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PENSAMIENTO

Cuando uno hace lo que le gusta,

solo cuenta el avance,

no las horas que le dedica.

Solo cuenta que el objetivo se va cumpliendo,
no el esfuerzo que entregaste en él.

Cuando te gusta lo que haces,
no percibes el trinsito del tiempo,
que siempre te parece corto,

ni el vuelo de las horas,
que siempre parecen bien empleadas.
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INTRODUCCION

Desde los origenes de las sociedades humanas se han utilizado variados instrumentos, que al ser
golpeados, raspados, frotados, batidos, o agitados por otro utensilio denominado percutor,
raspador, batidor, baqueta, baquetdn, o martillo, producen un sonido determinado, que ha sido
utilizado como medio de expresion sonora y musical.

A través de los siglos tanto los instrumentos de percusién como los percutores (baguetas), han
adoptado caracteristicas especiales para generar el sonido deseado.

Segun investigaciones antropologicas se cree que los primeros artefactos que se empezaron a
utilizar como instrumentos de percusion fueron huesos, troncos ahuecados, y en general cualquier
cosa que produjera algin sonido; poco a poco fueron evolucionando hasta convertirse en
instrumentos que se utilizaban ya especificamente para acompafiar musicalmente las reuniones
importantes: festivas, de duelo, ceremonias rituales, festividades religiosas, como medio de
comunicacioén, para la coordinacion en el trabajo, en la guerra, o inclusive como una forma de
expresion emocional. Se pueden clasificar como aerdfonos, ididfonos, corddfonos, y
membrandfonos®.

Aunque es dificil demostrar la evidencia de los instrumentos de percusion, ya que las pieles o la
madera son perecederos, En el yacimiento de Mezin, en Ucrania, se encontré una serie de seis
huesos de mamut, datados en hace 20.000 afios, que habian sido golpeados, y hallados en un
contexto en donde habia diversas piezas de marfil decoradas con ocre, mazos y otros elementos
similares®. Este tipo de utensilios (tanto el percutor, como el que produce el sonido) evolucionaron a
tal punto que su forma fisica y su funcion social se estandarizaron en las distintas culturas a través
de los siglos.

En la cultura musical europea, se dio énfasis al desarrollo de los medios musicales melédicos como
la voz, y los instrumentos que podian imitarla. Por esa razon el desarrollo melddico contrapuntistico
y armonico fue lo més caracteristico desde la Edad Media hasta el Siglo XIX; y durante este
periodo los instrumentos de percusion tuvieron una funcién de apoyo ritmico, lo cual no estimulo el
desarrollo y exploracion de sus posibilidades expresivas.

En cambio los alientos y las cuerdas fueron los que conformaron casi en su
totalidad los ensambles instrumentales en Europa hasta el siglo XIX.

A partir de la segunda mitad del siglo XIX el rol que desempefiaban las
percusiones fue evolucionando; Héctor Berlioz fue el primero en requerir
una gran cantidad de percusionistas en sus grandes orquestas; en su
Réquiem (1837) utilizo 8 timbalistas para tocar 16 timbales; en su Sinfonia
fantastica (1837) afiadid platillos de choque (crash) y suspendidos (ride),
bombo, tambor militar, timbales y campanas.

! http://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_en_la_Prehistoria.- Evidencias Arqueolégicas
2 Sergei N. Bibikov. "Ancient Musical Ensemble of Mammoth Bones". 1978




Al mismo tiempo, los compositores contagiados por este entusiasmo, empezaron a P
utilizar la percusién de forma més frecuente, afiadiéndose poco a poco otros
instrumentos.

Fuera de Francia, especialmente en Rusia con Rimsky-Korsakov y en Espafa con

e e Manuel de Falla, se empezaron a escuchar tarolas,
' tambores militares, platos de choque y suspendidos,
castafiuelas, panderos, campanas tubulares, xil6fonos, y campanitas de
orquesta que ahora son imprescindibles en la seccién de percusiones de las
orquestas modernas.

A partir del siglo XX en Europa y América comenzo lo que podemos Ilamar
como el “Siglo de las Percusiones”. Esto fue debido a que los compositores empezaron a darse
cuenta de la enorme rigueza sonora, y gran variedad de posibilidades de ejecucion de los
instrumentos de percusion, y comenz6 una desenfrenada carrera en el uso de este tipo de
instrumentos, cada vez con una participacion mas importante dentro de los ensambles,
instrumentales y orquestales.

La utilizacion de este instrumental, fue uno de los mas grandes adelantos que
se dieron en ese siglo, donde se vislumbro la inmensa cantidad
de posibilidades sonoras que ofrecia esta seccion de
instrumentos; como ejemplo podemos mencionar obras como:
La Mer de Claude A. Debussy, Don Quijote de R. Strauss,
“Daphnis et Clohe, y La Valse, obras incomparables del
compositor  francés, Maurice Ravel, donde el color, y las
texturas sonoras logradas, dieron un cambio total al trato que
anteriormente se les daba a las percusiones.

Incluso se empezé a experimentar con diferentes sonoridades, como lo demuestra
Eric Satie en Parade (1913) cuya seccion percusiva incluye efectos como sirenas,
disparos de pistola, y una maquina de escribir.

Ya para los primeros afios del siglo XX la seccion de percusiones se habia
agrandado y ampliado en gran medida, gracias a la evolucion en la
fabricacion de instrumentos, y al irse agregando dentro de los conjuntos de
percusiones de las orquestas cada vez un nimero mayor de instrumentos.

Aunado a esto, el creciente interés de los compositores en el pardmetro del
ritmo, contribuy6 a que las percusiones ya no estuvieran limitadas a afiadir acentos ritmicos y
colores exoticos al acompafiamiento.

La evolucion de los estilos y lenguajes musicales demandaron el desarrollo de técnicas de ejecucién
para los instrumentos de percusion.

La Escuela Vienesa se especializd en explorar nuevas ideas percusivas agregando rudimentos a los
pasajes de las percusiones como trémolos, o redobles como una forma de alcanzar nuevas imagenes




poéticas, como en la tercera de las Cinco piezas para Orquesta Op. 10 de
Webern, y la primera de las Tres piezas para Orquesta Op. 6 de Berg.

Hubo otros factores a principios del siglo XX que
influenciaron enormemente este contexto creativo.

Me parece pertinente mencionar también el trabajo de un pintor Italiano que nacié en Portogruaro el
30 de abril de 1885 y fallecio en Cerro di Laveno el 4 de febrero 1947, se establecié en Milan en
1901 recibiendo influencias de Boccioni entre otros pintores, incursioné en el campo de la musica
dentro de lo que se denominé la corriente “Futurista” que se ubica histéricamente a principios del
siglo XX; y a partir de ese momento lo desarrollé durante gran parte de su vida, convirtiéndose esto
en su pasién, que lo llevé a inventar instrumentos que imitaran los ruidos de las ciudades, utilizando
como base instrumentos de percusién, o los principios basicos de las percusiones, con algunas ideas
innovadoras, que lo llevaron a sentar una parte de las bases de las diferentes corrientes de la musica

contemporanea, y la invencién de los primeros “sintetizadores™.

A continuacion presento la traduccion del documento publicado por Luigi Rusollo en 1916°.
MANIFIESTO FUTURISTA EL ARTE DE LOS RUIDOS
Querido Balilla Pratella, gran compositor Futurista,

En Roma, en el muy concurrido Teatro Constanzi, mientras estaba escuchando a la Orquesta
ejecutar tu revolucionaria musica futurista con mis amigos, Marinetti, Boccioni, y Balla, concebi un
nuevo arte:

El Arte de los Ruidos, la consecuencia l6gica de tus maravillosas innovaciones.

La vida antigua era todo silencio. En el siglo XIX, con la invencién de las maquinas, nacio el ruido.
Hoy el ruido triunfa y reina soberanamente sobre la sensibilidad del hombre. A través de muchos
siglos la vida se desarroll6 silenciosamente, o al menos tranquilamente. La fuerza del ruido que
interrumpio este silencio no fue tan intensa, tan prolongada, ni tan variada. Después de todo, si lo
comparamos con los movimientos excepcionales de la tierra, los huracanes, las tormentas,
avalanchas, y las cataratas, la naturaleza es silenciosa.

En esta escasez de ruidos, los primeros sonidos que el hombre fue capaz de producir a través de un
junco, o una cuerda tensa fue algo nuevo y maravilloso. Ademas de que los pueblos primitivos,
atribuian el sonido musical a los dioses. Era considerado sagrado y reservado a los sacerdotes, que
lo utilizaban para enriquecer sus ceremonias con misterio. Los griegos grandiosamente lo

® Traduccion de Gerardo Contreras Robles del libro The art of noises / by Luigi Russolo ; translated from the Italian
with an introduction by Barclay Brown, New York pendragon, c1986

.




restringieron al campo de la musica. Su teoria musical, mateméticamente sistematizada por
Pitagoras admitia solamente unos pocos intervalos consonantes.

En la edad media, el desarrollo y las modificaciones del sistema tetracordio Griego, los cantos
Gregorianos y las canciones populares, enriquecieron el arte musical. Pero continuaron
manteniendo el sonido en su desarrollo temporal, un concepto cercano que prevalecié varios siglos,
y el cual encontramos otra vez en las complicadas polifonias de los Contrapuntistas, donde el
acorde no existia. El desarrollo de sus diferentes partes no estaba subordinado al acorde que estas
partes producen en su totalidad; el sonido completo se fue manifestando gradualmente, moviéndose
de la triada consonante a las consistentes y complicadas disonancias que caracterizan a la masica
contemporanea, la cual trajo diferentes sonidos, y mientras evolucion6 complicandose cada vez mas
hasta el dia de hoy, en que el arte musical busca las combinaciones mas disonantes, extrafias y
rispidas al oido, asi se ha acercado cada vez mas al ruido-sonido.

El sonido musical est4d demasiado limitado en su variedad de timbres, Lo mas complicado que las
orquestas pueden producir se puede reducir a cuatro o cinco clases de timbres con las diferentes
familias instrumentales: los instrumentos de cuerda, metales, alientos madera, y percusiones. Asi la
musica moderna redunda en este fragil circulo, esforzandose en vano por crear nuevos timbres.
Debemos salir de este circulo limitado de sonidos y conquistar la infinita variedad de los sonidos del ruido.
Déjennos crear finalmente una nueva realidad musical y aplastar con ambos pies violines, pianos,
contrabajos, y érganos.

Para convencernos de la sorprendente variedad de ruidos, solamente necesitamos pensar en el rumor
del trueno, el silbido del viento, el rugido de una catarata, gorgoteo de un arroyo, el susurro de las
hojas, el trote de un caballo a la distancia, el traqueteo de un carro en el camino, y la solemne,
plena, y clara respiracion de una ciudad por la noche.

Piensa en todos los ruidos hechos por los animales salvajes y domésticos, y de todos aquellos que el
hombre puede hacer, aun sin hablar o cantar.

Queremos convertir en notas a estos diversos ruidos, reguldndolos armonica y ritmicamente. De
hecho el ruido difiere del sonido solamente en que las vibraciones que produce son confusas e
irregulares. Asi algunos ruidos se pueden obtener a través de un movimiento giratorio que puede
ofrecer una escala cromética completa ascendente, o descendente, si la velocidad del movimiento es
aumentada, o disminuida.

Aqui hay 6 de las familias de ruidos de la orquesta futurista que proximamente realizaremos
mecanicamente®:

1 2 3 4 5 6
Roars Whistling Whispers Screeching Noises Voices of
Thunderings Hissing Murmurs Creaking obteined by animals and
Explosions Puffing Mumbling Rustling beating on people
Hissing roars Muttering Humming metals, Shouts
Bangs Gurgling Cracling woods, skins, Screams
Booms stones, Shrieks
pottery, Wails
etc. Hoots
Howls

Death rattles, Sobs.

* Nota- Prefiero dejar sin traduccion este pérrafo, para que no pierda su sentido original.




En esta lista hemos incluido lo mas caracteristico de los ruidos fundamentales, Los demas son
solamente asociaciones y combinaciones de éstos.

El movimiento ritmico de un ruido es infinito. Siempre existira como una nota, con un ritmo
predominante.

Taller de Russolo con Ugo Piatti

CONCLUSIONES DEL MANIFIESTO

Los compositores futuristas deberian continuar engrandeciendo y enriqueciendo el campo de sonido
con la adicién y substitucién de ruidos por sonidos.

Los musicos futuristas deberian sustituir la limitada variedad de timbres que la orquesta posee hoy
en dia por la infinita variedad de timbres de los ruidos, reproducidas con mecanismos apropiados.

La sensibilidad de los musicos debe encontrar en el ruido el significado de la expansion del arte, y
de su renovacién dada por la unién de las mas diversas combinaciones de ritmos que cada ruido
puede dar.

Cada ruido tiene una nota general predominante y una variedad de tonos, semitonos, y cuartos de
tono que facilmente se pueden imitar con la construccién de los instrumentos adecuados.

Las dificultades practicas inmersas en la construccion de estos instrumentos no son grandes. Una
vez que se ha encontrado el principio mecéanico que produce la imitacién de un ruido, su altura
puede ser modificada a través de la aplicacion de las mismas leyes generales de la acustica.

No serd a través de la imitacién de una sucesion de ruidos de la naturaleza, sino a través de una
fantastica asociacion de los diferentes timbres y ruidos que se obtendran con la creacién de una
nueva orquesta donde se obtendran las mas complejas y novedosas emociones con el sonido.

Asi cada instrumento tendra que ofrecer la posibilidad de cambiar las notas y necesitara de una
mayor 0 menor extension en su rango.

La variedad de ruidos es infinita, si hoy fuéramos capaces de distinguir un millar de ruidos
diferentes, mafiana, con la multiplicacién de nuevas méaquinas seremos capaces de distinguir diez,
veinte, o treinta mil diferentes ruidos.




Por lo tanto, invitamos a los jovenes musicos talentosos y audaces a observar atentamente todos los
ruidos, a entender los diferentes ritmos que los componen, su nota principal, y aquellas notas
secundarias, y comparando los diferentes timbres del ruido, con timbre de los sonidos se
convenceran que los primeros son mucho mas numerosos que los segundos; esto no solamente les
dara el conocimiento, sino también la pasion por el gusto de los ruidos. Nuestra sensibilidad
habiendo sido conquistada por los ojos futuristas, finalmente tendra oidos futuristas.

Querido Pratella, someto a tu genio futurista estas propuestas mias, invitdndote a su discusion.

No soy un musico de profesion y por lo tanto no tengo prejuicios acusticos, ni trabajos que
defender. Soy un pintor futurista que se proyecta mas alla de si mismo, hacia otro arte muy amado
y estudiado, con el deseo de renovar todo. Asi, tan valiente como un musico profesional, y sin
preocuparme por mi aparente incompetencia, convencido de que la audacia tiene todos los
derechos y todas las posibilidades, para poder divinizar la gran renovacién de la masica a través
del arte de los ruidos.

LUIGI RUSSOLO
Miléan, Marzo 11, 1913

EL ARTE DEL RUIDO

Luigi Russolo

Ciertamente Luigi Russolo se anticip6 a su época con todo un universo de nociones musicales y
estéticas que conformaron las bases del pensamiento de vanguardia (avant-garde) que perduraron a
través de varias décadas.

Las doctrinas de la Musica Concreta encontraron su primera expresion en el primer manifiesto de
Russolo (marzo de 1913) por cuya vision se compusieron Sinfonias completas de los sonidos
cotidianos de la vida urbana. Russolo tenia la conciencia del mar de sonidos en el que vivimos. Y
las posibilidades de expresion musical del ruido, inevitablemente llegaron con figuras
contemporéaneas destacadas como Pierre Schaeffer y John Cage.

Las ideas vertidas en este ensayo se convirtieron en inspiracion para algunas de las creaciones
artisticas mas innovadoras en la era moderna. Este ensayo fue escrito en 1916.




Sus ideas fueron absorbidas, modificadas y eventualmente transmitidas a las generaciones
posteriores por un namero significativo de movimientos, entre ellos, los futuristas, los dadaistas, y
varios compositores y escritores de la década de 1920.

Igualmente importante fue el rol de Russolo al crear el primer sintetizador musical, al cual llamé
Intonarumori; instrumento de ruidos, el cual podia producir una variedad de timbres diferentes;
algunos que imitaban los sonidos de la naturaleza o de maquinas, algo totalmente nuevo.

Lo mas significativo de estos timbres es que podian ser producidos sobre un rango de diferentes
notas, algunas veces en mas de dos octavas. Muchos de estos timbres “taladraban” los oidos con un
gusto distinto a aquellos que son producidos por un Sintetizador electronico.

El Arte del ruido presenta una nueva estética musical, una estética demasiado audaz para su tiempo,
aunque sus contemporaneos (incluido aun Igor Stravinsky) consideraban a Russolo meramente un
divertido excéntrico.
La tesis de Russolo consideraba que: ¢(Si la musica es sonido, porqué no utilizar todas las
variedades de sonidos?, ¢por qué no puede abrazar la mdsica, sonidos como aquellos hechos por la
gente, animales, los sonidos de la naturaleza, los sonidos de una moderna sociedad industrial? Asi,
Russolo proyectaba una musica que podia estar compuesta de los innumerables sonidos de la vida
cotidiana.
Marinetti, Piatti y Russolo
. La tesis de Russolo encontr6 su fuerza en las doctrinas de Filippo
Tommaso Marinetti, cuyo Manifiesto de Futurismo aparecio en la
portada de “Le Figaro” el 20 de febrero de 1909 en Paris’.

El Manifiesto de Marinetti habia proclamado una revision total de
de los valores estéticos. Atestado con leyendas en sus paginas
como: “quemen los museos”, “inunden las bibliotecas”, declarando
ambos su militancia y su desprecio al pasado.

Dos afios antes de la publicacién del manifiesto de Russolo,
Marinetti se habia tomado la libertad de insertar en la publicacion
de Francesco Balilla Pratella “Manifiesto Técnico de la Mdusica Futurista” un pasaje que
claramente profetizaba el manifiesto de Russolo:

““su musica debe representar el espiritu de las masas, de los grandes complejos industriales, de
trenes, de trasatlanticos en los océanos, de flotas navales, de automdviles y de aeroplanos. Deben
agregar a los grandes temas centrales del poema musical el dominio de las maquinas y de la
victoria real de la electricidad”®.

5http://thales.cica.es/rd/Recurs.os/rd99/ed99-0055-01/futurismo.htmI
® The art of noises / by Luigi Russolo ; translated from the Italian with an introduction by Barclay Brown, New
York pendragon, c1986

¢



Indudablemente la asociacion de Russolo con Marinetti, fue la que plant6 la semilla de una nueva
estética.

Si el tema de las maquinas y la tecnologia no eran completamente nuevos con las ideas de
Marinetti, sus métodos de moldear este tema en una forma poética moderna si lo fueron
definitivamente.

Después de algunos afios de la publicacion de su manifiesto original, inventd una nueva técnica
poética que llama palabras libres (parole in liberta).

Concebida durante sus actividades como corresponsal de la guerra de Libia, sus palabras libres
fueron esencialmente un intento por liberar los sonidos de la poesia de la sintaxis y la gramética. Su
herramienta basica para conseguir este fin fue la onomatopeya. Los sonidos de ametralladoras,
bombas, se convirtieron en nuevas palabras en un complejo vocabulario poético.

La repentina conversion de Russolo de pintor a misico solamente puede ser explicada por la firme
creencia en su nueva vision.

Por las noches abandonaba su pintura para dirigir toda su energia a la creacion de sus instrumentos
de ruidos; fue un cambio que le llevo los siguientes veinte afios de su vida.

El apoyo de Marinetti en los proyectos de construccion de instrumentos fue muy importante, ya
que, ademas de apoyarlo para la preparacion y posterior publicacion de su manifiesto,
probablemente aportd una porcion, si no es que la mayoria de los fondos necesarios para el proyecto
de construccion de los instrumentos, y continud haciéndolo durante muchos afios.

Para la época del manifiesto de Russolo, Marinetti ya habia concebido y puesto en préctica la idea
de “el ruido como poesia”. Para Marinetti significaba el descubrimiento de un nuevo lenguaje
poético; para Russolo significaba la creacion de un nuevo modelo de sonido musical, y la
construccion de una orquesta entera de instrumentos increibles con los cuales realizar ese modelo.

Russolo no habia sido entrenado como musico; después de haber trabajado como disefiador de
vestuario teatral, restaurador de pinturas renacentistas, y grabador en su tiempo libre, finalmente se
unié al movimiento futurista de Marinetti como pintor en 1910.

Para principios de abril el primero de los instrumentos estaba listo para una demostracién en
publico en Modena Italia.

El instrumento llamado ““burster” (scoppiatore) producia un sonido similar al encendido de uno de
los primeros automoviles; el sonido podia producirse en un rango de 10 tonos completos incluyendo
todos sus microtonos intermedios.




Para cuando se realiz6 la demostracion, otros tres instrumentos casi se habian terminado, el
“hummer” que sonaba como un motor eléctrico, el “rubber” con un sonido como de chatarra
metélica, y el “crackler’” con un sonido como una cruza entre una mandolina y una ametralladora.

Crepitador (crackler)

Dos meses después, un publico
invitado a la casa de Marinetti en
Milan, pudo escuchar 16 de esos
instrumentos en una presentacion de
dos composiciones escritas por el
mismo Russolo, El despertar de una
Ciudad y  Encuentro  entre
automoviles y aeroplanos.

Orquesta de ruidos
Poco después del fin de la primera Guerra Mundial Russolo recibié una pension vitalicia del

gobierno Italiano.

Su proxima gran aventura fue una serie de conciertos presentados en Paris en el Teatro des Champs

Orquesta entonarumori

Elysées en junio de 1921 en donde los dadaistas trataron de boicotear las presentaciones.

El programa en Paris presentaba los
instrumentos de Russolo en el contexto de una
orquesta convencional. Russolo ya habia
combinado tambores y otros instrumentos de
percusion con su orquesta de ruidos
anteriormente.

Francesco Balilla Pratella habia utilizado los
instrumentos de ruidos en piezas para orquesta
convencional, pero para Russolo era una nueva
aventura.

La musica para el concierto fue escrita por Antonio, el hermano de Russolo, y por Nuncio Fiorda,

otro compositor Milanés.




Seis de las piezas escritas por Antonio Russolo fueron: Prelude, Intermezzo, Serenade, Choral,

Scherzo, Final, las otras dos por Fiorda: Capuccino, y Procesion en la Lluvia.

Los conciertos en Paris consiguieron algo del efecto deseado y atrajeron la atencion profesional

hacia la musica futurista. Ademés de que proveyeron a Russolo de gran impetu para continuar su

trabajo como constructor de instrumentos de vanguardia.

En el otofio de 1922 los instrumentos se utilizaron en la produccién de Marinetti Fire Drum en el

Teatro Nacional de Praga; Francesco Balilla Pratella habia escrito la musica para la presentacion.

Ugo Piatti con el Rumorarmonio

El uso primordial que se les dio a los instrumentos en esa ocasion fue para producir diversos efectos

de sonido; un uso que posteriormente siguieron utilizando con el cine mudo.

Posteriormente plane6 la construccién de un instrumento que combinaria varios
de sus primeros instrumentos en uno solo que pudiera ser ejecutado por una sola
persona.

La construccion del nuevo instrumento al que llamé Rumorarmonio se termind
en abril de 1924, en noviembre presentd otros dos instrumentos nuevos en el
Primer Congreso Nacional Futurista que se realiz6 en Milan como parte de una
lectura titulada ““La unificacion de los instrumentos de ruido en los armonios de
ruido (5 teclados, 8 timbres)”.

Paso un afio para que Russolo presentara otro concierto en el Teatro del Popolo
en Milan (dic. 27, 1925) en ese concierto presento el “arco enarménico” una
especie de sierra que podia ser utilizada como arco en las cuerdas de un violin, o
de un cello produciendo un sonido inusual que de algin modo recordaba el
sonido de una guitarra o de una mandolina.

El compositor Milanés Franco Casavola, arreglé alguna de su mdsica para ser ejecutada con el
“arco enarmonico™, su Intermezzo para cello y piano aun existe. A finales de 1926 terminé de
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construir el mas impresionante de sus instrumentos, llamado Single Noise Harmonium que podia
producir los timbres de todos sus primeros instrumentos.

Reconstruccion del Intonarumori por Fred K. Prieberg, 1977.

Este nuevo instrumento fue formalmente presentado en Paris
donde participaron en la produccion de la Pantomima Teatral
Futurista en el Teatro de la Madeleine en mayo y junio de 1927, a
finales de junio dio otro concierto de demostracién en la Sorbona,
concierto que describe en una carta a su esposa como un triunfo personal real; donde el programa
consistié en improvisaciones con el “Arco Enarménico” y con el “Armonio de Ruido”, algunas
piezas de su hermano Antonio, y cuatro canciones arregladas para Noise Harmonium y voz por
Casavola.

Russolo llego a ser un conocido cercano de Edgar Varese y otros intelectuales franceses durante
este periodo.

A excepcion de un modelo de las partes que conformaban el Enharmonic Piano, instrumento que
nunca fue terminado, a la fecha ninguno de los instrumentos de Russolo ha sobrevivido.

La desaparicion de los instrumentos es una gran pérdida, ya que seria interesante recapturar los
sonidos de aquellos conciertos de “musica de ruidos” que molestd e intrigd a sus audiencias.

La lista de instrumentos construidos por Russolo es la siguiente:

1) El Howler: con un sonido parecido entre el de un instrumento tradicional de cuerda y el de una
sirena.

2) El Roarer: Un ruido que retumba en las notas graves de los instrumentos.

3) El Crackler: un ruido crepitante en las notas agudas y un ruido estridente de choques metélicos
en las notas graves.

4) El Rubber: con un sonido de chatarra metalica frotada, un sonido menos potente al de los
anteriores instrumentos.

5)ElI Hummer: Con un sonido que asemeja un motor eléctrico, o los dinamos de una planta eléctrica.
6) El Gurgler: Un sonido como de agua corriendo por los canales para lluvia de una casa.

7) El Hisser: Con el sonido de una lluvia ligera, o el estruendo de una tormenta.

8) El Whistler: Un ruido como el silbido del viento.

9) El Burster: (1) Con un sonido parecido al encendido de un automdvil antiguo.

10) El Burster: (2) Un sonido como el de platos o vasijas de alfareria cayendo y quebrandose

11) El Croacker: Similar al croar de las ranas o sapos

12) El Rustler: Semejante al susurro de las hojas, o de la seda.
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Los cuatro primeros instrumentos forman un grupo que comparte un modelo béasico en la
produccion del sonido, en el cual discos de madera o metal giran contra un cable atado al centro del
parche de un tambor.

Noise Harmonium

El mismo Russolo consideraba al Noise Harmonium el mas importante de sus creaciones
instrumentales, ya que este incluia los doce timbres basicos en un solo instrumento, ejecutado por
una sola persona.

Otros de los efectos dejados por Russolo es una patente para un érgano tubular que podia producir
dos notas diferentes simultdneamente.

Otra patente para un Piano Enarménico en el cual el sonido es creado por cinturones frotandose
contra resortes de metal, y los resortes pueden ser oprimidos para cambiar su nota.

La idea de introducir los sonidos de automaoviles, aviones, en la masica hoy en dia es bien recibida,
los instrumentos electronicos actuales son capaces de producir una gran variedad de sonidos, con
diferentes timbres y dindmicas.

Asi las creaciones de Russolo sirvieron a su propdésito de mostrar al mundo la necesidad de crear
una nueva estética musical, una nueva idea de creatividad musical en el cual los compositores
pudieran crear sus propios timbres, e inclusive su propia notacion musical.

Si sus instrumentos no sobrevivieron, sus ideas si lo hicieron.

La Historia no le ha brindado un lugar preponderante a este gran visionario, que junto con los
futuristas, quedaron circunscritos a unas cuantas paginas en la historia de la Musica.

A continuacién mostramos algunos detalles importantes de su legado:

Encuentro con Automoviles y Aeroplanos puede ser la primera obra que incorpora el sonido de un
motor de combustidn interna en la musica.




La opera L’Aviatore Dro (1915) de Balilla Pratella utilizé otra vez este instrumento para describir el
ruido del motor de un aeroplano; algunos afios antes se habia propuesto tal sonido en el ballet de
Erick Satie/Cocteau, Parade.

También fue Russolo de los primeros masicos en poner a discusion constante el uso de los
microtonos como una practica de uso comun.

Como ya se vio en su manifiesto, las seis familias de ruidos que menciona no solo encerraban los
ruidos del mundo moderno, sino todos los sonidos en general; ya que algunos de sus instrumentos
recordaban sonidos de fendmenos naturales, tales como el viento, la lluvia, y el trueno, mientras que
en algunos otros como el Cracler, o el Rubber, creaba sus propios sonidos.

La musica escrita para él por su hermano, y por otros, es casi enteramente libre de cualquier
imitacion, incrementando los elementos técnicos y mecanicos de su arte, y es ahi donde radica el
significado real de sus esfuerzos. Fue el precursor de la musica electronica, antes que la ciencia
electronica apareciera.

No existe directamente una liga entre Russolo y la llamada mdsica experimental que irrumpid
después del final de la Segunda Guerra Mundial. Hay algunas muestras de la influencia de Russolo,
como el coro de ranas cerca del final de la épera de Ravel L’Enfant et les sortiléges.

El naciente movimiento Dadaista en Zurich mostrd una especial atraccion al movimiento italiano
Futurista. Los primeros afios de Dada estuvieron marcados por su propia version de la mdsica de
ruidos.

Al mismo tiempo la poesia de ruidos, y la musica de ruidos habian encontrado un renacimiento en
Dada.

Fue a través de la agencia de Dada y movimientos relacionados que las ideas de Russolo fueron
transmitidas hacia el futuro.

De algin modo indirecto esta liga puede haber sido la que ayudoé a crear la atmdsfera intelectual que
hizo posible tan diversos fenémenos como la masica concreta, los happenings’, y los Sintetizadores.

El ruido como parte del medio ambiente sirvié de inspiracion para nuevos e insospechados recursos
sonoros, por lo que la percusion surgié como la seccidn ideal para evocar diferentes ambientes, al
mismo tiempo que el conocimiento de la musica no-europea ayudo a que se utilizaran ritmos més
complejos y abrieran una nueva dimension en la composicion que llevé a la percusion a un nivel
protagonista dentro de la orquesta.

" Happening Manifestacion artistica surgida en los 1950 caracterizada por la participacion activa de los espectadores, es
efimera y espontanea, se produce generalmente en lugares publicos




Los fundamentos de esta nueva musica los encontramos en Stravinsky,
Debussy, Bartok, y especialmente Varése.

Bartok

Edgar Varése Igor Stravinsky

Estos compositores le dieron una nueva importancia al rol que desempefiaba la percusion en la
orquesta; en La Consagracion de la primavera de Igor Stravinsky los percusionistas tocan durante
toda la obra en un nivel protag6nico.

Al mismo tiempo durante la década de los 30’s el auge de la musica latina de baile, contribuyé a
gue se dieran a conocer nuevos instrumentos de percusion que posteriormente se fueron agregando
al conjunto utilizado por las orquestas.

Durante la primera guerra mundial, en Europa se conocié el jazz americano.
Darius Milhaud

Esto caus6 una gran impresion en compositores como Stravinsky, Milhaud,
y Ravel. La bateria de jazz introdujo un estilo completamente nuevo de
percusion: ya que consta de tambores y platillos de diferentes timbres
tocados al mismo tiempo por un solo musico.

En la orquesta sinfonica de finales del siglo XIX y hasta los 40°s del siglo XX los percusionistas
siempre estuvieron limitados a tocar un solo instrumento, y durante toda su vida activa lo
desempefiaban, convirtiéndose en una forma de especializacion. A partir de 1945 empezé a cambiar
este tipo de ensefianza y a lo largo de todo el mundo se empez6 a difundir el aprendizaje de esta
disciplina, con la apertura de cursos de percusion como parte del entrenamiento en las escuelas y en
los conservatorios; esto contribuy6 a que la percusién fuera reconocida como una disciplina musical
formal, y se empezaran a capacitar musicos suficientemente aptos o diestros que pudieran ejecutar
todos los instrumentos de percusion®.

® Nota: Actualmente los percusionistas deben dominar las técnicas de ejecucion de todas las familias de instrumentos de
percusion, y posteriormente conseguir la especializacion en un instrumento determinado si asi lo desean.




John Cage

José Pomar

John Cage
Carlos Chavez
Lou Harrison

Edgar Varése IONIZATION (1931)
Amadeo Roldan RITMICAS 5y 6 (1930)
PRELUDIO Y FUGA RITMICOS (1932)
CONSTRUCTION IN METAL (1939)
TOCCATA (1942)
CANTICLE #1 (1940)
CANTICLE #3 (1942)

Carlos Chavez

IONIZATION (1931) de Edgar Varése representa la primera pieza orquestal
escrita completamente para percusiones, que integra 13 ejecutantes tocando 37
instrumentos diferentes.
Edgar Varése
Este trabajo establece el precedente para el repertorio basado en ensambles, o
solos de percusion.
Amadeo Roldan, John Cage, Lou Harrison, y Carlos Chavez son algunos de los
compositores que siguieron la linea de Varése, y desarrollaron con la percusion
colores, ambientes, texturas ritmicas hasta llegar a un alto grado de complejidad.

Ademas de estos importantes ejemplos, presento una pequefia muestra de otras grandes obras
compuestas durante el siglo XX para diferentes tipos de ensambles, tanto orquestales, de cdmara y

solos en los que los instrumentos de percusion son importantes:

Stravinsky,
William Kraft, |

Aaron Copland
Silvestre Revueltas

Silvestre Revueltas
Silvestre Revueltas
Alberto Ginastera

José Pablo Moncayo
Jose Pablo Moncayo
Pierre Boulez
Karlheinz Stockhausen,
Karlheinz Stockhausen

Leonardo Velazquez,
Minoru Miki

lannis Xenakis

Steve Reich

Steve Reich

Toru Takemitsu
Lou Harrison
Lukas Foss

Histoire du soldat (1917)

Concerto for Timpani and Orchestra (1910-1949)
El Salén México (1932-1936)

Janitzio (1933),
Sensemaya (1938)

La noche de los mayas (1939)
Ballet Estancia op.8 — (1941)

Huapango (1941)

Tierra de Temporal (1949)

Le Marteau sans Maitre (1953/1955)

No. 9 Zyklus For One Percussionist (1959)

Mikrophonie I, tam-tam, dos micréfonos y dos filtros con
potenciémetros (6 intérpretes) (1964)

La Ronda (1967)

Time for Marimba, (1968)
Persephassa (1969)
Clapping Music (1972)

Music for Pieces of Wood (1973) para cinco pares de claves

afinadas
Rain Tree (1981)

Double Concerto for Violin, Cello, and Gamelan (1982)

Percussion quartet (1983)
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Minoru Miki Marimba Spiritual (1984)

Lou Harrison Varied Trio (1987), utiliza el gamelan de Indonesia, hace uso de
latas y otros materiales.

lannis Xenakis Rebounds (1987/88)

Takehito Shimatsu Critical Point (1993)

El desarrollo de la tecnologia ha permitido a los compositores actuales explorar ambitos
desconocidos para los compositores de la primera mitad del siglo XX, y les ha permitido combinar
los sonidos modificados, o creados electrénica y/o digitalmente, con los sonidos naturales de los
instrumentos, incrementando exponencialmente las posibilidades de creacion de nuevas expresiones
sonoras.

Es tan basta la produccion musical en estos campos que seria imposible tratar de abordarla en estas
notas al programa, en donde se presentara una pieza para bongoes y cinta, un dueto para vibrafono y
marimba, cuatro piezas para cuatro timbales y un ejecutante, y por Gltimo, un concierto para
marimba acompafiado por un ensamble de percusiones.




PROGRAMA

Aritmética del Sol, para bongoes y cinta (1994)

Carousel, para vibrafono y marimba (1975)

Ocho piezas para cuatro timbales (1949/1966)
(Un ejecutante)

VIIl  March

| Saéta

v Recitative
VIl Canaries

Concierto para marimba Opus 12.3, (1986)
(Version para ensamble de percusiones)

Saudacgéo (Saludo)
Lamento (Lament)
Despedida  (Farewell)

Antonio Fernandez Ros
1961

David Friedman & Dave Samuels
1944 1948

Elliot Carter
1908

Ney Rosauro
1952




BIOGRAFIA
Antonio Fernandez Ros

Naci6 en la ciudad de México en el afio de 1961. Sus primeros estudios musicales los
realizd en el Conservatorio Nacional de Mdusica y posteriormente ingresd a la Escuela
Nacional de Musica de la UNAM, en donde estudié composicion.

Consiguio6 una beca del Gobierno de México para cursar estudios en el Mannes College of
Music de Nueva York, donde se gradu6 en la licenciatura.

Después realizo estudios sobre musica nueva en el Graduate Center City University de la
misma ciudad, con los maestros George Perle y Carl Schachter.

Posteriormente fue becado por el gobierno francés para realizar estudios de mdsica por
computadora y nuevas tecnologias en el IRCAM (Institute de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique) de Paris, en el GRM (Groupe de Recherches Musicales) y en la
Universidad de la Sorbona con lannis Xenakis.

De 1990 a 1995 trabajé como Coordinador del Laboratorio de Musica por Computadora de
la Escuela Nacional de Mdsica, (actualmente llamado Laboratorio de Informéatica Musical y
Mdsica Electroacustica LIMME).

Fue becado en dos ocasiones por el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes FONCA, y
en 1995 obtuvo el apoyo de la Fundacion Rockefeller.

De 1995 a 1996, viajé a Italia invitado por el Centro de Artes Benetton, que era dirigido en
ese momento por el fotdgrafo Oliviero Toscani.

Entre sus obras encontramos musica de camara, musica electroaclstica y mdsica para
orquesta.

Algunas de sus obras han sido interpretadas en importantes sedes y Festivales a nivel
mundial, por mencionar algunos podemos nombrar el New York’s Merkin Hall, en la
Academia de Mdusica de Brooklyn, en el Festival Internacional Cervantino, en Series de
Mdusica Contemporénea de Northwestern University, Festival de Musica Nueva de Buffalo,
en el Festival de la Sociedad de Musica Electronica de Estocolmo, Centro de Arte
Contemporaneo Luigi Pecci en Prato, Italia, y por la Filarménica de Brooklyn.

° Rodriguez Gémez, Lester. Notas al Programa. Opcion de Tesis para obtener el Titulo de Licenciado Instrumentista-percusiones.
Escuela Nacional de Musica. UNAM, México D. F., 2002, P. 23.
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De su catdlogo como compositor podemos citar:
Relaciones, para dos flautas (1980),

Pieza para dos Pianos, (1981),

Trio para flautas,

Sinfonia de camara, estrenada en el Festival hispano-americano del Marymount College
Nueva York (1984),

Sexteto, para piano, cuarteto de cuerdas y percusion, estrenada por miembros de la Orquesta
Filarmonica de Brooklyn (1985),

Cancion, para soprano y orquesta (1986),

Llama de Amor vivo, para piano, dos percusiones, cinco sopranos Yy transformacion
electronica (1988),

Bagatela (ejercicio de estilo), estrenada por la Filarménica de Brooklyn, bajo la batuta de
Lukas Foss (1989), entre otras.

Aritmética del Sol

Esta obra fue compuesta en el afio de 1994, para un solo ejecutante y un par de bongoes,
con una cinta magnetofonica como acompafiamiento; podemos comentar que esta obra es
una de las obras escritas en México, en que el compositor combina la mausica
electroacustica con instrumentos de percusién; también se puede decir que es la primera
pieza en la que se emplea el bongd como instrumento solista acompafiado y combinado con
un medio electronico.

El material sonoro que se utiliza en la cinta como acompafiamiento, estd compuesto por
sonidos de percusiones manipulados o modificados electronicamente, entre los que
podemos encontrar sonidos de instrumentos como marimba, congas, pandero, vibrafono,
platillos tocados con arco, wood blocks, timbales cubanos y principalmente sonidos de
bongd procesados y transformados, ademas de que también podemos escuchar el sonido de
un bongé “sampleado™®. En general el trabajo de procesamiento de la cinta magnetofénica

Y E] término “samplear” significa tomar una muestra del sonido natural de un instrumento y reproducirlo digitalmente en un
secuenciador o un sintetizador.




es bastante limitado, (como el mismo compositor menciona en una entrevista realizada por
Israel Moreno™')

“y se reduce solo a cambiar la ecualizacion de los sonidos, filtrar el sonido original,
reproducirlo al revés, tratar de fundir el sonido del bongé con otro, ya sea procesado o0 no,
entre otros procesos basicos.”

Parte de la interaccion acustica y electronica que pretende el compositor al escribir esta
pieza se manifiesta con la intencién de crear sonidos de bongd alterados o sin alterar, de tal
manera gque no se confundan con el bongo en vivo interpretado por el instrumentista.

En una entrevista realizada al autor*?, menciona:

“Una relacion con la que juego para establecer un puente sonoro mas alla de la relacion
ritmica que pueda llegar a tener dentro de la composicion, es la relacion sonora, y busco
establecerla a partir de los timbres que se escuchan en la cinta y los timbres que utiliza el
bongé en vivo.”

La pieza estd estructurada en tres partes, y mas bien pretende representar una imagen
mental de una situacion imaginaria en la que intervienen factores fisicos como el entorno de
un desierto, formado por el sol, el cielo, la arena; y la distorsién mental que va sufriendo un
personaje al tiempo en que su cuerpo se va debilitando afectado por la larga exposicion al
sol, al cansancio, y la pérdida de percepcidn del tiempo y el espacio al sufrir alucinaciones
provocadas por estar expuesto a una situacion tan extrema con los elementos de la
naturaleza.

En la misma entrevista el autor describe el leguaje y los materiales utilizados:

““La estructura es bastante sencilla, Aritmética del Sol es una pieza que hice en base a la
imagen de un hombre que va caminando por el desierto, y que va caminando todo lo que se
pueda hasta antes de morir, que solo ve el cielo, la arena, el sol, y su mente expuesta a este
paisaje mondtono y que al estar tanto tiempo bajo el sol, con la sed, el hambre, la
insolacion, llega a un momento en que su percepcion del tiempo se empieza a alterar,
empieza a alucinar sea cual fuera la alucinacion, sufriendo una alteracion muy fuerte del
tiempo y del espacio, teniendo s6lo como referencias el dia y la noche, la arena a sus
espaldas y muchas horas de sol que en cuestién de ritmo no le ofrece gran cosa. Entonces
lo que intenté con la pieza, sin que esto sea fundamental para entenderla, es reflejar a
través de los cambios ritmicos, estos cambios de percepcion ritmica de la sicologia de este

" Moreno Vézquez, José Israel. Concierto Didactico. Misica Electroacustica para percusiones de compositores mexicanos. Opcion de
Tesis para obtener el Titulo de Licenciado Instrumentista-percusiones. Escuela Nacional de Musica. UNAM, México D. F., 2001, P. 40.
12 fdem. Concierto Didéctico. Msica electroacstica para percusiones de compositores mexicanos. Opcion de Tesis para obtener el
Titulo de Licenciado Instrumentista-Percusiones. Escuela Nacional de Musica. UNAM, México D. F., 2001, p. 40
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personaje bajo el sol...El tiempo esta ligado a la aritmética, entonces el sol crea una
aritmética a los efectos sicolégicos de este hombre...” .

La pieza comienza con un tempo lento y sonidos aislados, va creciendo y acelerando poco a
poco, incluyendo muchos sucesos con variaciones en la parte media, hasta llegar al final
con una mayor intensidad ritmica.

Otro comentario que sefiala el compositor con respecto a la obra:

“...la parte que mas me interesa de la pieza es el aspecto ritmico, para mi es lo mas
114

importante”~".
De tal forma que al abordar la pieza hay que hacerlo con especial atencién en el aspecto
ritmico para poder interpretar fielmente la intencion del compositor.

Durante el transcurso de la pieza el bongd solista realiza patrones ritmicos que son
interrumpidos abruptamente, por un cambio de material en la cinta, y se escuchan sonidos
aislados de platillos y vibrafono manipulados.

Estas secuencias nos parecen monotonas y repetitivas, ya que siempre que aparecen
pretenden recordarnos el paisaje desértico que describe el compositor, con el sol abrasador
que ocasiona alucinaciones al personaje principal.

Estas secuencias se van haciendo cada vez mas breves, porque van apareciendo con mas
frecuencia.

Posteriormente el compositor retoma otro patron ritmico en la cinta, que se vincula con el
bongé en vivo, y se interrumpe con el pasaje que actla como ritual y que nos recuerda la
imagen del sol. EI mismo esquema se va repitiendo sucesivamente hasta el final, pero los
patrones ritmicos que utiliza se van haciendo cada vez mas complejos y largos, mientras
que las interrupciones son cada vez mas cortas y espaciadas.

Las figuras ritmicas que conforman los patrones utilizados en la pieza estdn compuestas por
figuras de octavos y dieciseisavos principalmente, y casi siempre son tocados por el
percusionista y la cinta al mismo tiempo.

Estos motivos no se repiten indiscriminadamente, sino que se van transformando y poco a
poco se van haciendo mas complejos durante el transcurso de la pieza. A todo este material
se le van agregando pequefas células de los patrones anteriores que lo van haciendo mas
complicado y cada vez mas largo.

% fdem, p. 41

¥ Tdem, p. 40




Las figuras ritmicas que se ejecutan en los bongoes, se deben diferenciar entre si por las
alturas de los sonidos que hay que tratar de sacar del instrumento, con diferentes tipos de
ataques en cada uno de los parches.

Las posibilidades que ofrecen los parches del bong6 nos permiten conseguir el efecto de
escuchar cuatro diferentes alturas de sonido en cada una de las membranas. Abarcando las
ocho notas diferentes que pide el compositor en la ejecucion.

Para la obra, la limitacion sonora de las diferentes alturas en la ejecucion del instrumento,
podria ser un obstaculo grave en la calidad de la pieza, pero esta limitante es compensada
con los cambios de tempo y con las notas graves aisladas ejecutadas en la parte electronica,
que irrumpen en la monotonia generada por la ausencia de dinamicas y la semejanza de los
timbres.

Algo muy importante a tener en cuenta al abordar esta pieza es que el compositor deja a
discrecion del intérprete los ocho diferentes sonidos a escoger para la ejecucion.

Esto permite que cada vez que se interprete la pieza se podran escuchar las diferencias entre
cada una de las personas que la ejecute, ya que aunque se toquen los mismos ritmos, cada
ejecutante le imprime su sello personal al tener la posibilidad de elegir el tipo de golpe a
utilizar en cada una de las diferentes alturas, y por otro lado al sonido que produce en el
instrumento con cada uno de los golpes que elija debido a la forma de sus dedos, al tamafio
de sus manos, y a la técnica empleada para la obtencion de los sonidos.

A lo largo de la pieza se puede notar un constante cambio de valores metronomicos que le
da variedad, este es un recurso utilizado por el compositor para romper con la monotonia
generada por las limitantes de sonidos y dinamicas; también se puede pensar en que estos
cambios son modulaciones meétricas sencillas, que crean suaves cambios de tempo,
exceptuando las ocasiones en que la intencion del compositor es la de mostrar cambios
bruscos en la velocidad del pulso.




Analisis Musical
Esquema™
Introduccion (1-15)

Primera parte:

ler. Patrdn ritmico en 4/4, (16-21)

12 Seccion de sonidos metélicos (22-25)

2° Patron ritmico en 4/4, (26-29)

22 Seccion de sonidos metalicos (30-33)

3er. Patron ritmico, cinta en 4/4 y bongo en % (34-38)
32 Seccion de sonidos metalicos (39-43)

4° Patron ritmico en 4/4 (44-58)

42 Seccion de sonidos metalicos (59-63)

5° Patron ritmico en 4/4 (66) y se desarrolla del (70-98)
52 Seccion de sonidos metalicos (99-105)

Segunda Parte:
ler. Patrdn ritmico en 12/8 (105) y se desarrolla hasta (145)
Seccion de sonidos metalicos en 7/8 (146-175)

Tercera Parte:

Inicia en el compas (176)

Patron ritmico en 4/4 (181-184) y se desarrolla hasta (195)
Patron ritmico en 8/8 (196) y se desarrolla hasta el final.

La pieza esta dividida en tres partes.

La primera parte abarca los primeros 23 sistemas, y estd comprendida entre el inicio de la
piezay el compés 103.

Durante la introduccién el compositor nos presenta los materiales que vamos a encontrar
durante el transcurso de toda la pieza: las figuras de cuarto, un trino que comienza fp (forte
piano) y después crece a f (forte), y tresillos. (iustracion 1)

15 (copiado de la Tesis de) Moreno Véazquez, José Israel. Concierto Didactico. Musica Electroacustica para percusiones de compositores
mexicanos. Opcién de Tesis para obtener el Titulo de Licenciado Instrumentista-percusiones. Escuela Nacional de Musica. UNAM,
México D. F., 2001, P. 43-44.
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lustracion 1

El primer tema o patrén ritmico en 4/4, se presenta a partir del cambio de tempo en el
compas 16. qustracion 1y Comienza con un patron ritmico del bongo con octavos en la cinta, y
tres compases después se incorpora el ejecutante complementando el patron con figuras de
apoyaturas, octavos y dieciseisavos. Este primer patron presenta los sonidos de la
membrana aguda del instrumento. (lustracion 2)
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lHustracién 2

En el compas 22 se presenta el sonido del parche grave del bongé ejecutado por el
instrumentista, y aparece la primera modulacion métrica con un cambio de tempo, que
introduce por primera vez en la cinta los sonidos de vibrafono y platillos manipulados
“sonidos metalicos”, para volver en el compas 26 al primer patron de octavos en 4/4 que se
escuché en la cinta, ahora con acompafiamiento de marimba y que complementa el bong6
ahora con dieciseisavos y algunas combinaciones de octavos y dieciseisavos con una
variacion del primer patrén, que ahora introduce dentro de un patron los primeros tres

sonidos del parche grave.




Del compaés 30 al 33 se escuchan los sonidos metalicos por segunda ocasion, para continuar
con el patron ritmico de la cinta en 4/4 en el compas 34, con una variacion que modifica las
alturas e introduce la figura de octavo y dos dieciseisavos en el patron. (ilustracion 3)
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llustracion 3

En el compés 35 el bong6 emplea los tresillos de la introduccion, y presenta un patrén de
dieciseisavos con una célula de tres tiempos que se sobrepone a la de la cinta en cuatro
tiempos, hasta que nuevamente interrumpen los sonidos metalicos en la cinta y el bongé
realiza un trino similar al del principio, ahora con crescendos y diminuendos, y de casi
cinco compases de duracién; en el compéas 44 hay un cambio de tempo y la cinta presenta
un nuevo patron en 4/4, este patrdn muestra un ritmo compuesto por una figura de dos
dieciseisavos con octavo y una serie de octavos en cada compas acompafiado de sonidos de
timbales cubanos; en el compés 47 el ejecutante complementa con un patrén que dura dos
compases formado por treintaidosavos, dieciseisavos, octavos y silencios de dieciseisavos,
después de una breve pausa los timbales dan la entrada para el mismo patrén con el solista
a partir del 50 que dura cuatro compases, y se vuelve a repetir el esquema en el 55 con
sonidos de congas, timbales cubanos y un pandero, convirtiéndose en un ritmo muy
acompasado y cadencioso, que es interrumpido en el compas 59 por los sonidos metalicos,
y se inserta una modulacion métrica con un cambio de tempo que dura cuatro compases.

Con el cambio de tempo del compéas 63 la cinta retoma el patrén del compéas 44 ahora
agregando un pandero, el solista se agrega en el tercer compas completando el ritmo con
dieciseisavos y octavos durante tres compases, Y ya en el 70 se presenta el patron completo
durante cuatro compases, y en la cinta se escucha una marimba con el sonido modificado, a
partir del compas 74 el bongo continGa con un patrén en el que se mantienen las alturas, y
hay cambios de compas por lo tanto cambia la acentuacion, en la cinta se escuchan sonidos




metalicos que interacttan con el solista por primera vez, se pueden apreciar frases de tres
compases que se repiten en tres ocasiones.

En el 85 el bongo en vivo presenta tresillos de dos tiempos y en el 88 repite la frase anterior
de tres compases, en el 91 se repite el esquema de los tresillos, para continuar con una
variacion de tresillos muy rapidos del 93 al 97 que representa un reto para el ejecutante, por
lo complicado del pasaje, para concluir con un compas de tresillos de dos tiempos y llegar a
un cambio de tempo donde se presenta una especie de reexposicion de la introduccién
ahora con los sonidos de los bongoes al unisono entre la cinta y el ejecutante, y el ambiente
de los sonidos metalicos que dura cinco compases y concluye la primera seccion.

llustracion 4

Con un cambio de tempo y en compas de 12/8 comienza la segunda parte, la cinta
acompafia con sonidos de pandero y un pequefio motivo en el bongé sintetizado, el solista
presenta un patron con treintaidosavos y dieciseisavos en el parche grave para presentar un
patron a base de octavos y dieciseisavos con sonido de bongoes en la cinta, que acompafa
al patron que toca el solista, posteriormente aparecen variados cambios de compas de 9/8,
6/8, 7/8, y finalmente se retoma el mismo patron en 12/8 en el compas 116, (lustracion 4y CON
algunas variaciones que se van presentando a continuacion en el desarrollo del patron
ritmico y lo van haciendo mas complejo, qustracion 5) En la cinta se escuchan elementos ya
presentados con anterioridad.
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llustracion 5

En esta seccidn no hay interrupciones, por lo que desde el inicio se nota una gran energia y
fluye de una manera continua.




A partir del compas 138 comienza una seccion en la que poco a poco Se convierte en una
serie de preguntas y respuestas entre la cinta y el solista, (lustracion 6) y contintan
posteriormente ahora escritos en compas de 7/8, hasta que concluye con un unisono entre la
cintay el solista en dos ocasiones en los compases 166 y 169, a partir de aqui se pierde toda
la energia que caracterizé a esta seccion y concluye en el 174,
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llustracion 6

La tercera parte comienza en el compas 176 qustracion 7) coOn un cambio de tempo y un patron
de dieciseisavos que surge en la cinta con sonido de bongoes sintetizado y acompafiamiento
de pandero durante cuatro compases, en el 181 se agrega el solista con un patrén de
treintaidosavos y dieciseisavos que se mantiene sin cambios durante cuatro compases; se
desarrolla el patron con variaciones del bongé en vivo sobre el mismo patron de la cinta,
volviéndose mas complicado en los compases 186-187 y 189-190, posteriormente se
incluyen cambios de compas 7/16, 3/16, y 4/8, hasta llegar al ultimo cambio de tempo en el
196, en la cinta se escucha un patrén de dieciseisavos que se establece durante dos
compases Y se integra el solista con un patron de treintaidosavos y dieciseisavos incluyendo
algunos acentos utilizando el parche agudo solamente, durante cuatro compases, y haciendo
una variacion en el patron del solista con la misma base en la cinta durante los siguientes
cuatro compases.
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llustracion 7

A partir del compas 207 comienza el Gltimo patron de treintaidosavos y dieciseisavos en la
parte solista sobre otro patrén de dieciseisavos en la cinta donde se escuchan de nuevo
sonidos graves de marimba y pandero, se va modificando el patron del solista haciéndose
mas complejo hasta que en el 211 desaparece el patron de la cinta, y continda el solista
haciendo un piano subito que marca el inicio de la parte final de la pieza y se escuchan
sonidos de marimba en la cinta seguido de un gran crescendo de dos compases en el patrén
del bongd hasta llegar a un ff (fortisimo), que se mantiene durante otros dos compases
hasta el compéas 216 donde se re-expone el tema de la introduccion con unisono entre la
cinta y el ejecutante y en el siguiente compas se integra un redoble en fp (forte-piano) y
crescendo hasta rematar con el golpe final en ff (fortisimo) junto con la cinta.(iustracion 8 )

llustracion 8




Comentario

Al empezar a trabajar con esta pieza tuve que determinar el tipo de golpes que utilizaria en
cada uno de los bongoes. Ya que la escritura de la pieza marca cuatro alturas en los
espacios del pentagrama del grave al agudo en cada uno de los bongoes, decidi que para la
nota mas grave del bongo grande usaria el golpe apagado al centro del parche con toda la
palma de la mano, el siguiente con las yemas de los dedos al centro del parche, el que sigue
con las yemas de los dedos en la orilla del parche, y el mas agudo con slap (armonico), y la
misma secuencia de golpes en el parche agudo.

Como menciona el compositor, el ejecutante debe cuidar el ritmo como aspecto mas
importante en la pieza, ya que el tiempo en la cinta es implacable, y se debe mantener
siempre pegado a la velocidad que marca.

¥ DAVID FRIEDMAN, 1944

Vibrafonista y Marimbista, David Friedman ha tocado y grabado extensivamente desde
principios de los 70’s.

Estudio bateria a mediados de los 50’s, y marimba y xiléfono en los 60°s.

Friedman estudid la carrera de percusiones en la Universidad de Julliard, en donde sus
tutores fueron Teddy Charles y Hall Overton.

En la década de los 60’s fue miembro de las orquestas New York Philharmonic y
Metropolitan Opera.

16 Ron Wynn, All Music Guide, www.allmusic.com, www.univision.com/uv/music/1008551/David_Friedman/biografia




Trabajo con Wayne Shorter, Horace Silver, Joe Chambers, Hubert Laws y Horacee Arnold
en la década de los 70’s.

Después de varias giras y participar en el Ludwig Drum Co. workshops con Dave Samuels;
Friedman y Samuels decidieron formar un duo en 1975, y ambos liderearon el cuarteto
Double Image de 1977 a 1980.

Friedman realiz6 grabaciones con Daniel Humair en 1979 y con Chet Baker en 1982.

Fue instructor de la New York's Manhattan School of Music, y de la Montreux's Institute for
Advanced Musical Studies a mediados de los 70’s.

David Friedman, renombrado internacionalmente vibrafonista, marimbista, compositor y
educador de Jazz, tiene su propio mensaje musical, nacido de diversas y fascinantes
influencias musicales.

Pocos musicos de Jazz pueden afirmar tener un espectro tan amplio de experiencia en
grabaciones y presentaciones, con personalidades como Leonard Bernstein, Luciano Berio,
Bobby Mc Ferrin, Wayne Shorter y Yoko Ono.

Ademas de que se le ha escuchado en presentaciones y grabaciones con Joe Henderson,
Horace Silver, Johnny Griffin, Jane Ira Bloom, Ron Carter y John Scotfield.

Sus composiciones han sido interpretadas en una realizacion de Enja Records ganadora de
premios con Chet Baker llamada Peace, con el bajista Buster Williams y el baterista Joe
Chambers. Friedman se presentd como solista en esta grabacion.

En 1977, Friedman fue co-fundador del Unico cuarteto de vibrafono y marimba, Ilamado
Double Image; en el mismo afio su album, Double Image, fue nominado para el premio
Grammy, en Alemania. Posteriormente fue reeditada una edicion especial por Enja
Records.

Otra realizacion con la misma disquera llamada Sombras de Cambio, con el pianista Gerry
Allen, el bajista Anthony Cox, y el baterista Ronnie Burrage, fue votado por la revista
Downbeat como “Uno de los mejores 20 CD del afio” en 1982.

La grabacion del trio de Friedman con el baterista estrella Daniel Humair y el bajista J. F.
Jenny-Clarke, documentado en 1992 en una presentacién en vivo que se llamé Ternaire nos
muestra un jazz moderno con improvisaciones interactivas, y un amplio rango que va de un
manejo agresivo del swing a un lirismo tierno.

Como maestro lider en percusion y jazz, David Friedman, encabeza el Departamento de
Jazz de la Hochschule der Kiinste en Berlin, Alemania. Ha sido profesor de estudios de
Jazz desde 1989. También es autor de Mirror from Another publicacion de Warner Bros.,
de una coleccion de estudios pedagdgicos para vibrafono, técnica de vibrafono, técnica de
pedal y apagado, editado por Berklee Press Publications, y distribuidas por Hal Leonard.

-



Percusionistas de todo el mundo consideran este trabajo como el libro méas importante en el
arte del fraseo en el vibrafono.

Friedman es considerado un maestro muy dedicado y una inspiracion para sus alumnos,
ademas de seguir activo en sus presentaciones, y como compositor.

El proyecto de Friedman con el bandoneonista Dino Saluzzi, Astor Piazzola Heredero del
Tango Moderno, es una sintesis de Jazz Americano con improvisacion étnica Argentina, y
el talentoso bajista Anthony Cox completa el trio.

El CD grabado en 1996 Ilamado Rios con la compafiia Intuition Records, ha sido Ilamado
“una verdadera obra de arte” por el Chicago Tribune

Quizas uno de los méas grandes logros de David Friedman es la grabacion de un solo
utilizando sonidos de marimba y vibrafono, creando ricas texturas sonoras.

Esta es la primer grabacion en su tipo hecha por un intérprete de teclados de percusion,
titulada Air Sculpture con la empresa Traumton Records. En las resefias de los amigos del
Jazz escriben:

“Esta musica estd hecha de la misma forma de la que estan hechos los suefios”. “Esta
atrevida grabacion es fascinante”.

El Die Woche de Alemania llama a Air Sculpture “una humilde obra maestra”

Su proyecto llamado Other Worlds presenta un trio con una instrumentacion y sonido muy
propio, destacandose la presencia del acordeonista francés Jean Louis Matinier, y el
brillante virtuoso del bajo Anthony Cox. Este CD Other Worlds fue grabado en 1996 por la
compafiia Intuition Records y lanzado al mercado en diciembre de 1997. En esta jornada
musical presentan composiciones originales, y dialogos en la improvisacion de increible
profundidad y belleza.

Friedman participa en proyectos especiales como, con la Big Band NDR con quien toc6 un
programa completo con sus composiciones, ademas también realiza grabaciones y viaja
haciendo presentaciones regularmente con Double Image, el original dueto con su socio
desde hace 20 afios, Dave Samuels. Patrocinados por Yamaha y Malletech, el dueto
regularmente se presenta en los eventos internacionales de la Percussive Arts Society, y en
colegios y universidades de todo el mundo.

En el verano de 2002, invitd al virtuoso vocalista Bobby Mc Ferrin para que lo ayudara a
celebrar el 10° aniversario oficial del Departamento de Jazz de la Universidad de las Artes.
Uno de los momentos més excitantes de este evento fue el dueto espontaneo entre Friedman
y Mc Ferrin

En el 2003 formé un nuevo trio Tambour, con un saxofonista estrella aleman Illamado Peter
Weniger, y el bajista, Pepe Berns.

-



El CD Earfood, grabado con la compafiia Skip Records, fue hecho en enero de 2004 y
actualmente es nimero 30 en las listas de popularidad del jazz.

Ya sea tocando solo, con su nuevo trio, Tambour, o en dueto con Keiko Abe, 6 con Dave
Samuels, Friedman inserta largas, y fluidas frases angulares a sus solos deslizdndose mas
alla de sus limitaciones técnicas instrumentales.

Sus composiciones son de una rigueza ritmica y armonica con un toque de ironia. Su
objetivo, después de todo, es comunicar.

YDAVE SAMUELS, 1948

Un talentoso ejecutante de vibrafono y marimba, Dave Samuels ha ganado su gran fama
por todos los afios que pasé con Spyro Gyra; inicié con su primer instrumento, la bateria
cuando tenia seis afios, pero para cuando asistia a la Boston University (de donde se gradu6
en Psicologia), estaba estudiando instrumentos de teclado de percusiones.

Samuels asistio a la escuela Berklee School of Music, en donde uno de sus maestros fue
Gary Burton, y pronto también él se convirtié en maestro de la escuela.

Samuels tuvo la oportunidad de trabajar con Path Metheny y John Scofield en Boston, y
posteriormente en 1974, realiz6 giras y grab6 con Gerry Mulligan.

17 Scott Yanow, All Music Guide, www.allmusic.com, www.univision.com/uv/music/1121673/Dave_Samuels/biografia




Otras de sus primeras experiencias incluyeron el trabajar con los grupos Timepiece, Frank
Zappa, y Double Image, donde interactué con su amigo el vibrafonista Don Friedman
(David Friedman) de 1977-1980.

Samuels comenzé su asociacion con Spyro Gyra en 1979 al ser invitado a sus grabaciones;
finalmente en 1986, se convirti6 en miembro de la banda y el Unico solista a quien los
criticos de jazz elogiaron.

Desafortunadamente sus grabaciones como solista al correr de los afios, particularmente de
mediados de los ochentas en adelante, que realiz6 para MCA y GRP, tendieron a ser
demasiado comerciales y un tanto decepcionantes.

De cualquier forma, posteriormente a que dejé el grupo de Spyro Gyra a mediados de los
noventas, Dave Samuels ha realizado algunas grabaciones impresionantes con el grupo
Caribean Jazz Project, afladiendo principalmente la marimba a la banda, la cual co-liderea
con Andy Narrell (steel drum), y Paquito de Rivera (clarinete/alto),

La mejor forma de tener una impresién mas acertada de este gran musico es escucharlo en
alguna de sus constantes y agradables presentaciones en concierto.

Con su distinguida personalidad musical, Dave Samuels se ha posicionado como uno de los
mejores marimbistas de su generacion. Se le ha reconocido por su nuevo sonido fresco, y su
creatividad musical al improvisar tanto en la marimba como en el vibrafono.

Dave ha demostrado su versatilidad y ganado el reconocimiento mundial al presentarse en
publico y en grabaciones con una amplia gama de artistas del rango de Gerry Mulligan,
Oscar Peterson, Chet Baker, Stan Getz, Carla Bley, The Yellow Jackets, Path Metheny,
Bruce Hornsby, Frank Zappa, The Fantasy Band, Spyro Gyra, Double Image, and The
Caribean Jazz Project.

A lo largo de su carrera, también ha sido reconocido por sus “fans” y por los criticos, tanto
por su alta calidad en las grabaciones, como en sus presentaciones.

Durante su estancia con el grupo de Spyro Gyra, en la quinta ocasion en que el grupo fue
nominado para los premios Grammy, fueron llamados los “Artistas de Jazz Contemporaneo
#1”,y el “Grupo de Jazz Contemporaneo de los 80’s” por la revista Billboard.

Otros premios que ha obtenido, han sido el ser votado como el “mejor vibrafonista” en las
revistas Jazziz y Modern Drummer.

También recibié un premio Grammy en el afio 2003 como “mejor grabacion latina de Jazz”
con su grupo The Caribean Jazz Project, con su CD, The Gathering.

En el 2004 recibio una segunda nominacion como “mejor grabacion latina de Jazz” con
Caribean Jazz Project por la realizacion de Birds of a Feather, y en el 2005 por tercer afio
consecutivo recibié la nominacion al Grammy con Caribean Jazz Project con el disco Here
and Now — Live in Concert.

-



Su mas reciente material discografico con Caribean Jazz Project se titula Mosaico y en él
se destacan Paquito de Rivera en el sax alto/clarinete, y Andy Narrell tocando Steel Drums,
con tres nuevos “tracks” originales.

En el resto del disco se agregan por primera ocasion los sonidos del 6rgano, y el violin
(cortesia de Alain Mallet y Christian Howes, respectivamente) otorgando al grupo una
textura totalmente diferente y Unica en su oferta musical.




DOUBLE IMAGE.

CAROUSEL

Es una pieza compuesta por los dos excelentes musicos, en la época en que actuaron como
dueto por el afio de 1975, en sus presentaciones y giras por diferentes escenarios de la
Union Americana; Carousel esta escrita para marimba y vibrafono.

En las presentaciones que realizaba el dueto, David Friedman tocaba el vibrafono, y Dave
Samuels la marimba.

Es una pieza muy agil, alegre, en la que tanto la marimba como el vibrafono se manejan en
un nivel protagonico, y al mismo tiempo se acompafian, hay secciones en la pieza en la que
cada uno tiene la posibilidad de improvisar, mientras el otro lo acompafa con una base o
circulo armonico que se repite como un ostinato.

En estas secciones los compositores proponen los solos y los escriben en las partituras, pero
dejan la libertad a los ejecutantes de tocar el solo propuesto, o de improvisar libremente.

La dificultad de la pieza radica en lograr la velocidad a la que se toca, y en la gran
coordinacion que debe existir entre los ejecutantes para dar continuidad a cada una de las
secciones.

La pieza como su nombre lo indica, asemeja un Carrusel en el que la armonia gira
continuamente, y el ritmo constante de dieciseisavos indica la velocidad a la que gira el
carrusel.

En la pieza se pueden escuchar armonias que generalmente se utilizan en el jazz, ya que
constantemente se emplean acordes de séptima, novena, e incluso de oncenas; ademas de
que se hace uso de recursos en el vibrafono, como el hecho de tocar un acorde en (sfz)
sforzato y a continuacion hacer girar con los dedos, la polea que sostiene la varilla de los
émbolos de los resonadores, para hacer un efecto de “sustain” manipulado, sin utilizar el
motor eléctrico del vibrafono.




Las caracteristicas esenciales de la pieza nos permiten disfrutar de un ambiente fresco,
jovial, casi infantil, creado por los circulos armdnicos utilizados, que atrapan al escucha, y

que lo hipnotizan con los ostinatos, que nos preparan para escuchar los solos de los
ejecutantes.

ANALISIS MUSICAL

La pieza estda compuesta por tres partes principalmente, y se incluye un solo de marimba
dos solos de vibrafono, y una coda, se puede decir que la forma es:** A-B-A, un solo de
vibrafono, B’, solo de marimba, C, solo de vibrafono D, posteriormente se hace una re-
exposicion A-B y finaliza con una coda.

La secuencia es (A-B-A-B’-C-D-A-B-Coda)
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llustracion 9 Tema A

llustracion 10 Tema B

'8 Carousel, David Friedman/Dave Samuels marimba score © 1985, Futures Passed Music and Avid Music




T”":lif’ﬁﬁiﬂf——- e R e

(Marimba)
0 2 2
J

b EbmiTsus (2 measure chord pattern conrines to K)

Db I:. mIee . e

m‘p

llustracion 11 Inicia solo de vibrafono

‘END 50 Lo L‘\
=
-

e e S —===——-= =

llustracion 12 Fin del solo de vibrafono
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llustracién 13 Solo marimba

Al finalizar ambos solos de marimba y vibrafono se marcan con “Cues”(una sefia entre los
intérpretes para continuar con la siguiente seccion); para el solo de vibrafono en los

compases 183-196, y para la marimba el compas 276.

Durante el transcurso de la pieza aparece un simbolo en la parte de vibrdfono que
normalmente se puede leer como un trino, pero en este caso significa realizar un efecto
manual de “vibrato”, (uustraciones 14 y 15) que se hace girando con los dedos la polea de las tapas

de los resonadores con la mano derecha mientras se toca con la mano izquierda.
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llustracion 1

Las armonias que se utilizan nos permiten disfrutar de una obra completamente tonal, en la
que la estructura de la pieza estd organizada de una forma sencilla con una
introduccioén,qiustrac. 9) Un pequefio puente que presenta un segundo tema principal que
incluye una progresion melddica, giustrac. 10) para volver a la introduccion, e inmediatamente
ingresar a la primera seccion en la que el vibrafono realiza su primer solo (iustrac. 11); al
finalizar el solo re-expone el segundo tema con la progresion melddica para dar paso al solo
de la marimba, y al concluir el solo, da inicio la segunda seccion qiustrac. 16) en la que se
expone un tema con acentos tocado en dieciseisavos, durante dieciséis compases; se repite
este tema y a continuacion interviene el vibrafono con un segundo solo durante otros
dieciséis compases. (ilustrac. 17)
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lustracion 2 Vibraf. 2° Solo

La tercera seccion comienza con la re-exposicion del segundo tema seguido de la
progresién melddica, qstrac.18) y posteriormente regresa a la melodia de la introduccién
acompafada del puente, qistrac. 19) para finalizar con una coda compuesta por la ejecucion
del segundo tema principal precedido de la progresion melddica finalizando en un gran
crescendo de fa ffen el tltimo compas. (lustrac. 20)
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Comentario

Para el estudio de esta pieza comencé tocando todas las frases tal y como estan escritas,
respetando las digitaciones y los solos propuestos por los compositores; encontré que las
digitaciones marcadas en la letra A y los dos primeros compases de la letra B, si me
acomodaban, y a partir de la progresion las digitaciones escritas me complicaban mucho la
ejecucion, por lo que decidi cambiarla por golpes alternados que me facilitaron el dominio
del pasaje. Al llegar al solo, después de tocarlo me gustaron algunos intervalos, pero los
ritmos escritos en las frases los cambie y decidi realizar una improvisacion personal
utilizando unicamente los intervalos y las partes de los temas que me parecieron
interesantes; Al acompariar el solo de la marimba respeté las digitaciones escritas, del
mismo modo que en la letra M, y Gnicamente en los momentos que se repite la progresion
melddica cambié las digitaciones. Para tocar el vibrafono prefiero utilizar la técnica de
Gary Burton, ya que me parece que proporciona mucha fuerza a las baquetas 1y 3 y
permite desarrollar una mayor velocidad.

Pienso que la ejecucidn de esta pieza permite al estudiante desarrollar algunas habilidades
como el uso de golpes dobles en ambas manos, la técnica de apagado, y la velocidad, al
tocar casi todo el tiempo dieciseisavos en el vibrafono, para la marimba la ejecucion se
puede realizar tal y como esta escrita, inclusive el solo aunque queda a eleccion del
ejecutante si realiza una improvisacion personal.

Se puede estudiar la pieza por secciones hasta lograr el dominio de cada una de las frases, y
posteriormente ensamblar los dos ejecutantes hasta lograr el acoplamiento
ritmico/dindmico.




BIOGRAFIA

ELLIOT CARTER

Elliott Cook Carter nacido en la ciudad de Nueva York en 1908, es reconocido
generalmente por ser uno de los compositores lideres del siglo XX.

Se desarrollo en la generacion posterior a las grandes revoluciones musicales traidas por
Schoenberg y Stravinsky, y se ha convertido en uno de los compositores Norteamericanos
mas respetado desde 1945.

Su Double Concerto fué catalogada como una obra maestra por Stravinsky®®, consiguié
varios premios por sus composiciones, incluyendo el premio Pulitzer en 1959 por su
Segundo Cuarteto para Cuerdas

El padre de Carter, fue un hombre de negocios y su madre Florence Chambers. Era parte de
lo que podemos llamar una familia sin problemas econémicos.

Siendo adolescente desarrollo un interés especial por la musica, fomentado en este sentido
por el compositor Charles Ives que ademas de ser su mentor, era amigo de la familia.

En 1924 un inquieto Carter de 15 afios estuvo en el pablico en el Carnegie Hall cuando
Pierre Monteux dirigio la Boston Symphony Orchestra en la premiére en Nueva York de la
Consagracion de la Primavera de Igor Stravinsky.

De acuerdo a un reporte de 2008, Carter estuvo otra vez en el Carnegie Hall, en ocasion de
su centésimo aniversario de nacimiento en 2008; cuando la orquesta ahora bajo la batuta de
James Levine, de nuevo interpretd la pieza de Stravinsky como parte de su tributo a Carter.

Ademas de haber estudiado su licenciatura en Letras Inglesas en el Harvard College,
también estudio mdsica ahi, y en la cercana Escuela de Musica Longy.

Dentro de sus profesores se encontraban Walter Piston, Archibald Davison, y Gustav Holst.
Cantd con el Harvard Glee Club.

Se gradu6 en masica en Harvard donde recibi¢ el grado de Maestria en Mdsica en 1932.

¥ |gor Stravinsky and Robert Craft, Dialogues and a Diary (London: Faber and Faber, 1968), 101
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Entonces se traslado a Paris donde estudié con Nadia Boulanger contrapunto y composicion
(al igual que muchos compositores Americanos) y trabajo con ella de 1932-35 y en 1935
recibi6 el grado de Doctor de la Escuela Normal en Paris.

Después de estos logros regresé a los Estados Unidos y se establecié en Cambridge,
Massachusetts por un corto periodo y posteriormente se trasladé a Nueva York en donde
trabajo como Director musical del Ballet Caravan entre 1937 y 1939.

De 1940 a 1944 Elliott Carter dio cursos de Fisica, Matemaéticas y Griego clasico, ademas
de ensefiar musica, en el St. John’s College en Annapolis, Maryland.

El 6 de julio de 1939, Carter se casdé con Helen Frost-Jones, y tuvieron un hijo al que
[lamaron David Chambers Carter.

Debido a que sus deberes en St. John’s interferian con su trabajo de composicion, decidid
renunciar al puesto y se trasladé a Santa Fe, Nuevo México, donde en el invierno de 1942
concluy6 su Primera Sinfonia.

Durante la segunda Guerra Mundial trabajé para la Oficina de Informacion de Guerra,
posteriormente ensefid en el Conservatorio de Peabody (1946-1948), en la Columbia
University, en el Queens College en Nueva York (1955-56), en el Salzburg Seminars, en
Austria, y en la Yale University (1960-62), fue compositor residente de la American
Academy, en Roma en el afio de 1963 y compositor residente de la ciudad de Berlin
Occidental al afo siguiente.

Trabaj6 en la Cornell University (1967) y en la Julliard School (desde 1972).
En 1967 fue nombrado miembro de la Academia Americana de Artes y Letras.
Carter tambien fue un miembro activo en sociedades profesionales como:

La liga de Compositores, la Sociedad Internacional de Mdusica Contemporanea, y la
Alianza de Compositores Americanos.

Frecuentemente recibi6 premios y honores: del Instituto Nacional de Artes y Letras (1956),
la medalla Sibelius de Mdasica (1961), el premio del Circulo de Criticos de Mdusica de
Nueva York por su Double Concerto (1961), el premio de Artes Creativas de la
Universidad Brandeis (1965), el premio Delle Muse, Polimnia, Florencia (1969), y
doctorados “Honoris Causa” del Conservatorio de Musica de Nueva Inglaterra, del
Colegio Smarthmore, y de la Universidad de Princeton.

Fue en el campo de la masica de camara donde ha tenido sus mas grandes logros en cuanto
a premios se refiere:

Su segundo Cuarteto para Cuerdas recibid el premio Pulitzer (1959), New York Music
Critics Circle Award (1960), y UNESCO First Prize (1961).




Carter ha vivido en Greenwich Village desde 1945.

Carter continda componiendo en la actualidad; su obra Interventions for Piano and
Orchestra, fué estrenada el 5 de diciembre de 2008 en el Symphony Hall en Boston, por el
pianista Daniel Barenboim, con la Boston Symphony Orchestra dirigida por James Levine,
con los mismos musicos que participaron en el concierto de su 100° aniversario.

En la actualidad Carter esta trabajando en una serie de canciones titulada Ezra Pound's
Pisan Cantos.

El 7 de febrero de 2009, a Carter le fue concedido el premio Trustees Award (un
reconocimiento por toda una vida de trayectoria artistica otorgado a no ejecutantes) por los
Grammy Awards.

Nadia Boulanger




Stravinsky y Carter

OBRAS

Los primeros trabajos de Carter fueron influenciados por: Stravinsky, Harris, Copland, y
Hindemith, y fueron escritos principalmente dentro de una estética neoclésica la mayoria de
ellos.

Recibio un profundo y minucioso entrenamiento en contrapunto, y de polifonia medieval
hasta Stravinsky, y esto lo demuestra en sus primeros trabajos, como en el ballet Ilamado
Pocahontas (1938-9).

La musica que escribié durante la Segunda Guerra Mundial es francamente diatonica, e
incluye reminiscencias de un lirismo melddico de Samuel Barber.

Curiosamente Carter abandond el neoclasicismo casi al mismo tiempo que lo hizo
Stravinsky, diciendo que sentia que habia estado evadiendo areas vitales del sentimiento.

Su musica después de los cincuentas es tipicamente atonal y ritmicamente muy compleja,
en ese tiempo los tedricos de la masica inventaron el término “modulacién métrica™ para
describir los constantes cambios de tiempo encontrados en sus obras.

Mientras Carter utilizaba un vocabulario cromatico y tonal, paralelamente otros
compositores abordaban el serialismo, Carter no utilizo las técnicas seriales en ninguna de
sus obras musicales.

Preferia desarrollar independientemente y catalogar todas las posibles colecciones de notas
y sus combinaciones (todas las posibilidades de los acordes de tres notas, de acordes de
cinco notas etc.).

Allen Forte, un tedrico musical posteriormente sistematizo este trabajo de Carter en su libro
Musical Set Theory.




Los trabajos de Carter en los 60’s y 70’s generaron su material tonal utilizando todas las
posibilidades de los acordes de un nimero particular de notas.

El concierto para Piano (1945-65) utiliza la coleccion de acordes de tres notas para su
material tonal; el Tercer Cuarteto para Cuerdas (1971) utiliza todos los acordes de cuatro
notas; el Concerto for Orchestra (1969) todos los acordes de cinco notas; y la Symphony of
Three Orchestras utiliza las colecciones de acordes de 6 notas. Carter frecuentemente
también hace uso de una tonica de acordes de 12 notas.

Su Solo para Piano de 1980 llamado Night fantasies utiliza la coleccion completa de 88
acordes de 12 notas con todos los intervalos simétricos e invertidos.

El material afinado es fragmentado tipicamente entre los instrumentos, con un set Unico de
acordes (cantidad determinada de acordes) o sets (grupos de acordes) asignados a cada
instrumento de la seccién orquestal.

Esta estratificacion del material, con voces individuales asignadas no solamente a su propio
material tonal, sino también a texturas y ritmos es una clave de los componentes del estilo
musical de Carter.

La masica de Carter después de Night Fantasies ha sido atribuida a su ultimo periodo, y su
lenguaje tonal ha llegado a ser menos sistematizado y mas intuitivo, pero ain hay
reminiscencias de sus primeros trabajos.

El uso que Carter hace del ritmo, puede ser mejor entendido dentro del concepto de
estratificacion.

A cada voz instrumental le es tipicamente asignado su propio set (grupo) de tempi. Una
estructura poli-ritmica donde un poli-ritmo ejecutado muy lentamente es usado como un
dispositivo formal, esto se encuentra en muchos trabajos de Carter.

El trabajo para Piano solo Night Fantasies, por ejemplo, utiliza un tempo de 216:175
relacion en la que coinciden solamente en dos puntos en toda la composicién que dura poco
mas de 20 minutos.

Este uso del ritmo es parte de su meta de expandir la nocién de contrapunto para acompasar
caracteres simultaneos diferentes, ain movimientos enteros, en vez de solamente lineas
individuales.

Carter desarrolld su técnica méas alla de sus metas artisticas. El uso que hace del ritmo le
permite a su masica una fluidez estructural y un sentido del tiempo quizés Unico en la
masica clasica. Su musica es sumamente expresiva y dramatica.

.



El mismo ha dicho que:

““Yo considero mis partituras como escenarios, escenarios de auditorios para artistas que
actuan con sus instrumentos, dramatizando las obras como solistas y como participantes
en el ensamble.”

También ha hablado acerca de su deseo de describir una “forma diferente de movimiento,”
en el cual los ejecutantes no estan esclavizados en el tiempo con el pulso de cada compas.

Una gran preocupacion de Carter en su composicion ha sido con los elementos
imaginativos y de expresion de su arte. Su preocupacion no es con la técnica como fin en si
mismo; la utiliza solamente para enfocar lo que quiere decir.

Su tratamiento del ritmo muestra influencias de Stravinsky y de Bartok por supuesto, pero
también muestra su conocimiento de los ritmos-cruzados en los madrigales renacentistas.

Tomo del Jazz antiguo el concepto de un bajo ritmico con improvisacion libre por encima
de él, un dispositivo que utiliza en su Cuarteto de Cuerdas N° 1, y en la Sonata para
Violonchelo.

Poco a poco lleg6 al concepto que los tedricos llaman “modulacion métrica,” que consiste
en una técnica donde se pasa de una velocidad metrondmica a otra alargando o acortando el
valor de la unidad bésica.

En este campo Carter llevo este tipo de modulaciones al méas alto refinamiento en términos
de sincronizacion metronomica.

Ha comentado que el pulso regular, firme le recuerda soldados marchando, o caballos
trotando, sonidos que ya no son escuchados desde el pasado siglo XX, y quiere que su
musica capture un poco la aceleracion continua o desaceleracion experimentada en un
automovil o en un aeroplano.

Mientras la musica atonal de Carter nos muestra algunos pequefios esbozos de mdsica
popular Americana o0 jazz, su musica vocal ha mostrado fuertes lazos con la Poesia
Americana Contemporanea.

El ha hecho obras de los trabajos de Elizabeth Bishop, John Ashbery, Robert Lowell,
William Carlos Williams y més recientemente, de Wallace Stevens.

Varios de sus muchos trabajos instrumentales como el Concerto for Orchestra or
Symphony of three Orchestras han sido inspirados también por Poetas del siglo XX.




Entre sus mas conocidas obras se encuentran:

Pocahontas (1939) Ballet

The Defense of Corinth (1941) para narrador, coro de hombres, y piano a cuatro manos.
First Simphony (1942) para orquesta estilo clasico

Holiday Overture (1944)

The Harmony of Morning, para coro femenino en cuatro partes y orquesta de cAmara

De lo que se podria llamar su periodo maduro se encuentran:

Piano Sonata (1946)

Minotaur (1947) Ballet

Emblems, (1947) para coro de Hombres y Piano sobre tres poemas de Allen Tate
Sonata for Cello and Piano (1948),

Woodwind quintet

Sonata for Flute, Oboe, Cello, and Harpsichord

First String Quartet (1951).

Variations for Orchestra (1954-5);

Double Concerto para Clavecin, Piano y dos Orquestas de Camara (1959-61);
Piano Concerto (1964-65),

Concerto for Orchestra (1969),

A Symphony of three Orchestras (1976)

Ha escrito cinco Cuartetos de Cuerda, de los cuales el segundo y el tercero fueron
ganadores del premio Pullitzer para Musica en 1960 y en 1973 respectivamente.

La Symphonia: Sum Fluxae Pretium Spei (1993-1996) es su méas grande obra orquestal,
muy compleja en estructura, con destacadas capas contrastantes de texturas instrumentales,
desde delicados solos en los alientos hasta estruendosos arrebatos en los metales y las
percusiones

En A Mirror on Which to Dwell (1975) (basada en poemas de Elizabeth Bishop) Carter
escribe una colorida, sutil, musica clara y transparente; aun casi cada nota de la pieza se
deriva del contenido de una sola sonoridad.

La mayoria de la obra escrita por Elliot Carter ha sido publicada por:
G. Schirmer/Associated Music Publishers (hasta 1982)
Boosey & Hawkes (a partir de 1982)
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OCHO PIEZAS PARA CUATRO TIMBALES

Elliott Carter

La partitura incluye notas escritas por E. Carter para exponer al ejecutante los detalles
importantes que él como compositor, establece para la ejecucion de las piezas; algunos
ejemplos de estos detalles que podemos mencionar son: determinar el tamafio de los
timbales para cada una de las notas, los tipos de baquetas que se deben utilizar, (agregando
inclusive algunos diagramas para indicar como arreglar las baquetas, y mencionando los
materiales que se deben emplear), los diferentes tipos de golpes o ataques que se deben
utilizar en la superficie de las membranas, ya sea golpeando el parche al centro, en la
seccion natural de ataque entre 15 y 20 cms. cerca de la orilla, y muy cerca del aro del
timbal, los efectos especiales como el golpe apagado, y las articulaciones.

Aln cuando las ocho piezas fueron publicadas al mismo tiempo; en las notas para la
ejecucion el compositor establece que solamente cuatro de ellas deberdn ser ejecutadas
como una suite en un recital pablico; y también establece cuales pueden ser utilizadas para
iniciar o concluir la serie, y cuéles otras se pueden utilizar como piezas intermedias.

El Canto y el Adagio de esta serie de piezas fueron escritas en 1966, mientras que las otras
seis fueron compuestas en 1949.

En aquellos afios, fueron unas piezas muy dificiles de interpretar eficazmente, pero al correr
de los afios, con el interés de los percusionistas en ellas, el desarrollo o evolucién de los
instrumentos, y las técnicas de ejecucion instrumental, se facilitdé un poco su ejecucion, por
lo que el compositor decidio publicar la serie completa en 1966.

Hasta entonces solo cuatro de ellas habian sido ampliamente difundidas en manuscritos.

Por esa época, fueron revisadas con la ayuda del percusionista Jan Williams, de la New
York State University of Buffalo, y en gratitud por este gesto, las piezas Canto, y Adagio,
fueron dedicadas a él, e incluidas en la serie.

A diferencia de las otras seis piezas que fueron escritas para cuatro notas fijas en los
timbales, estas dos emplean las posibilidades que ofrecio la evolucion de la tecnologia al
colocar el pedal de afinacién cromatico, en estos instrumentos.




Las seis piezas de 1949, ademés de ser solos virtuosos para el instrumentista, son como
estudios para el control en la Técnica de ejecucion; contienen cambios de velocidad
interrelacionados, ahora llamados por los tedricos “modulaciones métricas”, e ideas del
compositor llevadas mas alla de esta obra; también fueron utilizadas en una de sus primeras
obras Ilamada, Primer Cuarteto para Cuerdas que fue iniciada casi al mismo tiempo que
las seis piezas y terminada un poco después que ellas.

Cada pieza fue dedicada a un ejecutante que mostro interés en los trabajos del compositor
en aquella época temprana.

I. Saéta (1949/1966) dedicada a Al Howard, estd basada en una cancion Andaluza de
caracter improvisatorio durante una procesion religiosa en las calles, normalmente en época
de pascua; Se dice que es descendiente de una ceremonia dedicada a la lluvia, durante la
cual una flecha era disparada hacia las nubes para atraer la lluvia.

Il. Moto Perpetuo (1949/1966) dedicada a Paul Price. Esta pieza nos muestra un rapido
repiqueteo de notas de igual duracion, cortadas en frases con un constante cambio de
acentuacion, tocada con unas baquetas especiales de tambor, pequefias y ligeras.

I11. Adagio (1966) dedicada a Jan Williams. Aqui la caracteristica principal que nos
propone el compositor en esta pieza es, como se puede utilizar el pedal de afinacion del
timbal para producir vibrati, armonicos, y glissandi en arrebatos dramaticos.

IV. Recitative (1949/1966) dedicada a Morris Lang. En esta seccion la pieza estad formada
por pequefias frases contrastadas, una de las cuales es comprimida hacia la irregularidad
constante de la tercera Mayor en la parte consecuente, y acentuada por otra frase que la
desintegra.

V. Improvisation (1949/1966) dedicada a Paul Price. La frase inicial reviste materiales para
numerosas variaciones con constantes cambios de velocidad a lo largo de la pieza.

V1. Canto (1966) dedicada a Jan Williams. Pieza en la que utiliza pedal de afinacion para el
timbal y es tocada con baquetas de tambor en una linea que se desliza de una nota a otra.

VII. Canaries (1949/1966) dedicada a Raymond DesRoches. Es una danza del siglo XXVI
y XVII, ancestro de la Giga, supuestamente importada de los salvajes de las islas canarias;
en compas de 6/8 usando ritmos con puntos de aumentacién fragmentados y desarrollados.

VIII. March (1949/1966) dedicada a Saul Goodman. En donde dos ritmos de marcha en
diferentes velocidades son superpuestos (poli-ritmia), uno tocado con la parte posterior de
la baqueta y el otro de forma “normal”.
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ANALISIS

El grupo de estas ocho piezas como menciona el autor, es una coleccién en la que no mas de cuatro
deberan ser tocadas a manera de suite, cuando sean presentadas en publico.

El orden sera escogido de forma tal que produzcan el maximo de posibilidades y variedad al oyente.

Las baquetas deberan ser seleccionadas (cuando no lo menciona el compositor) a discrecion del
intérprete como medio para enfatizar el caracter de cada pieza; algunas de éstas requieren el uso del
extremo de las baquetas, para tocar con la parte de la madera sobre las membranas.

Cabe sefialar que con sélo cuatro alturas o sonidos definidos, Carter estd realmente limitado en
cuanto a la melodia y armonia se refiere; entonces decide hacer una obra en donde magistralmente
hace uso de los recursos musicales que le permiten, otorgar variedad y unidad a las piezas.

Es asi que como utiliza diferentes ataques, contrastes dindmicos, manejos de poli-tempo,
modulaciones métricas; propone tocar en diferentes partes de la membrana para resaltar o destacar
ciertas “melodias” o temas importantes, apagar los timbales, ya sea con las manos, con las baquetas
0 con sordinas, cambiar de baquetas para generar diferentes cualidades sonoras al resaltar
armonicos diferentes en una misma nota, entre otros.

Utiliza patrones ritmicos sencillos no muy elaborados, y lo mas importante es su manejo de
modulaciones métricas, recurso que explota al maximo en las cuatro piezas, y que ofrecen grandes
contrastes.

El reto fundamental que presentan para el intérprete, es lograr un buen fraseo y cuidar de todos los
pequefios detalles de forma tal que se entiendan los motivos.

Las piezas que escogi para presentar en este programa se titulan

March
Saéta
Recitative
Canaries

March

2Esqueméticamente, esta pieza se puede seccionar como sigue:

Seccion A B Transicién C A
N° Sistema 1-4 5-10 11-12 13-17 17-22
Modulacion métrica  (apagado)

La pieza incluye como recurso el utilizar para la ejecucion ambos extremos de la baqueta,
(asumiendo que la parte opuesta a la cabeza de la baqueta estd hecha de madera, o algin otro
material que producird un sonido mucho mas articulado que el que produce la cabeza de la

% Geary Larrick, Analytical and Biographical Writings in Percussion Music. Peter Lang Editions 1989. p. 123




baqueta), otro de los elementos importantes en el desarrollo de la pieza es el tempo constante de
marcha que es tocado con la parte de madera de las baquetas. y afiadiendo otro elemento no menos
importante en el cual nos muestra el uso de las modulaciones métricas en donde coinciden los
acentos y los agrupamientos métricos utilizados.

Se mantienen dos tempos superpuestos, en donde a veces uno obtiene mayor importancia que el
otro y posteriormente se van alternando. Esto da como resultado final una lucha constante entre dos
voces y/o dos tempi.

Finalmente se puede agregar que en esta pieza el tempo de marcha lo lleva la mano con la baqueta
de madera y que el compositor también pide que se utilicen “sordinas” (trozos de fieltro que cortan
la resonancia del timbal cuando se colocan sobre la membrana). En esta pieza los agrupamientos
métricos y de acentos coinciden a través de todas las modulaciones métricas.
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llustracion 21 Secc. A

La primera seccion “A” al principio y al final se caracteriza por una introduccion con un tempo
firme, a manera de marcha o procesién en el que es tocada con la parte de madera de las baquetas,
las secciones “B” y “C” incluyen contrastes timbricos por la alternancia de pasajes tocados con la
madera y con el fieltro de las baquetas.
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llustracion 22 Secc B




La modulacion métrica juega un papel muy importante en la transicion en los sistemas 11 y 12,
mientras que las secciones “A” no tienen un uso significativo de este recurso. Las secciones “B” y

“C” contienen modulaciones métricas, pero no presentan la misma relevancia que tienen en la
transicion.

Como ya se menciono el aspecto mas significativo de las secciones “B” y “C” es la alternancia de
timbres.
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llustracion 23 Secc. C

En el compas 29 (ustracion 23) comienza el desarrollo que utiliza el tema principal, posteriormente lo
varia e introduce células nuevas en sietillos, apoyaturas y parte de la introduccién.

En el compas 46, presenta una variacion tematica del motivo principal, pidiendo que se inviertan las
baquetas, y afiade las células en sietillos del material expuesto con anterioridad. Estos sietillos los
desarrolla del compéas 58 hasta el 62, y regresa al tema de la marcha introductoria nuevamente.

La tercera seccidn se puede ver como una reexposicién en la que continta la disputa entre los temas
de la introduccion, y a continuacion pide que se vayan colocando sordinas para ir apagando las

membranas mientras los tempos mantienen su lucha. (ilustracién 24)
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En el momento en que estan apagadas todas las membranas, realiza una coda a partir del compas
77, con elementos de materiales anteriores, que terminan en un trino que decrece hasta su
desaparicion. (Final llustrac. 24)

Comentario

La problemética que encontré para el dominio de esta pieza es diversa, ya que presenta
dificultades en la ejecucion y en la interpretacion; en cuanto a la técnica de ejecucion, por
un lado los cruces de manos obligados, los constantes cambios de posicion al golpear los
parches con la cabeza de las baquetas y con la madera, los golpes con ambas manos en el
mismo parche combinados con ritmos en diferentes timbales, y la colocacién de las
sordinas mientras se continGia tocando con la otra mano, son retos que hay que vencer; y
por otro lado para la interpretacion se debe mantener con la mano izquierda un pulso
marcial con staccatto, mientras que la mano derecha mantiene un sonido abierto cantabile,
y por ultimo el dominio de las modulaciones métricas completa el grado de dificultad de la
pieza.

Saéta

La primera seccién comienza con un re, como una de las notas principales que se presentard a lo
largo de toda la pieza, haciendo un accelerando y crescendo ad libitum, que remata con un sfz y
diminuendo, para presentar el re y el la como las notas méas importantes, como motivo o célula que
dura cuatro compases. (llustracion 25)
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llustracion 25

Esta célula esta acompariada por la octava de mi, que es tocada en el centro de la membrana para
lograr un sonido mas opaco y resaltar la melodia. (lustracion 25)

A continuacion se ataca la nota la, con un accelerando y crescendo de la misma manera como fue
presentado el re al inicio de la pieza, y posteriormente expone de nuevo el motivo realizando una
ligera variacién, que va enfatizando cada vez mas estas dos notas, que luego serviran como ejes
para su primera modulacién métrica. (ilustracion 26)
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llustracion 26

Toma la acentuacién del re y el la como el nuevo tempo de la siguiente frase en 4/4, que utilizara
como puente para dar paso al desarrollo. (llustracion 27)
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llustracion 27

El desarrollo comienza en el compas 38 en donde presenta material nuevo, con motivos diferentes,
que son manejados con otros recursos que no habia presentado en la primera seccion, como son los

acentos y el apagado con las manos de algunas notas. (ilustracién 28)
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llustracion 28
El re y el la continlan como notas fundamentales o repetitivas, y se presentan diversas

modulaciones métricas. Hace algunas variaciones tematicas con los motivos de la primera seccion y
continda con dichas modulaciones.

En el compas 51 presenta variaciones sobre la célula utilizada al inicio de la pieza, resaltando el re
en forte. (llustracion 29)




llustracién 29

A continuacion pide que se giren las baquetas para tocar con la madera sobre la membrana, y repetir
la ejecucion en el timbal con la nota la, de la misma manera en que se realiz6 en el timbal con la
nota re, solo que no en (¢ fortissimo, sino que se inicia (pp) pianissimo para enfatizar cada vez mas

la nota la, hasta que en el compas 71 éste se retoma como nuevo pulso. (ilustracion 30)
EUTTS
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llustracion 30

A partir del compas 76 presenta una reexposicion, realizando algunas pequefias variaciones
tematicas; en el compas 92 transporta el motivo utilizado en la introduccion en forma de
accelerando y crescendo ad libitum, s6lo que ahora en el timbal con la nota mi aguda, que remata
en el timbal con el mi grave; afiade una pequefia coda de tres compases, donde utiliza notas

apagadas con la baqueta y un trino en re, de la misma forma que el trino que utiliza en el principio.
(lustracion 31)
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Comentario

Para el estudio de esta pieza es necesario practicar las frases lentamente hasta conseguir
tocar cada una de las notas en el lugar del parche indicado en la partitura; se requiere de
mucha coordinacion motriz porque cambia la acentuacion en ambas manos y el lugar de
contacto con el parche, ademas de que la linea que acompafia se mantiene con staccatto, y
las notas predominantes deben ser abiertas, con apoyo y cantabile, y ambas lineas se
ejecutan con ambas manos por lo que hay que estar muy consciente del tipo de golpe vy el
lugar donde se ataca en los timbales; la dinamica es otro aspecto primordial a seguir, los
acentos y apoyos que marcan las modulaciones métricas también son indispensables para
continuar con los cambios de tempo, es un pieza de dificil ejecucion.

IRecitative

Esquema:
A A B C
N° de sistema 1-6 7-13 14-18 18-25
(mod. métrica)

En esta pieza el compositor utiliza el recurso del golpe apagado, que es producido al golpear el
parche y dejar la baqueta en contacto con la membrana, este tipo de golpe se puede hacer al centro,
cerca del aro, o en la posicion natural, también utiliza las modulaciones métricas en gran medida, en
los tres ultimos renglones de la p&g. 11 un grupo ritmico de nueve notas se convierte en
treintaidosavos regulares en compases de 18/32 9/32,y 14/32 respectlvamente (Hustracion 32)

—

-_‘) iy ' -
Brg
Ny—= )
—H——ew N g
>} 1%
2 EER

llustracion 32

Los treintaidosavos en grupos de siete en el compéas de 14/32 se convierten en sietillos en el
siguiente compas de 2/4 consiguiendo un efecto maravilloso de camuflaje en el incremento de
velocidad en el tempo. (llustracion 32)

La dificultad de ejecucion se incrementa por un agrupamiento irregular de acentos, en contraste al
agrupamiento métrico.

Cerca de la resolucién de la modulaciéon métrica sin embargo, tanto el agrupamiento métrico como
el de acentos son coincidentes.

2 Larrick, Geary Analytical and Biographical Writings in Percussion Music Peter Lang Publishing Inc., New York 1989 pag. 122-123
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En un roll escrito en sesentaicuatroavos (Pag. 10-11), hace uso de crescendo, diminuendo y tocar en
diferentes areas de los parches como efectos para el contraste musical. (llustracion 33)

llustracion 33

La primera seccion del recitative (sistemas 1-6) se repite casi intacta (sistema 7-13). (llustracion 34)
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llustracion 34

Este tipo de repeticiones no es comun que la utilice en las otras piezas.

Después de la repeticidn, el proceso de la modulacion métrica comienza (sistemas 14-18); cuando la
modulacién métrica se completa, comienza una seccién con un pulso regular suavemente con

golpes apagados (sistema 18 compas 2). (llustracion 3;5)
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llustracion 35
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Los golpes apagados son interrumpidos salvajemente por pequefios grupos de tresillos (sistemas 18,
19, 20) en () forte y despues por unos grupos de quintillos también en (f) forte (sistema 22).

(D3] v — ]’?

(lustracion 36)

llustracion 36

La alternancia de golpes apagados y tresillos continda relajando la tensién constantemente hasta el
final del movimiento. (llustracion 37)
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llustracion 37

La relajacién de la tension es consumada por un continuo decrescendo acompafiado de una baja
sensible en la actividad, exceptuando la seccion de la modulacién métrica.

Carter presenta todas sus ideas para el Recitative en los primeros cinco sistemas; en el orden en que
aparecen, incluye (1) el roll escrito, (2) figura de tresillo, (3) armdnicos en un tempo lento, (4)
golpes apagados en un tempo regular, y (5) grupos de quintillos en forte.

Comentario

Esta pieza en mi opinion personal presenta relativamente un menor grado de dificultad
técnica en la ejecucion en comparacion con las otras tres, aunque se tiene que cuidar la
zona del parche en que se debe tocar, las dinamicas, y la secuencia de apagado de parches
como esta escrito, ademas de cuidar la limpieza en los arménicos y los acentos que se
deben destacar al tocar la modulacion métrica en la seccion de los nonillos. Tiene algunos
pasajes de quintillos que se complican al tocarse en diferentes zonas de los parches, de tal
suerte que hay que estudiar esos pasajes por separado para dominar su ejecucion.




Canaries

La principal caracteristica que presenta el compositor en esta pieza es el mostrar las diferentes
zonas de ataque en las membranas de los timbales.

Presenta toda una gama de contrastes tanto de ataques, como dindmicas, y de modulaciones
métricas.

A lo largo de la pieza se siente una modulacion constante que crea una sensacion de irregularidad e
inestabilidad, en la que se van agregando los materiales que se van exponiendo posteriormente.

Los lugares en que se tienen que percutir los timbales son: el centro de la membrana, en la zona de
ataque normal, y muy cerca del aro, de forma tal que se escuche una diferencia muy clara entre
estos tres tipos de ataques.

Otro de los recursos que utiliza el compositor en el transcurso de la pieza, es que a veces se
desplace durante la ejecucion con las baquetas, desde el centro del parche a la zona normal de
atague y viceversa.

En la primera seccién de la pieza se introduce un motivo ternario que dura 24 compases, con un
antecedente de 10 compases y un consecuente de 14. (llustracion 38)
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llustracion 38

En el compas 25 se puede ver una primera variacion tematica, que se extiende hasta el compés 58.
(lustracion 39)
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A partir del compas 59 inicia lo que podria considerarse como un desarrollo, 0 como una segunda
seccion, donde existe una superposicion de tempos que cada vez se va haciendo mas corta, con un
accelerando controlado a través de modulaciones métricas, hasta llegar al compas 77 donde
presenta de nuevo material del consecuente del primer motivo. (ilustracién 40)
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llustracion 40

A continuacion, en el compéas 80 se introduce nuevo material con tresillos para ser tocados muy
cerca del aro. (llustracion 41)

o — O ®——
i AEPRR N Y= mYe e I T sE S AR
oo =T <
rr N
Byl @ — T
i B et —te s e ]
s & - & el T - "I Ce s - -
o Tslul 0
»

llustracion 41

Este material no alcanza a ser desarrollado, solo utiliza una pequefia parte de este elemento para
intercalarlo en la seccion final.

Posteriormente hace la presentacion del consecuente y una variacién tematica del motivo principal,
y luego realiza el mismo proceso con el antecedente. (llustracion 42)
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La Gltima seccién da inicio a partir del compéas 108, en donde como caracteristica fundamental, se
puede ver como una re-exposicion de todos los materiales anteriormente presentados, mezclados,
combinados, asi como motivos de los antecedentes, intercalados con material del desarrollo y los
motivos de los consecuentes, incluyendo pequeﬁa}cs" EE.L“!aS de otros materiales. (llustracion 43)
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llustracion 43

En el compés 143 concluye con una coda, que presenta el antecedente del tema, y finaliza la pieza
con una célula del mismo tema presentado. (llustracién 43)

Comentario:

Esta pieza es muy rica en cuanto a la variedad de timbres que explota el compositor, de tal
suerte que representa un reto ejecutar con claridad los temas, y respetar los cambios que
van marcando las modulaciones métricas, ya que poco a poco se van complicando las
figuras ritmicas y se tiene que mantener la diferencia entre las dos voces, pienso que el
estudio de la pieza aporta al ejecutante la posibilidad de aprender a cuidar técnicamente
hasta el mas minimo detalle, en cuanto a dinamicas, acentos, notas de apoyo, lugar de
ataque; y con relacion a la interpretacion el tratar de dar continuidad a las melodias que se
van formando nos permite desarrollar la musicalidad. También es una pieza dificil de
ejecutar.
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Fotografia Ney Rosauro

BIOGRAFIA
Ney Rosauro 1952

Compositor y percusionista nacido el 24 de octubre de 1952 originario de Rio de Janeiro,
Brasil.

Sus composiciones incluyen solos para marimba, vibrafono, multipercusion, masica para
ensambles de percusiones y orquestas.

Es comun encontrar en su musica el uso de melodias o temas tradicionales brasileiros, que
han sido la clave para preservar sus raices.

Sus primeros estudios como percusionista los realizé con Luiz Anunciagao, miembro de la
Orquesta Sinfonica Brasilefia.

Realiz6 sus estudios de composicion en la Universidad de Brasilia, donde se gradud;
posteriormente obtuvo su maestria como percusionista bajo la guia de Siegfried Fink en la
Escuela Superior de Musica de Wirzburg (Alemania) y se doctor6 bajo la tutela de Fred
Wickstrom en la Universidad de Miami.

Esta misma institucién lo nombrd, en el afio 2000, director de estudios de percusion en su
campus de Coral Gables, Florida.

De 1975 a 1987 fue maestro de percusiones en la Escuela de Musica de Brasilia y, a la
vez, timbalista de la Orquesta del Teatro Nacional de Brasilia.

14 http://www.tlaxcala.es
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De 1987 a 1999 fue director de estudios de percusién en la Universidad Federal de Santa
Maria, y director del ensamble de percusiones de la institucion.

La parte académica del trabajo de Ney Rosauro estd integrada con varios métodos de
ensefianza de instrumentos de percusion que ha escrito.

Y como compositor, claro, lo mas importante de su produccion se encuentra en las obras
gue ha escrito para diversos instrumentos y ensambles de percusion.

En su multiple actividad de compositor, solista y pedagogo, Ney Rosauro se ha presentado
exitosamente en Brasil, Cuba, México, Argentina, Venezuela, Uruguay, Colombia, Chile,
Guatemala, Puerto Rico, Suiza, Austria, Luxemburgo, Polonia, Bélgica, Croacia, Suecia,
Inglaterra, Escocia, Dinamarca, Holanda, Alemania, Espafia, Francia, Italia, Australia,
Nueva  Zelanda,  Taiwdn, China, Japon 'y los  Estados  Unidos.

La percusionista escocesa Evelyn Glennie es una de las més notables ejecutantes de nuestro
tiempo, y se le considera como una intérprete particularmente habil de la marimba.

Esta singular personalidad se ha referido al percusionista y compositor brasilefio Ney
Rosauro con estas sencillas pero elocuentes palabras:

*““Las habilidades compositivas de Ney Rosauro simplemente nos encantan y nos seducen’.

Y algo debe saber ella sobre el tema, porque ha tocado con frecuencia las obras de Ney
Rosauro.

El catalogo de composiciones de Ney Rosauro consta de mas de cuarenta obras, que en
realidad son mas, ya que varias de ellas existen en versiones alternativas, realizadas por el
propio compositor.

Tal es el caso del primero de sus
dos conciertos para marimba,
quiza su obra mas conocida y
mas popular, que existe en no
menos de cinco versiones.

La version original del Concierto
Op. 12 (designado oficialmente
como Opus 12.1) fue escrita en
1986 en Brasilia, para marimba

solista y cuerdas.
23Ney Rosauro

El Op. 12.2 es la reduccion de la
obra para marimba y piano.

% Alex Tarradellas, http://www.tlaxcala.es/
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El Op. 12.3 es el arreglo de la obra para marimba solista y sexteto de percusiones.

Para realizar el Op. 12.4, Ney Rosauro arreglo el concierto para marimba y ensamble de
alientos.

Finalmente, el Op. 12.5 es una version reducida de la pieza, designada como suite del
concierto, para marimba sola.

Como dato complementario interesante, cabe sefialar que no hay una sola obra en el
catdlogo de Ney Rosauro que no esté protagonizada por instrumentos de percusion.

Lo mas cercano a una excepcion seria la suite Brasil 500, Op. 29, para orquesta sinfonica,
con importantes partes de percusion.

?*En el sitio oficial de Internet de Ney Rosauro se encuentra un breve comentario sobre el
Concierto para marimba Op. 12, del cual extraigo estas palabras:

“El ambiente brasilefio se siente a lo largo de toda la pieza, que contiene fuertes patrones
ritmicos y melodias pegajosas.

La musica fue escrita con la intencion de que la marimba se encargara del material
temético a lo largo de toda la pieza, de modo que la parte solista de algunos de los
movimientos puede ser interpretada por la marimba sola, sin necesidad del
acompafamiento orquestal.

La parte solista explora las numerosas posibilidades de la moderna técnica a cuatro
baquetas, y el concierto esta excelentemente escrito para las singulares cualidades
virtuosisticas y timbricas de la marimba”.

En el 2008, Ney Rosauro fue comisionado para escribir una pieza para el Empire State
Youth Orchestra's Repertory Percussion Ensemble. Titulada Mother Earth, Father Sky.
Trabajo enfocado en las voces de la naturaleza, la pieza se estren6 en el teatro Troy Music
Hall en marzo de ese afio.

El catalogo de obras de Rosauro por opus, su discografia, y catalogo de productos se puede
encontrar en la pag. http://www.propercussaobrasil.com/compositions

2 http//:WWW.Neyrosauro.com
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CONCIERTO PARA MARIMBA'Y SEXTETO DE PERCUSIONES, Op. 12.3

La partitura del Concierto Op. 12 fue escrita originalmente para marimba y orquesta de
cuerdas y esta dedicada a Marcelo G. Rosauro, hijo del compositor, y la obra fue estrenada
en 1986 con el compositor como solista a la marimba y la Orquesta Sinfonica de
Manitowoc dirigida por Manuel Prestamo.

Desde entonces, el concierto se ha convertido en una obra obligada en la literatura para
percusiones.

Actualmente estd considerado como el concierto para marimba mas popular a nivel
internacional y ha sido interpretado por mas de 800 orquestas de todo el mundo, y lo han
grabado algunos notables percusionistas entre ellos, Evelyn Glennie, quien grabo la obra en
un CD con la London Symphony Orchestra que contiene ademas sendas partituras
concertantes de Darius Milhaud, Richard Rodney Bennett y Akira Miyoshi.

El concierto contiene cuatro movimientos, algo poco usual para la forma del concierto
tradicional clasico que sigue el patron rapido-lento-rapido, con un tercer movimiento en un
tempo medio insertado antes del vigoroso final.

La marimba interpreta el material temético a lo largo de toda la obra, y como resultado de
esto, la parte de la marimba en algunos movimientos también puede ser ejecutada sin
acompariamiento orquestal.
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La parte solista explora muchas de las posibilidades de la técnica moderna a cuatro
baquetas; de acuerdo a resefias escritas en la revista Percussive Notes®:

““el concierto esté excelentemente escrito para el timbre Unico, y las cualidades técnicas de
virtuosismo de la marimba”

La version arreglada para sexteto de percusiones fue terminada en 1989 consta de tres
movimientos, en vez de los cuatro de la version para cuerdas; el movimiento que no se
ejecuta en esta version es el tercero, el llamado Danca o Baile; por lo tanto, se ejecutan los
correspondientes a la forma del concierto tradicional, el primero denominado Saudacao
(saludo), que es un movimiento rapido con mucha energia, el segundo Ilamado, Lamento
que contrasta al ser un movimiento lento, y finalmente el cuarto movimiento llamado
Despedida (Farewell) que también es un movimiento rapido que requiere de una gran
condicidn fisica, ademas de una buena técnica para resolver los elementos virtuosisticos
que presenta.

La distribucidon instrumental en el ensamble de percusiones es como se presenta a
continuacion:

Solista Marimba

Percusion | Xilofono y Glockenspiel.
Percusion Il Vibrafono.

Percusién 111 Marimba Bajo.

Percusion IV Pandero, cencerro, castafiuelas, wood block, 5 temple blocks, triangulo,
campanas tubulares, platillos (un par).

Percusién VV  Bateria, tam tam.

Percusion VI Timbales (5).

El compositor sugiere que en la percusion VI en el primer movimiento se utilicen un timbal
de 327, dos de 297, uno de 26” y uno de 23” con las notas A, B, C, D, E, respectivamente
para lograr un buen sonido.

% percussive Notes, Percussive Arts Society. June, 2006




ANALISIS MUSICAL
®Concierto para marimba y orquesta Opus 12

I. ESTRUCTURA DEL PRIMER MOVIMIENTO SALUDO (GREETING)

Ternario, forma (ABA).

Introduccion: (compas 1-8).

Tema: Motivo ritmico.

Tonalidad: La menor.

Compases: del 1-8.

Seccion A (compases del 9-54).

Tema: A, B, A, C.

Tonalidad: A=La menor— B=Tonalidad escala de La menor — C= escala tonal.
Compases: del 9-24, 25-28, 29-44, 45-54.

Seccion B (compases del 55-113) .

Tema: D, E, D’,

Tonalidad: Arpegios en escala pentatonica.

Compases: 55-82, - 83-98, 99-113.

Seccion A’ (compases 114-146).

Tema: A, C, B, A.

Tonalidad: A=La menor — C=escala tonal en su totalidad — B=Escala tonal la menor.
Compases: 114-121, 122-126, 127-130, 131-146.

Coda: (compases 147-153).

I. Primer movimiento Saudacéo (Saludo)

Saudacdo es un movimiento rapido, con caracteristicas altamente contrastantes, dindmicas,
y ritmos. Tiene una forma ternaria con secciones largas A, B,y A’.

Los conciertos tradicionales comienzan con un primer movimiento en forma de sonata. Y
se pueden ver rasgos de ese estilo aqui, aunque la forma sonata utilizada tiene formas
ternarias muy complejas.

Este movimiento del concierto de Rosauro tiene material completamente nuevo en su
seccion B, en lugar de un desarrollo tradicional del tema en esta seccion.

El movimiento cuenta también con una Introduccion y una Coda. EI tema inicial establece
un fuerte ostinato ritmico tocado por el solista y las cuerdas graves.

% Wan-Chun Liao, Percussive Notes, Magazine. Percussive Arts Society. 19 June, 2006
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La repeticion del ostinato permite a los espectadores comprender los complejos cambios de
métrica antes de que se introduzca la melodia. (lustracion 44)
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llustracion 44

Con la alternancia de los cambios de compas de 6/8, 5/8, 6/8, y 7/8, Rosauro recrea un
caracter agitado en el movimiento. Al tocar los violines cuartas y quintas refuerzan este
cambio de métrica.

La orquesta, con medidas alternadas de %y 4/4, presentan el tema B, (compases del 25-28)
con un ritornello, basado en toda la escala tonal. (iustracion 45)
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llustracion 45

Los materiales de transicion destacan un didlogo de fragmentos ritmicos entre el solista y la
orquesta. La seccion B (compases del 55-113) estan escritos en un estilo lineal que
contrasta con el estilo polifonico presentado en la seccién A. En esta seccion, la marimba
imita una improvisacién similar a un solo de jazz, mientras que el contrabajo toca una linea
como “paseo” en pizzicato para reforzar la atmosfera de jazz. (iustrac. 46)




llustracion 46

La parte del compas 59 al 62 es una seccion arpegiada. Las dos notas mas importantes en
los arpegios ascendentes son la tonica (La) y la quinta (Mi). Las notas en el arpegio de La
menor son la ténica (La), la tercera menor (Do), la cuarta aumentada (Re sost.) resolviendo
a la quinta (Mi), séptima menor (Sol), y septima mayor (Sol sost.) que resuelve a la tonica
(La). (llustrac. 46)

La utilizacidn de esta secuencia de notas indica la presencia de una escala de Blues, la cual
da reminiscencias de jazz al pasaje. El uso de los conceptos de jazz de Rosauro en esta
seccion es muy claro.

Esta es técnicamente la seccion mas complicada en este movimiento para el solista, porque
no solamente necesita mantener la precision y el ambiente musical de la frase, sino también
necesita mantener el tempo paralelamente con el ritmo basico presentado por la Orquesta.

En el tema E (compases 83-98), Rosauro crea dialogos entre los instrumentos de cuerda
basados en una escala pentatonica, mientras que la marimba toca un ostinato utilizando la
técnica de “golpe apagado”?’ (iustrac. 47)
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llustracion 47

27 Nota: el golpe apagado consiste en dejar la bagueta sobre la tecla después de golpearla para opacar el sonido que se
produce




Hay una seccion opcional del compas 91 al 98; ésta seccién es dificil para la orquesta, y
algunas orquestas pueden no lograr interpretarla con un nivel de ejecucién aceptable.

Para mantener la calidad de la ejecucion en esta seccion (la cual esta marcada en la partitura
como VI-DE) puede ser omitida.

En el tema A’ (compéas del 131-146), la orquesta retoma el tema original con la marimba.
(lustrac. 48)

llustracion 48

El climax de este movimiento es seguido por una pequefia coda que contiene elementos del
tema de transicion, finalizando con un extracto al unisono. (ilustrac. 49)

llustracion 49




ESTRUCTURA DEL 2°. MOVIMIENTO LAMENTO (LAMENT)

Seccidn: A (compases 1-11) y seccion B (compases del 12-21).
Tema: A, B.

Tonalidad: La menor.

Compases: 1-11, 12-21.

Seccion C: (compases del 22-69).

Tema: C C’, (variacion de C), Transicion.
Tonalidad: La menor, la menor, la menor.
Compases: 22-45, 46-67, 68-69.

Seccion: A (compas 70) y seccion B (compases del 80-90).
Tema: A, B.

Tonalidad: La menor, la menor.
Compases: 70-79, 80-90.

Il. SEGUNDO MOVIMIENTO LAMENTO (LAMENT)

El segundo movimiento describe una atmdsfera tranquila en modo de lamento, como el titulo
sugiere.

El movimiento esta escrito en una forma ternaria con un caracter muy expresivo y romantico.

Es un A menor con métrica de 6/4.

La orquesta inicia el movimiento con un trémolo sostenido pianissimo para crear un pedal tonal a
través de toda la primera seccion (tema A compas del 1-11). (llustrac. 50)

Wi LA PE BB T TT

L6{ - Poco AvagioH ) 5
poglle = e« -
%'lf: (1 yl.solo ]"‘—-—"“'—f
1 == ————— T e
gl S T g = £ ISSS S
sl gaat. we pU | p
. (= = =
bk 43—0? = T =
TP_sulpaats L = =
Jla T == —
FP ol peute =
de\- R = = =
tP e e i g
. SSEEE s EESE =g

llustracion 50

Con la orquesta, el solista debe tocar un redoble con una sola mano mientras que con la mano
derecha toca el tema melddico. (llustrac. 51)
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llustracién 51

En el tema B (del compas 12-21), la parte del solista se compone de una serie constante de seisillos.
La linea melédica lirica de dieciseisavos contiene frecuentemente notas alteradas, demandando la
mayor precision. (llustrac. 52)
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llustracién 52

La linea melddica principal es presentada por el solista con la mano izquierda en el registro bajo,
requiriendo algunos movimientos de cruces de manos interesantes, mientras que la mano derecha
toca un acompafiamiento con seisillos. (llustrac. 52)

El tema C (del compés 22-45) es una seccién Andante Molto Expressivo, el tema esta basado en la
forma simétrica de una escala diatonica en el teclado, la melodia es presentada en el solo de
marimba con un redoble en todas las notas.
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llustracion 53

Las voces superiores e inferiores se mueven en movimiento contrario mientras que las voces
internas se mantienen sobre las notas G y A, a lo largo de la seccidn. (llustrac. 53)

En el tema C1 (del compas 46-67), la orquesta toca el tema de la letra C mientras que la marimba
toca una melodia doblada en octavas. (llustrac. 54)

llustracion 54

La precision del ejecutante en esta seccion al tocar las octavas es crucial.




En los compases del 68-70, la marimba toca un “solo” descendente en la escala diaténica que sirve
como una transicion para el retorno al primer y segundo temas. (llustrac. 55)
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llustracion 55

Los tres ultimos compases de este movimiento forman una coda. (llustrac. 56)
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llustracién 56

La marimba y la orquesta van decreciendo el matiz realizando el mismo patrén de ostinato y efectos
utilizados en la primera seccién del movimiento. (llustrac. 56)

Después de la atmoésfera relajada y sentimental creada en este movimiento, la tension se incrementa
durante los dos movimientos siguientes, guiando el concierto a un poderoso final.

ESTRUCTURA DEL 3°. MOVIMIENTO

Introduccién (compases del 1-12).

Tema: Material de la Introduccion.
Tonalidad: Do suspendida.

Compases: 1-12.

Seccion A (compases del 13-41).

Tema: A, A’.

Tonalidad: Do mayor, La menor.
Compases: 13-25, 26-41.

Seccion: B (compases del 42-110).

Tema: B (canon), transicion, Do, transicion.
Tonalidad: Do menor, Do menor, escala cromética de Do /acorde diminuido.
Compases: 42-56, 57-60, 61-72, 73-80.




Tema: Do, Transicion, B (canon).
Tonalidad:Escala cromética de Do modo dorio/acorde disminuido de Do menor.
Compases: 81-88, 89-94, 105-110.
Seccion: A’, compases 111-141).
Tema: A, A’.

Tonalidad: Do mayor, La menor.
Compases: 11-125, 126-141.
Coda (compases del 142-153).
Tema: Material de la Introduccién.
Tonalidad: Do suspendida.
Compases: 142-153.

111. TERCER MOVIMIENTO DANZA

La caracteristica de este movimiento es, como el titulo sugiere, una danza, y no solamente es una
invitacion a bailar, sino més bien un legado a la belleza de la vida.

La melodia es lirica y hermosa, y una inspiracion para la imaginacién de los escuchas.

Este movimiento estd en forma ternaria, comenzando con una introduccion utilizando el pedal de
Do. Mientras la orquesta presenta el motivo inicial, el solista utiliza el “golpe lateral externo”, uno
de los rasgos caracteristicos de la técnica de Ney Rosauro.

La seccion A comienza en el compés 13 y la marimba continta con el golpe lateral externo, tocando
la melodia.

El material melddico de esta seccion se empieza a desarrollar en el compés 18, y la progresion de
acordes ascendentes sirve como una transicion hacia A’ con una cadencia rota. A’ inicia
discretamente en el compas 26 en La menor, y la mano derecha cambia a golpes dobles mientras
gue la mano izquierda mantiene los “golpes laterales externos”.

Durante los siguientes doce compases, la tensién musical se sigue incrementando, y finalmente
resuelve, regresando a Do mayor en el compés 34.

Esta seccion completa requiere de recursos técnicos que necesitan tener un tratamiento tales como
la colocacion de la mano y la forma de tomar las baquetas.

La seccién B comienza en el compéas 42, inmediatamente después de la seccion A y sin transicion.
En contraste a la seccién A, el tempo es ligeramente mas lento, y tiene una textura tonal, a
diferencia de la seccion A’ que es ligera y de un caréacter fluido. La tonalidad es Do menor.

La orquesta y el solista tocan el material del canon en un “tutti”, con un extracto de cuatro
compases.

i



El material es pasado por todas las secciones de la orquesta en canon hasta que finalmente el solista
toca la melodia en octavas, guiando hacia una transicion ascendente con dieciseisavos en el compas
57 hacia el tema C.

El tema C comienza en el compas 61, en modo dorio a partir de Do y en compas de %.

La marimba establece la melodia principal tocando pasajes de dieciseisavos cargados de energia en
octavas mientras que las cuerdas sostienen con patrones de cuartos y octavos, sobre un acorde de
tonica en dorio.

Posteriormente al tema C hay una seccion de transicion (compas 73-80), el cual consiste en que el
marimbista ejecuta una escala cromatica descendente con golpes dobles, mientras que las cuerdas
acompafian con un acorde de séptima disminuida.

El tema C y su subsecuente seccion de transicion se repiten otra vez del compas 81-104, sin
embargo esta vez el tema C es presentado una octava mas aguda, y la seccidn de transicion es
ampliada para incluir una escala cromatica y un acorde de séptima disminuida.

En el compéas 93 la marimba toca terceras aumentadas, resumiendo un acorde disminuido, seguido
de un pasaje de dieciseisavos descendentes muy similar al material de Transicién encontrado en el
compaés 57.

Esto conduce a un breve retorno al material del canon del compéas 105 que funciona como una
transicion de la recapitulacion a la seccion A del compés 111.

Esto es seguido de una reexposicion del material de la introduccion del 142 como una Coda.

El movimiento como una unidad, con la disposicion de los temas y secciones, es casi simétrico.

ESTRUCTURA DEL IV MOVIMIENTO DESPEDIDA (FAREWELL)

Forma: Variacion.

Introduccion y cadencia: (compases 1-15).

Tema: Introduccidn, cadencia.

Tonalidad: Do menor (circulo de cuartas), acorde de séptima disminuida.
Compases: 1-12, 13-15.

Tema inicial: (compases del 16-51).

Tema: A - Al - Transicion.

Tonalidad: Do menor, Do menor, Do menor.

Compases: 16-31, 32-47, 48-51.

Variacion 1: (compases del 52-87).




Tema: B, Transicion.
Tonalidad: Do menor, Do menor.
Compases: 52-84, 84-87.

Variacion 2: (compases del 88-115).
Tema: C (Ensamble solo).
Tonalidad: Do pedal.

Compases: 88-115.

Variacion 3: (compases del 116-155).

Tema: A (Ensamble solo), A’ (material para finalizar).
Tonalidad: Do pedal, Do menor.

Compases: 88-115, 132-155.

Cadenza

Introduccion y tema inicial: (compases del 157-200).
Tema: Introduccion A, A’ (material para finalizar) G. P.
Tonalidad: Do menor, Do menor, Do menor.
Compases: 157-168, 169-184, 185-199 200.

Coda: (compases 201-209).

Tema: escala en Do menor descendente.

Tonalidad: Do menor.

Compases: 201-209.

IV. CUARTO MOVIMIENTO DESPEDIDA (FAREWELL)

El manejo del cuarto movimiento esta en la forma de una variacion. Se caracteriza por un patrén en
ostinato prestisimo el cual es métricamente puntuado por la mano izquierda del solista, a través de
todo el movimiento.

El elemento constructivo de este movimiento, es similar a la variacion del bajo ostinato, dado que la
corta linea del bajo se repite esencialmente sin cambios en cada variacion, resultando en una forma
de variacion continua.

Este movimiento como variacion es implacable, ademas de que es el mas ritmico del concierto, y el
gue presenta un mayor reto para la mayoria de los marimbistas; por la rapidez del movimiento, y
por el patron ostinato que se ejecuta con la mano izquierda durante casi todo el movimiento.

La introduccion marca el patron de cambio de métrica de 6/8, 2/4, 6/8, ¥ con linea ascendente de
cuartos, cuartos con punto en cuartas aumentadas (circulo de cuartas). ContinGia con una breve
cadenza en la marimba basada en una escala disminuida. (llustrac. 57)
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lustracion 57
El tema primario comienza en el compas 16 en Do menor. (llustrac. 58)
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llustracion 58

La marimba toca el ostinato y el material mel6dico, mientras las cuerdas acompafian con figuras de
cuartos para mantener el tiempo. La mano izquierda del solista toca el patrén de octavos, y la mano
derecha toca la melodia primero con octavas y después con cuartas en el compas 32. (llustrac. 59)
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llustracion 59

La variacién 1 comienza en el compas 52, donde en la mano izquierda continlla con su patrén,

mientras la mano derecha toca una variacion sincopada de la melodia. (ilustrac. 60)
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llustracién 60
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En el compés 84 finaliza la melodia en la marimba, y el patrén de la mano izquierda continda en la
transicion a la variacion 2.

La variacion 2 comienza en el compas 88, y es un “solo” del ensamble, con la marimba que
mantiene el patrén del ostinato como acompafiamiento. (ilustrac. 61)
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lustracion 61
El ensamble toca después el material melddico en la forma de un dialogo entre las cuerdas agudas y

las graves.

La variacion 3 sigue en el compéas 116, y la marimba descansa, mientras el ensamble toca la
melodia en su formato original. (llustrac. 62)
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llustracion 62

La marimba reinicia en el compas 132 para comenzar la tercera variacién con material ya utilizado,
tocando dieciseisavos muy rapidos que resume una melodia similar a la original. (llustrac. 63)
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llustracion 63
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La linea de la marimba desciende a un Do muy grave, donde los dieciseisavos se transforman en un
redoble que desaparece para dar paso a la cadencia. (llustrac. 64)
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llustracion 65

La cadencia es una re-exposicion de los temas mas importantes de todos los movimientos del
concierto; (llustrac. 65, 66) Y Se transforma en la recapitulacion con el tema del canon del tercer

movimiento.

llustracion 66

En el compas 157, la introduccion y el tema primario se repiten. (llustrac. 67)
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llustracion 67

El material para finalizar inicia en el compas 185 con la marimba tocando otra melodia descendente
en dieciseisavos muy rapidos. (llustrac. 68)
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llustracion 68

Una gran pausa precede el inicio del extracto final en el compas 201, el cual esta basado en una
escala de Do menor descendente con dieciseisavos. (llustracion 69 )
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La intensidad continGa en aumento hasta que la marimba toca una escala cromética descendente,
finalizando vigorosamente en el Do grave para finalizar el concierto. (ilustracisn 70)

Comentario:

Este concierto es una pieza de repertorio obligada para el percusionista, y nos permite
aprender a ensamblar con distintos tipos de instrumentistas, ya que es una experiencia muy
diferente tocar el mismo concierto con las diversas posibilidades de acompafiamiento que
ofrece el compositor: con piano, con orquesta de cuerdas, con ensamble de percusiones, con
quinteto de alientos, o inclusive en solo de marimba; pienso que como experiencia de
ensamble es muy valioso, ademas de que permite desarrollar la musicalidad; y al ser una
pieza muy agradable al escucharla nos permite memorizarla sin muchas dificultades.

En el proceso de aprendizaje del concierto al vencer las dificultades técnicas que presenta,
se consigue disfrutar la ejecucion y te motiva a explorar nuevas formas de interpretacion de
los pasajes en cada uno de los diferentes movimientos, experimentando en el sonido que se
produce con diferentes tipos de baquetas, y siguiendo la intencion de las frases musicales;
en el cuarto movimiento hay que desarrollar la condicion fisica suficiente, para mantener el
ostinato de la mano izquierda a la velocidad que marca el compositor para el final.

En lo personal fue una experiencia muy agradable trabajar con esta pieza, al tocarla tanto
con orquesta de cuerdas como con ensamble de percusiones, ya que es una ensefianza
diferente con cada ensamble. Espero poder tocarla posteriormente en todas las versiones
que ofrece el compositor.




CONCLUSIONES

Es un verdadero reto para todos los estudiantes de la carrera de percusiones, el hecho de
aprender durante su estancia en los grados académicos que marcan los programas de
estudio de las escuelas de musica, las diferentes técnicas de ejecucion que deben desarrollar
para dominar las principales familias de los instrumentos de percusion. A diferencia de
otros instrumentistas, que se preocupan por estudiar la técnica de ejecucion de un solo
instrumento, el grado de avance que tienen en el dominio de la técnica empleada en su
instrumento, va en relacion directa con el tiempo que emplean para la practica instrumental,
porque todas las horas de estudio que le dedican a la préactica, las ven recompensadas
directamente en la evolucion constante de su destreza, sobre la interpretacion de las obras
que se abordan de acuerdo al nivel académico en el que se encuentran. En cambio, el
percusionista tiene que dividir el tiempo que emplea para su estudio diario, inicialmente en
cuatro diferentes técnicas principalmente, para el dominio del tambor, los timbales, la
marimba y el vibrafono. Y posteriormente conforme va avanzando en el dominio de éstas,
continuara con el aprendizaje de las que se utilizan para la ejecucion del bombo, de los
platillos de choque, del pandero, triangulo, campanas tubulares y de los accesorios en
general, incluyendo el giiro, las maracas, las castafiuelas, etc. s6lo por mencionar los
instrumentos utilizados cominmente en una orquesta sinfonica; ya que, por otro lado, la
ejecucion de los instrumentos como las congas, los bongoes, los timbales cubanos, el
cencerro, las claves y los instrumentos brasilefios como el surdo, el tamborim, la cuica, el
pandeiro, el reco-reco, etc., cada uno de ellos presenta diferentes grados de complejidad
para su ejecucion, y se deben practicar técnicas individuales para poder tocarlos en un
ensamble, de una manera en la que se respeten las caracteristicas ritmicas y sonoras del
instrumento y la forma tradicional en que se ejecuta profesionalmente el mismo.

Ademas de la problemaética que el dominio de la técnica representa para la interpretacion
musical en las percusiones, pienso que otro de los mayores retos al que nos enfrentamos los
percusionistas, es el de tratar de frasear musicalmente en un instrumento de sonido
indeterminado, de tal forma como si se tratara de un instrumento melddico. Esto se logra
principalmente con el dominio de la técnica de ejecucion del instrumento, con el
conocimiento total de la pieza que se esta ejecutando, para poder apoyar los ritmos y las
notas que componen una melodia, y asi darle un sentido a la secuencia de ritmos o frases
que integran la obra.

Al escoger las piezas que se interpretardn en este programa, me pareci0 conveniente
presentar dos piezas para instrumentos de percusion con membranas, una de ellas para los
bongoes, que tienen sonidos indeterminados acompafiados por una cinta con sonidos
digitales, y la otra para timbales, que son instrumentos con sonidos determinados, (es decir,
afinados), en unas piezas de corte contemporaneo, y que en comparacion con los bongoes
serian los extremos entre los sonidos graves y agudos, y por otro lado una pieza que incluye
el vibrafono que es un instrumento temperado con teclas de metal, en dueto con una
marimba que es un instrumento temperado con teclas de madera con una pieza de estilo
jazzistico, y finalmente un concierto para marimba, con el acompafiamiento de un sexteto




de percusionistas que tocan una gama de instrumentos de percusion con sonidos
determinados, e indeterminados.

Otros conceptos gue ilustran la presentacion de este programa, es la diversidad de estilos de
composicion, ya que la primera obra incluye sonidos naturales, sonidos procesados
digitalmente y efectos creados con sonidos sintetizados; la segunda, envuelve a la audiencia
con un dueto de sonidos de madera y metal con armonias ligeras con reminiscencias de
jazz, la tercera contiene sonidos naturales en los timbales, pero presenta una gran variedad
de recursos en la ejecucién, y por ultimo el concierto para marimba que engloba una gran
variedad de instrumentos de percusion.

El estudio para la presentacion de estas piezas aporta al alumno la posibilidad de desarrollar
diversas habilidades tales como: el estudio de la técnica de tambores con las manos en
Aritmética del sol; la posibilidad de practicar la improvisacion en Carousel; la coordinacion
motriz, el golpear en diversas zonas de los parches, el uso de sordinas y los cambios al
tocar con la punta y la madera de las baquetas en las piezas para timbales de Carter ademas
de practicar ejercicios y técnicas de estudio para tocar las modulaciones métricas; los
problemas de ensamble en el concierto para marimba de Rosauro; por otro lado se
enriguece nuestra experiencia con el conocimiento de diferentes estilos de composicion.

El objetivo que persigue la presentacion de estas notas al programa, es el de motivar a los
estudiantes a un acercamiento para valorar el aprendizaje que se consigue al realizar una
investigacién minuciosa acerca de la musica que se va a tocar en cualquier presentacion, y
que entre mas se conoce de la vida del compositor, su entorno historico, social, su
produccion, y por otro lado, el analisis musical de la obra, permiten al intérprete vislumbrar
aspectos totalmente desconocidos hasta antes de realizar la investigacion, que le brindaran
elementos muy importantes, que podra aplicar en la interpretacion musical, mas alla del
dominio de los ritmos y las notas. En mi experiencia personal, el abordar el programa de
esta forma me permitio ir comprendiendo poco a poco mediante el estudio, el sentido
general de las piezas, y el sentido de cada una de las frases, lo que me hizo ver la diferencia
en cuanto a mi interpretacion inicial, y la forma de tocar lo mismo al final de la
investigacion.

Utilizar estos elementos permitira al instrumentista dar un toque personal a las obras que
ejecute, siguiendo su instinto en el estudio y aplicando el conocimiento de los detalles de la
obra, del compositor, el contexto historico, social etc. Permitira que el publico distinga su
interpretacion a la de otros intérpretes.

Agradezco infinitamente a todos mis maestros, los conocimientos compartidos, la
paciencia, y el apoyo brindado para permitirme concluir esta etapa de mi vida.
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