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Introduccion

La percusion es probablemente una de las formas mas antiguas de hacer musica. Por
ende, en el curso de la historia del ser humano se fueron construyendo y difundiendo
miles de instrumentos de percusion en distintas regiones del planeta. Es importante
tener claro este asunto para poder entender la cantidad de instrumentos de percusion que
en el ultimo siglo y medio empezaron a convivir a pesar de los distintos origenes y
contextos musicales en los que nacieron. Esta coexistencia llegd a su maxima expresion
en el ambito académico durante el siglo XX. Es aqui donde empieza el desarrollo de la
investigacion artistica que voy a presentar a lo largo de esta tesina.

Cabe decir que este trabajo se inscribe en el ambito de la percusion académica.
Por esa razon es importante, en primer lugar, definir a qué me referiré cuando hablo de
academia, de instrumentos académicos y percusionistas académicos. En este caso hablo
de algo que tiene que ver con una institucién cultural y/o educativa que tiene como
objetivo difundir y/o ensefiar conocimiento dentro de un determinado campo
cognoscitivo. En el caso especifico, los instrumentos de percusion académica son los
que se estudian en tal institucion y el aprendizaje de éstos esta respaldado por planes de
estudios especificos y bien definidos. Por lo tanto, los percusionistas académicos son
estudiantes, egresados, maestros de alguna institucion académica que, ademas de tener
el oficio de intérprete musical, también deberian estar interesados en la historia de su
especialidad y cuestionarse diferentes aspectos sobre la misma.

Antes de hablar del trabajo especifico de esta tesina quiero aclarar cudles son los
instrumentos de percusion que responden a metodologias y planes de estudios
determinados. Por esto utilizaré como modelo la Facultad de Musica de la Universidad
Nacional Autonoma de México en la Ciudad de México, la cual, ademas de ser mi
ambiente de trabajo investigativo, refleja en sus planes de estudios similitudes con
muchas instituciones académicas musicales de origen occidental. Los percusionistas que
frecuentan estos ambientes van acercandose a lo largo de su carrera a diversas areas de
trabajo en las que abordan diferentes instrumentos de percusion: accesorios orquestales

(tridngulo, pandero, platos de choque, bombo, castafiuelas), timbales sinfonicos,



teclados de percusion (marimba, vibrafono, glockenspiel, xil6fono), tarola y
multipercusion.

Ahora que se aclar6 lo que comprende el mundo de la percusion académica,
puedo hacer un rapido excursus de lo que se tratard a lo largo de este trabajo
investigativo. He decidido analizar una de las areas de la percusion académica que se
puede considerar la mas ambigua, peculiar y creativa bajo ciertos puntos de vista: la
multipercusion. Entre los percusionistas académicos se habla de multipercusion cuando
hay que tocar dos 0 mas instrumentos de percusion por un solo intérprete. Poco a poco
el lector ird entendiendo cudles son las peculiaridades especificas que esconde este
multi-instrumento y por qué generalmente es menos estudiado en comparacién con los
demas instrumentos académicos de percusion.

Dicho lo anterior, sigue decir que la tesina esta dividida en dos secciones. La
primera parte aborda aspectos historicos de la multipercusion y la segunda aspectos
técnicos. Quise elegir este orden porque estoy plenamente convencido de que un
intérprete académico, de cualquier familia musical, en primer lugar, ademas de saber
tocar, debe conocer de donde viene su instrumento musical, qué cambios ocurrieron a lo
largo de su historia y qué posicion ocupa en la época contemporanea.

De manera mas especifica, el primer capitulo analiza como nacié el concepto de
multipercusion, su desarrollo historico. De ahi se observard la evolucion de la
multipercusion en el mundo académico, qué obras de musica de camara caracterizo,
coémo las vanguardias del siglo XX contribuyeron a la creacion de obras con percusion
multiple en ensamble de percusiones, hasta llegar a la formacion de un repertorio para
multipercusion sola. En especifico hablaré de La historia de un soldado (1918) de Igor
Stravinsky como primera obra para musica de camara donde el percusionista tiene que
afrontar la dificultad de tocar un conjunto instrumental de percusion; se analizaran las
tres Construcciones (1939/1940/1941) de John Cage, siendo las primeras obras para
ensamble de (multi)percusion; y se hard asimismo una revision panoramica de las cuatro
obras pioneras en el repertorio para multipercusion sola: 27°10.554” for a Percussionist
(1956) de John Cage, Zyklus n°9 (1959) de Karlheinz Stockhausen, The King of
Denmark (1964) de Morton Feldman e Intérieur I (1965) de Helmut Lachenmann.

Por otra parte, el segundo capitulo se concentrard en las problematicas que los

percusionistas tienen que afrontar a la hora de estudiar cualquier repertorio para



multipercusion. Antes de entrar en detalles, es importante entender que las cuestiones
técnico-practicas que voy a abordar las observo bajo el punto de vista de intérprete
musical y de maestro de percusion. Uno de los objetivos principales de esta segunda
seccion es ofrecer metodologias de resolucion de las problematicas encontradas tanto al
interior de mi propia préctica interpretativa como en el trabajo que he venido realizando
como docente.

En especifico, en este capitulo se encontrard un analisis de las tres problematicas
constantemente presentes en las obras para percusion multiple: la notacion, el acomodo
y la orquestacion. A éstas se anadird una cuarta, que se podria considerar especial
porque, en comparacion con las precedentes, se afronta sélo en determinadas obras y
puede ser muy variable; a ésta le llamé “desarrollo de nuevas habilidades”. Es
importante que las problematicas en cuestion no se consideran exclusivas del mundo de
la percusion, sino que son temas observados por un musico-investigador percusionista
que ofrece sus conclusiones a otros percusionistas y compositores, aunque es posible
que varias de las observaciones realizadas en el trabajo puedan ser aplicadas también al
ambito de otros instrumentos musicales.

Entonces, este segundo capitulo deja ver que el trabajo hecho a lo largo de los
cuatro semestres de la maestria es una investigacion artistica: gran parte del texto
académico presentado deriva directamente de un estudio practico del repertorio
trabajado en este periodo. Cabe decir que el acercamiento interpretativo a las
composiciones elegidas permitio el andlisis y la resolucion de problematicas que una
investigacion puramente teorica y/o musicoldgica no hubiera podido resolver. Mis
resultados, entonces, derivan del andlisis, el estudio y la interpretacion de las siguientes
obras: The Anvil Chorus (1991) de David Lang, The Black Page (1976) de Frank Zappa,
Pies para qué los quiero 11 (2001) de Alejandra Hernandez, Inner Pulse (1983) de Max
Lifchitz, Monkey Chant (2006) de Glenn Kotche, Kunchike y Songo (2016) de Alfredo
Bringas y Home Body (2016) de Andrea Mazzariello.

Otro aspecto importante de este trabajo investigativo, y que me dio la posibilidad
de confrontar mis ideas, comparar determinados conceptos y llegar a ciertas
conclusiones, fueron las entrevistas que hice a integrantes del campo de la
interpretacion y de la composicion musical. La mayoria de los entrevistados, sobre todo

los intérpretes, forman parte del entorno académico antes mencionado (la Facultad de



Musica de la UNAM). A lo largo de todo el texto se encontraran secciones llamadas A/
preguntar me dijeron... donde se proporcionaran la pregunta y las respuestas que se
dieron durante las entrevistas que realicé como parte de esta investigacion.

Ademas de la busqueda histdrica e interpretativa me propuse recolectar en un solo
documento un listado de las principales obras solistas y para ensamble donde se utiliza
la multipercusion desde 1918 —afio de composicion de La historia de un soldado— hasta
nuestros dias. En la ultima parte del texto académico, a manera de anexo, se podra
observar esta lista.

Finalmente, quiero reiterar que considero de extrema importancia que el lector de
esta tesina entienda que este trabajo académico fue pensado para proporcionar,
principalmente a percusionistas y compositores, un conocimiento histérico y presentar
determinadas propuestas técnicas y metodologicas de un multi-instrumento que a
menudo, por varias razones —a veces debido a cuestiones logisticas, otras veces por una
falta de interés o de conocimiento por parte de las guias académicas—, es poco abordado
a lo largo de la carrera de los percusionistas. Este trabajo estd pensado para que el
repertorio de multipercusion siga creciendo y aumente su abordaje a nivel escolar, para
seguir explorando las posibilidades sonoras y emotivas que puede trasmitir el mundo de

la percusion.



Capitulo 1

Llegando al concepto de multipercusion

Tanto en el ambito de la musica sinfonica y de camara como en el de la ensefianza
musical de los instrumentos de percusion, cuando se utiliza el término “multipercusion”
(o multiple percusion, multiple percussion, set-up), nos referimos a un conjunto de
varios instrumentos u objetos —minimo dos— tocados por un solo percusionista y que
seran tipicos de la obra, ya sea en un contexto solista o en un ensamble instrumental.
Aunque pueda sonar extrafio, aun sucede que en estos ambitos el término
“multipercusion” suele ser un poco ambiguo y no del todo claro. Antes de empezar a
hablar de como se llegd a la formacion de este concepto, consideré extremadamente

interesante proporcionar a varios percusionistas la siguiente pregunta:

Al preguntar me dijeron...

- Como explicarias el concepto de multipercusion segun tu perspectiva personal?

Ivdn Manzanilla: Pienso que una forma de explicarlo seria que la tarea del
multipercusionista es hacer congeniar sonidos y objetos muy diversos para que
convivan entre ellos.

Abraham Parra: El término es congruente con lo que implica, esto porque, aunque
no tiene un numero maximo de instrumentos, conlleva la idea que sea mas de uno.

Alexandra Fuentes: Mi concepto es un set de dos o mas instrumentos de
percusion, cual sea, desde un silbato hasta un instrumento de teclado o un timbal.

Carlos Bldzquez: Para mi la multipercusion permite la inclusion de cualquier
instrumento de percusion orquestal, folclorica, religiosa, etc., ademds de
prdcticamente cualquier objeto sin ser de naturaleza estrictamente musical.

Juan Hernandez: El término multipercusion, o percusion multiple, nos remite al
ejercicio de interpretacion musical de un conjunto de diversos instrumentos de
percusion, ensamblados en un solo arreglo o acomodo para ser considerados
como un solo instrumento.

Marco Mora: Definiria la multipercusion como un conjunto de instrumentos de
percusion con infinidad de posibilidades timbricas segun su forma, tamario y




material. [...] Se crea un solo instrumento.

Por otro lado, hice la misma pregunta a varios compositores:

Aldo Lombera: Pienso la mutipercusion como un set conformado por muchos
instrumentos y/u objetos que se toca, usualmente, por un percusionista.

Bernardo Caceres: Me gusta pensarlo como un solo instrumento de construccion libre.

David Lopez: Un set conformado por varios instrumentos/objetos dispuestos para ser
interpretados de manera integral por el intérprete [...] como si se tratara de un solo
instrumento.

Axel Avendafo: Multipercusion es la idea de una obra, donde la dotacion no esta
definida sino por el interés de cada compositor y del resultado que quiere obtener.

Gabriel Salcedo: Dos o mds percusiones que se ejecutan de manera conjunta. También
me gusta la idea de pensarlo como una ‘“‘megapercusion” que la persona que estd
creado la musica puede “disefiar” de alguna forma.

Nonis Prado: Mi definicion se basa en la academia, en las obras que conozco bajo
este nombre; es decir, obras escritas para diferentes tipos de percusiones a ser
ejecutadas por un intérprete.

José Guadarrama: Diria que el concepto de “multipercusion” se refiere a la
conformacion de un conjunto de varios instrumentos de percusion.

Josué Collado: Repertorio para ensamble de percusionistas.

Al leer estas respuestas puedo afirmar que la idea comtn al hablar de multipercusion es
correcta, aunque todavia, sobre todo entre los compositores, puede pasar que se
confunda con un ensamble de percusionistas. Dos areas distintas donde la diferencia
principal radica en el nimero de percusionistas que estan involucrados. La
multipercusion es tocada por un percusionista, el ensamble de percusion comprende dos
0 mas percusionistas que toquen cualquier instrumento de percusion, incluyendo la
multipercusion.

Es muy importante, para poder hablar a fondo de la multipercusion, presentar la
historia reciente y el desarrollo de este concepto, y como esto fue inspirador para
muchos compositores del siglo XX. Esta investigacion pretende dar a conocer a

percusionistas, compositores y a todos los interesados una vision detallada de cémo se




fue desenvolviendo este multi-instrumento, de qué manera fue manejado por muchos
compositores contemporaneos y como llego a ser un area de trabajo bien definida en las
academias de musica teniendo su propio repertorio en constante crecimiento.

En realidad, el concepto de multipercusion es algo muy antiguo cuya raiz no se
limita a la musica occidental y menos a la académica. A lo largo de la historia del
hombre y de su musica tradicional desarrollada en distintos paises del mundo, se pueden
encontrar conjuntos multi-percusivos definidos cada uno con sus peculiaridades. En la
musica popular se pueden encontrar varios ejemplos: el gamelan (imagen 1) de
Indonesia, considerado como un Unico gran instrumento dividido en areas, cada una
tocada por un percusionista, constituidas en su mayoria por metalofonos como bonang,
gongs, gendeér, entre otros; los timbales latinos (imagen 2) de Cuba, formados por dos
tambores y opcionalmente un cencerro, un plato y/o unos woodblocks; o el dun-dun
(imagen 3) de Mali, constituido por un tambor y un cencerro.

Estos conjuntos instrumentales son considerados un Unico instrumento musical,
cuyas secciones se conciben como parte de un todo integro. Esta forma de ver el
instrumento tiene un fuerte sentido a nivel interpretativo, pues hizo posible la creacion
de determinados patrones ritmicos y técnicas especificas que se siguieron utilizando a lo
largo de los afios. Cabe decir que esto fue posible gracias a la estandarizacion de

determinados conjuntos instrumentales que pueden presentar pequenas variaciones.

-
!

Imagen 3:

Imagen 1: Gameléan Imagen 2: Timbales latinos Dun Dun

1.1 La multipercusion popular: la historia de la bateria
A continuacion se hara una revision historica del desarrollo de la multipercusion en la

musica occidental académica presentando su fuerte conexiéon y cémo proviene de la



musica popular. Para entenderlo de la mejor manera hay que empezar hablando de un
instrumento musical muy popular: la bateria. Hoy en dia este instrumento musical se
puede encontrar en numerosas situaciones y géneros musicales. A diferencia de otros
instrumentos musicales, la bateria es un conjunto instrumental formado por varias
percusiones que puede ser personalizado por parte del intérprete. A pesar de su
mutabilidad, cuando se observa una bateria siempre hay minimo tres elementos
insustituibles para que se pueda definir como tal: la tarola, el bombo con pedal y el Ai-
hat. A éstos se les afiade de forma variable y personal varios numeros de tom-toms
(generalmente dos de aire y uno de piso) y de platos (generalmente dos, un crash y un
ride).

En la llamada “musica occidental” el origen de la multipercusion se remonta a
1885, afio en que se acabo la guerra civil en Estados Unidos. Desde este momento los
esclavos afroamericanos, y sus descendientes, tuvieron una mayor libertad y pudieron
empezar a contribuir al desarrollo de la musica estadounidense. En ese entonces el
género musical popular mas célebre era el de las marching bands, tipicas de la ciudad
de Nueva Orleans. Estas solian dividirse en la first line, donde tocaban todos los
alientos, y la second line, compuesta por los percusionistas donde generalmente se
acostumbraba ver dos o tres musicos encargados de tocar la tarola (snare drum), el
bombo (bass drum) y los platos (cymbals).'

En este mismo afio empezaban a
difundirse las brass bands, pequeios
ensambles formados por alientos y percusion
que solian exhibirse en fiestas privadas y bares
y que, contrariamente a las marching bands,
tocaban estando fijas en un lugar. Estas
agrupaciones intentaban reducir los miembros
lo més posible principalmente por motivos
econébmicos 'y, de hecho, entre los

percusionistas se desarrolldo una nueva técnica

que permitia tocar varios instrumentos al

Imagen 4: Double drumming

' Aukes, Antoon (2003), Second Line: 100 Years of New Orleans Drumming, Oskaloosa: Barnhouse
Company, p. 56.
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mismo tiempo: el double drumming (imagen 4). Esta técnica permitia a un solo
percusionista tocar el bombo y la tarola (y a veces también un platillo) con las baquetas.
En ese entonces ain no existian el pedal para el bombo ni el atril para la tarola. En
consecuencia, el bombo se acomodaba verticalmente en el piso con el parche hacia el
musico y la tarola se ponia en diagonal sobre una silla. El double drumming se volvio
una solucion bastante funcional, aunque limitaba las formas ritmicas y expresivas de la
tarola. En 1896 Edward “Dee Dee” Chandler, percusionista de la Robichaux Orchestra
de Nueva Orleans (imagen 6), ide6 un primer prototipo de pedal para el bombo
permitiendo tocar libremente la tarola con ambas manos.” La idea consistia en una
paleta de madera conectada al baqueton que estaba colgado en la parte superior del aro
con la cabeza hacia abajo; a la hora de presionar la pala, el baqueton automaticamente
iba hacia el parche golpeandolo (imagen 5).

Hubo que esperar hasta 1909 para que W. F. Ludwig (nombre muy conocido por
la difusion de sus baterias entre los afios cincuenta y sesenta) patentara un pedal para
bombo muy parecido a los que hoy en dia se utilizan.’ El baqueton estaba directamente
conectado al pedal, rebotando con el auxilio de un resorte puesto a un lado, lo que lo

convierte en un invento muy significativo para la evolucion de la bateria.*

Imagen 6: 1896 - Dee Dee Cahndler con la Robichaux

) Orchestra
Imagen 5: Pedal estilo Chandler

2 Shultz, Thomas (1979), “A History of Jazz Drumming”, Percussive Notes 16,1n°3, pp. 106-132.

3 Bertonazzi, Corrado (2017), La Storia della Batteria, recuperado el 12/4/2018 en
https://suonarelabatteria.it/la-storia-delle-batteria-a556d23e023b.

4 Brown, Theodore D. Browne (1969), “The Evolution of Early Jazz Drumming”, Percussive Notes 7, n°
2, pp. 39-44.
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Después de la intuicion de “Dee Dee” Chandlers, siguié por parte

de los percusionistas la busqueda por poder tocar de la manera mas
cémoda posible. Justo unos afios después se encontr6 la solucién para
no poner mas la tarola en diagonal sobre una silla; me refiero al invento
de Ulysses G. Leedy, quien en 1899 patent6 el primer atril para tarola

(imagenes 7 y 8). Este tenia una estructura muy parecida a los que se

. 624,662, Patented May 9, 1899.
N U. G. LEEDY.

DRUM STAND.
(Applictios Sl Des. 16, 1898.)

Imagen 8: 1899 - Patente registrada de
Leedy

fuertemente a la creacion del instrumento
musical que hoy llamamos bateria. El fuerte
movimiento inmigratorio que habia hacia este
pais permiti6 el acercamiento de instrumentos
musicales originarios de culturas diferentes.
De hecho, entre 1900 y 1930 comenzaban a
verse unos conjuntos instrumentales llamados
trap set. Los percusionistas que tenian al

alcance instrumentos como platillos turcos,

utilizan hoy en dia, constituido por

Imagen 7: 1899 -

tres pies, un tubo central y tres T ﬁmir atfﬂ para
arola

soportes donde poder posicionar la

tarola. Estos dos inventos pusieron en marcha la
evolucion de la figura de un percusionista tocando
varios instrumentos al mismo tiempo y esto,
obviamente, llevdé a un primer desarrollo de
independencia corporal y ritmica. El personaje que
posteriormente serd llamado “baterista” empezaba
tomar forma. Esta nueva figura tuvo mucho éxito
porque permitia ocupar menos espacio en los
escenarios, ahorrar dinero y tener madas colores
timbricos.

Cabe decir que los acontecimientos politicos y

sociales en Estados Unidos contribuyeron

. Imagen 9: Trap set con tom chino, temple-blocks
cencerros africanos, temple-blocks y toms y platos turcos
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chinos comenzaban a armar sus traps personales. Aun no existia una verdadera
estandarizacion y cada musico ponia diferentes accesorios en su set, aunque elementos
como el bombo y la tarola comenzaban a verse como instrumentos constantes en los
diferentes conjuntos.

Los platos (cymbals) eran colocados en el conjunto instrumental de diferentes
maneras. Inicialmente se colgaban en el aro del bombo posicionandolo paralelamente al
parche, hasta que se difundi6 la costumbre de acomodarlos en tubos verticales,
resultando ser una forma mas comoda de tocarlos. Los platos eran instrumentos que
dificilmente se podian conseguir en ese entonces, llegaban principalmente de Turquia y
China. Poseian un didmetro bastante pequefio y quien tenia la suerte de poderlos utilizar
en su frap set los usaba para acentuar frases musicales.’

La difusién de estos accesorios aumento significativamente cuando en 1929 la
casa productora de platos Avedis Zildjian Cymbal Company movié la produccion desde
Turquia hacia Estados Unidos.®

Por otra parte, lo que se conoce hoy como hi-hat es una evolucion de su primera
version construida alrededor del 1920 por la Walberg and Auge Company. A esto se le
llamaba low boy; era un artefacto alto, de cerca de treinta centimetros, compuesto por
un pedal que permitia que dos platos, de
pequefio  tamafio 'y puestos en
horizontal, chocaran al presionar el
pedal con el pie izquierdo. En 1927 la
misma compainia modificd esta version
alargando el tubo central para que los
platos pudieran ser tocados al mismo
tiempo con las baquetas y el pie
izquierdo.”

Los primeros tom-toms utilizados eran

tambores rituales chinos. Tenian la

Imagen 10: Trap set con Low Boy

> Nichols, Kevin Arthur (2012), Important works for drum set as a multiple percussion instrument,
University of lowa, Tesis doctoral, recuperado el 15/09/2017 en http:/ir.uiowa.edu/etd/2952/, p. 12.

¢ Cohan, Jon (1999), Zildjian: A History of the Legendary Cymbal Makers, Milwuakee: Hal Leanard
Publishing, p. 16.

7 Nichols, Kevin Arthur (2012), Important works for drum set as a multiple percussion instrument,
University of Iowa, Tesis doctoral, recuperado el 15/09/2017 en http://ir.uiowa.edu/etd/2952/, p. 13.
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peculiaridad de tener el parche fijado con clavos sin poder cambiar la afinacion. Los
problemas para conseguir esos tambores empezaron cuando, después de la Primera
Guerra Mundial, estos instrumentos tuvieron restricciones comerciales. En 1939 las
compafiias productoras estadounidenses de tambores comenzaban a idear foms mas
parecidos a los que se usan hoy en dia, con un sistema de afinacion mutable y con una
estructura para poderlo poner en el piso.

Desde este momento, musicos como Gene Krupa y Baby Dodds popularizaron el
instrumento que hoy se conoce como bateria (drum-set) en géneros musicales como el
jazz y el blues. Con este tipo de musica se empezaba a definir de manera clara el rol del
baterista y de su instrumento musical; y también este conjunto instrumental, libre de
recibir variaciones aunque tuviera una base estructural fija, empez6 a ser considerado

como un unico instrumento musical.

1.2 Resonancia en el mundo académico

El desarrollo del repertorio para multipercusion estd estrictamente conectado a la
difusion de la bateria en la musica popular, pero esto no contribuy6 solo a la creacion de
nueva musica para percusion, sino sobre todo a un cambio sustancial del pensamiento,
actitud y apertura del percusionista académico.

El percusionista empezo a tener su rol definido en la musica de concierto entre los
siglos XVII y XVIII gracias a compositores como Jean Baptiste Lully, Johann Sebastian
Bach y Georg Friedrich Héndel, entre otros, que empezaron a utilizar los timbales
afinados en sus composiciones. Ejemplos de ello son la opera Teseo (1675) de Lully, la
cantata Tonet, ihr Pauken! Erschallet, Trompeten! (1733) de Bach y el oratorio Messiah
(1741) de Héandel. El papel que tenian los timbales afinados en las composiciones de
esta época era principalmente de “relleno” (ripieno), reforzamiento dindmico o tonal, y
proyeccion de intensidad en varios aspectos del discurso musical®.

A este primer uso de los timbales en la orquesta sinfonica se afiadio, al final del
siglo XVIII, la presencia de otros instrumentos de percusion no afinados como el

bombo, el tridngulo, el pandero, los platos y el tambor militar que apoyaron la creacion

8 Bringas Sanchez, Alfredo (2012), Miisica mexicana para ensamble de percusiones - Antologia,
catdlogo, y andlisis musical de tres obras, con recomendaciones interpretativas: Tambuco de Carlos
Chdvez, Poliptico de Manuel Enriquez y Las Chutes des Anges de Federico Ibarra, Universidad
Auténoma de México, tesis doctoral, p. 1.
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del género compositivo alla turca, justamente inspirado en el uso de estos instrumentos
por parte de las unidades militares de los Jenizaros turcos.

Entre los principales compositores que escribieron en este estilo sobresalen los
nombres de Franz Joseph Haydn y Ludwig van Beethoven. El publico vienés de ese
entonces apreciaba mucho este género justamente por su caracter exotico que era dado
por los instrumentos de percusion. Entre las composiciones mas notorias donde se
puede notar claramente este matiz podemos mencionar el segundo movimiento de la
Sinfonia n°100 [Allegretto] (1793) de Mozart o la parte coral del cuarto movimiento de
la Novena Sinfonia (1824) de Beethoven.

Desde ese momento el uso de las percusiones comenzo a ser mas comun, lo que se
observa en numerosas composiciones del siglo XIX. Esto permitié poco a poco la
entrada de mas instrumentos de esta familia en la orquesta sinfonica: campanas
tubulares, castafiuelas, pandero, tam-tam, xil6fono, entre otros. Cabe mencionar que
estas nuevas herramientas orquestales fueron utilizadas por grandes nombres de la
composicion a la largo de los siglos XIX y XX. Entre los personajes que mas utilizaron
estos instrumentos podemos mencionar a Hector Berlioz, Nikoldi Rimski-Korsakov,
Richard Wagner, Gustav Mahler, Richard Strauss, Tchaikovsky, entre otros.

Mientras que en el mundo sinfénico europeo se consolidaban nuevas sonoridades
en la orquesta, en Estados Unidos se iba desarrollando, como vimos ya, un nuevo
instrumento musical, acompanando la creacion de nuevos géneros musicales populares.
Esto empezo a llamar la atencion de varios compositores pertenecientes al mundo
académico. Uno de ellos, quien gracias a su fuerte interés hacia los nuevos géneros
contribuyd mucho al desarrollo de la multipercusion, fue Igor Stravinsky. En muchas de
sus composiciones el papel de la percusion se puede considerar mucho mas relevante de
lo que se acostumbraba ver en ese entonces, logrando dar a la orquesta una variedad
timbrica y ritmica mas fuerte. Algunos ejemplos donde se pueden apreciar estos
elementos son E! pdjaro de fuego (1910), Petrushka (1911) y La consagracion de la
primavera (1913).°

En 1918, durante la Primera Guerra Mundial, Stravinsky se encontraba exiliado

en Suiza. Ese mismo aflo compuso La historia de un soldado, pensada inicialmente

°Smith, Alyssa Gretchen (2005), An examination of notation in selected repertoire for multiple
percussion, Ohio  State  University, tesis doctoral, recuperado el 03/08/2017 en
http://rave.ohiolink.edu/etdc/view?acc num=osul118639448, p. 23.
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como obra de teatro ambulante para un narrador, dos actores, un bailarin y una pequeia
orquesta compuesta de siete instrumentos musicales: fagot, clarinete, trombon,
trompeta, violin, contrabajo y percusion. Esta composicion es particularmente
importante para el repertorio percusivo porque fue la primera en tener una parte de
multipercusion. Esta consta de ocho instrumentos musicales: una tarola, un bombo, un
platillo (o un #hi-hat), tres tambores con diferentes afinaciones, un pandero y un
triangulo. Con esta idea, Stravinsky lanz6 en el mundo de la musica de concierto el
instrumento multipercusion, poniendo al percusionista al mismo nivel de los demads
musicos de orquesta. Cabe decir que la musica jazz, que ain no se popularizaba en
Europa, inspird la dotacion instrumental de la obra. De hecho, todos los instrumentos
elegidos para La historia de un soldado son los mismos con los que se solia hacer jazz,
a excepcion del fagot, que Stravinsky pensé transcribir por saxofon alto.'” De hecho

podemos leer las palabras del propio compositor al respecto:

La eleccion de los instrumentos fue influenciada por un evento importante que
pas6 en mi vida, el descubrimiento del American Jazz. El ensamble de La
historia de un soldado se parece al de una jazz band. La parte de la percusion
tiene que ser considerada como una manifestacion de mi entusiasmo por el
jazz."

Hay que aclarar que Stravinsky sabia bien de la existencia de este nuevo género
musical, pero no habia tenido la oportunidad de escucharlo. El tinico punto de referencia
que tenia eran unas transcripciones de su amigo Ernest Ansermet —quien posteriormente
dirigi6 el estreno de La historia de un soldado en Lausana (Suiza)— escritas durante una
gira en Estados Unidos."

A partir de las exploraciones de Stravinsky, varios compositores empezaron a
mostrar un gran interés hacia la multipercusion. Sin embargo, durante la primera mitad
del siglo XX atn no se veian obras para multipercusion sola, sino siempre en el ambito
de la musica de camara. A la composicion de Stravinsky siguieron importantes trabajos
como Fagade (1922) de William Walton, escrita para musicalizar unos poemas de Edith

Sitwell usando un pequefio ensamble parecido a la La historia de un soldado, formado

10 Arce, Marcelo (2016), Stravinsky / La Historia del Soldado, recuperado el 12/06/2018 en
http://www .marceloarce.com/single-post/2016/04/11/Stravinsky-La-Historia-del-Soldado.

! Stravinsky, Igor / Craft, Robert (1962), Expositions and Developments, Garden City: Doubleday. 103.

12 Ibid.
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de siete instrumentos y actores. Otra obra a mencionar es La creacion del Mundo (1923)

de Darius Milhaud, llena de referencias al jazz, sobre de la cual podemos leer:

Cuando la New York Philharmonic se estaba preparando para tocar el
estreno americano de la obra, la seccion de percusionistas pensé que la
parte para percusion debia dividirse entre varios intérpretes. '

Otras obras son el Ballet Mechanique (1924) de George Antheil, escrito para
musicalizar la pelicula dadaista homoénima de Fernand Léger; Musica para teatro
(1925) de Aron Copland; Concierto para bateria y pequenia orquesta (1929) de Darius
Milhaud, que fue el primer concierto para multipercusion; y la Sonata para dos pianos
v percusion (1936) de Bela Bartok, que se puede considerar como la composicion que
inaugura la idea moderna de multipercusion por la gran cantidad y variedad de sus
instrumentos de percusion, considerando la presencia también de instrumentos afinados
—como el xiléfono y los timbales sinfonicos— a diferencia de la primordial de
Stravinsky.'*

De la mano con todos estos cambios en el uso de las percusiones, otras
transformaciones se dieron en la musica durante las primeras décadas del siglo XX.
Gracias al desarrollo tecnologico, comenzaron a darse nuevas exploraciones sonoras
siguiendo la corriente general de las artes y dando vida a las llamadas “vanguardias”.
De esta forma se empez0 a dar espacio a diferentes y nuevas corrientes musicales como
el ruidismo, la musica aleatoria y la musica electronica. Todos estos cambios registrados
durante esta época fueron fundamentales para la construccion de una estética
estrictamente relacionada al repertorio para percusion. El presente texto académico no
pretende presentar una recoleccion histérica del periodo contemporaneo, pero es, sin
dudas, importante presentar un recorrido, aunque sea muy somero, de los movimientos

experimentales que se pudieron observar desde el principio del siglo XX.

13 Texto original: “When the New York Philharmonic was preparing to play the American premiere of
this piece, the percussion section thought the percussion part was supposed to be split among several
players.” Bridwell, D. Barry (1993), The multi-percussion writing of William Kraft In his encounters
series with three recitals Of selected works of erb, ptaszynska, Redel, serry, and others,
Denton:University of North Texas in Partial Fulfillment of the Requirements. 6. (traduccién propia)

14 Coleman, Matthew (2012), Instrument Design in Selected Works for Solo Multiple Percussion, Arizona
State University, Tesis doctoral, recuperado el 28/05/18 en
http://www.pas.org/docs/default-source/thesisdissertations/Coleman -

Instrument Design in Selected Works for Solo Multiple Percussion.pdf?sfvrsn=2 . 11.
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En 1909 aparece el “Manifiesto Futurista”, escrito por el italiano Filippo
Tommaso Marinetti. Presentando su ideologia social relacionada con la guerra, el
patriotismo, las maquinas, entre otras cosas, este Manifiesto inspira las diferentes
corrientes artisticas y, entre éstas, la musica. Francesco Balilla Pratella con su
Manifiesto de musica futurista (1910) y Luigi Russolo con El arte del ruido (1913)
promueven la idea de que el ruido sea la “fachada” musical de una sociedad mecénica.'

La busqueda del nuevo sigui6 su desarrollo a lo largo de toda la primera mitad
del siglo XX considerando sus altibajos debidos a las dos guerras mundiales. Con el
pasar del tiempo el concepto de evolucion aleatoria del proceso musical serd utilizado
como nuevo estilo de escritura por compositores como Stockhausen, Cage, Nono y
Boulez.'® A estos diferentes acercamientos estético-musicales se integra el uso de las
nuevas tecnologias de la primera mitad del siglo XX. Ya en la segunda mitad de dicho
siglo el uso de la computadora por parte de los compositores permitié la manipulacion
del sonido y la produccion de ruidos electronicos dando vida a diversas ramas de la
musica electronica como la concreta, la electro-acustica, la estocastica, el [live
electronics, entre otras. Importantes nombres de la musica del siglo pasado que
abrazaron esta linea estética fueron Xenakis, Cage, Berio, Stockhausen y Schaeffer,
entre otros.

Este rapido excursus de las exploraciones sonoras del siglo XX nos sirve
simplemente para contextualizar y entender por qué y coémo nacid determinado
repertorio para multipercusion. Las corrientes estilisticas nombradas influenciaron el
repertorio para multipercusion sola, empujando el nacimiento de una nueva area musical

en el mundo de la percusion.

1.3 La multipercusion en ensamble y sola
1.3.1 El ensamble multipercusivo
Como vimos, el interés hacia la percusion en las primeras décadas del siglo XX creci6

rapidamente entre los compositores, y alrededor de los afios treinta y cuarenta

15 Bringas Sanchez, Alfredo (2012), Miisica mexicana para ensamble de percusiones - Antologia,
catdlogo, y andlisis musical de tres obras, con recomendaciones interpretativas: Tambuco de Carlos
Chdvez, Poliptico de Manuel Enriquez y Las Chutes des Anges de Federico Ibarra, Universidad
Auténoma de México, tesis doctoral, p. 8.

16 Tddon, Martin (2013), New Music at Darmstadt: Nono, Stockhausen, Cage and Boulez, New York:

Cambridge University Press.
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aparecieron también las primeras obras para ensamble de percusion. Las primeras dos
son del compositor cubano Amadeo Roldan, escritas en 1930. Estas fusionan el mundo
de la musica tradicional cubana —utilizando una dotacién que comprende giiiro,
maracas, claves, marimbula, quijada de burro, bongos, timbales latinos y cencerro— con
el de tradicion europea —incluyendo timbales de orquesta y bombo sinfonico—.'" Les
seguira lonisation (1931) de Edgar Varese, para trece intérpretes y estrenada el mismo
afio de su composicion en Nueva York, que comprende una dotacién instrumental
mucho mas grande de las Ritmicas de Roldan, incluyendo mas de 40 instrumentos de
percusion: gongs, tam-tam, platillos y platillos chinos de diferentes tamafos; tres
bombos, tambor de friccion, cinco tambores militares de varios tamafios; giiiros,
maracas, cajitas de madera, claves, cencerros, cascabeles, yunques, dos sirenas,
tridngulos, latigo, pandero, glockenspiel, castafiuelas, campanas tubulares y piano.'

Esta nueva tendencia compositiva llevé a varios creadores musicales como
William “Bill” Russell, Henry Cowell, John Cage, Lou Harrison, Ray Green, Carlos
Chéavez y Alan Hovhaness, entre otros, a comenzar a firmar nuevas obras para ensamble
de percusion.

Por supuesto, varias composiciones de este tipo empezaron a contemplar también
partes de multipercusion con una dotacion mas o menos sencilla segin el caso. Un
compositor, entre los antes nombrados, que hizo grandes aportes al repertorio de
percusion fue John Cage. Su interés hacia la percusion y los objetos de uso cotidiano
usados como instrumentos cambiaron radicalmente la idea del percusionista.

Su primera obra para ensamble de multipercusion fue Quartet, escrita en 1935
durante sus estudios con Arnold Schonberg. Estd dividida en cuatro movimientos: I
Moderato, 11 Very Slow, 111 Axial Asymmetry - Slow y IV Fast. En el sitio de internet

johncage.org podemos leer a respecto:

Se puede tocar opcionalmente uno o ambos de los movimientos lentos. Es una
obra de patrones ritmicos fijos [...]. Esto parece notable, ya que el trabajo esta

17 Sanchez Bringas, Alfredo (2012), Miisica mexicana para ensamble de percusiones - Antologia,
catdlogo, y andlisis musical de tres obras, con recomendaciones interpretativas: Tambuco de Carlos
Chdvez, Poliptico de Manuel Enriquez y Las Chutes des Anges de Federico Ibarra, Universidad
Auténoma de México, tesis doctoral, p. 35.

18 Ibid., p. 60.
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lejos del espiritu de ensefianza y tiene mas en comun con las obras de los otros
compositores. "

De hecho, Cage pone la instruccion de que el ensamble sea libre de omitir el segundo o
el tercer movimiento; con mucha probabilidad esta decision inspir6 el Mosaic Quartet
(1935) de Henry Cowell.** Ademas, el compositor deja a los intérpretes libres de elegir
las sonoridades que quieran, pero empujandolos a la bisqueda y la eleccién de sonidos
que funcionen bien en el complejo sonoro.”’ Finalmente, ademdas de la novedad del
grupo multipercusivo, Cage estd interesado en la flexibilidad interpretativa.

En la conversacion de Kostelanetz con Cage podemos leer:

Para alguien interesado en el ruido, como yo, si empiezas desde el principio de
mi trabajo, después de haber estudiado con Schonberg, comienzo a golpear
cosas que estdn en el ambiente. Quise encontrar una manera de crear musica
que fuera libre de la teoria, de la armonia, de la tonalidad; entonces, encontré
una forma para componer con el ruido. Y llegué a una conclusion en el que el
aspecto importante del pardmetro sonoro no es la frecuencia, mas bien la
duracion, porque la duracion esta abierta al ruido, asi como lo que se ha
llamado musical. [...] Desde que estudié¢ con Schonberg, era consciente de la
importancia que ¢l habia dado a la notacion de la estructura, de la division del
todo en partes. Desde que no senti empatia para la armonia y la tonalidad, no
estaba en la posicion de definir estas partes por medio de la cadencia. Por lo
tanto, estos espacios vacios de tiempo deberian aceptar el ruido como un
sonido musical, y deberian ser aclarados por la variedad de significados,
incluyendo el silencio.*

19 Texto original: “It may be optionally performed with one or both of its slow movements. It is a work of
fixed rhythmic patterns [...] This seems quite remarkable, since the work is far from the spirit of the
teacher, and has more in common with the works of a number of other composers.”
http://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work ID=155 . Comments. (Traduccién propia)

20 Fathers, Michael (2014), John Cage’s Quartet for percussion — Originally through collective influence,
Towson University, Notas al programa de Maestria, recuperado el 28/06/2018 en
http://www pas.org/docs/default-source/thesisdissertations/mason_karlynrcOe7bc6de1726e19ba7{ff00008
669d1.pdf1935 . 18.

2 Ibid.

22 Texto original: “For someone interested in noise, like myself, if you start from the beginning of my
work, after I studied with Schonberg, I began by hitting things in the environment. I wanted to find a way
of making music that was free of the theory of harmony, of tonality; and so, I had to find a way of
composing with noise. And I came to the conclusion that the important aspect of the parameter sound, is
not frequency but rather duration, because duration is open to noise, as well as to what has been called
musical. [...] Since I studied with Schonberg, I was aware of the importance that he gave to the notation
of structure, of the division of whole into parts. Since I had no feeling for harmony or tonality, I was in no
position to define those parts by means of cadence. So, these empty spaces of time would be as hospitable
to noise as musical sound, and they could be clarified by variety of means, including silence.”
Kostelanetz, Richard (2003), Conversing with CAGE, New York/London: Routledge. 51. (traduccion

propia)
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Después del Quartet, Cage sigue escribiendo para ensambles multipercusivos basando
su composicion en esta nueva vision. La Primera, Segunda y Tercera construccion
(respectivamente del 1939, 1940 y 1941) —la primera para seis percusionistas y las otras
dos para cuatro, donde cada musico tiene un set diferente— son muy importantes en el
recorrido histérico de la multipercusién y por lo que es necesario hacer un muy breve
analisis instrumental.

La Primera Construccion, escrita para seis percusionistas, estd basada en 16
motivos ritmicos divididos en cuatro partes, donde la serie de cada una se tiene que
pensar de forma circular. Es decir, se puede tocar solo siguiendo el orden 12341 o al
revés.” La dotacion, que comprende varios instrumentos no convencionales, de cada

musico es:

- Percusionista 1: 16 campanas de orquesta

- Percusionista 2: Piano

- Percusionista 3: 12 Campanas de bueyes

- Percusionista 4: 4 tambores de frenos, 8 cencerros, 3 temple gongs
- Percusionista 5: 4 platos turcos, 8 yunques, 4 platos chinos

- Percusionista 6: 4 gongs apagados, water gong, gong, tam-tam?*

La Segunda Construccion fue escrita para cuarteto de percusion y se basa, como la
Primera Construccion, en 16 motivos ritmicos, pero esta vez divididos en 4/3/4/5. La

dotacion comprende en su mayoria metales y parches, ademas de un piano preparado:®

- Percusionista 1: sonajas, wind glass, sonajero indio, maracas pequeias

- Percusionista 2: tarola, 5 tom-toms, 3 temple gongs, maracas pequeias y
grandes

- Percusionista 3: tam-tam, 5 gongs apagados, water gong, thundersheet

- Percusionista 4: Piano preparado

2 Nattiez, Jean-Jaques (1993), The Boulez-Cage Correspondence, New York: Cambridge University
Press, p. 49.

24 Guessford, J. James (2005), The Compositional Procedures Used in John Cage's Six Short Inventions,
First Construction (In Metal), And Spontaneous Earth, University of Illinois, Tesis Doctoral, p. 33.

% http://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work 1D=204. Comments.
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La Tercera Construccion fue escrita para cuarteto de percusion y constituida de 24
compases repetidos 24 veces, donde cada parte sigue una proporcion serial circular un
poco diferente y mas compleja de las precedentes construcciones. En el sitio

johncage.org se explica la subdivision asi:

P.ej. percusionista 4: [8, 2, 4, 5, 3, 2], percusionista 1: [2, 8, 2, 4, 5, 3],
percusionista 3: [3, 2, 8, 2, 4, 5] y percusionista 2: [5, 3, 2, 8, 2, 4].%

La dotacion de esta composicion comprende un total de 55 percusiones y un
instrumento de aliento (una concha de mar tocada por el percusionista 3). Los

instrumentos se mezclan entre objetos cotidianos, clasicos y de origen popular:

- Percusionista 1: sonajero indio, 5 latas, 3 tom-toms, claves, plato chino,
maracas, teponaztli

- Percusionista 2: 3 tom-toms, 5 latas, 2 cencerros, sonajero indio, lion’s roar

- Percusionista 3: 3 tom-toms, pandero, 5 latas, quijada de burro, claves,
cricket caller, concha

- Percusionista 4: lata pequefia con clavos, 5 latas, claves, maracas, 3 tom-

toms, matraca, bombo

La aportacion que hizo John Cage al repertorio de percusion con estas cuatro obras para
ensamble influenci6 a gran parte de la comunidad compositiva de este periodo. Su
intuicién y exploracion sonora permitieron una redefinicion de la musica para
percusion, y mas especificamente del repertorio para multipercusion. Con Cage surge ya
la idea del percusionista abierto, que tendra que estar dispuesto a enfrentar retos como el
de ejecutar objectos de uso cotidiano y artefactos que no nacieron como instrumentos
musicales, asi como a desarrollar nuevas habilidades, a estudiar nuevas técnicas, a estar
preparados para resolver problematicas logisticas e interpretativas distintas a las de
otros instrumentos. Esta afirmacion se justifica observando la composiciones que

nacieron después del trabajo de Cage; se puede observar como en el entorno

2 Texto original: “I.e. player 4: [8, 2, 4,5, 3, 2], player 1: [2, 8,2, 4,5, 3], player 3: [3, 2, 8,2,4,5] and
player 2: [5, 3, 2, 8, 2, 4].” http://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work 1D=204
Comments. (traduccion propia)
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compositivo de la época que compartia este pensamiento surgieron obras como 7Three
Inventories of Casey Jones (1936) de Rey Green, Pulse (1939) de Henry Cowell,
Fugue (1941) de Lou Harrison, The future of music: credo in US (1942) del mismo
Cage, October Mountain (1942) de Alan Hovhaness y Toccata (1942) de Carlos
Chavez.”” Lo mas interesante de esta nueva tendencia, visible en cada uno de estos

pocos ejemplos, es que todos incluyen partes de multipercusion.

1.3.2 La multipercusion sola
En la segunda mitad de la década de 1940 se not6 una fuerte ausencia en la
composicion de obras para percusion. Lo mas probable es que esto se deba a los
estragos de la Segunda Guerra Mundial. En la década de los cincuenta, sin embargo, se
retom6 la composicion para este repertorio. Un fuerte evento de gran importancia
historica y que ayudo el desarrollo del repertorio para multipercusion sola fue la
creacion de los cursos de verano internacionales de Darmstadt —Darmstadt IFNM
(Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik)— fundados por Wolfgan Steinecke. Este
festival se volvio un lugar de encuentro de los mayores compositores de vanguardia de
esos afos, sirviendo como estimulo revitalizante de la creacidon musical de la
posguerra.®® Entre 1956 y 1966 hubo una fuerte renovacion en la musica para
percusion, lo que llevo a la creacion de las primeras composiciones para multipercusion
sola:

El propio Cage, que, como vimos, siempre tuvo un particular interés por la
percusion, la busqueda del sonido, del ruido y del silencio, se atrevid a escribir la
primera obra para multipercusion sola, lo que puede considerarse una verdadera
revolucion compositiva. En 1956 escribié 27°10.554” for a Percussionist, Gltima obra
de la coleccion de piezas The Ten Thousand Things (1953-56) para piano, cuerdas, y
cintas electronicas que pueden ser tocadas separadamente o sobrepuestas la una con la

otra.

27 Para una lista completa de las obras para percusion de camara de este periodo consultar Musica
mexicana para ensamble de percusiones - Antologia, catilogo, y andlisis musical de tres obras, con
recomendaciones interpretativas: Tambuco de Carlos Chavez, Poliptico de Manuel Enriquez y Las
Chutes des Anges de Federico Ibarra de Bringas Sanchez, Alfredo (2012).

28 Croos, Kevin (2017), How the Darmstadt Internati Ferienkurse Fiir Neue Musik Cultivated Solo
Multiple Percussion Repertoire Through Graphic Notation and Indeterminacy, The University of
Arizona, Tesis Doctoral, recuperado el 20/06/2018 en
https://repository .arizona.edu/handle/10150/625858, p. 10.
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Imagen 11: Pagina 1 de 27°10.554”

Por otro lado, 27°10.554” es la tltima obra compuesta por Cage consultando el libro
oracular chino I Ching, el cual permite obtener respuestas de origen espiritual. La obra
se desarrolla siguiendo una linea del tiempo donde cada pagina corresponde a un minuto
de musica y donde en cada una estd presente un sistema de numeraciéon que indica al
percusionista en qué segundos tocar dentro del minuto. Ademas, el propio Cage sugiere,
en las notas de la pieza, que la misma puede ser ejecutada de tres formas diferentes y
que el percusionista es libre de elegir: 1) multipercusion sola, 2) suméandole electronica
(incluyendo fragmentos pre-grabados para resolver algunos pasajes que podrian resultar
extremamente dificiles de ejecutar por un solo intérprete), 3) acusmatica, reproducible
en cualquier medio de sonido amplificado.”

Cabe decir que hay unos detalles interesantes sobre 27°10.554”. Por un lado, es
muy poco conocida entre los percusionistas y todavia no ha recibido la difusién que se
merece. Por otro lado, hay muchos textos que no mencionan esta pieza cuando se habla
de la primera obra para multipercusion. Toda la atencion en este sentido se dirige hacia
Zyklus n°9 (1959) de Karlheinz Stockhausen, obra extremamente conocida dentro y

fuera de la comunidad de percusionistas. Esta confusion entre cual de las dos obras fue

» Cage, John (1960), 27°10.554” for a Percussionist, New York: C. F. Peters.
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escrita primero se generd sobre todo porque 27°10.554” (1956) fue estrenada en 1962,
seis afos después de ser escrita, a diferencia de Zyklus n°9, que fue estrenada el mismo
afio de su composicion (1959). El primer percusionista que afront6 la composicion de
Cage fue Siegfried Rockstroth ayudado por Mauricio Kagel en la parte electronica. La
primera forma interpretativa para el estreno fue la electro-actstica, con fragmentos
grabados precedentemente; ademas, en la misma ocasion se presentd una version
reducida, renombrada por Rockstroth 7°7.614”. La version original, completa y actstica
fue estrenada el 2 de junio del 1964 en la Weill Recital Hall at Carnegie Hall de Nueva
York por el percusionista Max Neuhaus.*

Es asi que 27°10.554” for a Percussionist fue la primera obra pensada y escrita
para multipercusion sola, ademas de contemplar numerosas dificultades que para un
percusionista, sobre todo de los afios cincuenta, pueden resultar extremamente
complicadas. El resultado de esta composicion es que se presentan infinitas variables
interpretativas debido a la gran libertad dejada al intérprete. 27°10.554” es importante
también porque reta al percusionista a una inmensa blisqueda sonora previa para la
creacion del set y al desarrollo de la técnica para la improvisacion guiada, indispensable
para poder tocar esta obra.

Sin embargo, segun lo que explicamos antes, parece que la primera obra para
multipercusion sola escuchada en vivo en la historia fue Zyklus n°9 de Karlheinz
Stokhausen. La obra fue compuesta en 1959, comisionada por Wolfgan Steinecke para
una competicion del Darmstadt IFNM y estrenada el 25 de agosto del mismo afio por el
percusionista aleméan Christoph Caskel.”!

Zyklus es una palabra alemana que significa “ciclo”. Este término refleja la
estructuracion interpretativa de la obra. Las dieciséis hojas de la pieza no estan
numeradas, estan divididas en diecisiete periodos y pueden ser leidas en cualquier
sentido (de derecha a izquierda y viceversa) y ser puestas al derecho o al revés. El
musico puede decidir empezar a tocar desde cualquier nota o pagina con la condicion de
que la interpretacion se concluya con la misma, cerrando el ciclo al cual se refiere el

titulo.

3% Bernstein, David W. (2014), The Ten Thousand Things, Micro Fest Records, 2014), recuperado el

29/06/2018 en http://microfestrecords.com/10000-things-notes/.
3t Kurtz, Michael (1992), Stockhausen: A Biography, London: Faber and Faber, p. 96.
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A nivel interpretativo, el musico tiene que afrontar varias dificultades. La idea de
Stockhausen es que todo se toque de manera espontanea, tomando cada decision en el
momento. Max Neuhaus, en las notas escritas para el CD donde grabo cuatro diferentes
versiones de la pieza, nos dice que ningin percusionista toca Zyklus de manera
espontanea porque es demasiado dificil. Segun Neuhaus cada quien escribe aparte su
propia version y toca basandose en ésta.*”

En el curso de la historia, Zyklus n°9 se volvié una obra extremamente difundida e
importante en el repertorio para percusion, ya que fue la primera obra para
multipercusion sola en ser tocada en vivo y con una instrumentacion bien detallada, con
reglas que retan el percusionista a desarrollar una forma interpretativa de composicion
colaborativa con el mismo compositor.

Después de las dos primeras obras que abrieron las puertas a este nuevo género,
en 1964 Morton Feldman compuso The King of Denmark. Feldman formaba parte del
grupo de amigos compositores de John Cage y de hecho esta obra esta claramente
inspirada en 27°10.554”. La eleccion de los instrumentos est4 en su mayoria abierta y el

aspecto mas interesante de la obra es la notacion utilizada.

€
i
el

-

ﬁ

Imagen 12: Extracto de Zyklus n°9

32 Neuhaus, Max (2004), CD’s notes of Four Realizations of Stockhausen's Zyklus, recuperado el

04/05/2018 en http://www.max-neuhaus.info/soundworks/vectors/performance/zyklus/Zyklus.pdf.
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La literatura consultada coincide con que The King of Denmark fue la tercera obra para
multipercusion sola escrita en la historia. Presentd una nueva notacién adaptable a otras
composiciones y propuso una forma completamente nueva de acercarse a las
percusiones, demostrando que la busqueda y experimentacion en el repertorio de la
multipercusion era muy vivo en ese entonces.

El compositor especifica en primer lugar

e que la dindmica general a lo largo de toda la
obra tiene que mantenerse extremadamente

piano. Para obtener de la mejor forma posible

==
o | . [] este resultado, Feldman escribe que el intérprete
e ] tiene que tocar con los dedos, las manos o
. ﬁq cualquier parte del brazo sin utilizar baquetas.™
: Otra obra pionera para este repertorio es
e S e et i S S e S .
Ly U Intérieur I, escrita por Helmut Lachenmann en
Imagen 13: Extracto de Zyklus n®9 1966, quien siguid una linea estética que estaba

desarrollando alrededor de los afios sesenta y que ¢l mismo llam6 Musique Concreéte
Instrumental. Esta obra se inspiraba en la idea de la musica concreta desarrollada por
Pierre Schaeffer y Pierre Henry, basada en un collage de grabaciones de sonidos.
Lachenmann retoma esta idea, pero explorando instrumentos actlsticos y utilizando
herramientas al alcance de los musicos.* Su interés era crear “nuevos sonidos”. En una

entrevista de Steenhuisen, el mismo compositor nos dice:

Con sonidos convencionales y no-convencionales, la pregunta es como crear
una nueva y auténtica situacion musical. El problema no es la busqueda de
unos nuevos sonidos, mas bien de una nueva forma de escuchar, de percibir.
No sé si todavia existen nuevos sonidos, pero lo que necesitamos son
nuevos contextos. [...] Si yo escucho un choque entre dos automoviles, tal
vez percibiria algin ritmo o frecuencia, pero no diré “Oh, jque sonido
interesante!” pensaré “;Qué paso?”’. La forma de observar un evento
acustico desde la perceptiva del “;Qué pas6?” es lo que yo denomino
Musica Concreta Instrumental.*

3 Ibid.

3 Steenhuisen , Paul (2003), “Interview with Helmut Lachenmann”, Contemporary Music Review 23, n
3-4,p.9.

3 Texto original: “With conventional or unconventional sounds, the question is how to create a new,
authentic musical situation. The problem is not to search for new sounds, but for a new way of listening,
of perception. I do not know if there are still new sounds, but what we need is new contexts. [...] If I hear
two cars crashing —each against the other— I hear maybe some rhythms or some frequencies, but I do

o
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Imagen 14: Dotacion y notacion de Intérieur [

Asi, la estética de Interior I se desarrolla desde estas profundas reflexiones de
Lachenmann; de hecho, resulta ser la obra para multipercusion sola més detallada de las
primeras cuatro escritas. En primer lugar, la dotacion que hay que utilizar es bastante
amplia y perfectamente especificada: vibrafono, marimba, timbales, 2 tom-toms,
bongos, 4 temple-blocks, 6 crétalos, 4 cencerros afinados, 3 triangulos, 2 tam-tams
(pequeiio y grande), tres platos, hi-hat, plato sizzle.** Ademads, Lachenmann utiliza en la
partitura unos simbolos para algunos instrumentos (al igual que Zyklus n°9) y las
abreviaciones Mar. (marimba), Vib. (vibrafono), Pk. (timbales), Sizzle (platos con
sizzle) y Cymb. (crotalos).”’

Otra demostracion de la atencion a los detalles de

Lachenmann es la especificacion de tres soportes para las L\«% I'R é
T

diferentes baquetas —uno a la izquierda, uno en el centro y uno
Imagen 15:
Esquema cambio de
baquetas

a la derecha—, especificando en cada pagina a qué soporte

acercarse considerando los instrumentos del set-up que se van

not say ‘Oh, what interesting sounds!’ 1 say, ‘What happened?’ The aspect of observing an acoustic event
from the perspective of ‘What happened?’, this is what I call Musique Concreéte Instrumentale.” Ibid., pp.
9-10. (traduccién propia)

3 Lachenmann, Helmut (1966), Intérieur 1 fiir Einen Schlagzeugsolisten, Karlsruhe: Edition Modern.

37 Ibid.
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a utilizar, e incluso pone un pequefio esquema (imagen 15) determinando a qué tipo
de baqueta se tiene que cambiar y con qué mano agarrarla.*®

Lachenmann sugiere una interpretacion de Intérieur I que resulta ser bastante libre
a pesar de los numerosos detalles puestos en la partitura. La cuestion ritmica es casi del
todo abierta considerando que, como vimos antes, las notas escritas no se refieren a la
duracion de la misma, sino al sonido. Algunas sugerencias ritmicas vienen puestas raras
veces arriba de unas notas indicando la agrupacion ritmica que el intérprete tiene que
pensar. Ademads, no hay division de compases y entonces al evento sonoro viene

indicado en un valor temporal en segundos, un poco siguiendo la idea de 27°10.554".
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Imagen 16: Extracto de Intérieur I

Las cuatro obras pioneras aqui descritas son las que dieron vida a todo un repertorio
que hoy en dia es parte de la instruccion académica basica de los percusionistas. En
toda la segunda mitad del siglo XX nacieron nuevas obras para multipercusion sola
proponiendo una visién constantemente mutable a los intérpretes, presentandoles
nuevas problematicas y ofreciendo infinidad de posibilidades al campo de la
composicion (consultar el ANEXO A y su lista cronologica de las principales obras

con/para multipercusion).

38 Ibid.
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Imagen 17: Extracto de Intérieur [

1.3.3. Reflexion
Como pudimos ver, desde el siglo XX la vision general hacia la percusion tuvo un
fuerte cambio, tan grande que deton6 una de las formas expresivas y experimentales de
los compositores de la época. Esta fuerte necesidad por parte de la comunidad
compositiva hacia la exploracion sonora ofrecida por cualquier elemento que pueda ser
percutido llevé a una actitud de exploracion del propio percusionista. A lo largo del
siglo XX, la flexibilidad y la apertura de esta clase de musico lo llevé a girar palancas
de sirenas, soplar adentro de conchas de mar, a golpear frenos de automoviles, a
rodearse de muchos instrumentos para tocar una obra. En esos afios se forjo la figura del
percusionista contemporaneo siempre dispuesto a afrontar lo inusual, a cambiar
constantemente su perspectiva, a resolver problematicas espaciales.

Justamente, la multipercusion contribuyd significativamente a este proceso. Eso lo
pudimos ver en la descripcion de las cuatro composiciones pioneras. Un repertorio que
reta un musico a afrontar la busqueda sonora, la eleccion instrumental, la organizacion
espacial, el desarrollo imaginativo y la improvisacion, y que permite obtener cada vez
una paleta timbrica Unica en su género.

Esta es la peculiaridad del percusionista que se fue desarrollando a lo largo de su
historia —que ya no se puede considerar tan joven— y que formo lo que deberia ser llamado
“multipercusionista” por el hecho de saber tocar multiples instrumentos de percusion,
conocer multiples técnicas y ser multi-opcional. Por todo lo anterior se puede afirmar que
el percusionista contemporaneo posee mas habilidades de las que prevé la ensefianza

basica académica.
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En este sentido, y considerando la evolucion del repertorio para multipercusion,
consideré interesante hacer una reflexion sobre si la multipercusion se puede considerar
cdmo un Unico instrumento musical, y si al hacerlo cambiaria su vision interpretativa o
compositiva. Para este proposito me ayudd hacer esta pregunta a percusionistas y

compositores.

Al preguntar me dijeron...

.Consideras la multipercusion como un unico instrumento musical?

Ivén Manzanilla: Pienso que si, la multipercusion se puede ver como un
instrumento que se va transformando constantemente [...]. Si tienes la sensibilidad
de cambiar constantemente instrumentos estas desarrollando una habilidad que un
musico que se especializa en un determinado instrumento no tiene.

Lorena Ruiz: No. Siempre lo consideraria como un conjunto de instrumentos de
percusion. La bateria, por ejemplo, a pesar que sea un conjunto instrumental, se
considera como un instrumento porque es un estandar.

Alexandra Fuentes: Creo que considerarlo un unico instrumento cambiaria la
interpretacion de la pieza. Eso permitiria estar mds en sintonia con la obra.

Carlos Blazquez: Creo que puede ayudar bastante a la familiarizacion del set y se
vea reflejando en una interpretacion mas organica y musical.

Enrique Morales: S7, ya que el acomodo de la obra puede afectar radicalmente la
digitacion y la ejecucion de la misma.

Juan Hernandez: En términos generales considero que el set de multipercusion
debe ser considerado como un solo instrumento]...]. Este concepto es muy util para
lograr que el discurso musical sea homogéneo, sin que esto signifique que no
existan los contrastes requeridos tanto en el aspecto timbrico como en el musical.

Marco Mora: Definitivamente si. Nos ayuda a encontrar una relacion entre cada
instrumento y tenemos que encontrar un balance general. [...] Ademds de todo
esto, nuestros movimientos y desplazamientos seran mas fluidos y naturales; como
en la marimba o los timbales.

Aldo Lombera: Lo pienso como un conjunto de instrumentos y/o objetos separados.
Supongo que esto se debe a que usualmente el conjunto de instrumentos cambia en
cada obra, y creo que no se ha establecido un set de multipercusion convencional,
a excepcion de la bateria que, imagino, no se considera multipercusion aunque lo
sea.

David Lépez: Como un todo, aqui aplico el concepto de “megainstrumento”, es
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por eso que en ocasiones, algo que pensaba de inicio para un solo percusionista se
tiene que “desdoblar” a dos o mas.

Josué Collado: No, definitivamente considero la multipercusion como un conjunto
de instrumentos separados e independientes.

Alejandra Hernadndez: Depende, se mezclan las dos ideas. Algunas veces dos o mas
instrumentos pueden estar relacionados timbricamente y pueden funcionar
pensandolos como un solo instrumento, pero generalmente los pienso como
instrumentos separados, como timbres contrastantes o similares.

Axel Avendaio: Pienso en ellos como instrumentos separados. Eso me da
flexibilidad de pensamiento a la hora de cambiar uno o varios de ellos.

Gabriel Salcedo: Por lo regular separado, pero creo que la idea de un solo
instrumento es interesante y podria ser tomada en cuenta.

Nonis Prado: Ambas maneras, a macro escala, pensando en la pieza ya terminada,
como uno solo; a la hora de ir escribiendo, de manera individual pero siempre
considerando lo que hacen los demds instrumentos.

José¢ Guadarrama: Lo pienso como un conjunto de instrumentos que formaran un
mundo sonoro en comun.

Bernardo Caceres: La totalidad de la unidad no es necesaria todo el tiempo. [...]
Creo que antes que pensarlo como “un solo instrumento” seria mds correcto
pensarlo como una “unidad instrumental”, como podria uno pensar la orquesta.

Coincidiendo con varios compafieros, a la pregunta “;Consideras la multipercusion
como un uUnico instrumento musical?”’, mi respuesta es: definitivamente si. En mi
opinion, el considerar el conjunto instrumental que tenemos por delante como si fuera
un Unico instrumento musical cambia nuestra vision interpretativa. La conexion entre
los varios elementos de la multipercusion se solidifica permitiendo la fluidez al pasar de
uno a otro como si fueran las teclas de un pianoforte. La experiencia de tocar repertorio
para multipercusion me confirma que aplicar ejercicios técnicos al conjunto
instrumental especifico permite desarrollar otra visién del instrumento multipercusion;
la aplicacion de los mismos ejercicios en un solo instrumento no permite tocar con la
misma naturalidad a la hora de aplicarlos al conjunto instrumental. Por esa razon, el

percusionista académico que toca repertorio para multipercusion tiene que tener listas
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las herramientas para poderse mover entre diferentes instrumentos multipercusivos
(conjunto instrumental) con mucha facilidad.

Alguien podria hablar de la multipercusion como un “megainstrumento” o
“megapercusion”; yo simplemente considero que la multipercusion tiene que ser
concebida como un instrumento musical mutable. Esta vision permite que la
preparacion de los multipercusionistas se centre principalmente en esta caracteristica,
obteniendo las herramientas y la metodologia para poder afrontar las diferentes y
constantes problematicas que se encuentran a la hora de tener que estudiar una nueva
obra para multipercusion. Esta vision tal vez podria no ser de mucha utilidad para los
compositores porque su objetivo es obtener la convivencia de un grupo de sonidos; sin
embargo, para el percusionista que afronta este tipo de repertorio tiene que ser una regla
basica para poder lograr un alto nivel interpretativo de las obras para multipercusion.

Este instrumento musical tiene una historia muy joven, y sin embargo cred una
nueva figura profesional sui generis con caracteristicas totalmente diferentes de las otras

familias instrumentales.
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Capitulo 2

Las problematicas de la multipercusion

Al preguntar me dijeron...

. Cuales son los primeros elementos en los que pones mas atencion al
iniciar el montaje de una nueva obra para multipercusion?

Ivdn Manzanilla: Lo primero en lo que pongo atencion es la seleccion de los
instrumentos y su acomodo. Ya teniendo esto fijo puedes meterte mas en la
musica. A veces pasa que, aunque el compositor ponga sus sugerencias sobre el
acomodo, éstas no se siguen. A menos que no sea una obra muy coreografiada, la
libertad de hacer cambios tiene que estar ahi siempre presente.

Lorena Ruiz: Creo que lo primero que me llama la atencion al observar una
partitura para multipercusion es la dotacion y, a partir de eso, como la voy a
acomodar. Muchas piezas te ofrecen una sugerencia, pero la eleccion final pienso
que depende mas de la habilidad del percusionista y como le convenga a él.

Abraham Parra: En primera instancia, qué instrumentos necesitaré. Segundo, la
disposicion de los instrumentos, crear un esquema que, aunque bien podria
cambiar durante el trabajo de la obra, me proporcione comodidad y facilidad
para comenzar a estudiar la obra. Tercero, encontrar elementos que me ayuden a
sugerir cambios o adaptaciones a la obra si es que existe la apertura por parte
del compositor para realizarlo.

Alexandra Fuentes: Instrumentacion, escritura de la partitura, si hay un acomodo
sugerido o no.

Carlos Blazquez: La instrumentacion y el acomodo.

Enrique Morales: La instrumentacion, el acomodo sugerido, el lenguaje, la forma,
las indicaciones, el uso de distintos tipos de baquetas o accesorios.

Juan Hernéndez: El primer aspecto a considerar siempre es la dotacion de
instrumentos, el tipo de baquetas a utilizar, las técnicas que la pieza solicita, el tipo
de notacion musical en el que estd escrita la pieza y el discurso musical en si
mismo.

Marco Mora: Instrumental requerido y su justificacion dentro de la obra, estilo,
forma, estructura, lenguaje, duracion, compositor, asi como recursos técnicos y
ritmicos importantes. Identificar el grado de dificultad y en qué radica. Este
ultimo podria ser ritmico, de independencia, de tempo, de fraseo, etc.
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Notacion, dotacion y acomodo. Estas son las principales preocupaciones de los
percusionistas que enfrentan un nuevo repertorio para multipercusion. Esta area de
trabajo es sin duda una de las mas complejas en el mundo de la percusion,
principalmente por ser mutable.

Quise basar esta segunda parte de mi investigacion en las problematicas practicas
que se presentan a la hora de estudiar un nuevo repertorio para multipercusion. Estas
tres problematicas mencionadas son comunes a cualquier obra que pertenezca a este
estilo; en mi investigacion quise analizar cada una fijandome en sus variantes, en su
resolucion y en la vision del mundo compositivo actual.

A estos tres ejes quise afadir y analizar una cuarta problematica que no se puede
considerar una constante del repertorio para multipercusion, pero es un aspecto poco
estudiado y que puede ser facilmente encontrado. Me refiero a lo que personalmente
llamo “desarrollo de nuevas habilidades”. Esto serda minuciosamente explicado en los
apartados siguientes: 2.1 Notacion, 2.2 Dotacion, 2.3 Acomodo, y 2.4 Desarrollo de

nuevas habilidades

2.1 La notacion

Crecer como percusionista en un ambiente académico quiere decir encontrar
varias formas de escritura, variables como el hecho de estar estudiando y tocando una
multitud de instrumentos de percusion. Segun el caso y el repertorio que el percusionista
académico esta estudiando, durante su desarrollo musical aprende a interpretar simbolos

que generalmente acompanan la escritura musical convencional.

Lo més comin es enfrentarse a
c#m dampening
una simbologia técnica especifica del — e
—— mﬁ
| = +— instrumento —como también sucede a

1i $—— Cadaling
fmagen 18: Diferentes menudo en otras familias .

formas de escribir el roll instrumentales—, como por ejemplo el tmagen 19: Dampening y
, ‘ ali

muy comun redoble en los parches y en los teclados (imagen pecaling
18), el dampening y pedaling en el vibrafono (imagen 19), o el cambio de afinacion en

los timbales, entre otros.
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Es comun en el mundo de la percusion académica que el percusionista tenga que
enfrentar notaciones particulares a la hora de abordar un nuevo repertorio para
multipercusion, y estas notaciones se pueden dividir en dos grandes areas: la notacion
convencional y la notaciéon no-convencional.

Desde que se empezo a escribir repertorio para multipercusion la notacion siempre
fue la primera problematica a la cual el intérprete tuvo que enfrentarse. De hecho, desde
la La historia de un soldado, el musico tuvo que afrontar una nueva dificultad y
empezar a desarrollar una habilidad que poco a poco se volvio una de las caracteristicas
del percusionista académico. Si observamos el manuscrito de la obra mencionada
podemos notar que el tambor mas grave estd escrito en la linea superior del tetragrama
(imagen 20). Cuando en 1961 el percusionista William Kraft, antes de la grabacion de la
obra dirigida por el mismo Stravinsky, le preguntd “;Por qué escribio la parte del
tambor grave en la linea superior?”, ¢l simplemente contestd: “Pues porque tenia el
tambor a la derecha”®. Esta anécdota nos hace entender que, sobre todo al principio, no
existia una reflexion profunda de como escribir en el pentagrama los instrumentos

previstos en el set-up.

Imagen 20: Manuscrito de La historia de un soldado (detalle de tambor grave)

A pesar de todo, hoy en dia muchas veces los percusionistas pueden encontrar

notaciones incomodas justamente por una falta de atencion hacia algunos detalles por

¥ Kraft, William (1965), Historie Du Soldat - Igor Stravinsky - Percussion, New Music West: Van Nuys,
p. ii.
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parte de los compositores. Por ejemplo, en el mismo afio de la grabacion de La historia
de un soldado, William Kraft escribié una edicion mas comoda que se volvid la mas
famosa y utilizada. Uno de los ajustes hechos por Kraft, y que se deberian tener siempre
en cuenta a la hora de componer, fue escribir los tambores en el pentagrama por orden
de altura.

Como vimos en el capitulo anterior, la esencia de este repertorio no se puede
traducir en una simple conjuncion de instrumentos de percusion, sino en una constante
transformacion de un instrumento que tiene la posibilidad de ser constituido por una
infinidad de elementos. Esta mutabilidad natural se refleja en la notacion utilizada para
escribir el repertorio, que a la hora de la composicion vuelve un reto escoger la solucioén
mas adecuada de distribucion grafica de los elementos en la partitura, lo cual implicara,
en un segundo momento, un esfuerzo por parte del ejecutante para interpretar la
notacion.

Es interesante preguntar a los compositores de qué manera enfrentan ellos este

asunto a la hora de componer algo nuevo.

Al preguntar me dijeron...
. Cuales son los pasos que sueles seguir para desarrollar la notacion de una

composicion para multipercusion?

Aldo Lombera: Especialmente cuando uso muchas percusiones simultaneamente, o
cambios muy rapidos entre los instrumentos, “armo’’ un pentagrama —similar al de
notacion de bateria— en el que indico todos los instrumentos que estoy empleando.
Usualmente cambio las cabezas de las notas de algunos de los instrumentos para
diferenciarlos con la intencion de dar mas claridad a la lectura.

Alejandra Hernandez: Trato de tomar decisiones que desde mi punto de vista reflejan
mejor lo que quiero expresar. La notacion puede ser grdfica o estandar o una mezcla
de las dos. También suelo escribir notas si es necesario.

Bernardo Céceres: Creo que seria tratar de tener una idea, aunque sea vaga, de
como sera acomodado el set y a partir de ahi ir definiendo la notacion de acuerdo a
esto.

Gabriel Salcedo: Componer un primer borrador de la idea general que tengo con la
grafia que creo es la adecuada. Luego buscar la opinion de un percusionista para
comparar mis ideas y de ahi hacer las correcciones que me puedan sugerir.
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José Guadarrama: Dependera mucho de los materiales sonoros de la pieza misma.
Pero en general buscaria que la notacion sea lo mas sencilla y compacta posible, y
que el acomodo de los instrumentos y musica en la partitura sea congruente con el
acomodo espacial del set. Siento que esta correspondencia le facilitaria mucho el
trabajo de montaje al intérprete.

El elemento comln de estas respuestas es la busqueda de la sencillez, la claridad o la
viabilidad. Pero todos estos conceptos podrian ser seguidos por la pregunta ;segun
quién? Todo depende de la escuela compositiva o interpretativa y del conocimiento (en
este caso por parte de la composicion) de las ideas comunes del mundo de la percusion
académica. La notacion, sea convencional o no, es la primera problematica que se tiene
que resolver a la hora de estudiar cualquier obra para multipercusion. Estas inquietudes
sirven como puente entre la interpretacion y la composicion, y nos llevan a la siguiente
pregunta: ;Es posible crear una escritura estandarizada en el repertorio para
multipercusion? Por supuesto, si esto fuera posible, facilitaria mucho el aprendizaje de
dicho repertorio. Y, suponiendo que esto no pueda ser posible de forma total, entonces
me preguntaria: ;Se podrian estandarizar algunos elementos de escritura en el repertorio
para multipercusion?

Sélo pensando en la bateria alguien podria creer que ya exista una especie de
estandarizacién, y en efecto existe. Pero, justamente, estamos hablando de un
acercamiento, un uso que se hace a menudo, no siempre. Por eso hay que observar los

diferentes tipos de escritura que generalmente se utilizan en la composicion.

2.1.1 La notacion convencional
Catherine Betts, en la introduccién de su tesis de maestria Assessing the Salience of
Percussion Symbols for Use in Percussion (2010), declara que no existe un método de
notacion estandarizado para instrumentos de percusion que tienen una altura indefinida.
Esto lleva a que el percusionista tenga que aprender un nuevo sistema de notacion cada
. . a0 . .
vez que quiera abordar una nueva obra para multipercusion.”” La investigadora,
hablando exclusivamente de la escritura convencional, afirma que existen seis formas de

escritura de este tipo y hace una presentacion de cada una exponiendo sus

40 Betts, Catherine (2010), Reading the Signs: Assessing the Salience of Percussion Symbols for Use in
Percussion Notation, University of Western Australia, Tesis de Maestria, recuperado el 10/09/2018 en

https://research-repository.uwa.edu.au/files/3227448/Betts_Catherine 2010.pdf, p. 2.
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peculiaridades y presentando ejemplos. Las seis formas de escritura a la que se refiere
Betts son: 1) el uso del pentagrama donde cada linea y espacio corresponde a un
instrumento; 2) un score donde, en lugar de tener varios pentagramas, hay varias lineas
independientes y a cada una corresponde un instrumento; 3) lo mismo que la segunda,
con la diferencia que a cada linea pueden corresponder mas instrumentos utilizando el
espacio de arriba y de abajo de la linea; 4) la asi llamada Adapted Keyboard Notation,
que consiste en utilizar en un pentagrama también las alteraciones musicales (sostenido
y bemol) para referirse a un timbre del set-up; 5) el uso de una sola linea donde arriba
de las notas se ponen ciertos simbolos que sugieren el instrumento musical que hay que
tocar; y 6) un pentagrama donde arriba o abajo de las notas se escriben abreviaturas de
los instrumentos a los que se refiere.*!

En lo personal estoy de acuerdo so6lo en parte con las declaraciones de la autora.
En primera instancia pienso que es muy importante subrayar y afirmar nuevamente que
hablar de multipercusion no quiere decir estar hablando de la mera conjuncion de varios
instrumentos de percusion con una altura indefinida, sino que puede comprender
también instrumentos afinados, objetos, movimientos, palabras, etc. Aclarado esto,
podemos afirmar que no existe una manera estandarizada de notar la musica para este
repertorio. No obstante, entre los percusionistas es muy comun que exista una forma
informal de escribir y leer ciertas cosas. Por ejemplo, si el conjunto instrumental esta
conformado por tambores y platos, es muy probable que los tambores estén distribuidos
en el pentagrama desde el mas grave al mas agudo —asi como estamos acostumbrados a
leer las notas musicales— y que los platos se reconoceran por la tipica sustitucion de la
cabeza de la nota con una x. Entonces, no estoy de acuerdo con la afirmacion de que el
percusionista tiene que aprender un nuevo sistema de notacion para cada obra; mas bien
diria que el intérprete tiene que desarrollar la habilidad de adaptar la lectura del sistema
de notacion cléasico para un conjunto instrumental especifico.

Justamente hablando de la inexistencia de estandarizacion de la notacion y de la
infinita mutabilidad de ésta segiin la conformacion del instrumento, puede ser util
considerar estas “seis formas” para conocer diferentes variables de escritura, pero sin
caer en una separacion forzada de algo que, de una forma o de la otra, parece ser casi lo

mismo. Entonces, no se puede hablar de un nimero definido de formas para poder

41bid., pp. 2-9.
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escribir este repertorio, sobre todo considerando que cada compositor tiene su forma
personal de abordar la escritura variando mucho, ademads, segin la estructura
instrumental de cada obra.

A lo largo de esta investigacion, analizando muchas partituras y estudiando varias
obras para multipercusion, llegué a la conclusion de que la practica mas comun en este
repertorio es la presentacion de una leyenda al principio del texto donde se explica en

qué parte del pentagrama se encontrard cada instrumento del set-up (imagenes 21, 22 y
23).

INSTRUMENTS REQUIRED:
resonant metals . wood blocks g e
nonresonant metals & - w/foot pedals bass drum w/foot

T“-': X

Imagen 21: Leyenda Anvil Chorus de David Lang

bronce
frying pans cymbals jingle bells tube gongs pagel0

crotales
= o O
O ——om
o—1 O

tam-tam

-O

Imagen 22: Leyenda Pies para qué los quiero

Notation Key
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Imagen 23: Leyenda Monkey Chant
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Como intérprete puedo afirmar que €sta es la forma mas comoda, mas clara y mas
practica de entender rdpidamente coOmo adaptarse a una version particular del
instrumento multipercusion. A diferencia de otras opciones, €ésta aclara desde el primer
momento a cudl linea o espacio corresponde un instrumento especifico que constituye el
conjunto; esto permite al intérprete familiarizarse rapidamente con la escritura que va a
caracterizar toda la obra. Antes comentaba que lo mas complicado al trabajar una obra
es, justamente, acondicionar la mente y el cuerpo del intérprete a la distribucion
instrumental. Entonces, para facilitar este proceso desarrollé un ejercicio que se me hace
tan sencillo cuanto til para que el aprendizaje de la obra sea mas agil. Este consiste en
tomar la leyenda instrumental cuando se empieza a abordar la pieza y leer una por una
las notas tocando lenta y repetidamente el instrumento correspondiente. Este ejercicio,
que podria parecer banal, en realidad entrena a la mente y al cuerpo a tocar el
instrumento especifico al ver su nota correspondiente.

Experimentando personalmente esta metodologia puedo afirmar que, en general,
es muy util y que ayuda aun més cuando se estudian diferentes obras que presentan un
conjunto instrumental muy parecido. De hecho, a lo largo de la investigacion estudié
tres obras basadas en la conformacion de la bateria: The Black Page de Frank Zappa
(1976) (imagen 24), Inner Pulse de Max Lifchitz (1983) (imagen 25) y Monkey Chant
de Glenn Kotche (2006) (imagen 26).

Imagen 24: Notacion de The Black Page - Frank Zappa
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Imagen 25: Notacion de Inner Pulse - Max Lifchitz
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Imagen 26: Notacion de Monkey Chant - Glenn Kotche

Observando las imagenes se puede notar como los mismos tambores que pertenecen a
una estructura mas o menos estandar, como es la bateria, casi nunca coinciden. Eso
subraya la dificultad, desde la parte compositiva, de estandarizar la escritura para
multipercusion, aunque se presenten los mismos elementos; y, desde la parte
interpretativa, en ser habil en leer y tocar un mismo objeto sonoro posicionado en
diferentes lugares del pentagrama segln la obra. El percusionista se acostumbra a leer
de acuerdo a la leyenda de notacion de cada obra. Uno puede tener un mismo acomodo
instrumental con el que puede tocar varias obras diferentes y cada una de ellas tendra
con toda seguridad un distribucion en el pentagrama diferente en cada caso. Es parte del

oficio que debe de desarrollar el percusionista.

2.1.2 La notacion no-convencional
La otra gran area de la notacion que se puede encontrar en el repertorio para
multipercusion es una forma de escritura que no es convencional. Muchas obras
presentan una notacion ideada por parte del creador que generalmente utiliza elementos
graficos, variantes de elementos musicales tradicionales, simbolos, lineas, puntos,
imagenes, espacios blancos, entre otros, para sugerir ideas musicales o coreograficas. A
lo largo de la presente investigacion me di cuenta cuenta de que este tipo de notacion es
mucho menos utilizada hoy en dia en comparacion con los primeros trabajos para

multipercusion sola en los afios cincuenta y sesenta. De hecho, las cuatro obras pioneras

42



de las que se hablo en el capitulo precedente tienen cada una su notacidén particular
ideada por su compositor.

27°10.554” fue pensada y escrita con su propia

. ik ko8 b notacion especial desarrollada dentro de cuatro
Rl L ) : LA 4 te z

‘g F r-_rr_ — s lineas, cada una de las cuales indica una categoria
- = T3 .

A O ST eocn sty instrumental: maderas (Wood), metales (Metal),

Imagen 27: detalle de partitura para ~ parches (Skin) y todos los demas (4l others),
entender las diferencias dinamicas ., . . .
refiriéndose en este caso a cualquier objeto o medio
electronico. Otra instruccion que tiene que seguir el
percusionista tiene que ver con la dindmica. Cuando un simbolo se encuentra escrito
exactamente en unas de las lineas horizontales tiene que ser tocado mf, mientras que los
demas suben o bajan su dindmica seglin la distancia que tienen, arriba o abajo, de la
linea horizontal de referencia.

En la partitura de Zyklus n°9 se encuentran varios simbolos que se refieren a cada
instrumento musical que hay que utilizar al tocar la obra. Estos se mezclan con
elementos de notacidn convencional y simbologia especial ideada para la obra. Las
reglas presentadas por Stockhausen que hay que seguir son muy rigidas. Por ejemplo, la

distancia entre cada punto o linea que se refiere a la distancia temporal entre un evento y

otro, o la consideracion del espesor de cada figura para entender el nivel del volumen.
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Imagen 28: Primera pagina de la partitura de Zyklus n°9

SYMBOLS USED:
B - Bell-like sounds
S - Skin instruments  unas letras y un simbolo como indicacion instrumental o de

En The King of Denmark el compositor decide servirse de

C - Cymbal accion. La verdadera novedad de esta notacion grafica fue la
G - Gong
R - Roll
T.R. - Tympani roll

técnica de la cuadricula ideada por Feldman una noche en el
departamento de John Cage. Cuando Jan Wiliams pregunt6 a

[\ - Triangle Morton Feldman cémo naci6é la idea de la cuadricula, el

G.R. - Gong Roll compositor conto:

Imagen 29: Instructivo de
The King of Denmark
En realidad, estaba viviendo en el mismo
edificio de John Cage y ¢l me habia invitado a
cenar. Todavia no estaba lista la cena. John estaba cocinando arroz
silvestre de la manera como mucha gente no sabe que se debe hacer [...].
Esperando el arroz silvestre me senté en el escritorio, agarré un pedazo de
papel y empecé a garabatear. De lo que habia dibujado surgié un
cuadricula con las categorias altas, medias y bajas. Fue automatico.*

4 Texto original: “Actually, I was living in the same building as John Cage and he invited me to dinner.
And it wasn't ready yet. John was making wild rice the way most people don't know how it should be
made. [...] It was while waiting for the wild rice that I just sat down at his desk and picked up a piece of
note paper and started to doodle. And what I doodled was a freely drawn page of graph paper - and what
emerged were high, middle and low categories. It was just automatic.” Williams, Jan (1983), An
Interview with Morton Feldman, Percussive Notes: Research Edition 21, no. 6, p. 2. (traduccién propia).
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De hecho la cuadricula utilizada en The King of Denmark sigue unas reglas bien
especificas y estd dividida en tres secciones principales de sonidos: agudos, medios y
graves. La linea superior indica sonidos muy agudos, la linea inferior sonidos muy
graves y cada cajita corresponde a la velocidad de 66/92 bpm. Los niimeros arabigos se
refieren a la cantidad de sonidos que hay que producir en la seccioén y los romanos a la
cantidad de sonidos simultaneos. También hay numeros ardbigos mas grandes que
ocupan completas las tres secciones que indican el nimero de sonidos que hay que tocar

en todos los registros. Las lineas discontinuas se refieren a los sonidos prolongados.*

T r 3 f‘——“'—
I I (11 ¢ 1 187 [c [
14t ]a 1] G BT (8 A
m {13 | T 8, [cl 116G

: ! T

Imagen 30: Cuadricula utilizada en The King of Denmark

Este tipo de notacidon pensada por Feldman y utilizada en varias composiciones resulta
ser mucho mas especifica y detallada en comparacion con las de 27°10.554” y Zyklus
n°9, a pesar de que también en esta Ultima obra dicha el percusionista tiene bastante
libertad de improvisacion.

En Intérieur I la escritura utilizada no es grafica como en 27°10.554",

’
3 Zyklus n°9 o The King of Denmark, sino que esta basada en la escritura
tradicional, aunque existen muchisimas variantes de la misma y se
Imagen 31:
Detalle de un  incluyen varios simbolos. Observando la partitura se puede ver que las
numero

arabigo grande notas tienen diferentes tipos de cabezas; este cambio se refiere al tipo

utilizado en .- .
The King of de baqueta a utilizar: Weich suave, Hart dura, Trommelstock baqueta

Denmark 4e tambor o Nadel aguja de tejer (imagen 32).

( ? weich; T hart:’ Trommelstock,oder Stie‘!;? Nadel)

Imagen 32: Leyenda baquetas de Intérieur 1

43 Feldman, Morton (1965), The King of Denmark, New York: C.F. Peters.
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Este tipo de escritura en el repertorio para multipercusion dio pauta a la integracion
de cualquier tipo de elemento de la forma mas creativa posible. Nacieron obras
como Psappha (1975) de Iannis Xenakis que se volvieron grandes clasicos del
repertorio, entre otras cosas debido a su notacion tan peculiar. Ademads, el
percusionista puede encontrar secciones de escritura no-convencional en obras que
utilizan una escritura tradicional. Por ejemplo, entre las obra estudiadas a lo largo de
la maestria tuve que abordar una seccion de la obra Inner Pulse (1983) de Max
Lifchitz dedicada a la improvisacion, la cual utiliza una forma de notaciéon muy

particular (imagenes 33 y 34).
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Imagen 33: Ultima péagina de Inner Pulse

En resumen, es de suma importancia para el percusionista contemporaneo estar abierto a
interpretar nuevos sistemas de notacioén. Para que esto ocurra considero que la academia
deberia ensefiar a sus propios alumnos como enfrentar esta problematica, de modo que

no tengan que resolver esta dificultad de forma solitaria o, peor, decidir no enfrentarla.
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Definitivamente la  practica de
interpretacion de una obra que utiliza
— una notacién no convencional puede

- estimular al percusionista a enfrentar

- , ~cualquier tipo de repertorio para
ettt otttk T —SetamE—— '

‘ percusion sin sorprenderse a la hora de
> ;zﬂ{a& Porez. aurt)\ ;l;?yw' WJFZ‘Ow:(;

—_ - encontrar una peticion compositiva de
- 1Tham /{)u" tecomds p p

_ . _ hacer algo “poco comun”.

Imagen 34: Instructivo de notaciéon no-convencional de
Inner Pulse

2.2 La orquestacion
Estudiando el repertorio para multipercusion, hay un paso obligado y sumamente
creativo que personalmente denomino “orquestacion”. Buscando el término “orquestar”
en el Diccionario de la RAE, la primera definicién propuesta es “Instrumentar una
composicion musical para orquesta” y, probablemente, también sea la definicion mas
comin en un discurso musical; pero la ultima definicion que la RAE propone es
“Organizar algo, prepararlo con anterioridad sin atender otras opciones”.* Esta tltima
definicion es la que me parece una buena descripcion del proceso creativo que se realiza
durante el estudio de una obra para multipercusion.

El proceso al que me refiero es el de elegir los elementos o los instrumentos
especificos que van a constituir el acomodo instrumental. El caso es que, cuando al
principio de una obra para multipercusion el compositor especifica la lista de elementos
que hay que utilizar, generalmente no va mas alla del nombre de dichos elementos. Esto
quiere decir que si los elementos de los que estamos hablando son teclados (marimba,
vibrafono, glockenspiel, entre otros) no hay mucho que cuestionar, pero si estamos
hablando de cualquier otro instrumento de percusion u objeto entonces se abre una lista
infinita de posibilidades.

Tomando por ejemplo la lista de instrumentos musicales escrita por Stockhausen
en Zyklus n°9 podemos ver que estd formada por: maderas (2 log drums africanos y

giiiro), metales (2 platos, hi-hat, 4 cencerros afinados, sonajas, 2 triangulos agudos,

4 Real Academia Espanola (2014), Diccionario de la lengua espaiiola, 23* ed., Madrid: Espasa Libros,
recuperado el 08/01/2019 en http://dle.rae.es/?id=RFXOGI10 .
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gong, tam-tam), parches (4 tom-toms y tarola), teclados (vibrafono y marimba)*’. Ahora
bien, aunque Stockhausen ponga bastantes especificaciones para cada instrumento (por
ejemplo, que el gliiro tenga un sonido profundo, que la tarola tenga una afinacion muy
aguda, si tocar los platos en el borde o en el centro, entre otras*®), pueden surgir varias
preguntas que podrian cambiar profundamente el timbre general del instrumento
multipercusion creado para esta ocasion. ;|De qué tamano penséd los tambores? ;Qué
tipo de parche utilizaba durante la composicion? ;Su idea de “muy agudo” serd igual
que la mia? Hablando de platos, ;a cudles se refiere, crash, ride, china, splash? Es muy
probable que las respuestas a estas preguntas nunca seran del todo idénticas. Todos
estos detalles estan dejados en las manos del percusionista, a expensas de su gusto
personal y su creatividad. Entonces, algiin joven percusionista podria cuestionar: ;Para
que hacerse tantas preguntas si al fin y al cabo todo lo decide el intérprete? Para crear
una conexion, diria yo. Para intentar entender qué quiso decir el compositor al escribir
una determinada obra, para experimentar diferentes soluciones hasta encontrar la que
mas nos gusta. Y a pesar de todo esto, finalmente cada quien construird su propia
version del instrumento multipercusion y conseguird un timbre y un sonido unico y
diferente al de otro compaiiero.

Si este camino multi-direccional tiene un desarrollo tan variado en piezas donde
se presenta una lista de elementos preestablecidos, podemos imaginar a qué nivel de
creatividad puede llegar la fase de orquestacion en obras donde la instrumentacion es
libre. Esta posibilidad se vio presente ya con 27°10.554”, donde el intérprete tiene como
unico referente para orquestar su multipercusion cuatro letras (W, M, S, A) que John
Cage define como: maderas (Wood), metales (Metal), parches (Skin) y todo los demas
(All others), refiriéndose a cualquier objeto o medio electronico elegido por el
percusionista.

A este respecto, es muy interesante ver lo que piensan los nuevos compositores:
cudndo les gusta ser especificos y cuando estan abiertos a las propuestas de los

intérpretes.

4 Stockhausen, Karlheinz (1960), Zyklus, London: Universal Edition, p. 4.
46 Ibid.

48



Al preguntar me dijeron...

Cuando piensas en los elementos (objetos/instrumentos) que van a formar el
conjunto instrumental, ;cuanto te gusta ser especifico (p. ej., tamaiio de los
tambores, tipo de platos, tipo de parches, caracteristicas del objeto, etc.) y por qué?

Aldo Lombera: No suelo especificar el tamaiio exacto de las percusiones, ni el tipo
de parches, aunque si pido que sean de diferentes tamanios pensando en que se
obtendran timbres distintos. Usualmente pido un instrumento/objeto o baqueta
especifico o con caracteristicas especificas, como el tipo de material —madera,
metal, piel, plastico, etc.— o con un timbre especifico, ya que tengo una idea de
qué resultado sonoro me interesa obtener y creo que también le da al intérprete
una idea de lo que busco, pero también me gusta que a partir de esto el intérprete
proponga otros instrumentos/objetos/baquetas que considere que le iran mejor a la
obra, que le gusten mads o incluso que tenga entre sus instrumentos/objetos
disponibles. Considero que tener esa disposicion es muy enriquecedor.

Axel Avendafio: Muy especifico, la unica excepcion son las afinaciones. Con los
parches no suelo especificarlos (solo sugerirlos), no en todos los paises los
percusionistas pueden acceder a ellos. Con las caracteristicas de los objetos si soy
muy especifico, pues de ello depende en muchos casos el resultado sonoro.

Josué Collado: No muy especifico,; dejo cierta libertad al intérprete tratando de
indicar mi intencion mds que caracteristicas muy especificas de los instrumentos.
Incluso en el caso de que no se puedan conseguir los instrumentos exactos, el
intérprete podra conseguir los que mds se les parezcan ya que tendra suficiente
informacion para resolver una situacion de este tipo.

Alejandra Hernandez: Depende de cada obra: trato de ser lo mas especifica posible
cuando es absolutamente necesario, pero cuando no, dejo espacio para las
decisiones del intérprete. Generalmente los intérpretes tienen buenas ideas para
cubrir las necesidades de la obra, enriquecen el trabajo, proporcionan sus
conocimientos al compositor y esto da pie a una relacion mas estrecha, cercana e
interesante entre ellos.

David Lopez: Usualmente dejo esas consideraciones a los intérpretes, en parte por
cuestiones de logistica y en parte por la posibilidad de que puedan encontrar otras
sonoridades y que estén a gusto con sus instrumentos en lugar de presionarse por
buscar otros con caracteristicas muy especificas.

Gabriel Salcedo: En lo que he compuesto hasta el momento, especifico qué
elementos quiero [...], pero no soy tan especifico con las medidas. También he
encontrado qué los percusionistas tienen cierto elemento que sirve mejor a lo que
yo habia pensado. Cuando eso pasa, son las pequerias sorpresas que a mi me
satisfacen mucho._

José¢ Guadarrama: En lo personal prefiero ser muy especifico con los instrumentos
que voy a utilizar para una pieza. Con los tambores a veces incluso especifico el
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tipo de parche (marca y modelo) que se debe utilizar. Todo esto lo defino con el
intérprete con el que esté trabajando la pieza. Considero que esto permite al
compositor tener una imagen mental de mayor resolucion de los materiales
sonoros con los que va a trabajar.

Bernardo Céceres: Ahora creo que seria mas especifico en los detalles como tipo de
parche o lugar en el objeto donde se toca. Esto porque un solo instrumento de
percusion trae ya una gran cantidad de posibilidades timbricas, a veces sutiles, a
veces no, que con las demas percusiones aumenta enormemente las posibilidades
musicales del conjunto, que son dignas de explorarse.

Podemos encontrar, entonces, opiniones diferentes sobre qué tan especifico ser respecto
a la eleccion de instrumentos. Pero lo que me parece muy interesante es la apertura
general a tener una retroalimentacion por parte del intérprete y dejar abierta, muchas
veces, la idea del cambio o de la libertad para tomar ciertas decisiones.

Justamente esta forma de concebir la libertad, presente en obras desde los afios
cincuenta y hasta hoy en dia, permiti6 al percusionista académico desarrollar la
habilidad de construir un cuerpo tnico alrededor de cada pieza. Pensando en todo esto
pude orquestar, a lo largo de mi investigacion, Anvil Chorus (1991) de David Lang,
donde estan especificados los detalles de los elementos pedidos y, al mismo tiempo, se
deja libre al percusionista de elegir los objetos especificos que cumplan con dichas

caracteristicas.

INSTRUMENTS REQUIRED:

resonant metals woodblocks = o

non resonant metals 4 - w/foot pedals bass drum w/foot

T

- +7 A

Imagen 35: Instrumentacion The Anvil Chorus

Realmente, de los 14 elementos pedidos, solamente tres son instrumentos musicales
comunes en el mundo de la percusion (los cuales, ademds, no presentan ninguna
especificacion de las que se mencionaron precedentemente); todos los demas se refieren
a algo metalico que sea o no resonante. Este ejemplo deja ver cudnta libertad tenemos

en nuestras manos, pero también cuanta responsabilidad. La eleccion de los elementos
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no es algo que haya que tomar a la ligera. En este enlace se puede ver la evolucion que
tuvo mi personal orquestacion de The Anvil Chorus.”

Esta pieza nos sirve también para
observar otro aspecto de la
orquestacion: construir o solucionar
el acomodo de un objeto sonoro.
Como se pudo observar en la

imagen 35, cuatro elementos de esta

el i
s

. S35

A RS Srs 3das . obra tienen la caracteristica de ser
Imagen 36: Solucidn para tocar los metales con los pies

metales no resonantes y tocados con
los pies. Asi pues, después de haber elegido los objetos tuve que encontrar la solucion
practica para tocarlos. En las iméagenes 36 y 37 se puede observar la solucion
encontrada para poder tocar los cuatro elementos. Se utilizo un atril para tarola colocado
a 90° para poder sostener el objeto y se construyd una pequefia placa de madera donde
pudiera pasar un hilo amarrado al atril para que no se moviera el objeto sonoro a la hora
de tocarlo. A nota al pie comparto un pequefio video que muestra la solucion final.*®
Durante el tercer semestre de investigacion abordé¢ la obra
Monkey Chant (2006) de Glenn Kotche, pudiendo explorar
muy a fondo las posibilidades de la orquestacion creativa.
La obra esté escrita para bateria y electronica en vivo (/ive

electronics). El conjunto instrumental no se aleja mucho de |

la estructura estandar de una bateria, pero tiene algunos

elementos poco comunes como una kalimba y un algunos

Imagen 37: Detalle plaquita de
madera

cencerros afinados (conocidos como alm-glocken). Sin
embargo, lo que caracteriza a la pieza, que es su verdadero corazon pulsante y que
permite al intérprete experimentar infinitas posibilidades, es su tarola preparada.

En primer lugar, Glenn Kotche sugiere utilizar un parche especifico, el Evans HD
(imagen 38), por su peculiaridad de tener hoyos pequeios a todo lo largo de la
circunferencia. En estas cavidades preexistentes en el parche se insertan algunos

elementos pedidos por el compositor. En las notas de la pieza, la lista de lo que se

47 URL: https://youtu.be/fleSw4o0DpQI.
4 URL: https://youtu.be/rSO_nRJyDZM.
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necesita para poder preparar la tarola incluye: unos

microéfonos de contacto, varios resortes pequefios, varios <

resortes largos, un palillo largo, cables eléctricos e hilo de

pescar amarrado a la punta de una baqueta.* El compositor,

ademas de esa lista de elementos, sugiere utilizar varios

tamafos de resortes que tengan varias tensiones; cortar

parte de la baqueta con el hilo de pescar para que no

estorbe mucho y poner brea para que resuene mas la Imagen 38: Parche Evans HD
friccion; poner cinta al palillo para que no se caiga en la caja de resonancia del tambor y
aplicarle cera de abejas para la friccion, entre otras cosas.’® Leyendo las notas de la
partitura, la frase que yo considero mas importante es: “El intérprete deberia
experimentar para encontrar un sonido que le gusta”.’! De hecho, a pesar de todos los
detalles proporcionados, poder armar el parche preparado y luego encontrar los sonidos
deseados fue una experimentacion larga e interesante. Sobre los resortes, probé varios
de diferente tamafo, grosor y flexibilidad. Formé tres grupos —cada uno constituido por
dos o tres resortes— que tuvieran tres alturas diferentes y afiné la tension del parche en
cada zona del grupo para poder mejorar el sonido deseado. Para poder usar el hilo de
pescar lo amarré en la parte interna del parche a una pequeiia arandela de metal para que
aguantara la tension al friccionar la baqueta; la parte del nodo de la baqueta la tuve que
lijar para obtener un sonido mas fuerte. En nota al pie comparto un video que muestra el

resultado final.*?

#“Kotche, Glenn (2006), Monkey Chant for Solo Drumkit, sin editorial. Performance Notes.

0 Tbid.

31 Texto original: “The performer should experiment to find a sound that he or she likes” 1bid.(traduccion
propia)

52 URL: https://youtu.be/mGS_f4NdbKU.
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Imagen 39: Monkey Chant, tarola Imagen 40: Monkey Chant, vista ~ Imagen 41: Monkey Chant, vista
preparada frontal del parche trasera del parche

Con estos ejemplos de experiencia practica de orquestacion de un conjunto instrumental
puedo afirmar que esta fase en el estudio de una obra para multipercusion es un
momento profundamente importante y, si se quiere, constantemente mutable. La
atencion en la eleccion de los elementos que formaran el instrumento multipercusion
contribuye a la calidad y a la buena presentacion del performance. Esto es algo que debe
ser desarrollado a lo largo de la carrera académica porque es necesario mucho trabajo
para que el percusionista sensibilice la escucha de un instrumento tan cambiante. A la
par, también los aspectos creativo y resolutivo tienen que ser entrenados. El hecho de
ensuciarse las manos, de aprender a usar herramientas, es algo que también debe ser
incluido en el camino del aprendizaje para ser percusionista, porque es algo que exige el

repertorio contemporaneo para este (multi)instrumento.

2.3 El acomodo

Otra problematica que se presenta al enfrentar el repertorio para multipercusion es la
eleccion del acomodo del conjunto instrumental. A la par de la orquestacion, es un
proceso que puede irse modificando sobre todo en la primera etapa de estudio de la
obra. La eleccion de la distribucidon instrumental es un asunto muy personal que
depende de varios factores técnicos y estéticos que cambian de intérprete a intérprete.

Justo por eso considero el acomodo como uno de los momentos mas creativos del
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montaje de una obra para multipercusion, ya que se pueden presentar resultados
completamente distintos, y al mismo tiempo funcionales, entre un musico y otro.

A veces pasa que la partitura de una obra incluye un esquema de sugerencia de
acomodo instrumental, pero es importante decir que el esquema, en la practica, suele
convertirse en una mera sugerencia, aunque quien lo puso ahi no lo pens6 de esta forma.
Cabe decir que fue una gran sorpresa, al entrevistar a varios compositores, saber que mi
postura es compartida: la ultima palabra sobre el acomodo de los instrumentos, baquetas

y otros elementos, es del intérprete.

Al preguntar me dijeron...

Cuando compones una obra para multipercusion, ;sueles proporcionar un
esquema de acomodo de los instrumentos? Si es asi, ;crees que el intérprete lo
tenga que seguir al pie de la letra y no tenga derecho a modificar la disposicion

instrumental? Si no, ;por qué?

Aldo Lombera: Nunca he utilizado un esquema de acomodo de los instrumentos,
Jjustamente porque creo que es mejor que cada intérprete acomode los instrumentos
segun sus gustos y posibilidades. Quizas solo si buscara alguna accion escénica
especifica pediria un acomodo especial.

Axel Avendaio: Nunca. El acomodo siempre lo dejo a los intérpretes, después de
todo, cada uno tiene capacidades corporales distintas o visualiza su espacio de una
manera distinta a la de los demds.

Josué Collado: No; pienso en una logica de acomodo de los instrumentos, pero
dejo esa disposicion abierta al interprete: tomar ese tipo de decisiones por los
instrumentistas me parece que interfiere con la libertad interpretativa.

Nonis Prado: Si, pero siempre tendran posibilidad de modificarlo.

Alejandra Hernandez: Si; propongo una forma de distribucion de los instrumentos,
pero si el intérprete siente que es mejor de otra manera estoy abierta a otras
propuestas. Lo mas importante es que el percusionista se sienta comodo tocando.

David Lopez: Si, aunque es algo que trabajo con algun percusionista previamente.
[...] Propongo un esquema solo para que no pierdan mucho tiempo pensando en su
acomodo, pero al final es el instrumentista el que sabe qué le queda comodo y qué
no.

Gabriel Salcedo: No/...]; creo que es mejor que el percusionista acomode su set ya
que considero que de eso depende algo de la interpretacion. [...] El unico
escenario que se me ocurre es cuando el compositor quiere algo en extremo
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especifico que solo se pueda resolver con cierto acomodo.

José Guadarrama: S7, lo considero importante. Creo que es responsabilidad del
compositor pensar en una disposicion espacial del set, ya que esto sera
determinante para la musica que uno escriba. También creo que desde un inicio el
compositor debe definir este acomodo con el intérprete. Presentarle un primer
boceto de acomodo, platicar sobre la pieza y que haya una retroalimentacion por
parte del intérprete que permita disefiar un acomodo definitivo que beneficie la
interpretacion de la obra.

Bernardo Caceres: Si; me gusta pensar como van a estar acomodados los
instrumentos porque al final muchas de las posibilidades musicales van a depender
de eso. Sin embargo la ultima palabra la tendra el intérprete.

Es importante leer estas respuestas porque, ademas de observar una postura general que
reafirma lo que se menciona en parrafos anteriores, se puede notar que hay casos en los
que el intérprete debe seguir con rigor las sugerencias del acomodo instrumental. Si
estamos abordando una obra donde la distribucion instrumental hace parte de una
concepcion que va mas alla del sonido e involucra movimientos especificos que estén
estrechamente conectados con la interpretacion, o donde dicha disposicion tiene un
fuerte significado compositivo, diria que habria que argumentar
razones solidas para hacer cambios al acomodo sugerido.

~
W Por ejemplo, si abordamos la obra Zyklus n°9, hay que

<~ ser muy cuidadosos en observar el acomodo sugerido por

\% Stockhausen (imagen 42). Un musico bien documentado sabria

% que la disposicion instrumental refleja la idea central de la obra

® EDU“A

(=)

(v =

basada en la circularidad. Justamente por esta fuerte carga

significativa considero que en una obra como ésta se deberia

Imagen 42: acomodo g mucho mas cuidadosos a la hora de decidir mover el
Zyklus n’9

acomodo pensado por el compositor.

De la misma forma, parte de esta reflexion la tuve al estudiar la pieza Pies para

qué los quiero de Alejandra Herndandez. Al ser una obra para multipercusion y

electronica, existe una fuerte carga de performance que trasforma al percusionista en

un bailarin de son jarocho. Observando el acomodo sugerido por la compositora se

puede notar que el cajon peruano (1) y la tarima (2) estan puestos en el centro. Estos
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dos elementos no se tienen que mover de su posicion porque ahi se desarrolla la escena

de la interpretacion que ademas sirve como puente entre lo académico y lo popular.

Q

16
147

k.

ot

Imagen 43: Acomodo Pies para qué los

Es en situaciones como éstas donde hay que respetar el acomodo pensado a la hora de la
composicion, porque rebasan la cuestion técnica o de comodidad. Esto sucede porque
son obras donde el acomodo instrumental estd estrechamente conectado con el
significado de la presentacion misma.

Es importante decir que estas situaciones no son las mds comunes y que
generalmente el percusionista tiene la libertad de modificar completamente el acomodo

instrumental sugerido por el creador. Justamente esto es lo que hice para la la pieza de

Svssested

Tt
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Imagen 44: Acomodo
Imagen 45: Acomodo Personalizado Inner Pulse
Inner Pulse
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Max Liftchiz, Inner Pulse. En esta obra, todos los cambios que hice fueron dictados
principalmente de la comodidad necesaria para tocar lo que el compositor pide.
Observando la sugerencia del compositor, se puede notar que pide posicionar el hi-hat
(HH) y el bombo (BD/Bass Drum) a los dos extremos de la agrupacion instrumental,
poniendo en el medio todos los demas tambores. La decision tomada por mi cuenta fue
la de acercar el bombo al 4i-hat poniendo en el medio solamente la tarola (Snare Drum)
y usandola como la punta de un cono de tambores constituido por una pareja de bongos
y tres roto-toms. Los dos tom-toms faltantes los acomodé¢ a la derecha. Este primer
cambio me permitid una mayor comodidad para poder tocar los varios ostinatos con HH
y BD presentes a lo largo de la pieza, y tener en un espacio mas reducido los tambores.
De esta forma, se pudo tocar con mas agilidad las frases interpretadas con estos
instrumentos. Como se puede notar, los platos (S/splash y Clcrash), los chimes y el
gong los acomodé de manera circular para poder tenerlos mas al alcance.

En definitiva, después de mucho estudio y analisis de este repertorio, puedo
afirmar que la problematica del acomodo es de las mas interesantes y creativas del
proceso interpretativo. El hecho de poder experimentar constantemente las posibilidades
que pueden nacer con el movimiento de las partes del instrumento multipercusion
permite crear un tipo de aprendizaje necesario para abordar repertorio diverso, por lo
que deberia tener mas peso dentro de la formacion académica. Este tipo de
entrenamiento permite desarrollar la habilidad para resolver problemas y aumentar el
campo visual de lo que tenemos por delante; sin considerar que todo esto, ademas de
servir a la parte técnico-practica de la multipercusion, favorece ampliar las posibilidades

estético-musicales de una obra.

2.4 El desarrollo de nuevas habilidades

Esta ultima problematica, que me gusta denominar “desarrollo de nuevas habilidades”,
no es una problematica constante como las descritas hasta ahora. Sin embargo, es algo a
lo que el percusionista académico se enfrenta frecuentemente a lo largo de su carrera 'y
aun mas en el repertorio para multipercusion. Esta problematica es la que quise atender
con mas detalle en esta investigacion, asi como la clave de eleccion del repertorio que se
trabajo durante los cuatro semestres. Pero ;a qué me refiero exactamente con desarrollo

de nuevas habilidades? ;Nuevas respecto de qué?
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Generalmente la carrera académica de un percusionista estd caracterizada por
aprender varias técnicas de los instrumentos de percusion académicos y diferentes
repertorios como solista, de camara u orquestales. Sin embargo, como vimos hasta
ahora, el repertorio para multipercusion creado en las tltimas décadas tiene un caracter
experimental en muchos casos y presenta frecuentemente retos que comunmente salen
de la educacion basica de la academia. ;Serd un estereotipo esto?, me preguntg.

Como percusionista siempre creci en un ambiente social donde te acostumbran a
definirte como un musico sin limites, siempre listo para experimentar, mas abierto que
en el caso de las demas familias instrumentales. Sin embargo, para evitar que mi
experiencia se generalizara sin mayor cuestionamiento, quise proponer mi inquietud a

compositores que acostumbran tener contacto con varios tipos de instrumentistas.

Al preguntar me dijeron...

Estas de acuerdo con el estereotipo de que los percusionistas estan mas
dispuestos que otros musicos en salir de sus practicas basicas?

Aldo Lombera: Yo no estaria tan de acuerdo con que esto sea del todo asi, sobre
todo en la actualidad; aunque si creo que lo mas usual es que los compositores
tengamos la nocion de que los percusionistas “hacen de todo” y que, en general,
tienen mas disposicion para experimentar o hacer cosas que van mads alla de sus
instrumentos. Quizds esto se deba a que no hay una linea clara entre lo que puede
ser o no una percusion, pudiendo utilizar practicamente cualquier objeto de la vida
y del entorno como fuente sonora. Aun asi, creo que hay muchos intérpretes que
disfrutan de explorar mas alla de sus instrumentos [...], ya no unicamente los
percusionistas.

Axel Avendafio: Son los intérpretes con mds curiosidad sonora, les gusta explorar,
ademas de tener una mentalidad mucho mas abierta que el resto de instrumentistas
(con muchas excepciones, claro), quienes ven una nueva experiencia como una
burla a su instrumento o una degradacion profesional. Un percusionista es mucho
mds versatil, supongo que esta asociado que no son mono-instrumentistas.

David Lopez: Creo que es posible que se haya creado un estereotipo del
percusionista como el instrumentista que no teme salirse de su zona de confort, y
creo que esto puede tener que ver con el cambio de paradigma por el que paso la
percusion en el siglo XX y la eventual exploracion que se llevo a cabo en dicha
familia instrumental. Es mucho mas facil que un percusionista recorra un
escenario con un par de baquetas en mano a que lo haga un contrabajista [...]. Sin
embargo, estoy generalizando y sigo pensando que esto no sucede necesariamente.
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Josué Collado: En mi experiencia los percusionistas estan mas abiertos a
experimentar que cualquier otra familia instrumental, quiza por un canon menos
estricto o una tradicion menos cimentada.

Nonis Prado: No puedo hablar de épocas mds antiguas, pero desde que yo
incursioné en la musica los percusionistas tienen fama de ser los mas flexibles,
accesibles y abiertos [...]. No obstante, tampoco creo que tu hipotesis sea del todo
cierta, pues también se buscan nuevas sonoridades y gestos en otras dreas aparte
de la percusion, y creo que cada vez es mas comun pedir a cantantes, pianistas,
cuerdistas, etc., técnicas extendidas y objetos poco comunes en la musica.

Andrés Guadarrama: Por un lado, en la musica orquestal, el resto de las familias
son conjuntos cerrados que no se han modificado en siglos, mientras que el de la
percusion siempre ha estado abierto por su naturaleza heterogénea. [...] Esta
apertura se refleja en la misma formacion de los percusionistas, quienes no se
especializan en un instrumento sino que tienen que aprender a tocar todos los que
puedan. En este sentido es logico que a un musico que estd formado para tocar
muchos instrumentos se le pida tocar cualquier instrumento que se salga de la
norma.

Gabriel Salcedo: Usualmente los percusionistas son los que exploran mds
elementos que estan fuera de “la prdactica musical comun”. Esto pasa sobre todo
en un dambito académico, pero en mi experiencia el acercarme a musicos
experimentales o de otras practicas musicales (como el jazz) me ha permitido hacer
“cosas fuera de la norma”. En resumen, en un medio “usual” el percusionista es el
unico que se atreve (quiere) hacer “actividades inusuales”.

Observando las respuestas, puedo decir que mi visién general sobre el percusionista no
esta tan lejana de otras opiniones, pero es muy interesante ver que algunos de los
entrevistados sugieren que la experimentacion y la flexibilidad estan presentes también
en familias instrumentales.

Hablando en especifico del repertorio para multipercusion, tomar la decision de
interpretar solamente repertorio que presentara la problematica del “desarrollo de
nuevas habilidades” me ayudd a analizar las tres problematicas comunes a cualquier
obra para multipercusion antes descritas: notaciéon, acomodo y orquestacion. Es muy
importante describir como se procedidé en la practica y mencionar exactamente las
habilidades aprendidas gracias a esta investigacion, en qué obras se encontraron y como
se enfrentaron. En especifico hablaré de la independencia corporal, la improvisacion, la

resolucion de polirritmias y el aprendizaje de instrumentos de origen popular; segin el
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caso, proporcionaré algunos ejercicios técnicos que pueden ayudar a la resolucion de
estas problematicas.

Se pueden observar los detalles de las obras que se mencionardn en las siguientes

secciones:
Titulo Compositor/a| Afio | Instrumentacion Habilidad/es
Anvil Chorus | David Lang | 1991 | Objetos metalicos, | Independencia Corporal
bombo a pedal, 2
wood blocks
Black Page | Frank Zappa | 1976 | Bateria, bongos Independencia corporal,
Resolucion de polirritmias
Pies para qué Alejandra | 2001 Tarima, cajon Aprendizaje de
los quiero Hernandez peruano, sartenes, | instrumentos de origen
gongs, wood blocks, | popular (baile zapateado),
tubo metalico, Improvisacion,
platos Resolucion de polirritmias
Inner Pulse | Max Lifchitz | 1983 | Hi-hat,bombo a | Independencia corporal,
pedal, toms, tarola, Resolucion de
roto-toms, bongos, polirritmias,
wood blocks, Improvisacion
cencerro, platos,
gongs, glass 'y
wood chimes
Monkey Chant | Glenn Kotche | 2006 | Bateria, kalimba, | Independencia corporal,
alm-glocken, /ive Aprendizaje de
electronics instrumentos de origen
popular (bateria),
Improvisacion
Kunchike y Alfredo 2016 Congas Aprendizaje de
Songo Bringas instrumentos de origen
popular (congas),
Improvisacion
Home Body Andrea 2016 Hammered Independencia corporal,
Mazzariello Dulcimer, bombo a Aprendizaje de
pedal, hi-hat instrumentos de origen
popular (Hammered
Dulcimer)
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2.4.1 Independencia corporal
Muchos percusionistas tienen formacion de bateristas. Es muy comun que el
percusionista empiece estudiando bateria y luego ingrese al mundo de la percusion
académica; pero no es muy comun que el plan de estudios de una carrera en Percusion
prevea el estudio técnico de pedales (bombo con pedal y Ai-hat) y, consecuentemente, el
estudio de la independencia entre las extremidades superiores y las inferiores. No
obstante, existen varias obras para multipercusion que piden el uso de pedales, lo que
conduce a un desarrollo de independencia ritmica entre manos y pies. ;Quién puede
tocar una obra que tenga esta peculiaridad? Por supuesto cualquier percusionista, con la
excepcion de que quien no tenga desarrollada previamente esta habilidad tendra que
afrontarla de manera solitaria o esperar que su guia académica conozca el asunto y le
aconseje como solucionarlo.

En mi caso, las piezas abordadas durante los dos afos de investigacion que
presentaron la resolucion de esta dificultad fueron: Anvil Chorus, Black Page, Inner
Pulse, Monkey Chant y Home Body. Cada una de estas piezas pide el uso de minimo de
dos pedales, y estoy plenamente convencido de que para poder afrontarlas se necesita,
en primer lugar, un estudio previo de dos técnicas basicas para pedales: heel down
(talon abajo) y heel up (talon arriba) (imagenes 46 y 47); y, en segundo lugar, un
periodo de entrenamiento de independencia corporal que se pueda desarrollar facilmente

utilizando dos pedales (bombo y 4i-hat) y una tarola.

Imagen 46: Heel Down Imagen 47: Heel Up

Durante el periodo de investigacion cre¢ unos ejercicios utiles para desarrollar las

técnicas de pedales con independencia de las extremidades superiores. Estos tipos de
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ejercicios deberian ser incluidos en el estudio técnico enfrentado por cualquier
percusionista a lo largo de la carrera: serian de extrema utilidad para poder tocar las
obras mencionadas, asi como para cualquier otra composiciéon contemporanea que
presente esta problematica (consultar ANEXO B y video demostrativo en nota al pie).>

Esta clase de ejercicios derivan del estudio técnico basico de la bateria, pero no
podemos dar por hecho que el percusionista académico sea siempre baterista.
Finalmente, la bateria y la percusion académica son dos mundos diferentes con un
lenguaje y un desarrollo propio, pero estoy plenamente convencido de que, sobre todo
en el repertorio para multipercusion contemporaneo, tienen varios puntos en comun que
la academia no puede ignorar.

En el siguiente fragmento se puede notar como el ostinato cambia de estructura
ritmica y al mismo tiempo, de manera independiente, se desarrollan varias frases

musicales tocadas con las extremidades superiores en otras partes del conjunto

instrumental.
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Imagen 48: Inner Pulse (independencia corporal)

Para entender a pleno el asunto de la independencia corporal considero importante
mostrar ejemplos de extractos de partituras de algunas de las piezas mencionadas donde

se note mas la problematica. El momento donde maés se exige tener desarrollada esta

33 URL:https://youtu.be/HybW4BkXIt8.
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habilidad es cuando la obra pide tocar un ostinato. La imagen 48 nos muestra un
extracto de Inner Pulse donde las notas marcadas con x y las del primer espacio indican,
respectivamente, el cierre con técnica heel up del hi-hat y un golpe de bombo con pedal.

Otro ejemplo de ostinato lo podemos encontrar en Monkey Chant. En este caso

hay un ostinato principal constituido por el pie izquierdo que

tHh
I

cierra el hi-hat, el pie derecho que golpea el bombo y la mano

derecha que se mueve entre un tom de piso y dos alm-glocken.

En la imagen 49 podemos observar la frase en cuestion. Las

notas marcadas con x corresponden al Ai-hat, las que estan en el
primer y segundo espacio se refieren respectivamente a bombo ~ Imagen 49: Monkey
Chant (independencia
con pedal y al tom de piso, las que tiene cabeza triangular corporal)
representan los alm-glocken grave y agudo. Este ostinato se presenta en varias secciones
de la pieza dejando el reto a la mano izquierda de tocar otras frases musicales

moviéndose por todo el conjunto instrumental.

2.4.2 Improvisacion
En el lenguaje popular, cuando se usa el término “improvisar” siempre nos referimos a
algo que pasa de manera repentina, sin tener una preparacion previa. En el articulo de
Emilio Molina —docente de improvisacion del Real Conservatorio de Madrid— se puede
leer una reflexion sobre el uso de este término que muchas veces tiene una perspectiva
negativa aplicada a la resolucion de una situacidon inesperada, llegando a ser sindbnimo
de desorganizacion.>* De hecho, buscando la palabra “improvisacion” en el Diccionario
de la RAE se nos proporcionara una definicion que considero muy interesante: “Hacer
algo de pronto, sin estudio ni preparacién”.” Asi, quedandonos con esta idea de la
improvisacion, incluso se podria considerar como algo de lo cual convenga mantenerse
alejados.

Sin embargo, cuando en el ambito musical se habla de improvisacion las
referencias mas comunes son hacia el barroco o géneros musicales populares como

pueden ser el rock o el jazz. Por supuesto, en la musica contemporanea no es dificil

5 Molina, Emilio (2008), “La Improvisacion: Definiciones y Puntos de Vista”, Musica y Educacion, n°
75, Ano XXI, 3 Octubre, p. 3.

35 Real Academia Espafiola (2014), Diccionario de la lengua espariola, 23* ed., Madrid: Espasa Libros,
recuperado el 17/01/2019 en http://dle.rae.es/?1d=L8aU;j8Q.
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encontrar esta practica; existe repertorio donde se pide al intérprete improvisar en
algunas partes de la obra y existen también piezas que son completamente
improvisatorias.

La improvisacion musical se puede dividir en dos grandes grupos: la
improvisacion en estilo y la improvisacion libre. Es facil entender que la primera supone
un tipo de improvisar que sigue reglas especificas propias de algin género o estilo
musical. La segunda, en cambio, no sigue este tipo de reglas. Cabe decir que este
apartado no quiere ser una seccion descriptiva de la improvisacion, sino la
manifestacion de lo que yo pude detectar y desarrollar sobre este tema a lo largo de esta
investigacion y como lo pude aplicar al repertorio para multipercusion. A partir de ello,
puedo opinar que cualquier tipo de improvisacion guiada o que forme parte de un
género especifico tiene dos factores basicos: la preparacion previa de patrones y la
escucha.

El desarrollo de esta habilidad en el mundo académico generalmente esta ligada a
un interés por parte del estudiante, ya que no es muy comun que en los planes de estudio
se ofrezca la materia “Improvisacion” como obligatoria. Lo que normalmente hacen los
interesados es cursar seminarios optativos y acercarse a laboratorios o proyectos que
ofrecen el desarrollo de este tema.*®

De hecho, fue asi como desarrollé las habilidades improvisatorias necesarias
para interpretar las obras Pies para qué los quiero, Inner Pulse, Monkey Chant y
Kunchike y Songo.

El estudio de este repertorio me hizo entender cuando y cémo improvisar a lo
largo de una pieza. En la imagen 50 se puede ver la presentacion de una parte

improvisatoria de Inner Pulse.

% Cabe decir que estas observaciones se basan en mi experiencia en distintas escuelas de musica de
Europa: los conservatorios A. Corelli de Messina (Italia), L. Refice de Frosinone (Italia) y S. Segui de
Castellon de la Plana (Espafia), asi como la Facultad de Musica de la Universidad Nacional Auténoma de
México.
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Imagen 50: Inner Pulse (improvisacion)

Aqui el compositor presenta una propuesta de “improvisacion guiada”. Se ponen
sugerencias de patrones mas o menos abiertos, con una propuesta de la parte de la
multipercusion a tocar; simultaneamente hay que seguir las indicaciones temporales de
la seccién improvisada.

Para poder interpretar este tipo de improvisacion, consideré til construir por cada
seccidn un patron principal y, con base en esto, improvisar y repetir multiples variantes
que se me ocurrian tomando en consideracion las que mas me gustaban. Después de este
primer proceso, integré al estudio de cada secciéon un crondémetro como herramienta
para verificar que la ejecucion de cada pequefa improvisacion coincidiera con el tiempo

indicado por el compositor.
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Imagen 51: Pies para qué los quiero (improvisacion)

Algo parecido se puede encontrar a lo largo de la obra Pies para qué los quiero. La
compositora presenta unos patrones ritmicos sobre los cuales desarrollar la
improvisacion (imagenes 51 y 52). Para poder lograr el objetivo se necesita un
meticuloso estudio de las propuestas, para después generar variantes de nuestro agrado e
ir ensayando, al mismo tiempo, como comunicarse con la pista electronica que sigue

acompafando todo el proceso.
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Imagen 52: Pies para qué los quiero (improvisacion 2)
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Por otro lado, las improvisaciones

Improvisacion presentes en Kunchike y Songo y Monkey

1 ! e
=X 1 I i

Chant las considero mas libres o abiertas.

La primera, como se puede observar en la
Imagen 53: Kunchike y Songo (Improvisacion) imagen 53, pone como tnica indicacion la
palabra “Improvisacion” precedida por la letra K, dando a entender que ésta ocupara
una seccion entera de la obra para luego seguir tocando la parte sucesiva escrita por el
compositor. Entonces, en este caso, el intérprete tiene plena libertad y podrian surgir
preguntas como cudl serd la mejor manera para improvisar, y si hay una mejor manera
para improvisar que otra. Después de varias pruebas y reflexiones puedo decir que,
aunque la composicion aparentemente no nos ponga limites, siempre hay que
mantenerse en el estilo. Es decir, se deberia tomar como referencia para la
improvisacion lo que rodea esta seccion, logrando un carécter personal que, al mismo
tiempo, no se aleje demasiado de lo demads; esto, para que la improvisaciéon sea un
momento explosivo de creatividad y que al mismo tiempo haga dudar sobre si se trata

de algo creado en el momento o de algo escrito de antemano.

Algo  similar
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varias secciones
Imagen 54: Monkey Chant (improvisacion) improvisadas de
Monkey Chant considerando que a lo largo de la obra se tiene que improvisar con los
accesorios del conjunto instrumental que son los resortes, la cuica y el hilo de pescar. El
pensamiento interpretativo para estas secciones improvisadas debe dirigirse a una
busqueda sonora sutil, que cree una atmosfera ligera, etérea e interrogativa.

Finalmente, considero que el desarrollo y el conocimiento de la habilidad de
improvisar deberian ser obligatorios para el percusionista académico contemporaneo, a
fin de poder enfrentar el repertorio que pida esta habilidad y, al mismo tiempo

desarrollar un estilo personal de tocar. Estoy plenamente convencido de que esta

practica no deberia ser considerada marginal, sino parte integral de los planes de estudio
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de asignaturas como “Instrumento” o “Musica de cadmara” por parte de toda la academia

como una herramienta basica del musico contemporaneo.

2.4.3 Resolucion de polirritmias
En el ambito musical, lo que se define como “polirritmia” es, como puede sugerir el
nombre, el uso simultaneo de dos o mas figuras ritmicas que tengan una base métrica
diferente. Es decir, el encuentro de dos células ritmicas que, al tocarse al mismo tiempo,
produzcan un tercer ritmo distinto de los dos anteriores. En este apartado se analizaran
unicamente polirritmias compuestas por dos células ritmicas, considerando que son las
que mas comunmente se puede encontrar.

A manera de ejemplo, unas de las polirritmias mas conocidas entre los musicos,
sobre todo los especializados en mdusica contemporanea, son 3:2, 4:3 y 5:2.
Generalmente los intérpretes que tienen que afrontar este reto lo hacen porque, gracias a
un estudio previo, conocen y reproducen el ritmo final aprendido de memoria.

Pero ;como se resuelve una polirritmia? ;Existe un método? Si es asi, jes util
conocerlo? Cuando encontramos en alguna obra una polirritmia menos comun, hay que
tener listas las herramientas para saber como debe de sonar exactamente, sin tocar un
resultado aproximado como muchas veces pasa. A menudo se piensa erroneamente que
los percusionistas académicos son los expertos del ritmo y del tiempo, un estereotipo
que también ha llevado a los compositores a querer experimentar este aspecto,
presentando polirritmias muy complejas.

A este respecto, vale la pena mencionar una obra para multipercusion sola externa
a la lista precedentemente presentada: Bone Alphabet de Brian Ferneyhough, escrita

entre 1991 y 1992 (imagen 55).

Esta pieza se podria considerar un homenaje a la complejidad ritmica. La dificultad del
extracto presentado no se aleja de las restantes 23 paginas que componen la obra. Quise
poner este ejemplo porque, a la hora de enfrentar dificultades como ésta, se necesita
contar con una metodologia clara y efectiva. Aunque la metodologia propuesta esta
pensada para polirritmias compuestas sélo por dos figuras ritmicas, puede ser

igualmente muy util para un primer acercamiento hacia las polirritmias compuestas

presentes en el ejemplo.
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Imagen 55: Extracto de Bone Alphabet

Hoy en dia esta habilidad deberia ser dominada por cualquier musico,
considerando que las posibilidades de encontrar polirritmias mas o menos complicadas
en obras de musica contemporanea es cada vez mads alta. Durante los cuatro semestres

de mi maestria, tuve que afrontar esta problematica en Black Page, Inner Pulse y Pies

para qué los quiero.
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Imagen 56: Inner Pulse (polirritmia)

Para poder resolver las polirritmias encontradas, empecé a experimentar varias
metodologias hasta llegar a formular una regla que puede ser aplicada a cualquier tipo
de polirritmia, y resulto ser la mas practica y rapida. La regla dice:

Poniendo en cada pulso del numero mayor las subdivisiones correspondientes al
numero menor, y marcando dichas subdivisiones un numero de veces que corresponda
al numero mayor, sabremos donde quedara exactamente el numero menor.

Es decir que, si tenemos un 7:5 como polirritmia, tendremos que poner, en cada
pulso del siete, cinco subdivisiones; luego, marcar la primera de cada siete

subdivisiones para darnos cuenta de como tendra que sonar dicha polirritmia.
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Imagen 57: Ejemplo de resolucion de polirritmias

Considero que esta metodologia de resolucion de polirritmia puede ser de gran utilidad
para los musicos en general, y de manera particular deberia ser una obligacioén para los

percusionistas.

2.4.4 Aprendizaje de instrumentos de origen popular
Generalmente el estudio de percusion en un ambiente académico se concentra mucho en
el aprendizaje de determinadas areas instrumentales. Si tomamos como ejemplo el plan
de estudios de Percusion del grado de licenciatura de la Facultad de Musica de la
UNAM, podemos hacer unas observaciones. En primer lugar, no se puede considerar un
plan actualizado, considerando que su ultima actualizacion es de 2008,°” y que el
repertorio para percusion desde ese afio hasta hoy en dia ha crecido de manera
exponencial a nivel mundial. En segunda instancia, cada semestre incluye el estudio de
técnicas, repertorio solista, sinfonico y de camara de distintas areas de trabajo como
tambor, teclados, timbales sinfonicos, accesorio de orquesta, percusion multiple y
repertorio variable.®® Este tipo de enfoque y esta falta de actualizacion se pueden
encontrar también en otras academias; pero, observando plenamente el repertorio

académico para percusion que se estuvo desarrollando entre los siglos XX y XXI, un

S’Planes de estudio 2008, Facultad de Musica UNAM recuperado el 23/01/2019 en
http://www.fam.unam.mx/campus/planes.php

BPrograma de asignatura, Facultad de Musica UNAM recuperado el 23/01/2019 en
http://www.fam.unam.mx/campus/mp/mp-clarinete.html.
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plan de estudios como éste no ofrece a los percusionistas las herramientas suficientes
para abordar a cabalidad el repertorio contemporaneo.

Entre otras cosas, seria de extrema importancia introducir un area de trabajo que
se ocupe de los instrumentos de percusion “de origen popular” o, mejor dicho,
“externos” a los que ya son considerados basicos en la academia —pues al fin y al cabo
todos los instrumentos estudiados por los percusionistas académicos son instrumentos
de origen popular—. Ciertamente, el estudio de todos estos instrumentos “externos” seria
improcedente, pues tendriamos una lista enorme. Entonces, ;,como se puede resolver el
asunto?

En primer lugar, tal como existe un area de trabajo de accesorios de orquesta
sinfonica, se podria contemplar un area de trabajo de instrumentos de origen popular
mas comunes, los que se suelen encontrar con mds frecuencia en repertorio
contemporaneo solista, de orquesta y de camara. Estoy hablando de congas, bongds,
giiiro, cajon, timbaletas y pandero, entre otros.

Pero también, reiterando que seria imposible abordar todos los instrumentos, seria
importante implementar una pedagogia dirigida a formar percusionistas conscientes de
que en cualquier momento podrian tener que enfrentar el reto de aprender un poco —o
mucho— sobre un instrumento de percusién que no se acostumbra tocar en un ambiente
académico, y que el percusionista en formacion sepa exactamente cudles deben de ser
los pasos a seguir para alcanzar de la mejor forma este objetivo.

La investigacion que desarrollé¢ durante estos dos afios, justamente, me permitid
generar una forma de estudio que consider6 coémo afrontar el aprendizaje de
instrumentos que no pertenecen a los que comiinmente se estudian en la academia. Eso
lo pude hacer gracias al estudio de obras como Pies para qué los quiero, Kunchike y
Songo, Monkey Chant' y Home Body. Cada una de estas piezas implic6 el aprendizaje de
diferentes instrumentos que, unos mas y unos menos, salian de mi conocimiento
académico. Los instrumentos en cuestidn, respectivamente, son: cajon peruano y
zapateado jarocho; congas, bateria y kalimba; y hammered dulcimer (salterio percutido).
Abordar estas piezas no signific6 volverme un profesional de cada uno de estos
instrumentos, pero me permitid llegar a dominarlos de la mejor forma posible para

obtener el mejor resultado segun las necesidades de cada obra.
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La metodologia desarrollada, aplicable a este tipo de casos, consta de dos
apartados fundamentales que hay que aplicar antes del desarrollo de la pieza: el estudio
de la técnica basica del instrumento (o minimo de las técnicas presentadas en la obra) y
la construccién de ejercicios basados sobre los pasajes que se consideren mas
complicados. Por ejemplo, Kunchike y Songo es una obra para multipercusion sola
construida enteramente sobre el uso de tres congas. La técnica bésica de las congas esta
asentada sobre sonidos que se suelen llamar: abierto, tapado, bajo, slap y palma-dedos.
Para la obra en cuestion, analizando la partitura me di cuenta que necesitaba aprender a
tocar los golpes abierto, bajo y slap. En este caso, como en cualquier otra pieza donde
se necesite aprender la técnica basica del instrumento, existe la posibilidad de apoyarse
en el profesor (si éste conoce el tema) o, afortunadamente, la mayoria de los
percusionista del siglo XXI pueden facilmente explorar el mundo de Internet, donde es
muy probable encontrar informacion sobre todo lo que se esta investigando.

Una vez resuelta la cuestion técnica por separado hay que

S x- @ @ X . pasar a la segunda etapa: la creacion de ejercicios basados
Y —— — —
C— I =—="""1 en la obra. Esta fase es un puente entre en el estudio de la

Imagen 58: Extracto/Ejercicio  técnica y el estudio de la obra pues estos ejercicios nos

Kunchike y Songo ayudan a seguir desarrollando las técnicas, mezclarlas
entre ellas y al mismo tiempo tocar pasajes que ejecutaremos durante la interpretacion
de la obra. Como ejemplo practico, los compases 10 y 11 (imagen 58) tocados en una
misma conga —es decir sin hacer caso a las alturas de las notas— se pueden volver un
gjercicio extremamente util para desarrollar el movimiento rapido entre las técnicas que
se usaran a lo largo de toda la pieza: 5 abierto, # bajo, x slap.

Superadas estas dos etapas, es importante considerar el tiempo que tanto el cuerpo
como la mente necesitan para procesar esta nueva informacion. S6lo después se podra
empezar a estudiar la obra desde el punto de vista interpretativo como cualquier otra.
Esta metodologia es fundamental para resolver este tipo de problematicas. Opino que la
comunidad de percusionistas tiene mucha suerte de tener un repertorio tan variado, de
poder aprender a tocar tantos instrumentos; pero creo firmemente que la academia,
sabiendo que ésta es una problematica comun, debe acompafiar al estudiante en un

proceso de aprendizaje continuo, que les ofrezca las herramientas para abordar lo

desconocido sin miedo, frustracion o equivocacion.
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Conclusiones

Haber escrito El desarrollo de la multipercusion académica — Datos historicos y
problematicas interpretativas fue una experiencia rica de resultados inesperados,
curiosos y satisfactorios. Trabajar la tematica de la multipercusidon como musico-
investigador, no sélo como intérprete, me permitié hacer descubrimientos que espero
seran utiles a toda la comunidad académico-musical. Sin embargo, de manera mas
especifica, ;qué aporta este trabajo investigativo?

La reconstruccion historica de la multipercusion nos demuestra que la idea de un
percusionista tocando dos o maés instrumentos de percusién no es una concepcion
originariamente académica, sino que es una practica muy antigua presente en la musica
popular de diferentes partes del mundo, y que desde el principio del siglo XX algunos
compositores se inspiraron en los acontecimientos musicales de una nueva sociedad
hibrida que se iba formando particularmente en Estados Unidos y que permitio la
creacion del instrumento multipercusivo mas famoso en el mundo: la bateria. La
demostracion mas relevante que puede encontrar un musico al leer este apartado es la
estrecha conexion entre el instrumento popular bateria y el instrumento académico
multipercusion. Ademas de exponer el desarrollo de esta hibridacion entre dos mundos,
otro aporte importante de esta parte de la investigacion es el de haber demostrado que
fue John Cage, y no Karlheinz Stockhausen, el primero en pensar en una obra para
multipercusion sola con 27°10.554” for a Percussionist. Aunque pueda seguir la
querella basada en el hecho que primero se estrend Zyklus n°9 de Stockhausen, hay que
reconocer a quien se debe atribuir el haber pensado una idea tan original para la época.

Por otro lado, los logros de la segunda parte de esta investigacion se basan en la
experiencia personal, por lo que pueden ser considerados como resultado de una
investigacion artistica. El hecho de haberme concentrado en las problemadticas
interpretativas del repertorio para multipercusion me permitié reunir en un texto tinico
las dificultades basicas que implica el estudio de este instrumento, partiendo de mi

punto de vista y mi manera personal de abordar este tipo de problematicas.
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Asi pues, lo que considero mas importante de este apartado es la posibilidad de
analizar un determinado repertorio desde el punto de vista del intérprete que lo esta
interpretando. Ciertamente no se ofrece un analisis formal de cada una de las obras ni se
profundiza demasiado en cada uno de los aspectos técnicos que se abordan, pero la idea
principal ha sido dar las pautas para que cada intérprete tenga una primera idea de como
abordar la musica para multipercusion para luego seguir en sus busquedas personales.

Como se comento varias veces a lo largo del texto, el interés por las problematicas
de este repertorio naci6 principalmente por el vacio de las herramientas de la academia
al afrontar la multipercusion. Por supuesto que un discurso de este tipo no se puede
generalizar a todas las academias musicales, pero, con base en mi experiencia personal
y conversando sobre el tema con compaieros de diferentes nacionalidades, puedo decir
con seguridad que en la academia contemporanea es comun que la multipercusion se
aborde poco y de manera poco sistematica.

Por supuesto, el hecho de salir de la propia zona de confort y afrontar cosas que
estan afuera de los planes de estudio no es algo exclusivo de los percusionistas
académicos, pero considero que el percusionista es un musico particularmente
necesitado de desarrollar habilidades que exceden lo contemplado en la educacion
musical. Por este motivo me parecid determinante ofrecer un acercamiento a los
aspectos mas comunes a los que se puede encontrar en el camino un percusionista
estudiando repertorio para multipercusion. De la misma forma que las problematicas
basicas, probablemente no se llegd a profundizar cada subtematica del “desarrollo de
nuevas habilidades”, pero personalmente me conformaria con saber que algin joven
percusionista, con las herramientas basicas ofrecidas en esta tesina, pudiera estimular su
busqueda personal sobre el repertorio que mas le interese.

Finalmente, estoy orgulloso de este trabajo porque nacié de la mezcla de estudios
teoricos y practicos; es unos de los pocos textos —si no el Gnico— que tratan este
argumento en espafiol y abordando de la forma mas completa posible todos sus matices.
Estoy seguro que numerosos detalles técnicos y metodolégicos van a servir a

percusionistas y compositores.
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Principales obras con/para multipercusion

*obras para ensamble de percusion

**obras con uso de notacidon no convencional

Afio

1918

1919

1921

1922

1923

1924

1925

1929

Cémara
La historia de un soldado - 1gor Stravinsky
Las Bodas - 1gor Stravinsky
Kammermusik No. I - Paul Hindemith
Facade - William Walton
La creacion del mundo - Darius Milhaud
Ballet Mechanique - George Antheil

Musica para teatro - Aaron Copland

ANEXO A

Concierto para bateria y pequeiia orquesta - Darius

Milhaud
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1933

1934

1935

1936

1936

1939

Integrales - Edgar Varese

Three Dance Movement — William Russell
Ecuatorial - Edgar Varese

Ostinato Pianissimo - Henry Cowell

Quartet — John Cage *

Three Inventories of Casey Jones — Ray Green*
Sonata para dos pianos y percusiones - Bela Bartok
First Construction (In Metal) - John Cage *
Imaginary Landscape No. I - John Cage *
Amores - John Cage *

Living Room Music - John Cage *

Second Construction - John Cage *

Double Music - John Cage/Lou Harrison *
Third Construction - John Cage *

Fugue for Percussion — Lou Harrison*
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1951

1953

1954

1956

1959

1960

1961

1962

Credo In US - John Cage *

Imaginary Landscape No. 2 - John Cage *
Imaginary Landscape No. 3 - John Cage *
October Mountain — Alan Hovhaness *
Toccata - Carlos Chavez *

Three Brothers — Michael Colgrass*
Percussion Music - Michael Colgrass *

Chamber Music for Percussion - Michael Golgrass*

Circle - Luciano Berio

Cantata para América Magica - Alberto Ginastera
Kontakte - Karlheinz Stockhausen

Fantasy Variation - Michael Colgrass

Concert For 8 - Roberto Gerhard

76

27°10.554” for a Percussionist - John Cage **

Zyklus n°9 - Karlheinz Stockhausen**



1963

1964

1967

1973

1974

1975

1976

8 Invention for Percussion Op. 45 - Miloslav Ksbelac *
Divertimento para percusion - Manuel de Elias*

Tambuco - Carlos Chavez *

Divertimento para percusion - Carlos Jiménez

Duettino Concertante - Ingolf Dahl
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The King of Denmark - Morton Feldman **

Intérieur I - Helmut Lachenmann

Inspirations Diabolique - Rickey Tagawa

Janissary Music - Charlse Wuorinen
Orion M. 42 - Smith Brindle **
Toucher - Vinko Globokar **
English Suite - William Kraft
Ground - Norio Fukushi

Psappha - Tannis Xenakis

The Black Page — Frank Zappa



1982

1983

1986

1989

1991

1991

1994

1995

Poliptico - Manuel Enriquez *
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I Ching - Per Norgard

Inner Pulse - Max Lifchitz **

Kandisky Variation - William Kraft **
Thirteen Drums - Maki Ishii

To the Earth - Frederick Rzewski

She Who Sleep with A Small Blanket - Kenin Volans
Rogosanti - James Wood

Rebonds A/B - lannis Xenakis

The Bone Alphabet - Brian Ferneyhough
XY - Michael Gordon

The Anvil Chorus - David Lang

Te Tuma Te Papa - Michael Colgrass
Cold Pressed - David Hollinden

Six Japanese Gardens - Kaija Saariaho



2000

2006

2007

2011

2014

2015

2017

2018

With Pipes, Drums, Fiddles — Gyorgy Ligeti

Baby Bot — Andrea Mazzariello*

Symmetry and Sharing — Andrea Mazzariello*
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Monkey Chant - Glenn Kotche

The Fall of The Empire - Frederic Rzewski

Pies para qué los quiero - Alejandra Hernandez

Home Body — Andrea Mazzariello

Cricket Tala — Aurél Hollo



ANEXO B

Exercisios desarrollo Heel Up/Heel Down
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Lista de imagenes

Imagen

Fuente

1. Gamelan

https://alam-maya.com/
perkembangan-gamelan-indonesia/

2. Timbales latinos

https://sites.google.com/site/
generosmusicales2597/merengue

3. Dun Dun

http://'www.djembe.es/venta-de-
dun-dun-sangban-kenkeni-bass/

4. Double Drumming

Daniel Glass, Traps - The
Incredible Story of Vintage Drums
(1865-1965), 2012, DVD

5. Pedal estilo Chandler

http://coreycolmey.com/the-
overhang-pedal/

6. 1896 - "Dee Dee" Chandler con la
Robichaux Orchestra

http.//basinstreet.com/wp-content/
uploads/2016/09/histloc.pdf

7. 1899 - Primer atril para tarola

http://'www.vintageolympic.co.uk/
1940.html

8. 1899 - Patente registrada de Leedy

http://vintagedrumguide.com/
patents_leedy.html

9. Trap set con tom chino, temple-blocks
y platos turcos

http://verygroovetrip.com/1930-
singerland-trap-kit/

10. Trap set con Low Boy

http://www.entintado.com/puchero/
baterias-de-los-20-y-30

11. Pagina 1 de 27°10.554”

Cage, John (1960), 27°10.554" for
a Percussionist, New York: C.F.
Peters.

12. Extracto Zyklus n°9

13. Extracto Zyklus n°9

14. Dotacion y notacion de Intérieur [

15. Esquema cambio de baquetas

16. Extracto Interieur 1

17. Extracto Intérieur [

18. Diferentes formas de escribir el roll

19. Dampening y pedaling

20. Manuscrito de La historia de un
soldado (detalle tambor grave)

21. Leyenda Anvil Chorus de David Lang

22. Leyenda Pies para que los quiero

23. Leyenda Monkey Chant

24. Notacion The Balck Page - Frank
Zappa

25. Notacion Inner Pulse - Max Lifchitz

Partitura de Inner Pulse

26. Notacion Monkey Chant - Glenn
Kotche

27. Detalle de 27°10.554” para entender

Cage, John (1960), 27°10.554" for
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las diferencias dinamicas

a Percussionist, New York: C.F.
Peters.

28. Pagina 1 de la partitura de Zyklus n°9

Stockhausen, Karlheinz (1960),
Zyklus, London: Universal Edition.

29. Instructivo de The King of Denmark

Feldman, Morton (1965), The King
of Denmark, New York: C.F.
Peters.

30. Cuadricula utilizada en The King of

Denmark

Feldman, Morton (1965), The King
of Denmark, New York: C.F.
Peters.

31.

Detalle de un numero ardbigo grande
utilizado en The King of Denmark

Feldman, Morton (1965), The King
of Denmark, New York: C.F.
Peters.

32. Leyenda baquetas de Intérieur |

Lachenmann,  Helmut  (1966),
Intérieur 1 fiir Einen
Schlagzeugsolisten, Karlsruhe:
Edition Modern.

33. Ultima pdgina Inner Pulse

Partitura de Inner Pulse

34. Instructivo notacion no-convencional
Inner Pulse

Partitura de Inner Pulse

35. Instrumentacion The Anvil Chorus

Lang, David (1991), The Anvil
Chorus, Nueva York: Novello

36. Solucion para tocar los metales con
los pies

Foto propia

37. Detalle plaquita de madera

Foto propia

38. Parche Evans HD

http.//www.evansdrumheads.com

39. Monkey Chant, tarola preparada

Foto propia

40. Monkey Chant, vista frontal del | Foto propia
parche
41. Monkey Chant, vista trasera del | Foto propia
parche
42. Acomodo Zyklus n°9 Stockhausen, Karlheinz (1960),

Zyklus, London: Universal Edition.

43. Acomodo Pies para que los quiero

Partitura de Pies para que los

quiero
44. Acomodo Inner Pulse Partitura de Inner Pulse
45. Acomodo Personalizado Inner Pulse Foto propia
46. Heel Down Foto propia
47. Heel Up Foto propia
48. Inner Pulse (independencia corporal) | Partitura de Inner Pulse
49. Monkey Chant (independencia | Partitura Monkey Chant
corporal)
50. Inner Pulse (improvisacion) Partitura de Inner Pulse
51. Pies  para  qué  los  quiero | Partitura de Pies para que los
(improvisacion) quiero
52. Pies  para  qué  los  quiero | Partitura de Pies para que los
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http://www.evansdrumheads.com/

(improvisacion 2) quiero

53. Kunchike y Songo (Improvisacion) Partitura de Kunchike y Songo
54. Monkey Chant (Improvisacion) Partitura de Monkey Chant
55. Extracto de Bone Alphabet Partitura de Bone Alphabet
56. Inner Pulse (polirritmia) Partitura de Inner Pulse

57. Ejemplo de resolucion de polirritmias | Foto propia

58. Extracto/Ejercicio Kunchike y Songo Partitura de Kunchike y Songo

83




Bibliografia

Aguilar, Gustavo / Lewis, Kevin (2014), Modern Percussion Revolution - Journeys of
the Progressive Artist, New York: Routledge.

Arce, Marcelo (2016), “Stravinsky / La Historia del Soldado”, articulo recuperado el
12/06/2018 en http://www.marceloarce.com/single-post/2016/04/11/Stravinsky-
La-Historia-del-Soldado.

Aukes, Antoon (2003), Second Line: 100 Years of New Orleans Drumming, Oskaloosa:

Barnhouse Company.

Ball, Philip (2010), E! instinto musical: pensar, escuchar y vivir la musica, Madrid:
Turner Publicaciones S.L.

Berendt, E. Joachim (1994), El Jazz: De Nueva Orleans al Jazz Rock, Colombia: Fondo
de Cultura Econémica.

Bernstein, David W. (2014), The Ten Thousand Things, Micro Fest Records, 2014),
recuperado el 29/06/2018 en http://microfestrecords.com/10000-things-notes/.

Betts, Catherine (2010), Reading the Signs: Assessing the Salience of Percussion
Symbols for Use in Percussion Notation, University of Western Australia, Tesis
de Maestria, recuperado el 10/09/2018 en
https://research-repository.uwa.edu.au/files/3227448/Betts Catherine 2010.pdf.

Bertonazzi, Corrado (2017), La Storia della Batteria, recuperado el 12/4/2018 en
https://suonarelabatteria.it/la-storia-delle-batteria-a556d23e023b

Blades, James (2005), Percussion Instruments and their History, Westport, Conn: Bold
Strummer. P. 437

Bridwell, D. Barry (1993), The Multi-Percussion Writing of William Kraft in His
Encounters Series with Three Recitals of Selected Works of Erb, Ptaszynska,
Redel, Serry, and Others, Denton: University of North Texas in Partial Fulfillment
of the Requirements.

Bringas Séanchez, Alfredo (2012), Musica mexicana para ensamble de percusiones -
Antologia, catdlogo y andlisis musical de tres obras, con recomendaciones

interpretativas: Tambuco de Carlos Chavez, Poliptico de Manuel Enriquez y Las

84


https://research-repository.uwa.edu.au/files/3227448/Betts_Catherine_2010.pdf
http://microfestrecords.com/10000-things-notes/
http://www.marceloarce.com/single-post/2016/04/11/STRAVINSKY-La-Historia-del-Soldado
http://www.marceloarce.com/single-post/2016/04/11/STRAVINSKY-La-Historia-del-Soldado

Chutes des Anges de Federico Ibarra, Universidad Nacional Auténoma de
México, Tesis Doctoral.

Brindle, Reginald Smith (1970), Contemporary Percussion, London, Oxford University
Press.

Brown, Theodore D. Browne (1969), “The Evolution of Early Jazz Drumming”,
Percussive Notes 7, n° 2: 39-44

Bugg, D. Doran (2003), The Role of Turkish Percussion in the History and
Development of the Orchestra Percussion Section, LSU Major Papers, Tesis
Doctoral, recuperado el 14/09/2018 en

https://digitalcommons.Isu.edu/gradschool_majorpapers/27

Burton, Gary (2011) Lesson Series — Part 5: The 4 Mallets (Burton) Grip, documental
recuperado el 10/04/2018 en https://www.youtube.com/watch?
v=WU4SWqGUUCw.

Cage, John (1960), 27°10.554” for a Percussionist, New York: C.F. Peters.

Charles, A. Benjamin (2014), Multi-Percussion in the Undergraduate Percussion
Curriculum, University of Miami, Tesis Doctoral, recuperado el 19/04/18 en
http://scholarlyrepository.miami.edu/oa_dissertations/1324.

Cohan, Jon (1999), Zildjian: A History of the Legendary Cymbal Makers, Milwuakee:
Hal Leanard Publishing.

Coleman, Matthew (2012), Instrument Design in Selected Works for Solo Multiple
Percussion, Arizona State University, Tesis Doctoral, recuperado el 28/05/18 en

http://www.pas.org/docs/default-source/thesisdissertations/Coleman_-

_Instrument Design_in_Selected Works for Solo Multiple Percussion.pdf?

sfvrsn=2.

Cooper, Grosvenor y Leonard B Meyer (1960), The Rhythmic Structure of Music.
Chicago: University of Chicago Press.

Croos, Kevin (2017), How the Darmstadt Internati Ferienkurse Fiir Neue Musik
Cultivated Solo Multiple Percussion Repertoire Through Graphic Notation and
Indeterminacy, The University of Arizona, Tesis Doctoral, recuperado el

20/06/2018 en https://repository.arizona.edu/handle/10150/625858.

Espinoza Cruz Gonzalez, Diego (2014), The Expanding Solo Multi-Percussionist: The
Performing Body Within Music and Beyond, Montreal: McGill University, Tesis

85


https://repository.arizona.edu/handle/10150/625858
http://www.pas.org/docs/default-source/thesisdissertations/Coleman_-_Instrument_Design_in_Selected_Works_for_Solo_Multiple_Percussion.pdf?sfvrsn=2
http://www.pas.org/docs/default-source/thesisdissertations/Coleman_-_Instrument_Design_in_Selected_Works_for_Solo_Multiple_Percussion.pdf?sfvrsn=2
http://www.pas.org/docs/default-source/thesisdissertations/Coleman_-_Instrument_Design_in_Selected_Works_for_Solo_Multiple_Percussion.pdf?sfvrsn=2
http://scholarlyrepository.miami.edu/oa_dissertations/1324
https://www.youtube.com/watch?v=WU4SWqGUUCw
https://www.youtube.com/watch?v=WU4SWqGUUCw
https://digitalcommons.lsu.edu/gradschool_majorpapers/27

Doctoral, recuperado el 22/04/18 en
http://digitool.library.mcgill.ca/webclient/StreamGate?
folder_id=0&dvs=1524485855031~861.

Facchin, Guido (2000), Le Percussioni, Torino: Edizioni di Torino.

(2014), Le Percussioni: Storia e tecnica esecutiva nella musica classica,
cohntemporanea, etnica e d’avanguardia, Varese: Zecchini.

Fathers, Michael (2014), John Cage’s Quartet for Percussion — Originally through
Collective Influence, Towson University, Notas al programa de Maestria,
recuperado el 28/06/2018 en
http://www.pas.org/docs/default-source/thesisdissertations/mason_karlynrcOe7bc6
de1726e19ba7fff00008669d1.pdf1935.

Feldman, Morton (1965), The King of Denmark, New York: C.F. Peters.

y lannis Xenakis (1988), “A Conversation on Music”, Anthropology and
Aesthetics 15, abril, pp. 177-181, recuperado el 03/08/2017 en
https://doi.org/10.1086/RESv15n1ms20166793.

Goldenberg, Morris (1955), Modern School for Snare Drums - With a Guide Book for

the Artist Percussion, EE.UU.: Chappel/Intersong.

Guessford, J. James (2005), The Compositional Procedures Used in John Cage's Six
Short Inventions, First Construction (In Metal), And Spontaneous Earth,
University of Illinois, Tesis Doctoral

Holland, James (1981), Percussion, New York: Schirmer Books.

Iddon, Martin (2013), New Music at Darmstadt: Nono, Stockhausen, Cage and Boulez,
New York: Cambridge University Press.

Keelaghan, Nikolaus Adrian (2016), Performing Percussion in an Electronic World: An
Exploration of Electroacoustic Music with a Focus on Stockhausen's Mikrophonie
I and Saariaho's Six Japanese Gardens, University of California, tesis doctoral,

recuperado el 03/08/2017 en http://escholarship.org/uc/item/9b10838z.

Keller, Michael (2013), The Development of Standards in Percussion Repertorie, Tesis
de Licenciatura, recuperado el 05/11/2017 en
https://core.ac.uk/download/pdf/50985005.pdf.

Kostelanetz, Richard (2003), Conversing with Cage, New Y ork/London: Routledge

Kotche, Glenn (2006), Monkey Chant for Solo Drumkit, s/e.

86


https://core.ac.uk/download/pdf/50985005.pdf
http://escholarship.org/uc/item/9b10838z
https://doi.org/10.1086/RESv15n1ms20166793
http://www.pas.org/docs/default-source/thesisdissertations/mason_karlynrc0e7bc6de1726e19ba7fff00008669d1.pdf1935
http://www.pas.org/docs/default-source/thesisdissertations/mason_karlynrc0e7bc6de1726e19ba7fff00008669d1.pdf1935
http://digitool.library.mcgill.ca/webclient/StreamGate?folder_id=0&dvs=1524485855031~861
http://digitool.library.mcgill.ca/webclient/StreamGate?folder_id=0&dvs=1524485855031~861

Kraft, William (1965), Historie Du Soldat - Igor Stravinsky - Percussion, New Music
West: Van Nuys

Kuhn, Laura (2016), The Selected Letters of John Cage, Middletown: Wesleyan
University Press.

Kurtz, Michael (1992), Stockhausen: A Biography, London: Faber and Faber.

Lachenmann, Helmut (1966), Intérieur I fiir Einen Schlagzeugsolisten, Karlsruhe:
Edition Modern.

Lambert, James William (1983), Multiple Percussion Performance Problems as
lllustrate in Five Different Works Composed by Stockhausen, Smith Brindle,
Colgrass, Dahl and Kraft between 1959 and 1967, University of Oklahoma, Tesis
Doctoral.

Lang, David (1991), The Anvil Chorus, Nueva York: Novello

Larrick, Geary (1999), Bibliography, History, Pedagogy and Philosophy in Music and
Percussion, New York: The Edwin Mellencamp Press.

Llorens, Baldomero (2014), “Aspectos historicos de la multipercusion. Una aportacion
de Luis Pablo: le prie-dieu sur la terrasse”, Espacio Sonoro, n° 34, septiembre,
recuperado el 03/08/2017 en
http://espaciosonoro.tallersonoro.com/wp-content/uploads/2014/09/01.-Le-Prie-

Dieu-editado-11.pdf.

McCormick, Robert (1983), Percussion for Musicians: A Complete, Fundamental
Literature and Technique Method for Percussion, Melville: Belwin-Mills
Publishing Corp.

Molina, Emilio (2008), “La improvisacion: definiciones y puntos de vista”, Musica y
Educacion, n°75, Afio XXI, 3 Octubre.

Montague, Jeremy (2002), Timpani & Percussion, Yale: Yale Musical Instrument
Series.

Nattiez, Jean-Jaques (1993), The Boulez-Cage Correspondence, New York: Cambridge
University Press.

Neuhaus, Max (2004), “CD’s Notes of Four Realizations of Stockhausen's Zyklus”,
recuperado el 04/05/2018 en

http://www.max-neuhaus.info/soundworks/vectors/performance/zyklus/
Zyklus.pdf.

87


http://www.max-neuhaus.info/soundworks/vectors/performance/zyklus/Zyklus.pdf
http://www.max-neuhaus.info/soundworks/vectors/performance/zyklus/Zyklus.pdf
http://espaciosonoro.tallersonoro.com/wp-content/uploads/2014/09/01.-Le-Prie-Dieu-editado-11.pdf
http://espaciosonoro.tallersonoro.com/wp-content/uploads/2014/09/01.-Le-Prie-Dieu-editado-11.pdf

Nichols, Kevin Arthur (2012), Important Works for Drum Set as a Multiple Percussion
Instrument, University of lowa, Tesis Doctoral, recuperado el 15/09/2017 en

http://ir.uiowa.edu/etd/2952/.

Onnen, Frank (1953), Stravinsky, Barcelona: Juventud.
Parker, B. Wesley (2010), The History and Development of the Percussion Orchestra,
The Florida State University, Tesis Doctoral, recuperado el 22/04/18 en

http://www.pas.org/docs/default-source/thesisdissertations/Parker The History a

nd Development of the Percussion Orchestra.pdf.

Real Academia Espafiola, (2014), Diccionario de la lengua espariola, 23" edicion,
Madrid: Espasa Libros.

Riley, Herlin, y Johnny Vidacovich (1995), New Orleans Jazz and Second Line
Drumming, New York: Alfred Publishing Co.

Sala Hernandez, Gustavo Enrique (1999), La musica contemporanea mexicana para
percusion, Tesis, UNAM, Escuela Nacional de Musica.

Salsidua, Mike Bilbao (2014), “La Creacion del Mundo — Un tapiz de Fernand Léger en
el Museo de Bellas Artes de Bilbao”, Boletin Museo de Bellas Artes de Bilbao,
n°g, pp. 185-217.

Sharp, Jonathan (2014), A Performance Guide to Glenn Kotche’s “Monkey Chant”,
University of Kentucky, Theses and Dissertations-Music, recuperado el
27/10/2017 en http://uknowledge.uky.edu/music_etds/26.

Shultz, Thomas (1979), “A History of Jazz Drumming”, Percussive Notes 16, n° 3: 106-
132.

Smith, Alyssa Gretchen (2005), An Examination of Notation in Selected Repertoire for
Multiple Percussion, Ohio State University, Tesis Doctoral, recuperado el

03/08/2017 en http://rave.ohiolink.edu/etdc/view?acc_num=osul118639448.

Steenhuisen , Paul (2003), Interview with Helmut Lachenmann, Toronto: Contemporary
Music Review 23, n°® 3-4.

Stevens, H. Leigh (1979), Method of Movement for Marimba — with 590 exercise,
Voorhees, NJ: Charles Dumont & Sons.

Stockhausen, Karlheinz (1960), Zyklus, London: Universal Edition.

Strain, A. James (2002), The Evolution of Snare Drum Grips, Percussive Notes: Junio
2002, Vol. 40, n° 3.

88


http://rave.ohiolink.edu/etdc/view?acc_num=osu1118639448
http://uknowledge.uky.edu/music_etds/26
http://www.pas.org/docs/default-source/thesisdissertations/Parker_The_History_and_Development_of_the_Percussion_Orchestra.pdf
http://www.pas.org/docs/default-source/thesisdissertations/Parker_The_History_and_Development_of_the_Percussion_Orchestra.pdf
http://ir.uiowa.edu/etd/2952/

Stravinsky, Igor, y Robert Kraft (1962), Expositions and Developments, Garden City:
Doubleday.

Vigueras Alvarez, Julio (2013), Los instrumentos de percusién de uso comiin en la
musica contemporanea, México: Editorial Borenstein.

Walsh, Stephen (2001), “Stravinsky, Igor”, en The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, ed. Stanley Sadie, 2* ed., New York: Grove’s Dictionaries.

Williams, Jan (1983), “An Interview with Morton Feldman”, Percussive Notes,

Research Edition 21, no. 6.

89



	Portada 

	Índice 

	Introducción  

	Capítulo 1. Llegando al Concepto de Multipercusión 

	Capítulo 2. Las Problemáticas de la Multipercusión 

	Conclusiones  

	Anexo 

	Lista de Imágenes  

	Bibliografía  



