicano cobrd un auge sin
precedentes y asi la musica viajaba por todo el pais.”!?®

En 1937 se establecid la primera estacion de radio en Tuxtla llamada XEON. Dicho
medio de difusion musical fue esencial para los marimbistas, en cuanto a la adopcion de nuevas
musicas e influencias para su qué hacer. Mendoza apunta que “la musica tropical tom6 fuerza
y la marimba la incorpor6é como suya; asi, el danzon, el mambo, el chachachd y el bolero se
sumaron al repertorio, a la par de la musica que llegaba de los Estados Unidos como el
charleston y el swing.”!?’

Sin embargo, a principios de siglo las familias chiapanecas dificilmente podian acceder
un radio propio. Por ello, los musicos tuvieron un acceso limitado a las nuevas canciones en
afios primigenios. Ademas, la competencia por el trabajo se acrecentd y los marimbistas fueron
obligados a integrar nuevas musicas para amenizar los eventos y, en ese sentido, para cubrir
los contratos laborales.

En este sentido, los marimbistas chiapanecos demostraron una capacidad musical
excepcional, ya que, ademés de ser unos ejecutantes con cualidades extraordinarias, también
podian aprenderse repertorio a primera escucha. Este panorama historico resulta fundamental
para entender la técnica de las cuatro baquetas, y para comprender el fendémeno musical de la
marimba en Chiapas desde su contexto. De esto Moreno destaca que:

Algunos marimbistas entrevistados nos contaron lo que hacian para aprender la musica nueva de la radio
sin tener un aparato receptor en casa: algunos de ellos, cuando sabian el horario en que se transmitian las
piezas de moda, se reunian sentados en el exterior de la casa de alguna familia que tenia radio y cada
integrante del grupo se concentraba en memorizar de una sola vez su parte a ejecutar; es decir, el de la
armonia de la marimba se concentraba en los acordes, los de las primeras y segundas voces en las
melodias correspondientes y, si habia alguien que ejecutara instrumento de aliento, en las posibles
variantes o adornos. En cuanto la cancion terminaba corrian al lugar de ensayos, generalmente era la casa
del director musical, y empezaban a recordar lo escuchado. !

Los investigadores sefialan que en los anos cuarenta en Chiapas se conformaron algunos
ensambles que siguen vigentes en nuestros dias. Este proceso fue impulsado por el
financiamiento gubernamental, como fue el caso de la Marimba de la Policia Municipal de
Tuxtla Gutiérrez, conocida como La Poli de Tuxtla. '

127 Ibid, p. 68.

128 Israel Moreno, Op cit, 139
129 Raul Mendoza, p. 139.
130 Ibid, p. 141.

131 Ibid, p. 142.
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En este mismo contexto, la iniciativa privada form¢ varias marimbas orquestas, como las de
La Corona o La Carta Blanca, que emplearon a musicos formados en las bandas sinfonicas.
Ademas, con la seccion de aliento metal se dio mayor personalidad y libertad creativa al solista.
Por ello, en los cincuenta del siglo XX los solistas tuvieron un periodo de un esplendor. Entre
los mayores referentes de esta época estuvieron Manuel “El Giiero” Vleeschower y Danilo
Gutiérrez.'*

Mendoza concuerda que durante la década de los cincuenta: “La Poli de Tuxtla fue
dirigida por el maestro Ricardo Sanchez Solis, e integraban el grupo su hermano y dos jovenes
que se convertirian en los solistas que marcarian las tendencias musicales y el estilo de
improvisacion de las agrupaciones marimbisticas de Chiapas: Danilo Gutiérrez Garcia, de
Villaflores, y Manuel Vleeschower Borraz, de Venustiano Carranza”!3?

Joe Porter, en su tesis de maestria, habla del estilo mexicano de tocar con seis baquetas.
Algo que concibe como un desarrollo técnico y musical inico de México. Porter menciona que:
“la segunda mitad del siglo XX, otra importante escuela de marimba de seis baquetas se
desarrollé en México. Esta escuela tom6 musica folclorica popular mexicana, originalmente
interpretada por varios marimbistas al mismo tiempo en una sola marimba, y arreglo las partes
para un intérprete usando seis baquetas. Este estilo de tocar la marimba con seis baquetas fue
desarrollado por Manuel Vleeschower (1921-2000) y Zeferino Nandayapa (1931-2010).”!34

Como nuestra investigacion busca reivindicar las aportaciones de Centroamérica en el
desarrollo de la marimba de concierto, la investigacion de Israel Moreno resulta fundamental
ya que nos ofrece transcripciones de improvisaciones de Vleeschower y de Danilo, dos de los
marimbistas chiapanecos mas importantes de las Gltimas décadas. Su acierto es que no trata de
encontrarles un espacio en la musica occidental, sino que respeta la musica tradicional desde
su espectro y s6lo muestra la forma particular de la interpretacion musical chiapaneca.

Hasta este momento, se han mencionado personajes nodales para la historia de la
marimba centroamericana, que han utilizado la herramienta de la transcripciéon de musica de
concierto desde principios del siglo XX. En ese sentido, nuestra hipotesis de trabajo es que la
gjecucion de estos repertorios dotd de cierto bagaje musical a las técnicas de ejecucion de los
marimbistas.

Por ejemplo, el percusionista estadounidense Lawrence Kaptain realizd una
investigacion del fendmeno marimbistico en Chiapas en la década de los ochenta del siglo
pasado. En ese momento se estaban consolidando los primeros concursos estatales de marimba
en Chiapas. Kaptain encontré un terreno fértil para el estudio del instrumento con una
generacion de marimbistas pujante y con cualidades interpretativas sobresalientes.

132 Ratl Mendoza, Op cit, p. 142.

133 Manuel Vleeschower Borraz, cuyo abuelo procedente de Bélgica se instalé en ese poblado chiapaneco a finales
del siglo XIX; asimismo, por el lado materno es descendiente de la familia de Corazon Borraz. Manuel
Vleeschower toco en una gran cantidad de agrupaciones de Chiapas, en Tuxtla Gutiérrez, San Cristobal, Comitan
y estuvo muy poco tiempo en la Ciudad de México, pero destaco tanto al tocar con cuatro baquetas que transformo
los voicings (distribucion de las voces en las cuatro baquetas) y desarrolld un estilo propio que ha influido en
todos los marimbistas solistas desde entonces hasta hoy. Vleeschower fue también el primero en tocar con cinco
y seis baquetas”. Israel Moreno, Op Cit, pp. 145 - 165.

134 Joe Porter, A new six-mallet marimba technique and its pedagogycal approach, University of Lethbridge,
2011.p. 3.
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Hilario Cigarroa realizé una investigacion muy completa de los concursos estatales. En estos
certdmenes habia una seccion dedicada a la musica “clasica”. Esta categoria era considerada
de mayor prestigio entre los marimbistas del certamen. Cigarroa también menciona que estas
iniciativas dieron como resultado el florecimiento de una nueva generacion de marimbistas mas
enfocada en la musica académica occidental. Dichos musicos se educaron de manera formal en
las escuelas como el ICACH, después UNICACH, asi como en casas de cultura que preparaban
para los concursos. ¥

Existe una lista considerable de obras que fueron utilizadas en los concursos. Entre las
mas memorables se encuentra: “la Obertura Raymond del compositor Ambroise Thomas,
interpretada por la marimba del municipio de Jiquipilas, que obtuvo el primer lugar en 1988.
También destaca el primer movimiento de la Quinta Sinfonia de L. V. Beethoven que le dio el
triunfo a la marimba Aguilas de Chiapas del maestro Limbano Vidal en 1989; Obertura
Rosamunde de Franz Schubert que fue interpretada por la marimba Aguilas de Chiapas y la
Marimba de Concierto Soconusco del municipio de Tapachula.”!3¢

La marimba chiapaneca es un instrumento que se ha desarrollado en el &mbito popular
y en el académico. Como instrumento popular se encarga de interpretar musica regional,
folclérica, versatil y comercial. Su expresion mas comun es el formato de marimba orquesta,
que se presenta en fiestas, eventos culturales y sociales e inclusive en actos funebres. Por otra
parte, la marimba puede fungir como instrumento académico cuando se presenta en salas de
concierto, foros o recintos culturales, con un publico que llega, exclusivamente, a escuchar el
“concierto de marimba”. Ademas de que su repertorio se conforma es de musica cldsica o
académica” '3’

Ahora bien, para finalizar esta seccion 2.4 pondremos sobre la mesa la opinion de la
Mtra. Jenny Lopez, quien es catedratica y docente del area de marimba y percusion de la
UNICACH. En ese sentido, después de la revision de fuentes en torno a las técnicas de cuatro
baquetas y su devenir historico. Podremos dar fuerza a la opinién de la investigadora. Ella
menciona: “En general, puedo decir que el agarre Burton es coincidente al agarre tradicional
que se usa en Chiapas desde antes que Gary Burton lo diera a conocer como su agarre, y se
puede demostrar por algunos marimbistas locales (Chiapanecos) que son antecesores de Gary
Burton, que ya utilizaban ambos agarres cruzados, como Manuel Vleeshower (1923-2000),

Zeferino Nandayapa (1931-2010) y Danilo Gutiérrez (1928-2017), por mencionar algunos”!3®

135 Hilario Cigarroa Vazquez, Los concursos estatales de marimba: su historia y su impacto en la cultura musical
de Chiapas, Repositorio UNICACH, 2018. p. 73.

136 En los concursos estatales también se interpretaron Czardas, de Vittorio Monti; Caballeria Ligera y Poeta y
Campesino, de Franz Von Suppé; la obertura de Guillermo Tell, de Giacchino Rossini; el Vals Capricho de
Ricardo Castro; Tocata y Fuga en D menor, de J. S. Bach; la obertura de Las Bodas de Figaro y La Pequeiia
Serenata Nocturna, de W. A. Mozart; la Danza Hungara no. 5 de Johannes Brahms; Rapsodia Hungara no. 2, de
Franz Liszt; Fantasia Impromptu, Vals Brillante y Vals del minuto, de Frederic Chopin; El Barbero de Sevilla, de
Giachino Rossini; El Vuelo del Abejorro, de Rimsky Korsakov; la Danza Macabra, de Camille Saint-Saéns; El
Huapango, de Pablo Moncayo; Sones de Mariachi, de Blas Galindo. Estas muchas obras mas fueron dando afio
con afio el enriquecimiento musical y de repertorio que se disfrutd en cada concurso estatal", Ibid, p. 74.

137 Ibid, p. 99.

138 Jenny Arcelia Lopez Infante, Op cit, p. 15.
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Capitulo I1I

En el tercer capitulo de este trabajo se realizara un andlisis comparativo mediante la
metodologia de ejemplos comentados. Se quiere demostrar que el repertorio marimba solo
contiene elementos en comun con las convenciones interpretativas de la practica del solista en
Chiapas. Asimismo, se problematizaran fragmentos de obras de repertorio estandar para
marimba solista vinculando su caracter interpretativo con transcripciones y conceptos
interpretativos del tenorista.

Es importante comprender que esta forma de ejecucion del solista en Chiapas se ayuda
de herramientas interpretativas muy eficientes para el acercamiento a la marimba, asi como
para el dominio espacial del instrumento. A lo largo de este documento de tesis hemos
encontrado referencias que sugieren que los libros educativos en el area de percusion se ocupan
de estandarizar la técnica de 2 y 4 baquetas.'* En ese sentido, se propondra una metodologia
que provea de la informacion necesaria para lograr esa estandarizacion desde el enfoque
nacional.

3.1 Obras representativas para la marimba de la segunda mitad del siglo XX a la actualidad

En esta seccidn se hablaré sobre el desarrollo musical que ha existido en torno a la marimba y
a la ejecucion musical con cuatro baquetas. Como se ha detallado en el segundo capitulo, las
técnicas interpretativas de la marimba han estado sometidas a procesos historicos de desarrollo
y consolidacion. Por ejemplo, en un primer momento, y ante la falta de repertorio, se recurrio
a las adaptaciones de musica de corte occidental para solventar la escasez de musica escrita
para ese instrumento.

A partir de la segunda mitad del siglo XX, con la recién inaugurada perspectiva
occidental de la marimba, surgié un movimiento compositivo que durante 50 afios ha generado
la mayoria del repertorio estandar para el instrumento. Los propios marimbistas y
percusionistas han realizado composiciones y comisiones de obra para acrecentar el acervo
marimbistico.

En diversas investigaciones se describe dicho proceso. Por ejemplo, en una tesis de
2005 se realizd un analisis de los primeros proyectos de comision de obra a compositores.
Dichos proyectos fueron una forma de contrarrestar la problemaética de la carencia de repertorio
escrito para la marimba. “El National Endowment for the Arts (NEA) emitié en 1986 a través
de la Sociedad de Artes de Percusion (PAS) una subvencion para comision de obra a tres
marimbistas de renombre internacional, William Moersch, Leigh Howard Stevens y Gordon
Stout. Tres compositores ganadores del Premio Pulitzer se reunieron para componer tres nueva
s obras para marimba.” !4

139 Adam Junyi Tan, Macro- Kinetics: Creating a marimbists” model of implementing physical gestures in solo
marimba performance, The University of western Australia. 2017.
140 Jen- I, Fang, Op cit, p. 2.
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Los proyectos de comision que se han realizado a lo largo de la historia de la marimba, han
sido fuente de diversas obras que se consideran imprescindibles para el estudio académico del
instrumento. Tal es el caso de Nancy Zeltzman y Robert Van Sice, quienes realizaron a
principios de la década comisiones de obra en el marco del PAS. Entre las piezas encontramos,
See Ya Thursday de Steven Mackey, Rhyme and Reason de Eugene O'Brien, y Marimbology
de Gunther Schuller. !

Otro ejemplo es la maestra Keiko Abe que, ante la falta de repertorio, comenzé a
componer su propia musica, también realizé un trabajo importante de comision de obra con
compositores de su época. Encontramos una tesis de la Universidad de Toronto que da cuenta
de ello, se escribe: “Ademas de Abe; Michiko Takahashi, Mutsuko Fujii, Sumire Yoshihara y
Mutsuko Tanneya. Ademads, a diferencia de Abe que tocaba exclusivamente la marimba,
Takahashi, Fujii y Yoshihara también participaron en numerosos conciertos y estrenos de obras
de percusion, y aunque eran marimbistas virtuosos, no se especializaron unicamente en el
instrumento.” !4

En ese sentido, la evolucion del instrumento también trajo consigo el interés tanto de
intérpretes como de compositores de acrecentar el repertorio. “En las décadas de 1980 y 1990,
el rango de marimba se expandié nuevamente a cuatro octavas y media y cinco octavas. Los
principales compositores escribian para la marimba, como Daniel Druckman, Minoru Miki,
Steve Reich, Joseph Schwantner, Luciano Berio, Hans Werner Henze, etc.” 143

Es claro que la marimba ha sido objeto de esfuerzos sobresalientes en el ambito
académico. Encontramos el comentario de una tesis de la Universidad de Washington del 2014,
la autora comenta que el fenomeno relacionado a la necesidad de generar mayor repertorio,
también se vio en la serie de recitales con nueva musica: “A principios de la década de los
sesenta, comenzaron a aparecer notables intérpretes de la marimba. En 1960, Y oshihisa Mizuno
dio su primer recital de marimba, patrocinado por el peridodico Tokyo Shinbun, y en 1962 el
Trio de Marimba Xebec el cual fue formado por tres estudiantes de Asabuki: Keiko Abe,
Shizuko Ishikawa y Noriko Hasegawa.” 144

El marimbista Bryan Zator explica que este fendémeno se desarrollo de una manera
exponencial mediante el esfuerzo conjunto de las marimbistas japonesas, que desde la segunda
mitad del siglo XX han fortalecido el camino para las nuevas generaciones.

"A principios de la década de 1960, la marimba comenz6 un viaje importante en cuanto a su desarrollo
general. Dos marimbistas japonesas, Keiko Abe y Mutsuko Fujii, ayudaron a elevar el nivel de conciencia
sobre la marimba y captaron la atencién de muchos compositores japoneses conocidos para escribir
nueva musica para el instrumento. A través de sus esfuerzos de comision de obra y ejecucion, ayudaron
a allanar el camino para una rica, aunque joven, historia de marimba en cuanto a contribuciones

musicales. '+

141 Jen- 1, Fang, Op cit, p. 2.

142 Ryan C. W. Scott, The Art of Marimba in Tokyo: Emergence in the Twentieth Century, Faculty of Music
University of Toronto, 2015. p. 58

143 Michelle Colton, Typologies of Movement in Western Percussion Performance: A Study of Marimbists’
Gestures, Faculty of music, University of Toronto, 2013. pp. 11-12.

144 Megumi Ochi, One Hundred Years of the Concert Marimba: American and Japanese Innovation and
Convergence, 1915 to 2014, University of Washington, 2016. p. 48.

145 Brian Zator, Japanese Marimba: Music & More, Texas A&M University Commerce, 2017. p. 1
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Muchas de las obras representativas de segunda mitad de siglo XX fueron creadas en la década
de los sesenta, ya que existia poco repertorio y una inquietud de generar musica nueva para el
instrumento. Mostramos un comentario extraido de una tesis doctoral de la Universidad estatal
de Arizona del 2016, el autor hace referencia a la importancia que tuvieron los compositores.
“La mayoria de los percusionistas fueron a conocer a Akira Miyoshi, estudiando sus piezas
Conversation for marimba o Torse I1I. Torse III, compuesta en 1965, es la primera gran pieza
de marimba japonesa sin acompaiamiento que requiere el uso de cuatro baquetas a lo largo de
toda la obra.” !4

Ahora bien, es importante destacar el dato de que en los dos recitales ofrecidos por
Keiko Abe entre 1968 a 1971. En el repertorio interpretado en ambos conciertos se encuentran
obras fundamentales del reperotiro marimbistico contemporaneo. Se destacan en el recital de
1968 obras como: Torse Il de Akira Miyoshi, Divertimento for Marimba and Alto Saxophone
de Akira Yuyama, Two Movements for Marimba de Toshimitsu Tanaka, Time de Minoru
Miki. '

Los recitales de 1968 vinieron acompafiados de dos conciertos mas en los afios
posteriores. En 1969, Keiko Abe ofrecio una presentacion denominada An Evening of Marimba
11. Dicho recital incluyo el estreno de la obra Marimba-Stuck de Maki Ishii. El tercer concierto
fue denominado An Evening of Marimba III realizado en 1971, mismo que incluy6 la famosa
obra Mirage de Yasuo Sueyoshi.!'*8

Ahora bien, es interesante que gracias a los aportes en cuanto a comision de obra,
estrenos y conciertos. Fue que, a partir de los ochenta, dicha musica se comenzo a popularizar
en Estados Unidos. Por ejemplo, encontramos este comentario que justifica este dicho:

“En las décadas de 1960 y 1970, los percusionistas comenzaron a tomar la situacion del repertorio en sus
propias manos, posiblemente debido a la falta de composiciones originales de marimba. La marimbista
Keiko Abe fue una defensora de la marimba y comisiond muchas obras nuevas. Entre los afios 1964 y
1986 hubo 54 nuevas piezas escritas para ella por 32 diferentes compositores.”!*’

En ese sentido, también hay que destacar el aporte guatemalteco de finales del siglo
XIX. Se podria justificar el hecho desde los propios compositores que desde los primeros afos
del siglo XX escribian obras para piano abiertas a los “amigos seiiores marimbistas”. El caso
de Jesus Castillo, autor de la obra fiesta de pdjaros, hoy fundamental del repertorio
marimbistico regional.

El maestro Lester nos ofrece un dato ante la situacion de la marimba en su nacimiento.
Siempre ha sido una problematica la falta de repertorio escrito para el instrumento. En
Guatemala, la transcripcion y el arreglo de obras para piano terminaron por ser practica comin
y cotidiana entre la comunidad de marimbistas.

146 Matthew D. Holm, The Common Voice from Japan: A Performance Guide and Examination of the Three
Unaccompanied Marimba Pieces Performed by Keiko Abe on October 4th, 1968, Arizona State University, 2016.
147 Rebecca Kite, Op cit, p. 53.

148 Ibid, p. 54.

149 Ashley Nicole Summerlin, Op cit, p. 32.
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En ese sentido, Godinez ofrece una explicacion razonable para ese respecto y propone un
devenir natural ante la falta de repertorio el adaptar obras para el piano, que recordemos que
también es un instrumento de teclado. De esa forma, anota: “Es importante recordar que la
marimba doble o cromatica naci6 sin repertorio propio, por lo que al marimbista le resultd
logico y accesible echar mano del repertorio para piano, haciendo uso de las facilidades de la
transcripcion musical, lo cual resulta perfectamente explicable.”!°

Piezas originalmente escritas para piano o para otros instrumentos, fueron facilmente
adaptadas a la marimba por los héabiles marimbistas. Sin embargo, obras importantes de
German Alcéantara y Jestus Castillo adquirieron en la marimba una identidad propia al grado
que se han tenido por obras del repertorio marimbistico, siendo escritas originalmente para
piano. Tal el caso del famoso vals La Flor del Café y la mazurca Mi Bella Guatemala, de
Alcéntara, asi como también, el Valse Capriccio Espariol Fiesta de Pdjaros y las famosas
Oberturas Indigenas de Jesus Castillo.

A este respecto, es importante destacar que en el manuscrito pianistico de la ler.
Obertura Indigena del maestro Castillo, compuesta en 1897, encontramos una importante
anotacion de pufio y letra del compositor que demuestra que se estaba consciente de las
necesidades musicales de los marimbistas. Tal anotacion reza literalmente: “De uso
absolutamente libre para mis queridos amigos los Sres. Marimbistas. Ciudad de las Cumbres,
a 23 de abril de 1923. (Firma) Jests Castillo.”!"!

Para finalizar esta seccion 3.1, se quiere enfatizar que desde sus comienzo el fendémeno
marimbistico se ha visto ante la problematica de la falta de repertorio escrito expresamente
para el instrumento. Por ejemplo, el investigador David Eyler sefiala el repertorio guatemalteco
como una fuente de musica limitada por su falta de conocimiento académico. "Hasta hace poco,
la literatura escrita especificamente para ensamble de marimba ha sido limitada. Las bandas de
marimba guatemaltecas tienen repertorios muy grandes; Sin embargo, consisten
principalmente en arreglos de canciones populares que se aprenden de memoria".!>

Esta seccion servird para establecer que el fendmeno de la marimba tanto desde el
enfoque tradicional, como de la perspectiva académica occidental se trata de una situacion
contemporanea. Las obras representativas de nuestra época se comisionaron a finales del siglo
pasado. En ese sentido, tendriamos que justificar la pertinencia de nuestro estudio al hacer un
repaso por los procesos que han dado cuenta de la conformacion de repertorio a la par de toda
la historia del instrumento.

150 1 ester Godinez, Op cit, p. 240.
51 Ibid, p. 241.
52 David Paul Eyler, The History and Development of the Marimba Ensemble in the United States and Its Current

Status in College and University Percussion Programs (Musser), Louisiana State University and Agricultural &
Mechanical College, 1985. p. 164.
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3.2 Listado de repertorio estandar para marimba y propuesta desde un enfoque regional.

Para esta seccion 3.2 se utilizard la lista de repertorio con la cual se han educado a generaciones
enteras de marimbistas en la Facultad de Musica de la UNICACH. En ella se puede percibir la
experiencia en cuanto al desarrollo consecuente del repertorio. En ese sentido, se es consciente
del proceso personal de cada alumno y se le otorga musica con respecto a su nivel en el
instrumento. En dicha universidad los maestros de la catedra de marimba y percusion han
diseniado un listado de repertorio dividido en semestres desde propedéutico hasta licenciatura.
Es interesante senalar que dicho trabajo ha existido en funcion de las necesidades propias del
contexto chiapaneco.

“Posteriormente, la actual Facultad de Musica de la UNICACH, que se creo el 2 de octubre de 1975, se
integra al entonces Instituto de Ciencias y Artes de Chiapas (ICACH) en el afio de 1982, mismo que fue
reconocido como Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas seis afios después. De 1989 a 1996 la
universidad forma a musicos con el titulo de Técnico instructor en Educacion Musical, y fue hasta 1997
que se ofrece una formacion profesionalizante y mas especializada bajo el titulo de Licenciatura en
Musica Instrumentista, la cual incluia a la marimba como una opcion.”!33

Con la llegada del maestro Jestis Morales, en 1992, inici6 un acercamiento hacia la
marimba académica, especialmente cuando introdujo la técnica de agarre independiente de
Stevens. En 1997 con la llegada del Dr. Israel Moreno, se pondera el repertorio contemporaneo
y la técnica de agarre cruzado tradicional mexicano.'>*

Es por ello que en dicha casa de estudios se ofrece la posibilidad de estudiar de manera
profesional marimba, enfatizando la formacidén de musicos e instrumentistas que comprendan
y reconozcan la diversidad étnica y cultural del estado de Chiapas. En ese sentido, desde el
caso regional, dicha universidad ya es nicho de instrumentistas dedicados integramente al
estudio de la marimba.

En ese sentido, se quiere demostrar que los unicos dos paises a nivel mundial que
ofrecen la especialidad de marimba desde nivel licenciatura son Japoén y México (Chiapas).
Para eso presentaremos un comentario de una tesis de la Universidad de Toronto que da cuenta
del hecho y escribe: “Japon tiene muchas escuelas con estudiantes que estudian marimba sin
centrarse en los otros instrumentos de percusion. Keiko Abe, Eriko Daimo y Momoko Kamiya
son solo algunas de los muchos grandes marimbistas y maestros de Japon que han comenzado
este fenomeno de producir excelentes estudiantes que se centran en la marimba. Las
competiciones internacionales para marimbistas son cada vez mas comunes, asi como los
festivales de marimba en todo el mundo.”!?

153 Alan Arnulfo Villareal, Repertorio mexicano de miisica contempordnea para marimba de concierto: andlisis
y sugerencias de estudio de seis obras solistas, Programa de maestria y doctorado en Musica, UNAM, 2022.

154 Jorge Mario Mendoza, Op cit, p. 10.

155 Michelle Colton, Op cit, pp. 12-13.

51



“Las necesidades (y dificultades) técnicas en la ejecucion de la marimba suscitadas en la
mayoria de los estudiantes exigen que se cuente con literatura util que, a la par de resolver
problemas técnicos especificos, aumente el conocimiento musical y habilidad del ejecutante.
Esta razén me motivé a realizar los arreglos que aqui presento (integrando mis estudios del
repertorio nacional mexicano), y que conforman un método para aprender y desarrollar los
diferentes tipos de golpes fundamentales empleados en la marimba: vertical, independiente,
lateral y la combinacion de todos los anteriores.”!

Habiendo expuesto el listado con el repertorio para marimba solo utilizado para la
licenciatura en marimba de la UNICACH. Podremos comenzar a delinear la idea de una posible
escuela mexicana de marimba. En dicha institucion educativa se tiene mas de 15 afios de
experiencia en cuanto al repertorio y su evolucion. En ese sentido, se puede sefalar de suma
importancia la labor que se ha realizado, ya que hoy en dia puede servir de catalizador para
nuevas generaciones de marimbistas.

Es importante sefialar que se tomo como referencia el listado de repertorio creado desde
la Academia de Marimba y Percusion de la Facultad de Musica de la UNICACH. Dicho listado
tiene un interés especial para este trabajo de documentacidon, ya que se trata de un caso
especifico proveniente de una institucion profesional de musica en nuestro pais. Por lo tanto,
dicha lista de obras se ha compilado pensando en las necesidades de los estudiantes de aquella
entidad educativa.

Otra cosa importante es que dicha lista esta ordenada en orden alfabético y con
degradacion de nivel. Se tiene un total de 200 obras, divididas en tres niveles: I a IV semestre
de licenciatura, V a VII y de VIII a XIX. Esto se puede explicar como una consecuencia del
trazo académico seguido en la UNICACH, en donde la licenciatura dura 9 semestres.

Ahora bien, encontramos un comentario en donde se enfatiza el hecho de que el
repertorio para la marimba se ha expandido de tal manera, que hoy en dia es fundamental elegir
el mejor repertorio para los estudiantes, es importante recalcar que se trata de un trabajo
doctoral del 2019: “El repertorio de teclado a cuatro baquetas se ha expandido
exponencialmente en las ultimas cinco décadas. Es una labor abrumadora para los educadores
musicales y los especialistas en percusion seleccionar el repertorio solista apropiado para los
estudiantes. 1%

Al tratarse de una investigacion del afio del 2019, podemos esbozar la idea de que desde
la universidad en Chiapas se estd a la vanguardia en cuanto a la seleccion y formalizacion de
un repertorio estrictamente académico. Por ejemplo, encontramos otro comentario en el cual
se deja entre ver que la forma en la que se selecciona la musica para cada alumno en la
UNICACH, tiene mucho que ver con el siguiente comentario. “El aspecto mas importante de
la seleccion del repertorio, especialmente cuando se trata de que los profesores seleccionen el
repertorio para sus alumnos, es que debe haber un proceso de reflexion detrds de lo que el
alumno aprendera de la pieza que se le asigne.” 158

156 Jenny Arcelia Lopez Infante, Op cit, p. 5.
157 Ashley Nicole Summerlin, Op cit, p. 92.
158 [pid, p. 36.
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En ese sentido, se puede establecer que ya se tiene la experiencia necesaria en cuanto a la
seleccion de repertorio. Es bien sabido dentro del claustro de maestros de percusion de la
UNICACH se le da especial énfasis en cuanto a la seleccion de musica para cada alumno,
incluso los mismos académicos, toman en cuenta elementos de la personalidad de cada uno
para determinar qué tipo de repertorio podria ayudar al desarrollo de sus potencialidades
interpretativas.

Se debe de visualizar el cardcter institucional que ha tenido dicha universidad.
Destacandose como la mejor escuela de marimba en Latinoamérica. De esa forma, se puede
dar cuenta de la evolucion de la propia institucidon, ya que en veinte afios han generado una
escuela solvente para el ambito académico occidental del instrumento, pero con una fuerte
tradicion que se respalda con estudios serios. En ese sentido, se podra esbozar un primer
acercamiento al estudio académico de la marimba partiendo de elementos que provienen de la
tradicion. La idea es proponer que la técnica del tenorista pueda ayudar para el abordaje de
repertorio convencional.

Ahora bien, se ha planteado toda la cuestion argumentativa en torno a las técnicas de
cuatro baquetas. Es importante mencionar que dichos acercamientos han sido particulares para
cada caso. En ese sentido, asi como la marimba se ha desarrollado mediante procesos historicos
y culturales complejos, también las técnicas de ejecucion se han permeado de dichos avances.

Por ejemplo, encontramos un comentario de diferentes métodos y de una obra
fundacional del repertorio para marimba, la famosa Yellow after the rain. En ese sentido, el
aporte de Peters y su trabajo en el ramo de la educacion son considerados como material de
estudio en escuelas profesionales de Estados Unidos. La siguiente cita de una tesis doctoral de
la Universidad de Arizona en 2015 demuestra que la investigadora se basa en un ejercicio que
puede ayudar para el montaje de la obra mencionada:

“Un ejercicio comun en los métodos de cuatro baquetas consiste en tocar ascendentemente y
descendentemente con movimientos dobles verticales con el mismo intervalo en cada mano. En este
ejercicio, los intervalos entre las cuatro baquetas siguen siendo los mismos a medida que las baquetas se
mueven hacia arriba y hacia abajo en el teclado al unisono, por grado conjunto o por salto. Fundamental
Method for Mallets: Book I de Mitchell Peters, el primer ejercicio de cuatro baquetas consiste en golpes
dobles verticales tocados individualmente por cada mano, comenzando con el intervalo de una quinta
ascendente y descendente en do mayor.”!>

De esa manera, en la siguiente seccion se propondra por medio de la metodologia de
ejemplos comentados, postulados siguiendo las ideas propuestas anteriormente. Es claro que,
si un ejercicio puede funcionar para abordar una obra en especifico, también se pueden utilizar
conceptos bien definidos durante afios para abordar material de estudio académico.

159 Kendra McLean, Improving Note Accuracy and Tone Consistency on Marimba Through the Practice of Four-
Mallet Chorales, The University of Arizona, 2015.
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3.3 Ejemplos comentados de repertorio estandar para marimba, transcripciones y ejercicios
de tenoristas

Esta seccion es la parte metodologica del documento, en ella se propone utilizar un analisis
comparativo mediante ejemplos comentados. Asi como se detallo a lo largo del segundo
capitulo, la musica de marimba en Chiapas también adoptd en su repertorio adaptaciones y
arreglos de musica académica de corte occidental para solventar la falta de musica compuesta
especificamente para ese instrumento. Este fenomeno desembocod en un desarrollo de las
técnicas de interpretacion, sobresaliendo la forma de tocar con cuatro baquetas de parte del
tenorista.

3.4 Ejemplos de posicion cerrada

La forma de tocar del solista estd determinada por su conocimiento de las piezas,
interpretando por si solo, con la ayuda de las cuatro baquetas, cada una de las partes que
conforman el ensamble, es decir: simultaneamente ejecuta la primer y segunda voz, armonia y
bajo. Por ello, con un amplio conocimiento del repertorio, este musico debe de asimilar no s6lo
las voces, sino comprender la funcidon que cada una de ellas ejerce sobre el discurso musical.

La primera disposicion armoénica que denominaremos posicion cerrada refiere a la
utilizacion de triadas para armonizar, asi como a la introduccion de la estructura arménica mas
utilizada en esta practica. Esta consiste en doblar con las voces exteriores (1 y 4), la misma
nota a distancia de octava fija y de manera paralela. Las baquetas internas (2 y 3), se ocupan
de completar las voces faltantes en los acordes. La linea melddica se armoniza trazada con la
octava, generando posiciones melodicas tipicas de la practica tradicional.

De esta forma, el tenorista toca la melodia a distancia de octava con las baquetas
externas y rellena los acordes con las baquetas internas. Esta forma de ejecucion es particular
de los marimbistas en Chiapas. Ha sido un proceso que ha conformado al correr de los afios,
mismo que ha puesto las bases que definieron el estilo sonoro que identifica a la marimba de
Chiapas.'®

Moreno asegura que esta posiciones son producto del desarrollo musical natural en
Chiapas. En ese sentido anota: “Asi se generaron patrones armoénicos muy definidos que
ayudaron a implementar diferentes posiciones para solucionar y encontrar esta gama de colores
armonicos” %! Las formas de ejecucion pueden considerarse en una herramienta interpretativa
util para el abordaje de repertorio en el cual también se han localizado rasgos similares a la
posicion cerrada chiapaneca.

160 Israel Moreno, Op cit, p. 216.
161 Ihid, p. 203.

54



Se mostrara un ejemplo en la figura 17 un extracto de la famosa obra Yellow After the rain de
Mitchel Peters. Dicho fragmento es de especial interés ya que, como se menciono en la seccion
2.3, Peters al haber sido alumno de Jos¢ Bethancourt deja abierta la especulacion que fueron
influenciados por la forma de tocar guatemalteca. Asi como se ha mencionado, la posicion
cerrada se caracteriza por realizar una octava entre las baquetas 1 y 4, dejando las baquetas

internas para la armonia.
Esta seccion resulta especialmente complicada porque la idea es realizar la melodia
armonizando con acordes en bloque y con las voces exteriores a distancia de octava clavada.
Se puede abrir el cuestionamiento de que, si se tuviera la destreza técnica del tenorista, el cual
domina esa forma de tocar, podria ser més viable su abordaje.
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Figura 18: Mitchell Petters, Yellow after the rain, fragmento.
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En el siguiente ejemplo de la figura 19, se puede ver una seccion de la obra del famoso
percusionista y compositor Nebojsa J. Zivkovic, en dicho extracto se utiliza la misma posicion
armonica. Se realiza un gesto en escala con esos acordes a distancia de octava entre las baquetas
1 y 4. Es interesante mencionar esta obra ya que se trata de repertorio que sirve como
preparacion para piezas mas complejas.

tempo primo, ma poco meno mosso

rihato

Figura 19: Nebojsa Jovan Zivkovic, Andante for Uta, fragmento.

tremolo sempre

En el siguienrte ejemplo de la figura 20, se observa en el compas 4 y 9 que el compositor
también utiliza acordes a distancia de octava entre las voces exteriores. Se puede demostrar
mediante el analisis de esta disposicion de los acordes que dicha manera de armonizar en el
repertorio de marimba solo es muy similar a la posicioén cerrada empleada en Chiapas.

B —2 . - ] =
L e I I — T — = I e o
—.-d._.q..._..‘_"._._._ I 1 | T [
b =z - > = = T - - - ¥ g
| 3 = = = Cresc.
A - -
Y } L
5 l‘i{’ -
R =
=, ¥
s-ub.we_-p
J*FW" — L = T — 1| 1] ﬁ-
:\.\vn ——1 JI — :‘}% I-___11 = I ;- :_' IE.I —— _::qll | Iia.'_.__l —
B VST | Shegeeey T B A A S
= -
Y=g r— - =F
[ =) [ =] — 1 1 —
-] iy I I L
™ ﬂr,f'

Figura 20: Richard Gipson, Monograph IV, fragmento.
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En los siguientes ejemplos de las figuras 21 y 22 se muestra el tercer movimiento denominado:
Scherzo, del concierto para marimba y orquesta de cuerdas del compositor aleman Eckhard
Kopetzki. En el compds cinco comienza el tema principal del movimiento, se puede notar que
se tratan de octavas entre las baquetas 1 y 4 mientras se agrega una tercera mayor para darle
color a dichos acordes.

El compositor se apoya de la octava entre las voces extrernas para desarrollar el tema
principal. Lo importante es que ese rasgo es algo caracteristico en la ejecucion del tenorista
chiapaneco, la cual se caracteriza por mantener siempre intervalo de octava en las baquetas
externas, mientras que las baquetas interiores se encargan de armonizar la linea melodica

dibujada por la octava.
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Figura 22: Kopetzki marimba concerto III, mov. Scherzo, fragmento.
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En siguiente ejemplo de la figura 23 analiza un fragmento de la obra Divertimento de Eugenio
Toussaint. En esa pieza encontramos algo muy similar a la posicion armoénica comun en la
practica marimbistica en Chiapas. Toussaint, haciendo gala de su conocimiento jazzistico,
escribe acordes con la peculiaridad de que las voces en algunos momentos estan a distancia de
grado conjunto. De esta manera, se presenta otro ejemplo de repertorio que ostenta una clara
similitud entre la forma de escribir para la marimba del maestro Eugenio con la forma que han
tenido los tenoristas para la ejecucion de la marimba con 4 baquetas.

Es claro que existe una similitud evidente entre dicha melodia con una de las formas de
armonizar del tenorista. Se propone que dominando los ejercicios de intervalos se pueda lograr
un mejor desempeio para el fragmento planteado. También podria recomendarse dominar en
la mano izquierda los intervalos de terceras.

: A . N _

Figura 23: Eugenio Toussaint, Divertimento, fragmento.

by
-8

De la misma manera, se hizo un arreglo para marimba solista de la obra Pariuelo rojo.
El tenorista realiza la melodia a distancia de octava por lo que se vuelve una herramienta
apropiada para tocar con cuatro baquetas. Este ejemplo de la figura 24 es pertinente para esta
investigacion ya que se pueda notar una clara confluencia en cuanto a los procesos
interpretativos. De esa forma, si se cultivara la forma de tocar de los marimbistas en Chiapas,
se podria dar herramientas a cualquier estudiante o profesional para abordar musica que emplee
octavas entre las voces de la marimba.

Mar.

Figura 24: Jos¢ Ovando de la Cruz, Pariuelo rojo, fragmento.
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Se muestra otro ejemplo en la figura 25 que es una obra original escrita para marimba solo. En
dicha pieza se utilizaron las posiciones armonicas mas utilizadas en la musica chiapaneca. Al
tener una octava entre las baquetas externas, el marimbista comienza a tomar conciencia del
instrumento conservando un centro restringido por las octavas. Toda la parte introductoria se
escribid con estos preceptos interpretativos.

Anbhelo para una larga espera
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Figura 25: Jorge M. Mendoza, Anhelo para una larga espera, fragmento.

Ahora bien, se presentaran dos ejemplos de interpretaciones de dos de los marimbistas
que han sido reconocidos en Chiapas por su forma de tocar. El primero se trata de la obra e/
cisne de Agustin Lara, interpretada por Manuel Vleeschower. A su vez, el segundo ejemplo es
también una improvisacion, pero de Limbano Vidal, tenorista de la famosa marimba Las
Aguilas de Chiapas. Es notoria la madurez interpretativa de estos marimbistas ya que, se
mostrardn las transcripciones de improvisaciones sobre temas populares. Se puede establecer
que esta forma de tocar tan comun en Chiapas es una herramienta til para entender el teclado,
la armonia y una posicion en la marimba.
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En el siguiente ejemplo de la figura 26, se puede apreciar un dominio evidente de la posicion
armoénica que hemos explicado en esta seccion. Al tratarse de la transcripcion de una
improvisacion, cobra mayor relevancia ya que no so6lo se esta dibujando una melodia con las
baquetas externas, sino que utiliza ritmos irregulares como cinquillos y tresillos.

En ese sentido, Moreno anota que en “la trascripcion fragmentaria del tema Cisne, del
compositor mexicano Agustin Lara, tocado a cuatro baquetas por Vleeschower, se aprecia su
buen sentido de musicalidad en el fraseo y manejo armonico, asi como sus variantes en la
improvisacion.”'®? Es claro que los tenoristas en Chiapas son capaces de tocar melodias
complejas mientras armonizan al mismo tiempo con las voces internas de la técnica de cuatro
baquetas.

EL CISNE
(Marimba improvisation)

Agustin Lara Played by Manuel Vleeshower
Transcription by Israel Moreno

Figura 26: Agustin Lara, E/ cisne, improvisacion de Manuel Vleeshower, fragmento. Israel Moreno, 2016.

162 Jsrael Moreno, Op cit, p. 209.
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Tenemos el siguiente ejemplo de la figura 27 se trata del tema Morenita mia, del compositor
Armando Villarreal Lozano, tocado por la Marimba Aguilas de Chiapas y su solista y director
Limbano Vidal Mazariegos. En éste se aprecian principalmente parte del solo de Marta tocado
por Cliserio Molina. Transcripcion de Betsabé Reyes e Israel Moreno. Como mencionamos
anteriormente, Vleeschower influyéd en muchos marimbistas con su estilo de improvisar,
principalmente en los boleros, lo cual se puede distinguir en las grabaciones de los afios setenta,
y a partir de ello otros marimbistas buscaron sus propios elementos.

MORENITA MIA

(Marimba improvisation)

Armando Villareal Lozano Played by Llmbano Vidal
Transcription by Israel Moreno

—)— Gm

Balero

Figura 27: Armando Villareal Lozano, Morenita mia, improvisacion de Limbano Vidal, fragmento. Israel Moreno,
201e.

Es claro que los marimbistas en Chiapas muestran en sus interpretaciones el desarrollo
técnico en la ejecucion que se ha alcanzado hasta la actualidad. Poner sobre la mesa que tanto
la técnica del tenorista como en algunas obras de marimba solo se muestran a detalles los
elementos que podian convertirse potencialmente en un estilo de organizacion para la musica
de marimba en México.
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3.5 Ejemplo de posicién cerrada — cuachi 1%

La segunda posicion se denomina cerrada - “cuachi”. Se trata de la anexion de una voz a los
acordes con los que se armoniza la linea melodica, agregando sextas mayores tanto en acordes
mayores como menores y séptimas menores en el caso de las armonias con funcion de
dominante. Esto producira que la melodia se traslade exclusivamente a la baqueta 4, mientras
que las demés se ocupan de completar las voces faltantes. El resultado serd una nueva
disposicion armonica en la que, al integrar acordes mas cerrados e incluyendo una nota
adicional, tendremos intervalos mas pequeios entre las voces y diferentes posiciones
melddicas.

La anexion de una cuarta voz a las armonias trae consigo que a la constitucion de
acordes se integren extensiones de 7mas mayores, asi como de 9nas tanto mayores como
menores. (Estos acordes se tomaran en cuenta como acordes de paso). Ahora se produciran
2das y 3ras tanto mayores como menores entre las baquetas 1 y 2, asi como los mismos
intervalos también para las baquetas 3 y 4. En ese sentido, obtendremos nuevas posibilidades
armonicas como de conduccion de voces.

Para la posicion cerrada se tiene que considerar tocar intervalos lo mas cercanos
posibles a la baqueta externa 1. Mientras que en la posicion cuachi se tiene que buscar mas
cercania entre las voces, generando disonancias de segundas con el afan de completar las notas
de los tetracordes.

El ejemplo de la figura 28, se trata de una obra muy importante del repertorio
marimbistico. Se puede percibir que los acordes utilizados por el compositor son tetracordes
con séptima, de manera que, en la mano izquierda, entre las baquetas 1 y 2 se forman 2as,
mientras que la mano derecha, entre baquetas 3 y 4, se presentan 4tas. Existiendo una distancia
de 7ma entra las voces extrernas.
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Figura 28: Emmanuel Sejourne, Katamiya, Fragmento.

163 1 a posicién cerrada - cuachi se caracteriza por buscar més cercania entre las voces, se integra una sexta a los
acordes por lo que se tiende a cerrar la armonia.
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El ejemplo de la figura 29 muestra un par de acordes en el segundo compas del ejemplo. Vemos
que estos acordes se forman con dos segundas menores en la mano izquierda. Este rasgo puede
equipararse a la posicion cuachi, ya que siempre se busca cercania entre las voces 1 y 2.

?

Figura 29: David Steinquest, Meditation, fragmento.

El siguiente extracto de la figura 30, muestra una serie de tetracordes que se encuentran
conformados por una cercania de las voces. Se forman 2das entre ambas manos, asi como cabe
la mencion de que son acordes paralelos, por lo que también puede ser dominado desde el
enfoque chiapaneco. En ese sentido, existe una clara similitud en cuanto a forma de interpretar
de los estudios de Musser con la ejecucion por bloques de los tenoristas.

Figura 30: Claire Omar Musser, Etude Op. 6 no. 9, fragmento.
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Es pertinente analizar parte del repertorio que conformara el material del concierto final de este
proceso de maestria. En el siguiente ejemplo de la figura 31, se muestra otro fragmento de la
obra de Eugenio Toussaint. Resulta de especial interés, ya que los acordes que utiliza son
perfectamente trabajables teniendo la referencia de la posicion cerrada cuachi.
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Figura 31: Eugenio Toussaint, Divertimento, fragmento.

Es asi, como se llevo a la practica de la creacion musical dicha forma de interpretar. En
la figura 32 se muestra una seccion de una obra compuesta ayuddndose de la herramienta del
tenorista. Es importante sefialar que la melodia del compas 197, se realiza especificamente en
la baqueta 4, por lo que los acordes integran voces importantes para la armonia.
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Figura 32: Jorge M. Mendoza, Anhelo para una larga espera. fragmento.

De esta manera, la idea es generar los primeros avances y la aplicacion de la técnica del
tenorista. Misma que se focalizara al estudio del repertorio de la musica contemporanea
nacional e internacional para marimba. Ya que, aunque la practica musical ha sido y es la base
de la marimba chiapaneca, esta necesita de un fundamento tedrico y metodologico que le
permita desarrollarse hacia otras perspectivas, reinterpretando la tradicion musical de marimba

mexicana para llevarlo al dmbito de la musica contemporanea nacional e internacional para
marimba.
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Se presentaran tres ejemplos de transcripciones de tenoristas en donde utilizan acordes
disponiendo las voces de manera cercana. Los acordes integrando sextas tienen un color muy
particular y recurrente en la forma de tocar de los tenoristas, ya cada fragmento integra
elementos muy particulares de cada marimbista.

El ejemplo de la figura 33, se trata de la una transcripcion de Rodrigo Santiago
Villafuerte quien es el solista de la Marimba Espiga de Oro. Es importante destacar que tocod
durante muchos afios al lado de Manuel Vleeschower en dicho ensamble. Su estilo es muy
parecido al de Vleeschower, es por eso que hoy en dia es considerado como uno de los mejores
tenoristas en Chiapas. 64

El siguiente extracto es especialmente interesante, ya que podemos observar la maestria
de Santiago, ya que alternar entre posicion cerrada y posicion cuachi. Se puede notar que en
los finales de frase, toca acordes estructurados con disposiciones mas cerrada, integrando la
sexta de cada armonia para lograr el color caracteristico de los tenoristas.

NOCTURNAL

Jose Sabre Marroquin Played by Rodrigo Santiago
Transcription by Israel Moreno
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Figura 33: Jos¢ Sabre Marroquin, Nocturnal, interpretacion de Rodrigo Santiago, fragmento.

164 Israel Moreno, Op cit, p.219.
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Manuel Vleeschower Borraz alcanz6 una madurez y dominio interpretativo en la década de los
ochenta del siglo pasado. Un ejemplo de su manejo armonico, como en la improvisacion, se
puede percibir en su composicion titulada Mi cielo eres ti.'® Traemos a colacion un fragmento
de dicha obra, Moreno anota la importancia de ese extracto y apunta: “este ejemplo es muy
importante porque muestra como en sus acordes ya omite la fundamental; en este caso, al estar
en un (D Maj7) y no tener el re (D) en el acorde, pareciera un F#m7, elemento muy comun en
la musica de jazz, y no tan comiin en los marimbistas.”!¢®

Al darle el tratamiento armoénico en donde omite la fundamental, se generan intervalos
cercanos entre las baquetas 1 y 2. Notamos la maestria interpretativa de Vleeschower ya que
cambia de posiciones armonicas con facilidad, destreza y musicalidad. Como se ha mencionado
en secciones pasadas, estas sonoridades ya son parte del lenguaje marimbistico chiapaneco.

Figura 34: Manuel Vlesschower Borraz, Mi cielo eres tii, fragmento de improvisacion.

165 Ipid, p. 211.
166 Jpid, p. 211.
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El siguiente ejemplo, es muy pertinente, ya que existieron figuras del argot marimbistico
chiapaneco que merecen una mencion especial en este trabajo de tesis. Uno de ellos fue Mario
Penagos Rojas, famoso por la complejidad de sus arreglos. En este caso, podemos ver la
escritura para tenorista, volviéndose un referente para futuras composiciones o arreglos.

“Se presenta un fragmento del acompafiamiento armonico que utiliza Penagos Rojas en su arreglo de la
obra “Comitan”, ya citada. En este segmento, el “armonista” — quien toca parte de la armonia en la
marimba— o en ocasiones el “tenorista” ejecuta, a manera de “solo”, una secuencia de enlaces armoénicos
con elementos jazzisticos que comprende acordes con sextas, séptimas, novenas, y en distintas
inversiones, generando asi una diversidad de extensiones armonicas.” !¢’

El investigador Cigarroa escribe que el fragmento se localiza en la partitura original del
arreglo escrito por Penagos. Lo interesante es que en este ejemplo de la figura 35, los acordes
sirven como puente para regresar al tema principal. También podemos notar cémo en la
escritura el maestro Penagos estructurd los acordes con la disposicion de las voces muy bien
definidas, asi como el cifrado americano que describe la armonia utilizada.

COMITAN
Roberio Cordero
Ameglo: Mano Penagos
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Figura 35: Roberto Cordero, Comitan, arreglo de Mario Penagos Rojas, fragmento de parte escrita para tenorista.

167 Hilario Cigarroa, Op cit, p. 107.
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3.6 Ejemplos de posicion abierta

El siguiente apartado de esta investigacion es la llamada posicion abierta. Moreno nos ofrece
una conceptualizacion para comprender las posiciones tipicas en Chiapas. Menciona que “a las
posiciones en la técnica de cuatro baquetas se les conoce como posicion cerrada cuando la
distancia entre la baqueta (1 y 4) no excede de una octava, y posicion abierta cuando la distancia
se abre mas alla de la octava. En esta ultima se utiliza el intercambio de notas que en el jazz es
llamado drop, siendo la mas comun la que mueve la segunda nota de la parte aguda hacia la
voz grave, lo que se conoce como drop 2.”168

El ejemplo de la figura 36, muestra una obra muy conocida en el &mbito de la marimba.
En ella, se puede observar la posicion abierta, ya que las voces externas sobre pasan la octava

como rango y posee la peculiaridad de que cada mano toca el mismo intervalo en cada mano.
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Figura 36: Alice Gomez, Gitano, fragmento.

El siguiente ejemplo de la figura 37, muestra otro fragmento del marimbista Clair Omar
Musser, podemos notar del compas 21 al 24 en donde utiliza tanto posiciones abiertas como
cerradas. Es importante traer a colacion estos fragmentos ya que, como se explico en la seccion
2.2, Musser tuvo una influencia directa de los marimbistas guatemaltecos de la época.
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Figura 37: Claire Omar Musser, Etude Op. 6 no. 9. Fragmento.

168 Israel Moreno, Op cit, p. 202.
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El siguiente ejemplo de la figura 38, se muestra un fragmento de una obra para duo de marimba.
Se puede notar claramente que la marimba 1 sobre pasa la octava entre las voces exteriores, es
decir en una posicion abierta. Mientras que la marimba 2 toca en posicion cerrada ya que no
rebasa la octava. Este es un buen ejemplo de las posiciones armonicas.
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Figura 38: Jorge M. Mendoza, Flor y canto, fragmento.

Ahora bien, se mostrara en la figura 39 un ejemplo de la famosa obra Perfidia En ese

sentido podremos mencionar que en Chiapas la posicion abierta es poco utilizada dado el
caracter de ensamble que tiene la musica. Por ello Moreno menciona que “se utilizé6 muy poco
entre los marimbistas mexicanos y guatemaltecos, a diferencia de los vibrafonistas de jazz de
Estados Unidos, donde el elemento principal del uso de cuatro baquetas; sin embargo, algunos
marimbistas lo utilizaron para breves pasajes, como en el siguiente ejemplo de Tito

Palomeque
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Figura 39: Alberto Dominguez Borras, Perfidia, Interpretacion de Tito Palomeque. fragmento.

169 Israel Moreno, Op cit, p. 205.
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Para finalizar esta seccion se presentara en la figura 40 el ejemplo de la pieza Perfume de
gardenias interpretada por el solista Limbano Vidal. Se puede notar que utiliza rasgos
interpretativos que sobrepasan la octava entra las voces externas. El maestro Limbano echa
mano de su experiencia interpretativa para tocar tanto la linea melddica con la soprano,
mientras que las demas voces completan la armonia y ofrece un acompafamiento con el bajo.

Figura 40: Rafael Hernandez, Perfume de Gardenias, interpretacion de Limbano Vidal, fragmento.
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3.7 Terceras

Una herramienta utilizada comunmente en la practica del tenorista se trata de las terceras.
Existen dos formas para asimilar este gesto, primero solo tocando terceras con la mano derecha,
mientras la mano izquierda toca alguna de las notas importantes de la armonia. El siguiente
ejemplo de la figura 41 es muy claro como utilizan las terceras a manera de acompafiamiento
de la linea melddica dibujada en la voz superior.
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Figura 41: Alice Gomez - Marilyn Rife, Rain Dance, fragmento.
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El siguiente ejemplo de la figura 42, refiere a otro caso en el cual se utilizan terceras en la mano
derecha, mientras que la mano izquierda toca un patron ritmico establecido. De esta manera,
se puede tomar este ejemplo como una forma de estudiar las terceras como una herramienta
interpretativa en la practica marimbistica.
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Figura 42: Nebojsa Jovan Zivkovic, Walzer for Herbert, fragmento.

El siguiente ejemplo de la figura 43, muestra una obra de marimba solo que también
utiliza la herramienta de las terceras en la mano derecha, mientras la mano izquierda toca un
patron ritmico que rellena la métrica utilizada. El extracto es bueno ya que también utiliza
sextas para realizar la melodia.
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Figura 43: Mark Ford, Polaris, fragmento.
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El siguiente ejemplo de la figura 44 muestra el dominio interpretativo de los solistas en
Chiapas. En ¢él, utiliza las terceras en cada mano para dibujar la linea melddica. Cabe senalar
que se vuelve muy complicado para los marimbistas de corte occidental recurrir a esa
herramienta, ya que para lograrlo tendrian que conocer todas las sextas en el instrumento. En
ese sentido, Moreno menciona que esta forma de armonizar “también fue tomando fuerza y
llegd a ser muy comun entre los marimbistas para tocar musica ranchera y boleros. Esta
posicion es menos recurrente en la improvisacion, a excepcion de algunos marimbistas que
utilizan mayor diversidad sonora y muestran mayor experiencia.”!”

HAY QUE SABER PERDER

Abel Dominguez Played by Roberto (Tito) Palomeque
Transcription by Roberto Carlos Palomeque
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Figura 44: Abel Dominguez, Hay que saber perder, interpretacion de Roberto (tito) Palomeque, fragmento.

170 Israel Moreno, Op cit, p. 205.
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El ultimo ejemplo de la figura 45 es otro fragmento de la obra Mi cielo eres tu, compuesta e
interpretada por Manuel Vlesschower quien fue uno de los virtuosos de la marimba chiapaneca.
Podemos notar que Vleeschower poseia un dominio excepcional del instrumento, tocando la
linea melddica con las posiciones cerradas y con terceras. Es importante mencionar que hoy en
dia la interpretacion e improvisaciones de este marimbista siguen siendo sujeto de
investigacion dada su excepcional forma de tocar la marimba.
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Figura 45: Manuel Vlesschower Borraz, Mi cielo eres tii, fragmento de improvisacion.
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3.8 Sextas

De la misma forma, una herramienta fundamental en la practica marimbistica en Chiapas es la
utilizacion de sextas. Asi como en los ejemplos pasados, este intervalo se utiliza también desde
un enfoque armonico, ya que las sextas tocadas con mano derecha siempre esbozan la armonia
empleada. El siguiente ejemplo de la figura 46, muestra una seccion de la obra Walser for
Herbert para marimba solo.
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Figura 46: Nebojsa Jovan Zivkovic, Walzer for Herbert, fragmento
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El siguiente ejemplo de la figura 47, muestra una obra muy conocida en el &ambito marimbistico.
Se trata de un extracto de una pieza del célebre compositor Ney Rosauro. En €I, utiliza la
herramienta de tocar un tema con sextas en la mano derecha, mientras la mano izquierda
mantiene un ostinato ritmico al estilo brasilefio y caracteristico de Rosauro.

Es importante mencionar que la utilizacién de sextas es muy habitual en la musica de
Rosauro, ya que ofrece una voz a manera de contra canto a distancia de sexta descendente. Este
rasgo es utilizado en la musica popular latinoamericana y Rosauro es un exponente de ello.
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Figura 47: Ney Rosauro, Suite popular brasileira, fragmento.



En ese sentido, es claro que en Chiapas los tenoristas dominan técnica e interpretativamente
tocar las melodias siempre acompaifiadas con el rasgo de sextas. Se realiza tocando la linea
melodica con una mano como duplicando las sextas a distancia de octava. De esta forma, se
presentard un ejemplo del marimbista antes mencionado, en donde improvisa utilizando
libremente sextas, terceras y posiciones armonicas.

El siguiente ejemplo de la figura 48 es importante para esta investigacion, se tiene que
resaltar el trabajo de Danilo Gutiérrez, ya que fue muy importante para el desarrollo musical
de las marimbas orquestas en Chiapas. A continuacion, se ofrece un comentario de Moreno el
cual deja entre ver la trascendencia del maestro Gutiérrez.

“Danilo Gutiérrez enfocd su energia en la incorporacion de los instrumentos de viento a la marimba
orquesta, logrando un sonido representativo de la costa de Chiapas, en donde vivio la mayor parte de su
vida, especificamente en la ciudad de Tapachula, en la costa del Pacifico y frontera con Guatemala; ahi
instituy6 dos de las més famosas marimbas orquesta de Chiapas, La Perla del Soconusco, en 1960, que
seis afios mas tarde cambid su nombre a La Perla de Chiapas. También fue integrante de la Corona de
Tapachula y la Marimba Carta Blanca en la misma ciudad.”!”!

DANZON VILLAFLORES

Danilo Gutierrez Garcia Transcription by Israel Moreno
& Xicotencatl Corzo
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Figura 48: Danilo Gutiérrez, Danzon Villaflores, fragmento de improvisacion.

71 Israel Moreno, Op cit, p. 215
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Se presentara un ejemplo en la figura 49 de una obra escrita por el maestro guatemalteco
Robelio Méndez, ¢l mismo componia estudios y piezas para situaciones muy especificas. “El
estudio de sextas para marimba solista fue realizado con el fin de cumplir con el requerimiento

de la Universidad Galileo de Guatemala y enriquecer el repertorio marimbistico.”!”?
Se puede notar que esta forma de utilizar las sextas también es un rasgo caracteristico

de los solistas tanto en Chiapas como en Guatemala. De esta forma, se deja entre ver la
necesidad de crear nuevo repertorio en funcion de las necesidades regionales.

ESTUDIO DE SEXTAS

Dedicado a mi hija Gladys Johanna
Robelio Méndez Miranda
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Figura 49: Robelio Méndez Miranda, Estudio de sextas, fragmento.

72 Ménica Rosa Victoria Lou Garrido, Elaboracion de guia didactica de la técnica para marimba solista segiin
la pedagogia de Robelio Méndez Miranda, para marimba guatemalteca, Universidad del Valle de Guatemala,

2020. p. 160.
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3.9 Octavas con mano derecha

En esta seccion se aborda una problematica comun en la practica marimbistica moderna. Esta
se trata generalmente de tocar una linea melddica realizando una octava entre las baquetas 3 y
4. Esta situacion se vuelve de mayor interés ya que la mano izquierda se encarga de tocar
armonia con intervalos pequenos de terceras, cuartas y quintas. El primer ejemplo de la figura
50, muestra ese gesto de octavas tocando la melodia, es claro que se vuelve complejo al hacer
saltos muy grandes o en velocidades considerables.
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Figura 50: David Maslanka, Variations on Lost Love, fragmento.
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En este sentido, se muestra un ejemplo pequefio de una transcripcion de la obra Indito de
Comitéan, en ¢l se puede notar el rasgo caracteristico de la octava en la mano derecha. Es
importante mencionar que Danilo Gutiérrez, a quien se le ha mencionado con anterioridad, es
duefio de una forma de adornar la musica que tocaba en su marimba orquesta. Esto se trataba
de realizar un tumbao con el gesto de octava entre las baquetas 3 y 4. Existe mucho material
audiovisual que da cuenta de este hecho.
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Figura 51: Dominio publico, Indito de Comitan. fragmento.

El siguiente ejemplo de la figura 52 es otro fragmento de una obra de Robelio Méndez.
Se puede ver que el trabajo de octavas en ambas manos es significativo. Es claro que la
utilizacion de redoble independiente fortalece la técnica ya que “en la mano derecha se
desarrolla el dominio de intervalos de octavas.”'"3
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Figura 52: Robelio Méndez, Funeral Maya Man, fragmento.

78 Ménica Lou, Op cit, p. 155.

80

==




3.10 Triple octava

La herramienta de triple octava es muy utilizada en el ambito académico occidental de la
marimba. Es muy interesante sefalar que este elemento se ha reproducido en mucho del
repertorio estandar para el instrumento. En el ejemplo de la figura 53 tenemos una seccion de
la obra Merlin de Andrew Thomas, en ella se puede visualizar la triple octava dibujada en el
segundo sistema del ejemplo planteado.
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Figura 53: Andrew Thomas, Merlin II, fragmento.

El proximo ejemplo de la figura 54, muestra la introduccion de la obra Prélude N. 1 del
famoso percusionista Emmanuel Sejourne. Estos fragmentos de repertorio se vuelven
importantes ya que es musica que se toca habitualmente en salas de conciertos de todo el
mundo. En ese sentido, se propone utilizar nuestros propios postulados interpretativos para
abordar cualquier tipo de repertorio.

to Bogdan Bacanu

Prélude N°1

Emmanuel Sejourne

Marimba

Largo
5 B S E &
e = =
T :T o ;ﬁ*f

Figura 54: Emmanuel Sejourne, Prélude N. 1, fragmento.
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Ahora bien, se presentara un ejemplo del marimbista Danilo Gutiérrez. Este marimbista es de
los personajes con mayor influencia en el desarrollo del estilo de las marimbas orquesta
chiapanecas. Moreno menciona la influencia que ha tenido en los marimbistas de la época.

“Un rasgo del estilo de Danilo Gutiérrez que influencié a los marimbistas posteriores fue el uso de las
figuras melddicas dobladas en dos octavas y tres octavas, a manera de montuno de los pianos que tocan
sones o guarachas cubanas, tomados, como ¢l decia, “de las orquestas de mambo de los afios cincuenta,
tratando de imitar al piano”. En este patron su mano izquierda, algunas veces, le hace segunda voz a la
baqueta interna de la misma mano, lo que le da un color de timbre muy peculiar”!7*

CUMBIA EN SAX
{Marimba improvisation)

Domingo Rullo Played by Danilo Gutierrez
Transcription by Israel Moreno
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Figura 55: Domingo Rullo, Cumbia en sax, fragmento de improvisacion de Danilo Gutiérrez.

174 Ibid, p. 258.
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Se ha planteado mediante la metodologia de ejemplos comentados que existe una fuerte
vinculacion entre el repertorio de marimba solo con las transcripciones y posturas de la técnica
del tenorista. En ese sentido, se refuerza una de las tesis de Moreno, quien menciona que:

“Finalmente, fue la combinaciéon de varios de estos elementos lo que ayud6 a que los marimbistas
definieran en forma gradual un estilo propio, y esto se puede apreciar desde las primeras grabaciones de
los afios cincuenta. Ello dio oportunidad de concebir el desarrollo de las variantes que un marimbista fue
incorporando a través de los aflos para consolidar el estilo que lo identificé sobre otros marimbistas. En

seguida se muestran algunos ejemplos de marimbistas que son reconocidos por el estilo que los

caracterizd y sus aportaciones.”175

Como conclusion de la parte metodologica de esta tesis de maestria, podemos
mencionar que se ha demostrado que la técnica del tenorista responde a mas de 100 afios de
desarrollo interpretativo y es una fuente de elementos que destacan por su complejidad y
complementariedad con la musica de corte occidental. En ese sentido, “los ejemplos se tomaron
de los marimbistas mas conocidos en el medio o que fueron entrevistados para este proyecto,
pero también existen muchos ejemplos de marimbistas destacados, que de las formas
ejemplificadas aqui pueden también recrear y hacer sus variaciones y en los que esperamos en
un futuro trabajo poder ahondar para transmitir esta informacion a las nuevas generaciones.”!”®

175 Israel Moreno, Op cit, p. 207.
176 Ihid, p. 222.
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3.11 Estudio de caso, herramientas del tenorista aplicados en una obra original

3.12 Estructura General

Flor y canto para duo de marimbas de Jorge Mario Mendoza. La linea melddica fue extraida
del primer movimiento de la sinfonia EI espiritu de la tierra de Federico Alvarez del Toro. En
esta obra se utilizan algunas de las posiciones arménicas comunmente utilizadas en la practica
del solista chiapaneco.
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Figura 56: Melodia que sirvié como tema principal para el diio.

La forma musical
Introduccion 1 al 4.
I melodia Sal11. (5 al 8 marimba 1 y de 9 a 11 marimba 2).
Compas 12 al 15 material complementario
II melodia 16 al 19 (marimba 1 hace segunda parte del tema).
Compas 20 al 24 material complementario.
III melodia 25 al 37 (marimba 2, 25 al 27 marimba 1, 28 al 37)
Compés 38 al 45 puente con progresion de enlaces activos.
IV melodia compas 46 al 52 primera parte de melodia.
Desarrollo motivico compas 53 al 94.
V melodia final compas 95 al 101.
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3.13 Contenido dinamico

Marimba 1

Compas 123456789 101112131415161718192021222324252627282930

Dinamica | mp mf p N/

Compas  31323334353637383940414243444546474849 5051 5253545556

Dindmica f yia f mf mp

Compas 57 585960 61 62 63 64 65 66 67 68 69 7071 727374757677 78 79 80 81 82

Dindmica f mf sub. P

Compas 83 84 8586 87 88899091 9293949596 979899 100 101

Dinamica f yia
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Marimba 2

Compas 1234567891011121314151617 181920 21222324252627282930

Dindmica mf mp mf f pp f susp mp

Compas 31323334353637383940414243 444546474849 5051 5253545556

Dindmica f ff mf mp mf

Compas 57585960 61 62 63 64 65 66 67 68 697071 727374757677 7879 80 81 82

Dindmica f sub. P

Compas 83 84 8586 87 88 899091 9293 94 9596 97 98 99 100 101

Dinamica f Nia
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3.14 Analisis de la estructura general

La obra denominada Flor y canto se encuentra escrita en una sola gran seccion, se toméd como
referencia un tema del primer movimiento del concierto para marimba, cinta magnetofonica y
orquesta del compositor chiapaneco Federico Alvarez del Toro.!”” Se mantiene el caracter
ritmico caracteristico que otorga la métrica binaria compuesta del 6/8, se presenta la linea
melddica en cinco ocasiones y se reparte entre las dos marimbas de 5 octavas.

La pieza no tiene armadura, pero la melodia tiene como centro la nota mi, realiza saltos
de quinta ascendente seguido de una segunda menor descendente, generando una relacion de
tritono con el mi del principio de la melodia. El tempo de toda la pieza se mantiene en 50 bpm
la negra con puntillo, por lo que da la sensacion de tener un pulso estable generado por la
métrica de 6/8. La extension total de la obra es de 101 compases y la duracion en tiempo es de

aproximadamente 3 minutos.

Flor y canto

In Xochitl in Cuicat]
Jorge Mario Mendoza

(Howmenaje a la "Sinfonia El espirit de Ia vievra”
de Federico Alvares del Tor) 2023
4 = 50 Para Miyuki v Juan, con mucho carifio v admiracion.
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Figura 57: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.

177 Para mayor informacién consultar, Musiteca | Resultados de busqueda.
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3. 15 Lenguaje armonico de la practica del tenorista aplicado en linea melddica

Armonia

El andlisis armonico que se expondra serd para explicar de qué manera se piensa la
armonizacion en la marimba desde el enfoque de la practica del tenorista. El ejemplo de la
figura 58, muestra la armonizacion con posicion cerrada procurando realizar un intervalo de
segunda entra las voces internas. De esta forma, se obtiene una sonoridad brillante, pero con
un color muy particular utilizado por los tenoristas.

f

Figura 58: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento. Posicion cerrada.

De la misma, forma también en una parte climatica de la obra en cuestion, se utilizd
una armonizacion de la linea melddica con posicion abierta, luciendo los intervalos de octavas
y sextas escritas en la mano derecha. La mano izquierda se ocupa de completar los acordes con
intervalos de cuartas, quintas y sextas.
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Figura 59: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento. Posicion abierta.

88




Por ultimo, se muestra en la figura 60, que también se armoniza la linea melodica con acordes
quebrados con posicion armonica cerrada — cuachi. Esta caracteristica otorga un
adelgazamiento en la sonoridad de la seccion, dejando a la melodia cantar libremente con el
trémolo caracteristico de la interpretaciéon marimbistica. En este extracto se pone la partitura
de las dos marimbas para visualizar mejor el tratamiento que se le dio.

— ;}ﬂ'bt = o ha |
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N

Figura 60: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento. Posicién cerrada — cuachi.

De esta forma, se dio prioridad al movimiento paralelo y constante que otorga la obra.
Se utilizan las tres posiciones armodnicas de la practica del tenorista. Esta propuesta sirve como
una herramienta para armonizar cualquier tipo de melodia, asi como se privilegia la utilizacion
de intervalos poco recurridos en la marimba de corte occidental.
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3.16 Contenido ritmico

Ritmo.

El ritmo de esta obra se mantiene con el mismo pulso a lo largo de toda ella, esto para
pronunciar la linea melddica constantemente. So6lo encontramos dos variantes de la métrica, la
primera en el compés 46 cambiando de 6/8 a 3/8, generando la sensacion de sentirse a uno.
También se realiza otro cambio de métrica en el compas 95, de 3/8 a 9/8, esto en funcion de la
linea melodica en esa seccion.

s
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Figura 61: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.

Toda la pieza se mantiene en un segundo nivel de subdivision en cuanto a las figuras
ritmicas utilizadas. En ese sentido, se busca una experimentacién armonica y se centra en las
posiciones armoénicas en funcion de la melodia. Se mantiene el tempo y la sensacion ritmica
constante a manera de danza ternaria. En el siguiente ejemplo muestra el cambio de métrica a
9/8.

ZE S owef .. cff

'_F. [T
| 7 *

[ | Sl T ==

¥ads]

T
E==
B

%
k]

e
ﬂ .
FAN

Figura 62: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.
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El ultimo ejemplo de la seccion del andlisis ritmico refiere a la utilizacion de un patréon ritmico
construido con intervalos. En la figura 63 se puede notar que la ritmica es la misma en los tres
compases, pero se construye con un salto de séptima entre la baqueta 1 y 2 mientras que en la
mano derecha se realiza un gesto con tritonos ascendentes. Este patron ritmico de zapateado
es comun en la préctica del tenorista.
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Figura 63: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.
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3.17 Analisis estructural

La obra Flor y canto esta estructurada en una sola gran idea, ya que se trata de privilegiar y
reproducir de manera clara y concisa el tema principal extraido de Sinfonia El espiritu de la
Tierra. Laidea es presentar la melodia armonizando de diferentes formas allegadas a la practica
del tenorista. De esta forma, la melodia se presenta en cinco ocasiones, vinculando cada
aparicion con material complementario. Se reparte la linea melodica en las dos marimbas de
manera que ambos instrumentos tengan en algin momento la melodia.

La primera vez que se muestra la melodia se presenta del compas 5 al 12, como se
muestra en la figura 64, la melodia I la realiza la marimba dos en el registro grave del
instrumento. Se armoniza la linea melddica sélo con tres voces, mientras que la marimba 1
realiza motivos con ritmica mas compleja, pero con una dindmica menor al tema principal. Del
compads 12 al 15 se realiza material complementario que sirve como enlace para la melodia II.
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Figura 64: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.
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De los compases 16 al 19, se presenta la melodia II, con la particularidad de que ahora se
armoniza con una posicion cerrada y se realiza el tema en un registro medio y agudo de la
marimba, es importante sefalar que solo se presenta la segunda parte de la linea melddica. La
marimba 2 realiza figuraciones a octavas para servir de colchon ritmico para la marimba 1.
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Figura 65: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.

Del compas 20 al 24 se escribe material complementario que conduce a la melodia II1,
se utiliza un pianisimo con regulador que crece hasta un forte y aterriza en un subito piano al
compas 25 en donde se presenta una vez mas la linea melddica principal de la obra.

Del compas 25 al 37 se desarrolla la melodia III, esta comienza con la linea melodica
tocada por la marimba 1, s6lo con tremolo, mientras que la marimba 2 realiza acordes
quebrados en posicion cerrada — cuachi. Como se puede apreciar en la figura 66, La marimba
1 realiza la melodia del compas 25 al 27, para que la melodia se traslade a la marimba 1 en la
anacrusa del compas 27 al 28. En primer momento se realiza la melodia s6lo con octavas, ya
que del compés 33 al 37 se presenta una seccion climatica en donde se utilizan acordes con
posicion abierta.
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Figura 66: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.
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Del compés 38 al 45 se escribe un puente que sirve para entrar a la melodia IV y al
desarrollo motivico sobre el material expuesto en la obra. Como se puede ver en la figura 67,
la melodia se presenta una vez mas con variaciones melddicas que dan pie al desarrollo del
material subsecuente. Es asi que de los compases 46 al 94 se presenta el desarrollo de la obra.
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Figura 67: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.
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Por ultimo, como se muestra en la figura 68, en el compas 95 se presenta la melodia V, ultima
ocasion en que escuchamos claramente en caracter del tema utilizado en toda la obra. Dado el
caracter tribal de la métrica que rigi6 en la extension de la pieza, se decidié terminar con mas
fuerza incentivada por las octavas y el matiz de forte utilizado de los compases 95 al final.
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Figura 69: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento
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Conclusiones

Esta investigacion tuvo el proposito de ahondar en el fendémeno de los marimbistas solistas
provenientes de Centroamérica, especialmente de Guatemala y de Chiapas. En primer lugar, se
mostraron los antecedentes historicos de la marimba centroamericana. Después se realizoé un
recuento de los trabajos que han hablado sobre la tradicion marimbistica en Chiapas y
Guatemala, que se ha conformado durante mas de un siglo y que ha logrado consolidarse como
una musica tradicional, folcldrica y de concierto en México y Guatemala.

Las fuentes demuestran que la musica de marimba en Chiapas y Guatemala se
desarrolld durante todo el siglo XX, porque existi6 la necesidad de los musicos de estandarizar
la instrumentacion y los formatos. También se evidencio que la adaptacion del repertorio de
corte académico occidental fue un factor determinante para el desarrollo musical de la marimba
en Chiapas. Ya que, al tocar obras del periodo de la practica comun, se obtuvieron aspectos
técnicos y musicales que permiten interpretar dicha musica.

Los procesos que se describieron a lo largo de los primeros dos capitulos de esta
tesis, tienen una estrecha relacion con la asimilacion de transcripciones, adaptaciones y arreglos
de musica sinfonica interpretada en la marimba. Hasta la primera mitad del siglo XX, no existio
un repertorio especificamente creado para este instrumento, lo que demuestra que la practica
marimbistica en Chiapas se ayudo6 de la musica de corte académico occidental para solventar
la carencia de repertorio.

Nuestro trabajo demostré que la musica considerada de repertorio estandar para
el instrumento, también se puede estudiar con un enfoque nacional perfectamente véalido para
las exigencias académicas modernas. En este sentido, se puede seguir el desarrollo de la
marimba desde enfoques externos, o se puede optar por construir posturas que partan desde
nuestros propios intereses musicales.

La mayoria de las investigaciones sobre la marimba en México dejan de lado la
potencialidad del estudio de su musica tradicional. Por ello, en este trabajo se encontraron
similitudes interpretativas que delinean nuevas perspectivas y aproximaciones metodoldgicas
para el abordaje del repertorio de concierto estandar.

Esta tesis de maestria da seguimiento a lo postulado por Moreno quien anota, “asi
se sentaron los precedentes para el inicio de la marimba "clasica" o "contemporanea", que
condujo a la fabricacion industrial de las marimbas y a su desarrollo en el siglo XX.”!”® No hay
duda que desde Centroamérica se pusieron los cimientos de la marimba de corte académico
occidental. Por ello, partiendo de esta idea se pueden postular nuevos enfoques para el estudio
del instrumento.

178 Israel Moreno, Op cit, p. 70.
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La tradicion marimbistica centroamericana perme6 directamente a la marimba académica
occidental. Este proceso fue resultado del intercambio cultural que permitid la evolucion del
propio instrumento. La marimba industrial que hoy en dia conocemos, después de algunas
innovaciones tecnologicas, se convirtié en un instrumento de concierto. Por lo que este trabajo
de maestria estuvo orientado al desarrollo de nuevas posturas interpretativas que sigan
sumando al estudio de la marimba a nivel mundial.

Diversos autores que han investigado el fendémeno marimbistico
centroamericano, generalmente puntualizan la forma de interpretacion de los solistas. Por
ejemplo, David Vela comenta, "cuatro hombres golpean las teclas con palillos recubiertos en
un extremo por hule; pero tres deben, como un virtuoso, poder manejar dos baquetas en cada
mano"!”.

Por su parte Theodore Solis en su famoso articulo Muisiecas de chiapaneco. The
Economic importance of selfimage in the world of mexican marimba. Atribuye a razones
economicas el hecho de que los marimbistas tocaran con cuatro baquetas, menciona: “Las
razones de esto son tanto econémicas como acusticas: los dos o cuatro marimbistas en un solo
instrumento pueden tocar muchas voces simultaneamente (usando hasta cuatro baquetas cada
uno)” 18,

A su vez, la forma de tocar del tenorista también es determinante en el sonido
caracteristico de Chiapas. Moreno resalta la importancia de las cuatro baquetas para lograr el
cometido sonoro y estilistico: "Es importante destacar la relevancia del uso de cuatro baquetas,
que diferencid6 los estilos a ambos lados de la frontera, pues mientras en México se convirtid
en algo esencial, en Guatemala es menos comun y siguen tocando con dos o tres baquetas y
esporadicamente tienen una seccion de improvisacion." '8!

Por ello, en nuestra tesis resalta una metodologia que partid6 de un andlisis
comparativo de ejemplos comentados. Con €l se demostrd que la musica para marimba solo se
ha construido mediante convenciones composicionales que también son utilizadas por los
tenoristas en Chiapas. Como conclusion, se muestran siete conceptos de la técnica del tenorista
que sirvieron para catalogar repertorio de marimba occidental de diversos estilos y niveles de
dificultad.

Los topicos que forman parte de la técnica del tenorista, demuestran que una gran
variedad de repertorio académico puede estudiarse bajo esos conceptos. Estos guardan estrecha
relacion con algunos rasgos caracteristicos de la practica en Chiapas.

17 David Vela, La marimba, estudio sobre el instrumento nacional. Biblioteca guatemalteca de cultura popular.
Ministerio de educacion publica. Guatemala, C.A, 1962. p. 64.

180 Theodore Solis, “Mufiecas de chiapaneco. The Economic importance of selfimage in the world of mexican
marimba”, en Latin American Music Review, vol. 1, num. 1, 1980. p. 35.

181 Israel Moreno, Op cit, p. 38.
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Concepto de técnica
del tenorista.

Ejemplos de repertorio estandar.

Transcripciones de tenoristas.

1) Posicion cerrada.

2) Posicion cerrada —
cuachi.

3) Posicioén abierta.

4) Terceras.

5) Sextas.

6) Octava con mano
derecha.

7) Tiple octava

1) Mitchell Petters, Yellow after the rain.

2) Nebojsa Jovan Zivkovic, Andante for Uta.
3) Richard Gipson, Monograph IV.

4) Eckhard Kopetzki, marimba concerto III,
mov. Scherzo.

5) Eugenio Toussaint, Divertimento.

6) Jorge M. Mendoza, Anhelo para una larga
espera.

7) Emmanuel Sejourne, Katamiya.

8) David Steinquest, Meditation.

9) Claire Omar Musser, Etude Op. 6 no. 9.

10) Eugenio Toussaint, Divertimento.

11) Jorge M. Mendoza, Anhelo para una larga
espera.

12) Alice Gomez, Gitano.
13) Claire Omar Musser, Etude Op. 6 no. 9.
14) Jorge M. Mendoza, Flor y canto.

15) Alice Gomez - Marilyn Rife, Rain Dance.
16) Nebojsa Jovan Zivkovic, Walzer for
Herbert.

17) Mark Ford, Polaris.

18) Nebojsa Jovan Zivkovic, Walzer for
Herbert.
19) Ney Rosauro, Suite popular brasileira.

20) David Maslanka, Variations on Lost Love.

21) Andrew Thomas, Merlin I1.
22) Emmanuel Sejourne, Prélude N. 1.

1) José Ovando de la Cruz, Paisiuelo rojo.
2) Agustin Lara, El cisne, , improvisacion
Manuel Vleeshower.

3) Armando Villareal Lozano, Morenita
mia, improvisacion de Limbano Vidal.

4) José Sabre Marroquin, Nocturnal,
interpretacion de Rodrigo Santiago.

5) Manuel Vlesschower Borraz, Mi cielo
eres .

6) Roberto Cordero, Comitdn, arreglo de
Mario Penagos Rojas.

7) Alberto Dominguez, Perfidia,
Interpretacion de Roberto (tito)
Palomeque.

8) Rafael Hernandez, Perfume de
Gardenias, interpretacion de Limbano
Vidal.

9) Abel Dominguez, Hay que saber
perder, interpretacion de Roberto (tito)
Palomeque.

10) Manuel Vlesschower Borraz, Mi cielo
eres tu.

11) Danilo Gutiérrez, Danzon Villaflores.
12) Robelio Méndez, Volcanes
Marquenses.

13) Dominio publico, Indito de Comitan.
14) Robelio Méndez, Funeral Maya Man.

15) Domingo Rullo, Cumbia en sax,
improvisacion de Danilo Gutiérrez.
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En esta seccion se comparan fragmentos de repertorio de marimba académica occidental con
transcripciones de tenoristas, arreglos para solista y composiciones con estos elementos. De
esta manera, se demuestra que el repertorio estandar para el instrumento se puede estudiar con
un enfoque nacional perfectamente valido para las exigencias académicas. En ese sentido,
buscamos zanjar el camino para otros trabajos que ahonden en las transcripciones de mas
solistas de Chiapas y Guatemala.

Aunado a eso, nuestra composicion inédita integrada a esta tesis como estudio de
caso, sera interpretada en el concierto final de la maestria en Interpretacion musical. No hay
que olvidar que, para su composicion, se utilizaron las tres posiciones armonicas mas apegadas
a nuestro contexto marimbistico y musical. Con esta pieza materializamos la propuesta de una
metodologia compuesta de la mezcla entre la marimba académica de corte occidental y la
vanguardia de las técnicas de ejecucion chiapaneca.

Por todo lo dicho, dejamos abierta esta linea de investigacion, asumiendo que la
forma de ejecucion que emana de nuestro pais es lo suficientemente completa y competente
para proponer estudios cientificos que busquen mayor profundidad y amplitud del fenémeno.
Estamos seguros que consolidar este conocimiento desde la UNAM COMO, puede ser el
primer paso para establecer un enfoque mexicano del estudio de la marimba, que permita
divulgar este conocimiento en todas las instituciones profesionales de musica de nuestro pais.
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Apéndice

Listado de repertorio UNICACH, 2018.

MARIMBATI - IV

COMPOSITOR TITULO FORMATO DATOS SUGERENCIA
91. ABE, Keiko. Dream of the Cherry Blossom Marimba Solo ZIMMERMAN . Frankfurt, 1984,
ZM 25100
92. Frogs Marimba Solo Studio 4 productions. 54P-1028.
1978.
93. Memories of the seashore. Marimba Solo SCHOTT MUSIC CO. Ltd. §]-052.
Tokio, 1987.
94, Michi for marimba Marimba Solo 1979 Music for Percussion, Inc.
USA.
95. Three monologues for solo marimba: Marimba Solo XEBEC Music publishing Co., Ltd.
Song of the seashore.
Kazak Lullaby.
Piacere D'amore

Figura 70. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH.

96. Works for marimba: Marimba Solo SCHOTT MUSIC CO. Ltd. §]-052
Memories of the seashore
Wind in the Bamboo Grove
Little Windows
Ancient Vase
Variations on Japanese Children’s
Songs
97. Works for solo marimba: Marimba Solo XEBEC Music publishing Co., Ltd.
Wind Across Mountain Tokio 154-0016 JAPAN.
Wind Sketch
Prims
Tambourin Paraphrase)
98. ALBERT, Ludwig. Prayer of mercy Marimba Solo Beurskens Muziekuitgeverij BE ADG-
039
99. BARIENTOS, P. Tonada y Viento Chileno Marimba Solo
100. BACH, J.S. Sonatas and Partitas for Violin Marimba Solo
101. Six Cello Suites Marimba Solo
102. BURRIT, Michael. Azure Marimba Solo
103. October Nigth. Marimba Solo Ludwig Music Publishing Company.
104. Marimba Etudes del 1 al 4 Marimba Solo Ludwig Music Publishing Company.
105. The Offering Marimba Solo 2003 Keyboard Percussion
Publications
106. COTTO, Orlando. Latin American Book: Marimba Solo 2001 HONEYROCK.
Misionera de Fernando Bustamante www.orlandocotto.com

Figura 71. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH

104




Perfume de Gardenias -
107. Marimba for an angel Marimba Solo Transcribed by Ben Wahlund.
MWW C }I’l:ll‘ld(JC(Jl to.com

108. CANGELOSI, C. White Knuckle Stroll Marimba Solo

109. DAIMO, E. Intermezzo from Cavalleria Rusticana Marimba Solo

110. DELANCEY, C. Rosewood Blues, Marimba Solo Try publishing Co.

111. DUPIN, Francois. One excitan’ dance pour marimba Marimba Solo 1992 by ALPHONSE LEDUC et
cie. Editions musicales, Paris. AL,

28183,

112 FORD, Mark. Motion Bevond Marimba Solo Innovative Percussion,

113. Polaris Marimba Solo Innovative Percussion,

114. Ramsom Marimba Solo Innovative Percussion,

115. FRIEDMAN, David Between Dusk and Dawn Marimba Solo

116. [zgalom Marimba Solo

117. Marshmellow Marimba Solo 2005 Norsk Musikforlag Edition.

N.M.O. 12140,

118. Trying to Say Bye Marimba Solo

119. GIPSON, R. Monograph IV Marimba Solo Studio 4 music.

120. GIULIANI, M. Variations on a theme by G. F. Marimba Solo GP percussion 1999,

Handel
121. GLENNIE, Evelyn Three Chorales for Marimba: Marimba Solo 1994 by FABER MUSIC Ltd.

Figura 72. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH.

A little Prayer - Giles - Light in
darkness.
122. GOMEZ, Alice Gitano Marimba Solo
123. Marimba Flamenca Marimba Solo Shouthern music company. SU-041.
San Antonio, Texas. 78200,
124, Rain Dance Marimba Solo Shouthern music company. 8T 695,
1988.
125. KHATCHATURIAN, | Las aventuras de Ivin Marimba Solo
A.
126. KODANI, Yujin “Dawn” Marimba Solo Ymdmusic.]P 2017
127. KOPETZKI, E. Dance of the witches Marimba Solo
128. MIYOSHI, Akira. Conversation Marimba Solo ONGAKE NO TOMO Editions.
129. MOORE, Dam Almost Calypso Marimba Solo
130. MUSSER, C. O Etude Opus 6 No. 9 (in B Major) Marimba Solo Studio 4 productions. 1976.
131. Erude Opus 6 No. 10 (in C Major) Marimba Solo Studio 4 productions.
132. Erude Opus. 6, No. 8 Marimba Solo Studio 4 productions.
133. Prelude Opus. 6, No. 8 Marimba Solo 1976 Studio 4 Productions. S4P-1004
134. Prelude Opus. 11, No. 7 Marimba Solo 1976 Studio 4 Productions. S4P-1004
135. Aungue me lleve el diablo Marimba Solo Método Diddctico para Marimba
Mexicana

Figura 73. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH
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136. NANDAYAPA, N. El Pantalén Marimba Solo Método Didactico para Marimba
Arr. Mexicana
137. | NIMI, Tokuhide Ertude for marimba I-T1.I1T Marimba Solo Zen-On Music Company Ltd. 2010.
ISBN978-4-11-550246-8

138. NISHIMURA, Akira | Three fragments of Piya for marimba Marimba Solo Zen-On Music Company Ltd. 2010.
solo ISBN978-4-11-550247-5

139. NUYTS, Frank La Pamplona Marimba Solo

140. O’MEARA, Rich Tune for Mary Marimba Solo Keyboard Percussion Publications.

141. Restless Marimba Solo 1990. Keyboard Percussion

Publications.

142. QUARTIER, Bart, I. | 20 Children’s Songs for Marimba Marimba Solo

143. ROSAURO, Ney Marimba Concerto Suite Marimba Solo

144. Marimba Concerto Suite No. 2 Marimba Solo

145. Mestre Zeferino Marimba Solo

146. Suite Popular Brasileria Marimba Solo

147. Three Preludes for solo marimba: Marimba Solo 1990 PROPERCUSSA, Brasil.
No.1 E minor
No.2 A Major
No.3 A Minor

148. Valencia Marimba Solo 2001 PROPERCUSSA, Brasil.

Figura 74. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH

149. Variacoes sobre un tema do Rio Marimba Solo 1993 PROPERCUSSA, Brasil.
Grande
150. Variations over Evelyn Glennie’s Marimba Solo
151. ROSS, Edwards Marimba Dances 1-T11 Marimba Solo 1990 by Universal Edition Australia
Pty., Ltd UE 29283A.
152. SAMMUT, Eric Astral Dance Marimba Solo
153. Spiral Marimba Solo
154. Strobocope Marimba Solo 2000 KEYBOARD PERCUSSION
PUBLICATIONS.
155. SCHMITT, Matthias. | 6 miniaturen Marimba Solo
156. Corrido Marimba Solo
157. Ghanahia. Marimba Solo 1997 by Permission.
158. SEJOURNE, E. Katamiya Marimba Solo ZM 32500
159. Nancy Marimba Solo PM Europe publications and
Vollton, Musikverlag, Stuttgart,
Germany
160. SMACDBECK, P. Etude #1 Marimba Solo 1980 Studio 4 Productions. S4P-
1045-1
161. Etude #2 Marimba Solo 1980 Studio 4 Productions. S4P-
1045-2
162. Frude #3 Marimba Solo 1980 Studio 4 Productions. S4P-
1045-3
163. Rhythm Song Marimba Solo 1982, Mallet Arts Inc.

Figura 75. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH
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164. Virgimia Tate Marimba Solo Keyboard Percussion Publications.
1999.

165. SPENCER, Julie. Brothers n peace. Marimba Solo Norsk Musikforlag A/S, Oslo. 2000

166. STENGAARD, Kai Spanish Dance Marimba Solo MarimPercussion. Vinkel Allé 4,

Denmark.

167. Summer Wind. Marimba Solo 1994 MarimPercussion

168. STOUT, G. Astral Dance Marimba Solo 1987 Studio 4 Productions. S4P-
2004,

169. Bicycle. Marimba Solo

170. Elegi (1969) Marimba Solo 1978. Studio 4 productions. S4P-
1023

171. Five studes for marimba book 1 Marimba Solo 1988 Music for Percussion, USA.

172. Five studes for marimba book 11 Marimba Solo 1982 Studio 4 Productions. S4P-
2002.

173. Five studes for marimba book 111 Marimba Solo 1989 Studio 4 Productions. S4P-
1074.

174. Four Dances for Marimba Marimba Solo

175. Nocturnes Marimba Solo

176. Reverie Marimba Solo 1978. Studio 4 productions. S4P-
1025

177. Rumble Strips, for solo marimba. Marimba Solo 2000 Gordon Scout.

178. Two Mexican Dances Marimba Solo 1977 Studio 4 Productions. S4P-
1010,

Figura 76. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH

179. TANAKA, T. Two movoments por marimba Marimba Solo 1970 ONGAKU NO TOMO SHA
Corp. Tokio, Japan.
180. | TCHAIKOVSKY, P. Album for the Young Marimba Solo
181. THROWER, John True colours. Marimba Solo By John ThrowerMusic.com
182. TYSON, Blake. A encket sang and set the sun. Marimba Solo
183. ZIVKOVIC,N.]. Three Fantastic Songs for solo Marimba Solo 1987 Studio 4 Productions. S4P-1095
marimba
184. Three Unforgettable Pieces Marimba Solo 1992 Publisher: Gretel Verlag.
M1011
185. Fluctus Marimba Solo
Figura 77. Tabla de repertorio de marimba solo UNICACH
MARIMBAYV - VII
COMPOSITOR TITULO FORMATO DATOS SUGERENCIA
186. ABE, Keiko Works for solo marimba Volumen I1: Marimba Solo 2007 by XEBEC Music publishing
Alone Co., Ltd. Tokio, JAPAN. PS-004.
Variations on Dowland’s
LachrimaPavana Galilee Impressions
Voice of Matsuri Drums,
Itsuki Fantasy for 6 mallets
187. Marimba Pieces 2: Marimba Solo
Suite for Marimba Conversation
5 Pieces Aflter Paul Klee

Figura 78. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH
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188. Michi Paraphrase for solo marimba Marimba Solo
189. | AKEIMI, Naito Memory of Woods Marimba Solo
190. | ALBENIZ, Isaac Asturias Leyenda Marimba Solo
191. | ALBERT, Ludwig. Five Scenes on Sakura 11 Marimba Solo Beurskens Muzickuitgeverij BE
AOG-001
192. | BACH,].S. Lute Suite in e Minor (Trans. Potter) Marimba Solo
193. BILIC, Ivana Wild Rose Marimba Solo
194. | BISSEL, Paul Hangar 84 Marimba Solo
195. BURRIT, Michael Caritas Marimba Solo Ludwig Music Publishing Company.
106020452
196. Four movements for marimba. Marimba Solo
197. CANGELOSI, C. Character no. 5 Marimba Solo
198. Etude in A minor No. 2 Marimba Solo
199. Etude in C minor Marimba Solo
200. Etude in E minor Marimba Solo
201. Two Characters Marimba Solo
202. CHAPPELL, Robert | Styles for marimba Marimba Solo 1992 Keyboard Percussion
Publications.
203. | CHEUNG, Pius Ballade for Eriko Daimo Marimba Solo
204. Etude in E minor Marimba Solo

Figura 79. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH

205. Etude in C minor Marimba Solo
206. Etude in C# mmnor Marimba Solo
207. | CHIN, CHENG, Lin | Pray for a wish Marimba Solo
208. | COSENTINO, Saul | Tango for Gary Marimba Solo Para marimba music. 2002. Buenos
Aires, Argentina.
209. | DEANE, C. Ertude for a Quite Hall Marimba Solo
210 The Process of Invention Marimba Solo
211, Three Shells Marimba Solo
212 DEBUSSY, C. / Arr. | Dr. Gradus ad Parnassum Marimba Solo
STEVENS
213. DIETZ, B. W. Madison’s Unicorn Marimba Solo
214. ESPEL, Guillo Ritual y su metafora Marimba Solo
215. Zamba para escuchar tu silencio Marimba Solo Para Marimba Music. 2002.
216. | FISSINGER, Alfred Suite for Marimba Marimba Solo
217. | FUKUSHIMA, Aiko | Dance of words Marimba Solo 2012, Edition Svitzer.
218. GOLINSKI, Tomasz | Purity para marimba Solo Marimba Solo
219. GLORIEUX, F. Oriental Dance Marimba Solo
220. | GRONEMEIER, D. | Nature Alley Marimba Solo
221. | HALT, Markus Marimbasonic Marimba Solo

Figura 80. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH
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222, Marimbics Marimba Solo 1999 by N. SIMROCK,
IHAMBURG, London.
223. | HIROMITSU, M. KI-LA-LI Marimba Solo
224. | HOLLINDEN, D. Of Wind and Water Marimba Solo
225. | KAISER, L. Hurricane’s Eye Marimba Solo 2002 Studio 4 music. S4M-5039
226. KOPETZK]I, E. Three movements for a solo dancer Marimba Solo
227. Woodendly Marimba Solo
228. KOKSAL, F. Five miniatures for marimba Marimba Solo
229, MACKEY, Steven. See Ya Thursday Marimba Solo 1993 by Hendon Music, Inc. USA
1996.
230. | MEJIA, Alfredo Maroma Marimba Solo 2010 editado por Scoremusical Ltd.
Colombia.
231. | MIMURA, Nanae Transformations of Pachelbel’s Marimba Solo 2002. HONEYROCK HRKS067-
Canon 2002.
232. MORENO, Israel Travesia de un migrante Marimba Solo 2011
233, La Zandunga (Arreglo) Marimba Solo Método Didactico para Marimba.
234. MURAMATSU, T. Land Marimba Solo Beurskens Muzickuitgeverig BE
M15-001. Yano Music Publishing
Co. Lid.
235. MUSSER, C. Omar. | Scherzo Caprice. Marimba Solo 1974 Studio 4 Productions. S4P-
1005

Figura 81. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH

236. | NORTON. C.S. Forsythian Spring Marimba Solo 1997. Chistopher 5. Norton
237. November Evening Marimba Solo Innovative Percussion 1995.
238. | MIKI, Minoru Time for marimba Marimba Solo ONGAKE NO TOMO Edition.
1969, Tokio, Japan.
239. | MIYAKE, Kazunori Chain Marimba Solo Beurskens Muzickuitgeverij BE
M13-001. July 2001.
240. | NANDAYAPA, Z. Bagquetofonia- Nandacacué y Marimba Solo
Marimboleando
241. SAMMUT, Eric Caméléon Marimba Solo 1999 Keyboard Percussion
Publications.
242, Libertango (Arreglo) Marimba Solo
243, Rotation I — IV pour marimba Marimba Solo 1996 Keyboard Percussion
Publications.
244, Variation on Porgy and Bess Marimba Solo
245. | SAMUELS, Dave. Footopath, Marimba Solo 1990 ORIENT POINT MUSIC
(ASCAP)
246. | SAUR, Daniel Double Exposure Marimba Solo Daniel Saur 2005
247. Sunday Afternoon Marimba Solo Damel Saur 2003
248. | SCHULLER, G. Marimbology Marimba Solo
249. | SEJOURNE, E. Chandigarh Marimba Solo
250. Prelude No. 1 Marimba Solo

Figura 82. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH
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251. Romantica Marimba Solo
252, | STENGAARD, Kai. Triglyf I, Marimba Solo Kai Steensgaard 1994,
253, | STOUT, Gordon. Ode for marimba Marimba Solo Music for Percussion, Inc., USA
254, Sedimental Structures Marimba Solo
255 TAKAYOSHI, Y. Suite No. 1,2,3. Marimba Solo 1995 Zen-On Music. MP420.3YOS-
SUI
256. WESLEY-Smith, M. For Marimba and Tape Marimba & Tape
257. WESTLAKE, Nigel Fabian Theory Marimba, Percusiones
& Tape
258. | ZIVKOVIC, N. J. Dret Phanastische Lieder Marimba Solo
259, Homo Balcanicus Marimba y Percusion
Solo
260. ITijas Marimba Solo 1996 by Gretel Verlag, Dinklage.
M1024
261. Magma Marimba Solo
Figura 83. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH
MARIMBA VIII - IX
COMPOSITOR TITULO FORMATO DATOS SUGERENCIA
262. ABE, Keiko Marimba d’amore Marimba Solo 2001, Schott Music Co. Ltd., Tokio,
Japan. 5]-051.
263. Michi Paraphrase for solo marimba Marimba Solo 2009 by Xebee Music publishing Co.,
Ltd. Tokio, Japan. PS-005.
264. ALDRIDGE, Robert From My Lirtle Island Marimba Solo
265. APPLEBAUM, M. Narcissus: Strata/Panacea Marimba Solo
266. BENNETT, Rodney After Syrinx 11 Marimba Solo Novello & Company 1984,
267. BROWN, D. Edgar Robert’s Park Marimba Solo 1985 PIONEER PERCUSSION,
[ISA.
268. BURRIT, Michael Shadow Chaser Marimba Solo
269. Scirocco Marimba Solo
270. CHEUNG, Pius Sonata in C, Vitanata Marimba Solo MPC Music Publishing 2006.
271, DE LEEUW, Tom Midare Marimba Solo
272, DRUCKMAN, Jacob | Reflections on the Nature of Water Marimba Solo
273. EWAZEN, Eric Northern Lights Marimba Solo
274, FORD, Mark Kingdom Lore Fanfare Marimba Solo Innovative Percussion, 2006.
275. GOLINSKI, Tomasz Luminosity Marimba Solo

Figura 84. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH
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276. HAYAKAWA, M. Tocata fiir marimba Marimba Solo 1983 by Musikverlag Zimmermann,
Frankfurt am main.
277. HATZIS, Christos Fertility Rites Marimba Solo &
Cinta
278. HELBLE, Raymond | Grand Fantasy in C Major for Marimba Solo 1977 Studio 4 productions. S4P-1012
marimba
279. HUREL, Philippe Loops IV Marnmba Solo
280. ICHIYANAGI, T. Ballade and Green Rhythms Marimba Solo 2007, Schott Music Co. Ltd. Tokio,
5] 1168, ISBN978-4-89066-468-9
281. Portrait of Forest Marimba Solo 1984 by Schott Japan Company. Ltd.
SJ 1018,
282, The Source for solo marimba Marimba Solo 1991, Schott Japan Company. Ltd. §]
1061
283. IGNATOWICZ, A. Toecata Marimba Solo
284. IKEBE, Shin-Ichiro. Monovalence Marimba Solo ONGAKE NO TOMO Editon.
1969, Tokio, Japan.
285. ISHII, Maki Hiten Seido I1I Marimba Solo 1989 by Moeck Verlag and
Musikinstrumentenwerk Celle Ed.
Nr. 5401
286. KAPLAN, Adolfo 1o Marimba Solo
287. KLATZOW, Peter Dances of Earth and Fire Marimba Solo MUSICATIONS, South African
music.
288. KOPETZKI, Eckhard | Kaskada Marimba Solo 1999 by Norsk Musikforlag A/S,
Oslo. NM.O. 11305.
289, LANSKY, Paul Idle Fancies Marimba Solo

Figura 85. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH

290. Three Moves for marimba Marimba Solo
291. LESNIK, 1. Neenah Marimba Solo
292, MASLASNEKA, David. | Varrations on Lost Love. Marimba Solo 1983 Marimba Productions
293, McCARTY, Daniel Rimbasly Marimba Solo &
Cinta
294, MIYOSHI, Akira Ripple Marimba Solo 2009 by Zen-On Music Co., Ltd.
2009.
ISBN978-4-11-550243-7
295, Torse T1T Marimba Solo ONGAKE NO TOMO Edition.
1969, Tokio, Japan.
296. PSATHAS, John. One Study One Summary Marnimba Solo &
Cinta
297, PTASZYNSKA, M Graffito Marimba Solo 1992 by Theodore Presser Company.
114-40536. Pennsylvania, USA.
298, REDEL, Matin RuM(bjanimba (Para marimba solo) Marimba Solo
299, REYNOLDS, Roger Islands from Archipelago: 11. Marimba Solo
Autumn Island
300. SCHWANTNER, J. Velocities Marimba Solo EA 704, Helicon Music Coorpation.
Valley Force, Pennsylvania.
301. SUEYOSHI, Yasuo Mirage pour Marimba Marimba Solo ONGAKE NO TOMO Edition.
1969, Tokio, Japan.

302. STEVENS, L. H. Rhythmic Caprice Marimba Solo 1989 Keyboard Percussion

Publications. By marimba production

Inc. USA.

303. TASC(')N, Rodrigo Tetraedro Marimba Solo

Figura 86. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH
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304. THOMAS, Andrew Merlin Marimba Solo 1989 Margun Music Inc.
305. TSUKAMOTO, K. Cenote for marimba solo Marimba Solo
306. VINAO, Alejandro Khan Variations Marimba Solo
307. WERNER, Henze H. | Five Scenes from the Snow country Marimba Solo Schott’s, Mainz, 1982.
308. YOSHIHISA, Taira Convergence | Marnmba Solo
309. ZIVKOVIC, N. J. Tensio Marimba Solo
310. Ultimatum | Marimba Solo Edition Musica Europea Nr. 1009,
1994,/95
311. ZOLTAN, M. Csaba Lemuria The Fallen Civilization Marimba Solo
(Solo)
312, Nifelheim Marimba Solo

Figura 87. Tabla de repertorio de marimba solo, UNICACH
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Partitura de obra original

Link de YouTube: Flor y canto - Jorge Mario Mendoza - YouTube

- -
Flor y canto -

In Xochitl in Cuicatl

Jorae Mario Mendoza

Te ruego amiga, que dulce me acompafies
{fragmentos)

Canta, marimba canta. Sigue cantando tus dulces
melodias hasta gue mires en mis ojos lagrimas, o bien
=sobre mi boca una sonrisa....

.Te he escuchado cantar en las montafias, los valles, las
selvas y los mares. ¥ tu canto es el mismo de los pdjaros,
las hermosas mujeres y los dngeles...

..Canta todas las horas del dia y de la noche, desde el
blanceo invierno al delicioso otofio. Vuélvete loca de alegria
comao jilgero y que ardan tus maderas entre notas de oro..

~[Pero si alguna vez me miras triste, y tal vez hasta
hondamente ensimismado, te ruego que te calles y me
dejes a solas con mis penas; sollozando...

X ouando veas que me van a sepultar, te ruego amiga
gue dulce me acompafies y gue vayas regando bus
sonidas en las calles, las plazas y los parques. Canta,
marimba canta. Sigue cantando lo mismo que los dngeles.

Armando Duvalier
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https://www.youtube.com/watch?v=Jgy9HpGAZOQ

Flor y canto
In Xochitl in Cuicat]

Jorge Mario Mendoza

(Homenaje a la "Sinfonia El espivitu de la tierra”
de Federico Alvares del Tora} 2023
. = 50 Para Miyuki y Juan, con mucho carifio v admiracion.
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Figura 88: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.
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Figura 91: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.
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Figura 92: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.
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Figura 94: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.
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Figura 96: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.
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Figura 98: Flor y canto, Jorge M. Mendoza, Fragmento.
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