AN U N i
et
e

oNa

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

Programa de Maestria y Doctorado en Musica

Facultad de Musica
Instituto de Ciencias Aplicadas y Tecnologia
Instituto de Investigaciones Antropologicas

LOS TIMBALES EN LA MUSICA SINFONICA Y DE CAMARA DE CARLOS
CHAVEZ: ANALISIS INTERPRETATIVO DE PARTITA FOR SOLO TIMPANI

TESINA
QUE, PARA OPTAR POR EL GRADO DE
MAESTRO EN MUSICA (INTERPRETACION MUSICAL)

PRESENTA
LUIS FERNANDO CUEVAS HERNANDEZ

TUTOR
JUAN GABRIEL HERNANDEZ CALDERON
FACULTAD DE MUSICA-UNAM

CIUDAD DE MEXICO. DICIEMBRE, 2021



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Declaro conocer el Codigo de Etica de la Universidad Nacional Auténoma de México, plasmado en la
Legislacion Universitaria. Con base en las definiciones de integridad y honestidad ahi especificadas,
aseguro mediante mi firma al calce que el presente trabajo es original y enteramente de mi autoria. Todas
las citas de obras elaboradas por otros autores, o sus referencias, aparecen aqui debida y adecuadamente
sefialadas, asi como acreditadas mediante las convenciones editoriales correspondientes.



Agradecimientos

Gracias a la vida por permitirme llegar a este inico momento

y poder vivirlo y consumarlo.

A mis dos madres; Soco y Julia, por nunca dejar que me rindiera

y por ser mi motivo, mi motor diario y mi principal razon de vida; y a mi padre Luis

Domingo, que sigue y seguira vivo y sempiterno en algin lugar del universo.

A Mara y Nara Cardenas, por llegar a mi vida y compartirme su tiempo y darme tanto

apoyo y amor desde el primer dia; estoy en deuda eterna con ustedes.

A mi tutor, mis maestros y profesores del posgrado y de tantos afios; por su apoyo

incondicional e infinito; Mtro. Juan Gabriel, Dr. Alfredo, Dra. Margarita, Mtro. Sergio:
iSe logro!

Un agradecimiento enorme a quienes indiscutiblemente (y en tiempos dificiles) tuvieron a
bien proporcionarme los recursos, las herramientas y cualquier tipo de ayuda necesaria para
concluir mi investigacion: al Archivo Carlos Chavez Ramirez, a la familia Sierra Moncayo,
a la Mtra. Patricia Arenas y esposo, a la Facultad de Musica; Mtra. Tere Frenk y Lic. Juana
Esquivel, al Dr. Fernando Nava y la Coordinacion del Posgrado en Musica, al Mtro. Julian

Romero, al Mtro. Rodrigo Macias y a Mariana Guerrero en la biblioteca de la OSEM; y

todos aquellos que me faltaron. jjGracias!!! sin ustedes, nada de esto hubiera sido posible.

A todas y todos aquellos que me apoyaron y me acompafaron en este largo e incierto pero

fructifero trayecto y a quienes han sido y fueron parte del ¢é1. Muchas gracias.



Indice

INEEOAUCCION ceeeeeeeeeeeeeeeeereeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeesesesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 6

Capitulo 1. El timbal sinfénico hacia el solismo; panorama histérico de la evolucion

instrumental y del discurso musical de los timbales como un instrumento sinfénico con

CAPACIAAAES SOLISTAS ..covuereruriseisrerisnncsiiseiisnicssicssncsnssssnsssnessessssssssnssssssssssssssssssssssssesssssssassssasses 12

1.1 Inclusion de los timbales al ensamble orquestal y su integracion como elemento

fUNAAMENTAL .cccneeenriniiiiiiiiiniinincticntntintesssissstessessssssstesstsssnssssssssssssssssssssssssssssssessasssssas 12
1.2 Desarrollo y construccion de un lenguaje y notacion propios ........cceeeeeeseercsssecens 15
1.3 Los primeros solos escritos para el iInStrumento...........ccueeceecceccsnecsecsesssencssnenes 18

14 En busqueda de nuevas posibilidades, segundo gran empuje en la escritura y

deSArrollo INSTIUIMENTAL.......eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeereeeeeeeeeeeeeseesessssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 21

1.5 La orquesta como institucion y afianzamiento del rol solista de los timbales.... 24

1.6 Independencia de la orquesta; surgimiento de ensambles y conciertos para solo

PETCUSION wecervreiesraresssrisssaresssnssssaressasssssasessasssssasessnsesssssosssssssssssssasssssasessasesssssossasesssssossassssssssss 29

Capitulo II. El timbal dentro de la musica mexicana del siglo XX, un breve panorama de

las principales obras sinfonicas en materia de timbal sinfonico solista.........ccccceverevurenenns 34
2.1 La percusion sinfonica en México durante el siglo XX ......ccceeveieiueisecscerssercsnnenns 34
2.2 Carlos ChAavez (1899 — 1978) ...ccccrceicsrercscrniossnresssnsssaressssssssassssssssssssesssssossnsssssassssas 38

2.2.1 El Fuego Nuevo, Ballet azteca (1921).......ueeevuerenns e 38
2.2.2 Los Cuatro Soles (1925-1926); reorquestacion de 1930 e 39
2.2.3 Caballos de Vapor; H.P., sinfonia de baile (1926-1927) wee 39
2.2.4  Sinfonia INAia (1935)...cceiciveissseicsesvisssarcssssisssssssssnssssassssssssssasesssssssasssssssossassssssss 43
2.2.5 Chaconne en Mi menor sobre un tema de D. Buxtehude (1937) ...cceeeeeereercnnnees 46
2.2.6 Soli 111, for bassoon, trumpet, viola, timpani and orchestra. (1965) ...........c...... 48
2.3 Silvestre Revueltas (1899-1940) .......cccceccrereerrcreererscnnecsssnnnecsssnseecssnssessssnsssssssnsaseses 52
2.3.1  CuauRnARUAC (1931) ..cuueeeeicecceeeccncsneresscneeesssnseesssssssessssssscsssssssessnsssesssnsssesssnases 52

2.3.2  Sensemapd (1937) cocovecenvercssancssercscssesssasossssesssssosses e 34




2.4 J0sé Pablo Moncayo (1912 — 1958) ...cccceiervercssnicssancssercssanesssascssssssssasessssssssasessasssss 57

Capitulo III. De Toxiuhmolpia hasta Partita, un analisis instrumental de los timbales dentro

de la musica mexicana de concierto de Carlos Chavez hacia una construccion solista ..... 60
3.1 El solismo de los timbales en la musica sinfonica de Carlos Chavez...............ee.. 60

3.2 Construccion de un solismo mexicano en los timbales; analisis instrumental
dentro de 1as 0Dras de CRAVEZ.......cccceeeeeercerecrscneierscneeeesssnneecsssnsseesssnssecsssnssessssnsssssssnsssesss 63
3.2.1 El Fuego Nuevo, Ballet azteca (1921)......ccceeuereunee e 63

33 Musica de camara para ensamble de percusiones; 2 obras de Carlos Chavez

analizadas a través de un proceso de desarrollo COMPOSItIVO ......ceeevuecruecrerssercsencsuecsanne 71
3.3.1 Toccata para instrumentos de percusion (1942) .......cccccevvercsceicssarcssssssssasessanes 72
3.3.2 Tambuco para seis percusionistas (1964)........cccceeveeeruecserssencsencsancssecssesssarcssncnes 81
3.3.3  Reflexiones fiNAleS.......ceievicricsenssnissensssncsncssnssssnsssncssnsssesssssssssssssssessssssssssssassns 92

Capitulo IV. Partita for SOIO IMPANI .......eeeevereiosvarossreiosssressnisssssessssssssasesssssossssssssssosssssssssssssss 95

4.1 Revision, analisis y propuesta interpretativa de la obra ..........coveevueeveinsercnnenns 95

4.2 Analisis formal y consideraciones interpretativas de la obra.............ccceeeueeune. 97
421 Praeluditii.........eeecneennneccnoecsuensuensnnssnssssncsaessassssane .. 101
4.2.2  AleMANAE.....nnonnennnaeonneonnenneninnnnancsnensnnssnssssrosseones ... 109
4.2.3  SArabande.........eeeceeeonnevsnencnvinsnissnensnesssesssssesseenns ... 114
B B € 7/ o 117

4.3 Recomendaciones Interpretativas ........ccoeeeeessercssnncens veee 122

CONCIUSIONES ...cuuieueirurisrenssarcsuncsancssnnsssncssncssnsssnsssssssssssesssssssssnse .. 126
Anexo I Partita, version propuesta con la nueva estructura interna. . 128
Anexo II. Sugerencias interpretativas sobre el repertorio mexicano .. 134

Bibliografia........couiininvicsicsennsennsencsnicsinssnnnssisssnesseesssssssssssenns ... 138




Introduccion

A partir de la consolidacion e institucionalizacion de la orquesta sinfonica durante el siglo
XVII como uno de los ensambles més importantes y representativos de la musica de concierto
y de sus elementos fundamentales, se dio paso a una formalizacion del papel dominante de
los timbales y las percusiones, que creceria de manera acelerada a lo largo del siglo XIX y
durante el siglo XX. Con la aparicion de nuevas corrientes de creacion a principios del siglo
XX en el continente americano, los instrumentos de percusion se volvieron protagonistas del

discurso musical de manera gradual.

Asi, el proceso de evolucion del discurso musical trajo como consecuencia la evolucion en
la instrumentacion en la orquesta sinfonica y, de manera notable, en el campo de las
percusiones que fue consolidando a los percusionistas como solistas y también abriendo las
posibilidades de especializacion en uno o varios instrumentos simultaneamente. Dentro de
esta especializacion, los timbales representan uno de los instrumentos mas importantes de la
familia de las percusiones y una parte integral dentro de la orquesta sinfonica, siendo el

primer instrumento en ser usado extensivamente en el ensamble.

De la misma forma, a lo largo del siglo XX y hasta la actualidad, el repertorio de musica
mexicana de arte académico ha tenido un importante y acelerado crecimiento, ademas de un
desarrollo particular dentro del campo de la percusion en aspectos como evolucion y
transformacion instrumental, el surgimiento de nuevo y mayor repertorio con obras de
diferentes dotaciones instrumentales, que van desde piezas para percusion solista hasta piezas
para ensamble de percusion o ensamble mixto, ademas de una creciente especializacion

instrumental por parte de los percusionistas mexicanos!.

! Dentro de la formacion académica del percusionista que incluye técnica para distintos instrumentos de
percusion, existe una tendencia comun a enfocarse y especializarse en un instrumento de percusion particular
(marimba, vibrafono, timbales, multipercusion, set de bateria, etc.), aunque esto no representa una regla que
debe seguirse.



La presente investigacion estd enfocada en estudiar el proceso por el que los timbales pasaron
de incorporarse y pertenecer a la orquesta sinfonica a ser un instrumento solista
independiente, dentro de la musica de arte académico, particularmente en México y en las
obras de Carlos Chavez, pionero en la composicién de obras de musica mexicana enfocada
en la percusion y que tendria impacto en compositores contemporaneos y subsecuentes a ¢l

y particularmente en el repertorio para percusiones en México.

Existen algunas revisiones al repertorio de miisica mexicana para timbales?, asi como
propuestas o recomendaciones interpretativas del mismo, aunque el resultado es que los
trabajos de investigacion son menores en comparacion a la cantidad de repertorio existente,
aunado a que, en los ultimos afios, los trabajos de titulacion realizados en las escuelas de
musica se enfocan principalmente en analisis breves de las caracteristicas mas importantes
de la obra, de su contexto historico y en la enumeracion de recomendaciones y soluciones

técnicas a ciertos pasajes de cada obra.?

De igual modo, ademas de los catdlogos de obras propios de cada compositor, se pueden
mencionar dos antologias importantes de informacion y analisis del repertorio en cuanto a
catalogacion de musica mexicana para percusiones; primero, la tesis de Licenciatura de
Gustavo Salas, intitulada La musica contemporanea mexicana para percusion de 1999 y la
tesis de Doctorado de Alfredo Bringas; Musica mexicana para ensamble de percusiones:
antologia, catdalogo y andlisis musical de tres obras, con recomendaciones interpretativas:

Chavez, Enriquez, Ibarra (...) de 2012.

2 Dentro del catalogo electronico de TESIUNAM que se ha consultado, se encontraron hasta el momento 17
trabajos de titulacion referente a la musica mexicana para percusiones por parte de los instrumentistas de
percusion que se han graduado de la Facultad de Musica de la UNAM, de los cuales, 14 documentos incluyen
al menos una obra mexicana con timbales.

3 En la tesis doctoral de Naomy Joy Marcus intitulada “Four Works for Solo Timpani: An Analysis and
Performance Guide” se hace esta misma observacion, sefialando que “hay poca investigacion académica escrita
sobre el tema de los solos de timbales. Una posible razon de esto es que, a menudo, los solos de timbales no se
programan tanto en recintos musicales fuera del ambito académico, particularmente en comparacion con otros
instrumentos de percusion, como la marimba o piezas escritas para una configuracion de percusion multiple.”
(la traduccion es mia). Joy Marcus. (2014).



Otro trabajo de investigacion importante en el campo de la miisica mexicana para percusiones
asi como para esta investigacion es la tesis de Maestria de Juan Gabriel Hernandez Calderdn;
El uso de los instrumentos de percusion de origen indigena y prehispanico en Toxiuhmolpia
— El Fuego Nuevo, Ballet Azteca, de Carlos Chavez de 2016; una investigacion esencial para
la compresion del proceso compositivo de Chavez a partir de que recibid el encargo de este
ballet y un documento que se tomara como punto de referencia fundamental para la presente
investigacion. Estas investigaciones mencionadas anteriormente, se encuentran disponible en
la Biblioteca Cuicamatini de la Facultad de Musica de la UNAM, asi como en recurso

electronico a través de TESIUNAM, plataforma gratuita y de libre acceso.

Impulsadas por la obra de Carlos Chavez, las percusiones han tenido un enorme
protagonismo en el repertorio de musica de arte académico en México, mismo que fue
promocionado e impulsado indiscutiblemente por muchos de sus colegas, alumnos y
generaciones recientes de compositores como Silvestre Revueltas, José Pablo Moncayo, Blas
Galindo, Héctor Quintanar, Manuel Enriquez, Rodolfo Halffter, Carlos Jiménez Mabarak,
entre otros. Actualmente, las nuevas generaciones de compositores también han enriquecido
el repertorio mexicano para percusion, ademds de que muchas de estas composiciones han
sido incorporadas tanto a examenes profesionales como a recitales y conciertos con mayor
frecuencia. Una gran parte de este repertorio se debe a la recurrente colaboracion entre

compositores e intérpretes.

El acercamiento por parte de los compositores hacia los instrumentos de percusion ha
consolidado en los timbales una identidad de instrumento ritmico, meldédico y arménico
capaz de desarrollar el mismo virtuosismo y dificultad que cualquier otro y traspasar el
ambito de un instrumento orquestal, dentro de una seccion de percusiones. Derivado de este
interés, y como parte de un proceso compositivo de muchos afios, Carlos Chavez compuso
la Partita en 1973, una de las primeras obras para solo de timbales en México y obra pionera
en la especializacion del timbalista como un intérprete solista o concertista dentro de la

musica mexicana de arte académico.



Esta investigacion busca impulsar una especializacion emergente del timbalista que le
permita abordar, analizar e interpretar el nuevo repertorio de los compositores mexicanos,
asi como todo el repertorio contemporaneo —una especializacion simultanea en el perfil del
timbalista solista capaz de interpretar obras nuevas que exploren las capacidades timbricas,
melddicas y armonicas de los timbales del repertorio moderno, sumado a su funciéon como
instrumentista sinfonico e intérprete del repertorio orquestal. Por lo tanto, el objetivo central
de este trabajo de investigacion es conocer como estéd elaborado el repertorio mencionado, a

partir de las siguientes preguntas:

a) ¢Cuales herramientas compositivas y técnico-musicales se generaron a partir del tipo
de repertorio mencionado?

b) (Cudles son sus interrelaciones y los antecedentes que contribuyeron en la creacion
de las obras para poder asi sustentar el argumento, a saber, que la evolucion del
instrumento es consecuencia de las demandas técnicas en la notacién musical y esto
a su vez, propicia que la interpretacion de nuevas obras requiera una re-
especializacion por parte de los percusionistas enfocados en el instrumento timbales
sinfonicos u orquestales hacia un perfil solista?

c) (Cuales son las técnicas necesarias para interpretar el repertorio de timbal solo

mexicano y sus diferencias con el repertorio orquestal?

Para la resolucion de estas preguntas he dividido el trabajo de la siguiente manera:

En el primer capitulo expongo un breve panorama historico sobre la relevancia de los
timbales en la musica de arte académico a partir de su incorporacion a la orquesta, haciendo
énfasis en el discurso musical, la formacion de un repertorio canonico solista del instrumento
y posteriormente, la independencia de la percusion permitiendo al timbalista consolidarse

como un solista con obras solo escritas especificamente para este instrumento.

En el segundo capitulo, siguiendo esta linea transformativa del instrumento desde la musica

sinfonica hacia la musica de camara presento un andlisis instrumental sobre el desarrollo



musical que los timbales tuvieron en México dentro de las obras orquestales mas relevantes

de Carlos Chavez y, de manera breve, obras de Silvestre Revueltas y de José Pablo Moncayo.

En el tercer capitulo, expongo un andlisis instrumental sobre el desarrollo musical que los
timbales tuvieron en México dentro de tres obras para percusion de Carlos Chavez. El punto
central de esta investigacion son sus obras para percusiones, siendo él un personaje de enorme
valor dentro de la historia cultural del pais: creador de instituciones, pionero en la
composicion de obras de musica mexicana enfocada en la percusion que promovid la
evolucion del discurso musical del instrumento pasando de la musica sinfonica a la musica

de camara, para finalmente llegar a una obra para solo de timbales.

El cuarto capitulo expone un analisis de la inica obra para solo de timbales de Carlos Chavez,
Partita, misma que fue revisada y analizada para poder presentar en esta investigacion una
propuesta de nueva estructura de la obra de acuerdo al material bibliografico consultado, el
estudio individual y la grabacion de la obra. Este andlisis es de caracter estructural, melddico-
armoénico y técnico, y este ultimo rubro ira seguido de una serie de recomendaciones

interpretativas y sugerencias de estudio.

Para cumplir con el objetivo inicial de este trabajo se han seleccionado 9 obras de Carlos
Chavez, sobre las cuales se expone una sintesis informativa y se destacan las caracteristicas
mas importantes a considerar dentro de la evolucion discursiva e interpretativa de la parte de

timbales, ademas de la complejidad técnica que poseen. Las obras elegidas son las siguientes:

e Ballets
- El Fuego Nuevo, Ballet azteca (1921), orquestacion de 1927
- Caballos de Vapor; H.P., sinfonia de baile (1926-1927)
- Los Cuatro Soles (1925-1926); re-orquestacion de 1930
e Orquesta Sinfonica
- Sinfonia India (1935)

= Chaconne in E minor, sobre un tema de D. Buxtehude (1937)
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- Soli III, for bassoon, trumpet, viola, timpani and orchestra (1963)
e Musica para percusiones

- Toccata para instrumentos de percusion (1942)

- Tambuco, para seis percusionistas (1960)

- Partita, for solo timpani (1973)

Los criterios aplicados para la seleccion de las obras son los siguientes:

-Las obras incluyen partes de timbales para 1 o 2 ejecutantes.

-La disposicion instrumental requiere de al menos 3 timbales para su ejecucion

-La parte de timbales posee una dificultad técnica considerable como parte de un
proceso de desarrollo progresivo en la composicion del discurso musical.

-Los timbales tienen un rol o participacion solista dentro de la obra o en su caso, solos

para el instrumento.

Primero presento una sintesis breve sobre cada obra, seguido de un analisis a los elementos
mas importantes a destacar de la parte de timbales y que son esenciales para la construccion
de la identidad solista del instrumento. Los argumentos mencionados anteriormente han
servido como punto de partida para realizar un ejercicio de comparacion y denotacion de
similitudes dentro del discurso musical del instrumento, sefialando las principales
caracteristicas consideradas como relevantes, ademds de un andlisis técnico de la parte

instrumental de timbales de cada obra y exponer la evolucion de este proceso compositivo.

11



Capitulo L.

El timbal sinfonico hacia el solismo; panorama historico de la evolucion
instrumental y del discurso musical de los timbales como un instrumento

sinfonico con capacidades solistas

En este primer capitulo expongo una breve perspectiva historica de los timbales en la
musica de arte académico a partir de su incorporacién a la orquesta como un elemento
fundamental, hasta la consolidacion del instrumento y del intérprete como un solista y la
composicion de las primeras obras para timbales solo y conciertos para timbales; en ella
sefialo algunas de las aportaciones que considero mas importantes de este proceso que
permiti6 a los timbales y al timbalista construirse una identidad dentro del solismo*

instrumental.

1.1 Inclusion de los timbales al ensamble orquestal y su integracion como elemento

fundamental

Dentro de la bibliografia especializada en timbales y percusion se considera que Jean Baptiste
Lully fue el primer compositor en incluir a los timbales como un instrumento del ensamble
orquestal, en el sentido de otorgarle una notacion musical definida dentro de su 0pera Thésée®
de 1675; aunque Blades menciona algunas apariciones previas del instrumento en ensambles
similares, no habia en la fecha un desarrollo concreto en la escritura de partituras para

timbales a diferencia de otros instrumentos.®

4 Este neologismo es mencionado y definido por Mario Adan Cabuto Medina (2015), como una “actividad de
musicos (...) encargados de la parte solista en conciertos con orquesta de la tradicion de la musica de arte
occidental”. Autor que a su vez lo refiere a una conversacion con el Dr. Roberto Kolb Neuhaus. Aunque el
concepto no ha sido generalizado, en este primer apartado expongo los principales elementos a considerar como
parte de este proceso de consolidacion solista. Cabuto Medina, Mario Adan. Lang Lang: una revision al
solismo. (2015). Tesis de grado. (Maestria). UNAM. México.

5 Blades, J. (1984). Percussion instruments and their history. Rev. ed. London. (1992). p.236.

¢ Loc. Cit.
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Durante las primeras participaciones del timbal en ensambles orquestales, estos instrumentos
eran ejecutados a través de la improvisacion y la exhibicion llamativa, desarrollando base
ritmica embellecida con distintos adornos y basada en el discurso musical de las trompetas.
De acuerdo a Edmund Bowles “antes de la llegada de las partes escritas, el timbalista tocaba
ad libitum, improvisando sus golpes basados en la musica de la trompeta mas grave™’.

Sobre esta ultima idea, Sergio Quesada comenta lo siguiente:

Hasta este momento no existia una figura de “timbalista” como musico integrante de
las orquestas o ensambles de las cortes, y tratandose de un instrumento “de guerra”
solo podia ser ejecutado por el encargado del mismo en la guardia o ejército de la
corte, el cual tenia que ser solicitado para que se incorporara (como lo haria un
cafionero) a las fuerzas de la orquesta siguiendo con sus ‘rudimentos’ propios y
tradicionales la partitura base que le presentaban (algo similar a lo que ocurre con la

interpretacion libre de una parte de bateria)®.

Sin embargo, a medida que la orquesta fue consoliddndose como un ensamble habitual en la
musica académica occidental, los timbales se forjaron una interpretaciéon mas formal y seria,
en Ultima instancia a partir de musica escrita. Ademds de incorporarse de manera regular

dentro de la disposicion instrumental del ensamble orquestal.’

" Bowles, Edmund Addison (1997) "The Timpani and Their Performance (Fifteenth to Twentieth Centuries):
an Overview," Performance Practice Review: Vol. 10: No. 2, Art. 4. p. 197.

8 Informacion proporcionada por Sergio Quesada, timbalista principal de la Orquesta Sinfonica del Estado de
Meéxico. Octubre de 2021.

° Blades, J., & Bowles, E.(2001). Timpani. Grove Music Online. Consultado de https:/www-
oxfordmusiconline-com.pbidi.unam.mx:2443/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000027985 el 3 de junio de 2020.
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Figura 1. Extracto de la marcha dentro de

BAsu CONTINUE.

Esta ejecucion improvisada se convirtid en un tipo de arte noble llamado schlagmanieren
(Schlagen; golpear, Manieren; modos o maneras) que consistia en virtuosas técnicas de
ejecucion y embellecimientos a la notacion musical escrita que solamente podian ser
transmitidas al sucesor de la misma corte.!? John Michael Cooper menciona que: “existe poco
conocimiento de este arte debido a su alta exclusividad y la carencia de recursos escritos al
haber sido un tradicion oral transmitida sobre la practica”.!' Dentro del texto de Cooper, el
teorico John Altenburg define el término Manieren como “maneras o adiciones a las notas
preescritas, las cuales para adornar o embellecer la pieza se hacian a distinto volumen y
velocidad y de acuerdo a las circunstancias eran escritas por el compositor o una invencion
del ejecutante”.!? Sin embargo esta practica ha pasado a desuso aunque existe bibliografia

especializada sobre la materia.'3

10 Cooper, J. (1999). Timpani Parts in German Baroque Music: The Schlagmanieren Revisited. Early
Music, 27(2), 249-266. Consultado de http://www.jstor.org/stable/3128678 el 23 de agosto de 2020.

1 Loc. Cit. La traduccion es mia.

12 Loc. Cit. La traduccion es mia.

13 Para mayor informacién se puede consultar: Avgerinos, Gerassimos. (1964). Lexikon der Pauken; Jeffery
Kite-Powell. (1997). A Performer's Guide to Seventeenth-Century Music, Second Edition; Fechner, Georg.
(1862). Die Pauken und Trommeln in ihren neueren und vorziiglicheren Konstruktionen.

14



1.2 Desarrollo y construccion de un lenguaje y notacion propios

Al incorporarse como un elemento comun dentro de la orquesta, la funcién musical de estos
instrumentos era generalmente ritmico-armonica y como instrumento de efectos sonoros;
habitualmente afinados en dos notas (una en cada caldera) siendo I° y V° grados de la
tonalidad correspondiente; el timbal mas grande se llamaba bajo y el timbal pequefio tenor,
aunque con el tiempo, estos intervalos fueron cambiando en relacion a la musica, las nuevas

propuestas armonicas de los compositores y la evolucion del instrumento.!*

Por muchos afios los timbales fueron considerados transpositores', tal vez debido a su
estrecha relacion con las trompetas naturales utilizadas en la época (afinadas en Do o Re
comunmente y limitadas a emitir los armonicos de su fundamental correspondiente).!® La
parte de timbales se escribia en la tonalidad de Do y se indicaba a cual debia transportar y
ejecutar el timbalista; de esta manera la transposicion se hacia simultdneamente a la lectura
de la partitura y en la afinacion del instrumento. Esta practica llegd a resultar incomoda
puesto que en algunas tonalidades como La bemol o La, un movimiento de 4* descendente

tendria que ejecutarse como 5% ascendente, debido a que en esta época el rango de los timbales
no permitia afinar notas tan graves como Mi3 o Mi bemol3 (Ver Figura 4). Varias décadas
después, esta practica fue criticada por H. Berlioz como un “vicio” y dejada atréas con el paso

del tiempo (Figura 4).

14 Algunas obras a mencionar con nuevos intervalos de afinacion son el Concerto Grosso de Francesco Barsanti
en 1743, pionero en el uso de cambios de afinacion; la Sinfonia 99 de Johan Melchior Molter en la que requiere
el uso de cinco timbales en cinco afinaciones distintas; o Antonio Salieri (que posteriormente seria mentor de
Beethoven) quien hizo uso de intervalos poco comunes como de 4* aumentada (Do — Sol bemol) o tercera mayor
(Si bemol — Re) en La grotta di Trofonio y Tarare. (Blades, 1984).

15 De acuerdo al Diccionario Grove Music Online de la Oxford University Press, el término transposicion se
define como aquella “notacién o el rendimiento de la musica en un tono diferente de aquello en el que se
concibid o se notd originalmente, al elevar o bajar todas las notas en €l por un intervalo dado. La transposicion
se aplica a menudo cuando las piezas se realizan en diferentes instrumentos de los especificados en una
puntuacion particular.” Véase: Rushton, Julian. (2001). Transposition. Grove Music Online. Consultado de:
https://www-oxfordmusiconline-
com.pbidi.unam.mx:2443/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-¢-
0000028274, el 2 de Abril de 2021.

16 Blades, James. Op. Cit., p..233.

15



Figura 2. Primera pagina de
Weihnachtsoratorium BWV 248 de J.
S. Bach, I. “Jauchzet, frohlocket, auf,

preiset die Tage”.

La orquesta y el niimero estan en

tonalidad de Re mayor (sefialado en

amarillo) pero los timbales en Do

mayor (sefialado en azul), por lo que el

intérprete debe transportar hacia la

tonalidad correcta.

Figura 3. Primera pagina de la parte de timbales de Requiem K.626 de W. A. Mozart. Fuente:
Schonlinde: Joseph Palme - Manuscript, 1823.

. . 2 . 14 . ~ .
Padaplers mais n'est il pas absurde d’¢crive des mowvements de quarte quand Pexecutant doil faire entendre des mowements
. ’ . . A !’ r .
de quinte, et de presenter aux yeux comme la note la plus basse, celle qui, pour Poreille se trouve étve la plus élevee; et vree

A
vers EXEMPLE .
o . e —— Soo ' : -
Fimbales en La Bemol, =)= " —— q.__,_ﬁ Eftfet. ggi,?'::’%;:

Figura 4. Héctor Berlioz, en su Grand Traite d’Instrumentation, Op. 10, sefiala que existian

muchos vicios en la escritura para timbales al considerarlos transpositores. (Berlioz, p.253)
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De los compositores considerados como la “Escuela clasica de Viena”!”, Joseph Haydn fue
uno de los primeros que introdujo una funcién ritmica, armoénica y dramatica a los timbales,
en gran parte debido a su cercana relacion con el instrumento como ejecutante durante su
vida. Haydn no escribia con transposicion en sus obras, utilizaba notas reales de acuerdo a la
tonalidad; destaca también su innovador uso del roll o trémolo en su Sinfonia No. 103 (1795),
un efecto nuevo en el instrumento como en la escritura y que le da el nombre coloquial a la
obra; “mit dem Paukenwirbel” o “con redoble de timbal”!8. Se puede considerar que este

innovador efecto es uno de los primeros solos o soli para timbales registrados en una partitura

orquestal.
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o~ \
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<>
Trombe tr . ----..JL:__._.
: o= —— -
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J W
|
Corni -t <
s " 'Y bt e - - -—1—
in B b . 4
,
2 N
Clirinetti — — = -
in ".'. ~ -

Figura 5. Extracto del inicio de la 103“ Sinfonia, Hob. 1/103 (1795) de Joseph Haydn.19

17 Joseph Haydn es considerado el primero de los “clasicos vieneses” junto a Wolfgang A. Mozart y Ludwig
van Beethoven. Vease: Feder, G., & Webster, J. Haydn, (Franz) Joseph. Grove Music Online. Retrieved 30 Jul.
2021, from https://www-oxfordmusiconline-
com.pbidi.unam.mx:2443/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-¢-
0000044593.

18 Blades, James. (1984). Op. Cit p. 260.

19 La primera partitura impresa conservada (Pleyel ca.1802) muestra la linea de los timbales arriba de primera,
seguida de los metales, luego las maderas, y hasta abajo las cuerdas. La mayor parte de las paginas muestra
armadura en la linea de los timbales, que estd ausente en algunos sistemas, aunque las notas siempre son las de
concierto y no transpuestas. Las partituras impresas posteriormente ya muestran una reorganizacion de los
instrumentos en el formato que utilizamos hoy en dia (maderas, metales, timp/perc, cuerda).
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Por lo anterior, es posible sustentar aqui el primer argumento sobre el trabajo colaborativo
entre intérprete-compositor ha funcionado como un impulso y es una de las razones
principales del proceso transformativo y evolutivo del instrumento, la notacion musical y del
lugar protagdénico del timbalista en la orquesta; una relacion que tendrd mayor presencia e

impacto desde finales del siglo XIX y que persiste hasta nuestros dias.

1.3 Los primeros solos escritos para el instrumento

Muchas de la aportaciones mds importantes y significativas en el discurso musical del
instrumento se deben a Ludwig van Beethoven, principalmente por sus sinfonias, ademas de
obras como el Concierto para violin, la Missa Solemnis y su opera Fidelio, por mencionar
algunas. Fue debido a la iniciativa de Beethoven que los timbales se convirtieron en un

instrumento solista y lograron una posicién eminente en la orquesta.

Nuevos intervalos de afinacion (5* disminuida en Fidelio, 6* menor en la Séptima Sinfonia,
8*justa en la Octava y Novena Sinfonias), su notable uso del roll (trémolo), ademas del efecto
de pianissimo y fortissimo (reconocido después favorablemente por H. Berlioz) y el uso de
acordes (Adagio de la Novena Sinfonia); sugieren que, asi como Haydn, Beethoven pudo

haber tenido un acercamiento personal con estos instrumentos?’.

Para Blades, el intervalo de 8* justa en el Scherzo de la Novena Sinfonia es algo sobresaliente
que coloca a los timbales como parte de la estructura melddica de la obra y es considerado

por Diana Loomer?!, como un pequefio solo (de muchos otros) dentro de la obra??. William

20 Blades, James. (1984). Op. Cit., p. 268.

2! La Dra. Diana Loomer ha desarrollado una pasion por la ejecucion de "timbales melddicos" y actualmente
esta trabajando para expandir tanto el potencial del instrumento como el repertorio para este nuevo campo.
Veéase: https://www.dianaloomer.com/melodictimpaniproject. Acceso el 4 de febrero de 2021.

2L oomer, Diana. (2017). The Evolution of Timpani. Disponible en:
https://www.google.com/url?sa=t&rct=j&gq=&esrc=s&source=web&cd=&ved=2ahUKEwilp8u9z571 AhWP
mmoFHS4iBIoQFnoECAIQAQ&url=https%3A%2F%2Fartistryofmusic.com%2Faccounts%2Ffile%2Findex.
php%3Fid%3D889%26location%3Dresource&usg=A0OvVaw2cpU57-TPn4ls-fOO0cP216
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Drabkin de la Universidad de Southhampton, citado en el ensayo de Jeremy Sibson?? expresa
que:
Quizas la caracteristica ‘nueva’ mas importante de las orquestaciones de Beethoven
radica en el disefio de temas para instrumentos incapaces de tocar melodias: asi,
algunos de los momentos mas memorables en las composiciones orquestales de
Beethoven presentan instrumentos que normalmente no tienen partes solistas o solos

por Haydn y Mozart.**

Dentro de las obras de Beethoven se encuentran una gran cantidad de solos que representan
algunas de las mayores aportaciones al repertorio de timbales?, ademas de que paralelamente
fueron exigiendo un desarrollo y evolucion instrumental, hicieron que el discurso musical se
volviera mas complejo, exigiendo del timbalista una técnica mas sofisticada y completa y
otorgéandole poco a poco aptitudes y capacidades para poder figurar como un solista mas en

la orquesta.?

23 Sibson, Jeremy. (Afio no disponible). Development of percussion in the orchestra 1700 — 1850. Consultado
de:

https://www.academia.edu/6111234/Development_of percussion_in_the orchestra 1700 _to 1850?email wo
rk_card=view-paper el 3 de mayo de 2021.

24 William Drabkin, “A Conspectus of Beethoven’s Music,” en The Beethoven Compendium. (1991) Barry
Cooper, Anne-Marie Coldicott, Nicholas Marston, & William Drabkin, (ed.) Barry Cooper, Londres, Thames
and Hudson. pp. 196-210.

25 Existe una cantidad considerable de bibliografia que sefialan a Beethoven como el compositor cuyas
aportaciones definieron el papel de los timbales en la orquesta y expandieron el rol del instrumento dentro del
ensamble y de la musica. Uno de los sitios web con mayor informacion sobre el instrumento es The Well
Tempered Timpanist. In Search of the Missing Fundamental. Sitio creado por Richard K. Jones, catedratico de
la Nebraska Wesleyan University y timbalista de la Lincoln’s Symphony Orchestra de E.E.U.U., y que se puede
consultar en la siguiente liga https://wtt.pauken.org (Acceso el 20 de enero de 2021).

26 En casi todas las sinfonias de Beethoven se encuentra la mayor parte del repertorio de audicién del
instrumento para el ingreso a una orquesta; John Tafoya, timbalista retirado de la Sinfonica Nacional de
E.E.U.U. ha realizado un listado de los extractos mas solicitados en audiciones del mundo segun la frecuencia
con que se requieren. Véase: http://www.johntafoyva.com/timprepdata.html, Acceso el 22 de agosto de 2020.
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Arriba:

Figura 6. Extracto del manuscrito del
1° movimiento del
Concierto para violin en Re menor,
Op. 61 (1806) de Ludwig van

Beethoven.

A la izquierda:

Figura 7. Extracto del 1° movimiento
del manuscrito de la Octava Sinfonia
Op.93 (1823) — Ludwig van
Beethoven.

Al tercer compas de la imagen se
puede apreciar la dindmica fff escrita

por Beethoven.



Figura 8. Extracto del manuscrito del 2° movimiento de la
Novena Sinfonia Op. 125 (c.1824) — Ludwig van Beethoven.

1.4 En busqueda de nuevas posibilidades, segundo gran empuje en la escritura y

desarrollo instrumental

A partir de las ideas innovadoras de Beethoven, la composicion sinfonica se transformo y los
compositores que le siguieron continuaron desarrollando la exploracion de las posibilidades
de los timbales desde su propia audicion. El segundo compositor en contribuir
significativamente al desarrollo y escritura de los timbales, asi como de los instrumentos de

percusion dentro de la orquesta, fue Héctor Berlioz. Se menciona en Blades lo siguiente:

La manera innovadora en la que ¢l mismo empled los instrumentos ya utilizados en
las obras de maestros anteriores, su responsabilidad por la introduccion de muchos
nuevos y emocionantes dispositivos y sus exhaustivas contribuciones literarias

siguen siendo una inspiracion. (Blades, 1992, p.281).2

27 Blades, James. (1984). p. 281. (La traduccion es mia).
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Las propuestas instrumentales hechas por Berlioz incluyeron la utilizaciéon de distintas
baquetas para la ejecucion, una dotacién instrumental mas grande en la seccion de
percusiones, el uso de dos timbalistas como minimo en la orquesta, asi como una notacion
mas clara y especifica en las partituras sobre la manera de ejecutar el instrumento?®. Su
innovador uso de los timbales y la percusion en obras como la Symphonie Fantastische
(1830) y la Grand Messe des Morts (1837), asi como las aportaciones presentadas en su
Traité d’Instrumentation de 1832, muestran como las practicas composicionales del
instrumento habian cambiado desde la incorporacion del instrumento a la orquesta, siguiendo
el referente musical que Beethoven dejé y que continud en las siguientes generaciones de

compositores a lo largo del siglo XIX.
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Arriba: Figura 9 a), abajo: Figura 9 b). Extractos del cuarto y quinto movimientos respectivamente de la Sinfonia

Fantastica Op. 14 (1837) de Hector Berlioz.

28 Estas consideraciones se encuentran en el “Gran Tratado de Instrumentacién y Orquestacion Modernas”,
donde ademas Berlioz considera a los timbales como “los mds valiosos de los instrumentos de percusion”.
Veéase: Berlioz, Héctor. Traité d'instrumentation et d'orchestration, 1993 (1 éd. 1844) Henry Lemoine, Paris,
p. 252.
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Flgura 10. Extracto de la Grand Messe des Morts Op.5 (1837) de Hector Berlioz,

En funcion de las aportaciones hechas por Berlioz, la mayor parte de los compositores de la
época comenzaron a escribir partes mas complejas y exigentes para los timbales.*° Siguiendo
esta perspectiva, Richard Wagner fue avido en explotar las capacidades melddicas de los
timbales; escribio varias obras para una disposicion de dos timbalistas en Gétterddmmerung
(1876) y Parsifal (1882), ademas de estar al tanto de los avances técnicos del instrumento y

la ampliaciéon del rango tonal, lo que le permiti6 elaborar un discurso melddico mas
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desarrollado entre los dos instrumentistas.
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escrita originalmente para 16 timbales y 10 ejecutantes.

IR

Figura 11. Extracto del no. 97 del Primer Acto de Parsifal WWV. 111 (1882) de Richard Wagner.

% Las partes de timbales en la edicion Malherbe / Weingartner se han reorganizado a partir de la indicacion de

Berlioz de 16 instrumentos para ser tocados en 12 (6 pares) por 6 ejecutantes.

30 Loomer. Op. Cit.,p. 4
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Uno de los avances técnicos mas significativos en el mecanismo de afinacion de los timbales
y que representd un hito dentro de la composicion y ejecucion del instrumento fue la
implementacion del uso de pedales. En 1870, Carl Pittrich diseiid un sistema de cambio de
afinacion con pedal y seguro de trinquete (c/utch) en la ciudad de Dresden, siendo éste el
primer mecanismo en su tipo donde la afinacion de la membrana podia controlarse de una
manera mas fiable con la ayuda de una aguja o calibrador’!, innovaciones que permitian
también realizar cambios de afinacidn mientras el ejecutante seguia tocando con ambas
manos, resolviendo de esta manera, el problema de corregir cualquier imprecision en la

afinacion sin interrupciones en la ejecucion.?

Este novedoso e importante mecanismo disolvi6 casi todas las limitaciones de los timbalistas;
abriendo un nuevo panorama en la ejecucion, composicion y notacion musical del
instrumento. Loomer sefiala que a partir de este momento los compositores aprovecharon y
exploraron la mayor cantidad de posibilidades musicales de los timbales: “La evolucion del
mecanismo de los timbales cre6 muchas oportunidades para que los compositores usaran a

los timbales en muchas formas nuevas.” (Loomer, 2017).

1.5 La orquesta como institucion y afianzamiento del rol solista de los timbales

En el proceso de institucionalizacion de la orquesta sinfonica como uno de los ensambles
mas importantes y representativos de la musica de concierto y de sus elementos
fundamentales, el timbalista comenzd a tener una mayor importancia dentro de la musica
orquestal y en sus funciones interpretativas apuntando a ser un instrumento con cualidades
ritmicas, armoénicas, ademas de incorporar las timbricas, melodicas y del solismo. El trabajo
de los compositores a lo largo del siglo XIX ha quedado preservado como parte del repertorio

orquestal del instrumento dentro de las audiciones de ingreso a una orquesta, el cual a su vez

3! Durante muchos afios los constructores buscaron la manera de mejorar el mecanismo de afinacién de los
timbales; poder realizar cambios mas veloces y confiables y obtener una mejor calidad de sonido sin
comprometer la ejecucion. Sin embargo, el implemento de un pedal en el mecanismo, ha sido la mejoria mas
innovadora en el mecanismo hasta hoy en dia. Véase Blades (1984) p. 276 — 279.

32 Bowles, Edmund. Op. Cit., p. 206.
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forma parte de este proceso de evolucion y el desarrollo técnico del instrumento y de sus

caracteristicas.

Entre los compositores considerados como los de mayor relevancia por sus aportaciones al
repertorio solista del timbal sinfonico se encuentra Nikolai Rimsky-Korsakov, quien escribid
partes notables para percusion que requerian hasta 6 ejecutantes, ejemplos de ello pueden
encontrarse en piezas como Scheherezade, Op. 35 o La Grande Pdque Russe, Op. 36, en las
cuales se resaltan las posibilidades timbricas de los instrumentos de percusioén y denotando

la posibilidad de considerarlos como un pequefio ensamble de percusion.?

Otros compositores rusos como Mikhael Glinka (1804 - 1857) o Piotr I. Tchaikovsky (1840
—1893) hicieron valiosas aportaciones a la literatura de timbales con un enfoque solista; obras
como Ruslan y Liudmila (1842) de Glinka y las Sinfonias No. 1, 4 o 5 de Tchaikovsky,

forman parte del repertorio fundamental del timbalista.

Figura 12. Extracto de la obertura Ruslan y Liudmilla (1842) de Mikhail Glinka

33 Algunos de sus alumnos como Igor Stravinsky (1882-1971) o Mikhail Ippolitov-Ivanov (1859 — 1935),
escribieron obras siguiendo esta tendencia enfocada a la percusion como un pequefio ensamble de camara en
obras como La Consagracion de la Primavera 6 Caucasian Sketches, respectivamente, que posteriormente se
independizaria de la orquesta sinfonica.
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Figura 13. Extracto del 3er movimiento de la Primera Sinfonia en

Sol menor Op. 13, “Suefios de invierno ” de Piotr I. Tchaikovsky.

En Inglaterra, Edward Elgar (1857 -1934) fue un compositor meticuloso en los detalles e
indicaciones de sus partes para percusion, al igual que Gustav Holst (1874 -1934) quien
también demostr6 un enorme interés en los instrumentos de percusion, sus valiosas
caracteristicas y su papel dentro del ensamble orquestal, mismo que se puede ver reflejado

en la obra The Planets Op 32.

XIII. TIMPANL
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Edward Elgar, en el que se

E’% 1 3: T ;u: i 3 I 3 T 15{7#11' —a 8 4 requiere el uso de baquetas
dim. dim.—— FFP de tambor, combinadas

con baquetas de fieltro

H para timbales.
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€TESE: P ma marcato cresc. ~——mf  dim moito FFP
ORCHESTRA
3rd to combine Ist One Bass Tuba
Four Flutes < Ficcolo, 4th to com- Six Timpani (Two Players)
| bine 2nd Piccolo and
| Bass Flute. Triangle
s . Side Drum
3rd to combine
Three Oboes { Bass Oboe. Tambourine
; Cymbals Figura 15. Disposicion

English Horn ~ Three Players

Three Clarinets in By and A Bass Drum instrumental de la orquesta
Bass Clarinet in Bp Gong .
Bells necesaria para Los
Three Bassoons
Double Bassoon Glockenspiel | Planetas Op. 32 de Gustav
Six Horns in F ta
P rorns t Celes Two Players Holst.
Four Trumpets in C Xylophone
Two Tenor Trombones Two Harps
One Bass Trombone Organ
One Tenor Tuba in Bp Strings

In the 7th Piece only, a Hidden Choir of Female Voices in 6 parts.
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Por otra parte, Gustav Mahler (1860 — 1911) escribi6 partes notables de percusion; desarrolld
lineas melddicas y pasajes solistas en los timbales, asi como una extensa y clara definicion
en sus indicaciones, el uso de grandes disposiciones de percusion (seis de sus sinfonias estan
escritas para al menos dos timbalistas y una amplia secciéon de percusiones), ademds de
buscar una extension del rango grave de los timbales con un Mi bemols; en su Segunda
Sinfonia (1894), el golpe simultaneo de baquetas en el timbal con ambas manos** en la
Cuarta Sinfonia (1900) o pequefios solos para uno o dos juegos de timbales en varias de sus
sinfonias son algunas de las principales aportaciones hechas al repertorio del instrumento.
DA IIl. Satz

1 Feierlich und gemessen,ohne zu schleppen
SOLO_ 1 2 3

O . —1 —TI

Figura 16. Compas 1-6 del tercer movimiento de la Primera sinfonia “Titan” (1888) de Gustav Mahler

Mahler — Symphony No. 4 in G Major
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Figura 17. Extracto del tercer movimiento de la Cuarta Sinfonia (1900) de Gustav Mahler

De la misma forma, Richard Strauss (1864 — 1949) logr6 desarrollar un discurso musical que
aprovechaba al maximo las capacidades meloddicas de los timbales de pedal y que no hubieran
sido posible con los mecanismos anteriores. Obras como T7i/l Eulenspiegels lustige Streiche
(1895), Der Rosenkavalier (1911) o Burleske en Re menor (1886) siguen siendo un reto

técnico e interpretativo hoy en dia y que forman parte del repertorio candnico de audiciones.

34 Esta idea ya habia sido propuesta por Berlioz en el Grand Traité d'instrumentation et d'orchestration (1844).
p. 267.
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Figura 18. Extracto del vals de Der Rosenkavalier Op. 59 (1910) de Richard Strauss.

Es importante mencionar algunas obras de Carl Nielsen (1865 — 1931), en las cuales los
timbales y la percusion tienen un papel prominente; son destacables la utilizacion del tambor
(side drum) en el Concierto para clarinete, Op. 57 (1927), como el uso de dos juegos de
timbales en su Cuarta sinfonia Op. 29 “Det Uudslukkelige” (1916), ademas del uso de

glissandi en ambas partes de los ejecutantes.
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Figura 19. Extracto del no. de ensayo 59 de la Cuarta Sinfonia
“Det Uudslukkelige” op. 29, FS 76 (1916) de Carl Nielsen; (parte de Timbales II)

La atencidn a los detalles es ejemplar en las obras de Igor Stravinsky, quien realizé grandes
aportaciones a las percusiones tanto en la notacion y la disposicion instrumental en obras
como Le Sacre du Printemps (1913) y Les Noces (1917)%; pero también en la
experimentacion de nuevos timbres y técnicas trabajando directamente con los percusionistas

como en Renard (1916) o Histoire du Soldat (1917)3°.

35 Bringas, Alfredo. (2012). Miisica 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 La Chute des Anges de Federico Ibarra. (Tesis doctoral). UNAM, México, p. 13

36 El compositor Igor Stravinsky pudo trabajar cercanamente con el percusionista William Kraft (n. 1923,
Chicago) compositor, director, percusionista y profesor, miembro de la Filarménica de Los Angeles durante 26
aflos, ocho afios como percusionista y 18 como timbalista principal. Como solista, interpretd los estrenos
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Figura 20. Extracto de Le Sacre du Printemps (1911) de Igor Stravinsky; 3 compases antes del no. 175

1.6 Independencia de la orquesta; surgimiento de ensambles y conciertos para solo

percusion

Durante las primeras dos décadas del siglo XX comenzé a gestarse una corriente de escritura
enfocada en las percusiones como un pequefio ensamble a la vez que comenzd un
desprendimiento de la orquesta sinfonica. Bringas (2012), realiz6 una clasificacion sobre las
principales obras sinfonicas y de musica de cdmara compuestas antes de 1930 en las que las
percusiones tienen un papel protagonico, asi como una recopilacion histérica del antecedente

al surgimiento de esta especialidad.®’

A partir de ese siglo, inicia un proceso en el que las percusiones comienzan a tomar una voz
propia e independiente, sin negar la inherente importancia y protagonismo que ocupan dentro
del ensamble sinfonico. Los avances en la mecanica de los timbales, la competencia entre
constructores y compaiias de percusion propiciaron una expansion de las posibilidades
melddicas y timbricas de los timbales. Compositores como Béla Bartok (1881-1945), Dimitri
Shostakovich (1906-1975) o Benjamin Britten (1913-1976) aprovecharon estas nuevas
herramientas escribiendo algunas de las partes méas complejas para timbales dentro de la

musica sinfonica, haciendo uso de todos los recursos sonoros disponibles.

estadounidenses de Zyklus de Stockhausen y Le marteau sans maitre de Boulez, ademas de grabar L Histoire
du soldat bajo la direccion de Stravinsky. Vease: UC Santa Barbara. (2021). William Kraft. Consultado de:
https://www.music.ucsb.edu/people/william-kraft el 2 de abril de 2021.
37 En la tesis doctoral de Bringas, se presenta esta clasificacion, destacando las obras que resultan de mayor
relevancia y destacan por sus aportaciones al desarrollo de la especialidad y su importancia como antecedentes
del ensamble de percusiones sucedido en 1930. (Bringas, 2012)., p.13.
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Los extractos de solos de timbal dentro de la musica orquestal han establecido un canon en
cuanto a repertorio orquestal solicitado en audiciones del mundo. Esta lista de repertorio®® ha

sido compilada por John Tafoya, timbalista retirado de la Sinfénica Nacional de E.E.U.U.

Orchestral Timpani Repertoire Database

This is a listing of orchestral timpani repertoire taken from orchestra timpani
auditions that have been held within the past 20 years. The pieces are listed in
order of frequency of request.

Beethoven Symphony No. 9

Bralme Sympaony ¥o. 1 Figura 21. Imagen recuperada de
Hindemith Symphonic Metamorphoses “TIrnpani Audition Repertoire Lists”
Mozart Symphony No. 39 dentro del sitio web de John Tafoya
Bartok Concerto for Orchestra

Tchaikovsky Symphony No. 4

Stravinsky Rite of Spring

Posteriormente y como menciona Bringas (2012), comenzaron a escribirse los primeros
conciertos para un percusionista solista, comenzando con el Concierto para bateria y
orquesta Op. 109 (1929-1930) de Darius Milhaud (1892-1974).3° A pesar de que existen
algunos conciertos para timbales escritos durante el siglo XVIII aproximadamente, fue a
partir de 1954 cuando este género iniciaria su auge en la musica.*’ En esta fecha, Werner
Tharichen, destacado e importante timbalista de la Filarmonica de Berlin de 1948 a 1984, y
compositor relevante en diferentes géneros escribid su Konzert fiir Pauken und
Orchester, op. 34. En esta obra se pide que el ejecutante realice glissandi, toque en los centros
de los parches, y utilice baquetas de tambor; todos recursos muy innovadores en el

instrumento. Algunos de los conciertos para timbales mas relevantes a considerar son:

3 Tafoya, John. (Afio no disponible). Timpani Audition Repertoire Lists. Consultado de:

http://www.johntafoya.com/audition.html el 06 de agosto de 2021.

39 Bringas. Op. Cit., p. 20.

40 No obstante, existen algunos conciertos virtuosos escritos durante el siglo XVIII que ademas han sido
grabados recientemente. La grabacion lleva por nombre Virtuoso Timpani Concertos, e incluye obras de G.
Druschetzky, Johann Carl Christian Fischer, Johann Melchior Molter, Christoph Graupner y André Danican
Philidor, grabados por la Dresden Philharmonic Chamber Orchesta, con numero de catalogo: 8.557610.
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Figura 22. Conciertos para timbales mas importantes en orden cronolégico.

Compositor Nombre de la obra y fecha de composicion
Johann Christian Symphony with Eight Obligatto Timpani (c. 1780).
Fischer
Georg Druschetzky Concerto for Six Timpani in C (c. 1790), Partita in C Dur, for Timpani

and Orchestra.

Werner Thirichen

Konzert fiir Pauken und Orchester, op. 34 (1954)

William Kraft

Concerto for Timpani and Orchestra (1983). Concerto No. 2 for Timpani
and Orchestra “The Grand Encounter” (2004, rev 2006)

Kurt Schwertsik

Timpani Concerto, op.54 (1988)

James Oliverio

Timpani Concerto No. 1: “The Olympian” (1990), “Dynasty” double

timpani concerto (2011)

Phillip Glass Concerto Fantasy for Two Timpanists (2000)
Michael Dauhgerty Raise The Roof (2003)
Jeff Tyzik Timpani Concerto (2011)
Gabriela Ortiz “Concierto Voltaje” para timbales y orquesta (2013)

Marcus Paus

Concerto for Timpani and Orchestra (2015)

Kalevi Aho

Timpani Concerto (2016)

Ademas de los conciertos para timbales y el repertorio sinfénico canoénico, durante el siglo
XX se consolido el repertorio para timbales solo, dentro del cual se puede destacar la
presencia de la Partita for Solo Timpani de Carlos Chavez como parte del listado de
repertorio avanzado de la Universidad de Tennessee Martin, ademds de una clasificacion
hecha por Tracy Wiggins*!, entre otras*?, siendo hasta el momento la primera obra de un

compositor mexicano listada en el repertorio solista para timbales a nivel internacional:

4l El Dr. Tracy Wiggings es coordinador del programa de percusion de la Universidad de Alabama del Norte;
la clasificacion fue presentada durante la clinica “The Second Conductor: Improving Timpani Performance” de
2014. El recurso electronico puede encontrarse en la siguiente liga:
https://www.midwestclinic.org/downloads?type=clinic&src=901b9702-d4d3-46ba-9bdc-feb7e3247cf8.pdf
(consultado el 30 de enero de 2021).

42 La obra mencionada también forma parte del plan de estudios del Conservatorio Superior de Musica “Manuel
Massotti Little” de Murcia, Espafia y se encuentra dentro del repertorio de timbales en la Guia Docente,
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Timpani:

¢ Eight Pieces for Four Timpani, Elliott Carter

¢ Animism for Timpani and Tape, Steve Ridley

e Partita for Solo Timpani, Carlos Chavez

e Four Pieces for Timpani, John Bergamo

Solos (I = Intermediate; A = Advanced)

e Prelude for Four Timpani, Christopher Deane . . . ) .
Elliott Carter: Eight Pieces for Four Timpani - A

e Six Concert Pieces for Solo Timpani, Bill Cahn Beck-Sonata for Timpani-4T - |

Bergamo-Four Pieces for Timpani-4T - A

Cahn - Raga Number 1-1

e Raga Nos.1&2, Bill Cahn Chavez-Partita-6T - A

¢ Tangents, James Campbell

Arriba: Figura 23. Imagen recuperada de
“Examples of Appropiate Repertoire for Respective Levels” dentro del sitio web de la Universidad de Tennessee
Martin.

Abajo: Figura 24. Imagen recuperada de
“The Second Conductor: Improving Timpani Performance” por Tracy Wiggins.

Con base en todo lo expuesto a lo largo de este primer capitulo, presento las siguientes
reflexiones: La colaboracion entre intérprete y compositor ha fungido como un factor
fundamental en el desarrollo compositivo de las percusiones y de los timbales. En medida
que el compositor demanda y escribe partes para timbales mas dificiles, el intérprete debe
resolver las exigencias técnicas e interpretativas, ademas de que se vuelve constructor del

instrumento o trabaja directamente con los constructores y con el compositor.*?

Especialidad en Interpretacion, Instrumento Principal: Percusion, el cual puede consultarse en el sitio web:
http://www.csmmurcia.com/wp-content/uploads/202 1/10/Instrumento-principal-Percusion.pdf. Ademas de
encontrarse dentro del “Catalogo Razonado del Repertorio para Percusion De Acuerdo a las Competencias
Deseadas para Formacion de Percusionistas en la Universidad Nacional de Colombia” realizado por Mario
Alberto  Sarmiento  Rodriguez, p. 68; el cual puede consultarse en el sitio web:
https://core.ac.uk/download/pdf/77278399.pdf

43 Se puede €l caso de los timbalistas Hans Schnellar, Gunter Ringer, Saul Goodman o Fred Hinger, quienes
ademas de desarrollar una prolifica carrera como intérpretes, realizaron aportaciones sustanciales a la evolucion
mecanica de los timbales y de las percusiones. Véase: https://www.hardtketimpani.com/instruments/berlin-
classic-timpani/, https://www.pas.org/about/hall-of-fame/saul-goodman
https://mahlerfoundation.org/mahler/contemporaries/hans-johann-schnellar/, https://www.pas.org/about/hall-
of-fame/fred-d-hinger.
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Los compositores tomaron ventaja de los avances técnicos del instrumento y comenzaron a
escribir material mas complejo tanto melddica como armoénicamente, otorgando un enorme
protagonismo a los timbales dentro de las obras. De acuerdo con Loomer, en la actualidad no
existe practicamente restriccion alguna en cuanto las posibilidades del instrumento, la inica
posible restriccion es “la mecanica de nuestros cuerpos humanos”.** Como resultado de este
proceso de transformacion, los timbales se formaron un nuevo rol distinto y paralelo al de
acompafiante dentro de la orquesta sinfonica para convertirse en un instrumento con solos

importantes y protagonicos, como también lo sefala la autora:

Durante el siglo XIX, los timbales fueron emancipados de sus limitaciones y encontraron una

nueva voz en la orquesta. (Loomer, 2017)

De tal forma, esta nueva voz nos habla desde la posicion de instrumento solista, gracias a la
accion persistente y sostenida de los compositores, intérpretes y constructores bajo el ideal

de expandir las posibilidades y caracteristicas sonoras, musicales y técnicas del instrumento.

El desarrollo hasta aqui narrado permiti6 que los timbales y el timbalista tuvieran una
identidad solista dentro de la musica sinfonica. En la musica mexicana de concierto se gestod
un proceso similar de construccion solista que inicid con las primeras obras escénicas de
Chavez® y con la creacion de la Orquesta Sinfonica de México en 1928, herramienta,
plataforma e institucion musical que fue el contexto idoneo para la creaciéon de obras
sinfonicas de compositores contemporaneos como Silvestre Revueltas, José Pablo Moncayo,
Candelario Huizar, Blas, Galindo o Manuel Enriquez, entre otros. El proceso de construccion
del solismo del timbal impulsa la musica para ensamble de percusiones y la composicion de

la Partita de Carlos Chavez como se vera en el siguiente capitulo.

4 Loomer. Op. Cit. p. 10. (La traduccion es mia).

4 Durante la década de 1920 a 1930, Carlos Chavez compuso tres ballets; £/ Fuego Nuevo (1921), Los Cuatro
Soles (1925), Caballos de Vapor. [HP.] (1926-1926), siendo las primeras tres obras escénicas de este
compositor, las cuales serian estrenadas en su version final con la Orquesta Sinfonica de México.

33



Capitulo II.

El timbal dentro de la musica mexicana del siglo XX, un breve panorama

de las principales obras sinfonicas en materia de timbal sinfonico solista

En este capitulo expongo el proceso de desarrollo del timbal solista en la musica mexicana
de arte académico del siglo XX. A partir de una breve revision histérica analizo la
participacion del timbal en las principales obras sinfonicas y de musica de camara, asi como
también sefialo las aportaciones musicales, compositivas y de técnica instrumental

fundamentales que definieron o crearon el repertorio y la especializacion del timbal solista.

2.1 La percusion sinfonica en México durante el siglo XX

De acuerdo con Salas Herndndez, durante las primeras dos décadas del siglo XX existio en
la musica mexicana “un enfoque dirigido hacia la estética, que buscaba un acercamiento al
continente europeo centrandose en un refinamiento estilistico y hacia la definiciéon de un
estilo ‘propio’#¢. Dentro de los principales tratamientos a la percusion dentro de la musica
mexicana en esta época, estan las obras de Gustavo E. Campa, Ricardo Castro, Felipe

Villanueva, Carlos J. Meneses, José Rolon, Julian Carrillo y Manuel M. Ponce 47

A pesar de no existir en ese momento una escuela mexicana de percusion de manera formal,

48 <

Salas menciona en palabras del Mtro. Homero Valle*® “una ensefianza tradicional, adquirida

de forma empirica en las bandas; ademas de sefialar la enorme importancia de este ensamble

46 Salas Hernandez. Gustavo (1999). La muisica contempordnea mexicana para percusion. (Tesis de
licenciatura), UNAM, México. p.13

47 Para una mejor referencia, se pueden observar un par de extractos de las partituras de Ricardo Castro, Gustavo
E. Campa y Felipe Villanueva en la tesis de Salas Hernandez. (1999). pp.12-15

“8 El maestro Homero Valle Fue percusionista titular de la Orquesta Sinfénica Nacional; estudio la carrera de
piano en la Escuela Nacional de Musica de la UNAM vy la de percusiones en el Conservatorio Nacional de
Musica de México. Fue uno de los discipulos mas sobresalientes de Carlos Luyando (primer timbalista oficial
de la Orquesta Sinfonica de México y Orquesta Sinfonica Nacional. Promovi6 la fundacion de la Orquesta de
Percusiones de la UNAM que establecio su discipulo Félix Montero.
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siendo la productora principal de instrumentistas de aliento y percusion”, y segiin Valle, la

cuna de la escuela (mexicana) de percusion.*’

Posteriormente, la década que comprende el periodo de 1920 a 1930 marca un precedente
dentro de la musica mexicana; Carlos Chavez es encargado de componer un ballet de
tematica ‘azteca’; este ballet titulado E/ Fuego Nuevo, sentaria las bases de una nueva escuela
mexicana®® de composicion’!. Manuel M. Ponce viajaria a Francia para estudiar con Paul
Dukas, permaneciendo alli de 1925 a 1933%2, dejando atras el estilo compositivo
postromantico hacia un mexicanismo cosmopolita.>® En esa misma década, Carlos Chavez
viajo a Nueva York y residio alli de 1926 a 1928 durante su estancia, logré que se interpretara
el cuarto movimiento>* de su obra Caballos de Vapor, H.P. para la International Composers
Guild>, tras lo cual el compositor se posicionaria en México y en Nueva York como uno de

los personajes principales de la escena musical mexicana.

En 1928, se cre6 la Orquesta Sinfonica de México, fundada y dirigida por Carlos Chavez
durante poco més de dos décadas (de 1928 a 1949), resultando en una época enriquecedora

que Ricardo Miranda define como “dias felices de la muisica mexicana (...) cuando obras

49 Palabras del Mtro. Homero Valle, citado en Salas Hernandez. (1999). Op. Cit. p.14

50 Dentro de los escritos periodisticos compilados por Gloria Carmona, Chavez menciona el término “la escuela
mexicana” en el contexto de una “escuela mundial generada por los jovenes que trabajando con fé, con
constancia y con toda la inspiracion latina, se pueda propagar nuestra obra (mexicana) y que pueda alentar a la
generacion del futuro ”. Carlos Chavez, Importancia actual del florecimiento de la musica nacional. En Chavez,
Carlos. (1997). Escritos periodisticos (1916-1939). (Gloria Carmona, comp. y ed.). p. 10.

51 'Véase: Cap. III de este documento.

52 Moreno Rivas, Yolanda (1994). La composicion en México en el siglo XX. México. CONACULTA. p. 24.
53 Esta vision cosmopolita ha sido mencionada por Miranda, como parte de un proceso creativo de distintas
facetas, “atento al curso de la muisica de su propio tiempo y de su personalidad, (..) por la musica como artefacto
y su proceso creativo.” Vease: Andénimo. (Afio no disponible). Carlos Chavez, el hombre que contribuyo a
cimentar la vida musical de México. Consultado de: https://www.gob.mx/cultura/prensa/carlos-chavez-el-
hombre-que-contribuyo-a-cimentar-la-vida-musical-de-mexico el 26 de abril de 2021.

54 El término “tiempo” ha sido utilizado por Garcia Morillo, sin embargo, otros autores como Parker o Taylor
Gibson coinciden en emplear el término “movimiento”.

55 Parker, Robert. (2009). Trece Panoramas en torno a Carlos Chéavez. CONACULTA. México. p.17
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nuevas de diferentes compositores se estrenaban continuamente, (...) un tiempo que atestigu6

el surgimiento de algunas de las obras maestras de la miisica mexicana.”>®

Durante esta época se puede notar una cantidad notable de obras sinfonicas de compositores
mexicanos y extranjeros que fueron estrenadas por la OSM, ademés de la labor de los
directores mexicanos que estuvieron al frente de la agrupacion, teniendo de primera mano
los recursos necesarios para componer y difundir de sus obras. Dentro de este repertorio,
algunas de las obras sinfonicas mexicanas mas relevantes del siglo XX a partir de 1921 y
hasta 2010, en las que los timbales tienen una funcion relevante y en algunos casos una
participacion solista, que al mismo tiempo se puede definir como un repertorio sinfénico

mexicano de timbales, son las siguientes:

Figura 25. Listado de Obras de compositores mexicanos®’

Compositor Obra Categoria Afio

Carlos Chavez El Fuego Nuevo Orq. (ballet) 1921
Los Cuatro Soles Orq. (ballet) 1925-26
Caballos de vapor Orq. 1926-32
Sinfonia India Orq. 1935/6
Ciaccone en E menor Orq. 1937
Xochipilli Mus. Cém. 1940
Toccata para percusiones Mus. Cém. 1942
Tambuco Mus. Cam 1962
Soli I1I, for bassoon, trumpet, viola, timpani and orchestra Orq. 1966
Partita for solo timpani Solo 1973

6 Miranda, Ricardo. E! palpitar de una vida intensa. Musica mexicana y la Orquesta Sinfonica de México de
Carlos Chavez, 1928 — 1948. Leonora Saavedra (ed.) (2018). Carlos Chavez y su mundo. El Colegio Nacional.
Ciudad de México, México. p. 89.

57 Algunos de los compositores mencionados en esta tabla fueron elegidos con base en mi propio criterio y
desde mi experiencia profesional como instrumentista en una orquesta sinfonica, ademas de apoyarme de
bibliografia referente al estilo compositivo en México durante el siglo XIX. Véase: Carlos Chavez. La musica
en México (1900-1950). Chavez, Carlos. (1997). Escritos periodisticos (1950-1975). (Gloria Carmona, comp.
yed. p. 63.
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Silvestre Alcancias Orq. 1932
Revueltas Cuauhndhuac Orq. 1932
Caminos Orq. 1934
Redes (Suite) Orq. 1935
Sensemayd Orq. 1937
La Noche de los Mayas (version de Ives-Limantour) Orq. 1939
La coronela Orq. 1939/40
José Pablo | Hueyapan Orq. 1938
Moncayo Huapango Orq. 1941
Sinfonia Orq. 1944
Sinfonietta Orq. 1945
Tierra de Temporal Orq. 1949
Cumbres Orq. 1940-53
Bosques Orq. 1954
Candelario Sinfonia 11 Orq. 1922
Huizar Pueblerinas Orq. 1931
Surco Orq. 1935
Sinfonia IV Orq. 1942
José Rolon El festin de los enanos Orq. 1925
José Pomar Preludio y Fuga Ritmicos para Instrumentos de Percusion Mus. Cém. 1932
Blas Galindo Sones de Mariachi Orq. 1941
Sinfonia No. 2 1959
Carlos Jiménez | Concierto para piano, timbales, timbres, xilofono y bateria de | Orq. 1964
Mabarak percusiones
Balada del Venado y la Luna Orq. 1982
Manuel Poliptico para 6 percusionistas Mus. Cém. 1983
Enriquez
Eugenio Popol Vuh Orq. 1991
Toussaint Suite de las ciencias Orq. 1992
Calaveras Orq. 1995
Arturo Méarquez | Danzdn No. 2 Orq. 1994
La Leyenda de Miliano Orq. 2010
Danzén No. 8 Orq. 2010

En este capitulo abordo de manera general algunas obras sinfonicas de Carlos Chavez,

Silvestre Revueltas y Jos¢ Pablo Moncayo destacando las aportaciones principales al
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discurso musical de los timbales dentro de cada obra; la seleccion de estas obras se basa la
falta de recursos en linea o acervos digitalizados de los compositores, asi como del acceso a

las mismas partituras.>®

2.2 Carlos Chavez (1899 — 1978)
2.2.1 El Fuego Nuevo, Ballet azteca (1921)

En 1921, José Vasconcelos, Secretario de Educacion Publica, a sugerencia de Pedro
Henriquez Urefia, encarg6 a Carlos Chavez la composicion de un ballet inspirado en un tema
azteca. Esta obra llamada “El Fuego Nuevo”, esta basada en la ceremonia ritual que lleva el
mismo nombre celebrada cada 52 afios, la mas importante de todas las fiestas del Andhuacy
que sintetizaba el espiritu de la religion azteca.>® Esta escrita para coro femenino y orquesta,
con una primera version de 1921 que fue revisada para una version definitiva de 1927 y

estrenada en 1928 por la OSM.%°

Debido a la importancia de esta obra, ademas de la enorme influencia que tuvo tanto el
desarrollo musical del propio Chavez como los compositores®! de la generacion siguiente,
asi como su relacion e influencia tanto en la musica sinfénica como los ballets y la musica
de camara de Chavez®?, he tomado esta importante pieza como punto de partida en el
desarrollo y transformacion del discurso musical de los timbales en cuanto a notacion musical

y complejidad técnica.®?

58 Véase: Bibliografia/Partituras en este documento.

9 Garcia Morillo, Gerardo. (1960). Op. Cit., p.19

%0 Dentro de la biografia escrita por Garcia Morillo, se menciona el afio de estreno como 1930, sin embargo,
este dato ha sido refutado por Hernandez Calderon, confirmando el verdadero afio de estreno en concierto de la
obra en 1928, como lo menciona también Robert Parker. Véase: Hernandez Calderoén, (2016)., p. 66

%! Dentro de los escritos epistolares de Chavez, se hace mencidn a “cinco expositores mexicanos, de distinta
edad, pero jovenes, cuyas aportaciones al ballet inician un plan de desarrollo a los espectaculos para las
multitudes, impulsados y presentados por la Secretaria de Educacion Publica”; los compositores mencionados
por Chévez son Luis Sandi, Candelario Huizar, José Rolon, José Pomar y Vicente T. Mendoza. Véase: Escritos
periodisticos. La nueva era de la musica en México. p. 181

%2 Dentro de la biografia escrita por Garcia Morillo, se hace referencia a un texto de Chavez que menciona lo
siguiente: “(Entre estos puntos y otros (...) habia uno mads que me interesaba: escribir yo y hacer que los jovenes
compositores escribieran musica sencilla y noble, al mismo tiempo con altas calidades y en un estilo mexicano,
todo ello al alcance de la gran masa (...)”. Garcia Morillo. Op. Cit., p.83

63 Véase: Capitulo I11.

38



2.2.2 Los Cuatro Soles (1925-1926); reorquestacion de 1930

Esta composicion fue escrita con un cardcter coreografico al igual que Caballos de Vapor;
segun Garcia Morillo se trata de un ballet indio para coro femenino y orquesta; similar al
ballet anterior El Fuego Nuevo, que también comparte un tema “referente a la antigliedad
mexicana, ahora legendario y que se refiere a la prehistoria y las etapas previas a la aparicion
de la humanidad actual, separadas entre si por cataclismos™®*. Segiun Garcia Morillo (1960)
la version sinfonica fue estrenada en 1932 por la OSM. Una puesta en escena posterior se
realizo en el Palacio de Bellas Artes con la OSN en 1951, en una colaboraciéon con José

Limon, la Academia de la Danza Mexicana (INBA) y Miguel Covarrubias, entre otros.%®

Dentro de los recursos mas relevantes en la parte de timbales, se encuentran el uso de golpes
simultaneos con las dos baquetas®® ademas de una vasta cantidad de material ritmico en la

seccion de percusiones.

2.2.3 Caballos de Vapor; H.P., sinfonia de baile (1926-1927)

Esta obra es considerada uno de los trabajos mas relevantes de Chavez, es una pieza
compleja, llena de dinamismo y elementos heterogéneos. “[Chavez] trata de describir
episodios de la vida contemporénea, el contraste dramdtico entre el ambiente de la zona
tropical de América Latina y el maquinismo imperante de E.E. U.U”%". Fue escrito en el curso
de varios afos, comenzando en 1926, se toc6 una primera version del cuarto movimiento en
Nueva York en un concierto ofrecido por la International Composers Guild. Este estreno
permitié a Chéavez ser considerado como uno de los més notables representantes del nuevo

movimiento musical del continente, siendo la primera vez que la musica de Chavez se tocaba

84 Garcia Morillo. Op. Cit., p. 41

% Por cuestiones legales sobre el derecho a la propiedad intelectual, no fue posible tener a disposicion y uso las
partituras de Los Cuatro Soles. Sin embargo, la partitura puede consultarse de manera digital en la siguiente
direccion: Chavez  LOS  CUATRO  SOLES (THE FOUR  SUNS) Consultado de:
https://issuu.com/scoresondemand/docs/cuatro_soles 26803 el 2 de marzo de 2021. Todos los derechos
reservados.

% El ejemplo mencionado puede apreciarse a partir del no. 19 de ensayo de la obra.

87 Garcia Morillo. Op. Cit. p. 46.
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fuera de México.%® La version sinfonica se estrené en diciembre de 1931 por la OSM bajo la
direccion de Chavez. Un afio mas tarde, Leopold Stokowski (director cercano a Chavez) hizo

el estreno del ballet con la Philadelphia Grand Opera Company.

Dentro de la version sinfonica, llamada por Chéavez “Sinfonia de Baile”, los timbales
representan una base ritmica como percusion, pero también como instrumento melddico.
Dividida en tres movimientos, el primer y segundo movimientos llamados Danza del hombre
y Danza Agil, nos muestran un discurso de los timbales discreto, con pequefias
participaciones en conjunto con la seccion de percusiones conformada por 3 percusionistas
con un set individual ademas de una marimba a ser ejecutada por los 3 instrumentistas. Es
importante mencionar la amplia instrumentacion dentro de la seccion de percusiones, misma

se puede apreciar a continuacion:

* Battena:

1 I 1
Xilofono Tamburo Militare Glockenspiel
Tamburo Indiano (piccolo) Cdiro Gran Cassa
Tam-Tam (grande) Claves Wood block
Ratsche Maracas Maracs
Piatto Snspese Campane (Tubular Bells) Claves
Piatti Cassa rullante
Maracas CGran Cassa ¢ Piatti

Lijas (2 picces of sand-paper
rubbed togetber)

One large Marimba to be played by all three percussion players simultanecusly.

Figura 26. Instrumentacion de percusion necesaria para Caballos de Vapor (H.P.).

8 Parker, Robert L., (2002), Carlos Chdvez, el Orfeo contempordneo de México. Yael Bitran (trad.).
CONACULTA, México. p. 30.
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La parte de timbales es menos elaborada que la anteriores, pero deja ver pequeias células
ritmicas e ideas particulares en el discurso del instrumento que posteriormente se utilizarian
tanto en obras sinfonicas como musica de cdmara para percusiones. Se puede destacar en el

no. 28 de ensayo, figuras ritmicas en la parte de timbales, que afios mas tarde el compositor

DANZA DEL HomMBRE
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Y™
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Figura 27. Extracto del primer movimiento de Caballos de Vapor (H.P.) de Carlos Chavez.
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utilizaria en Tambuco, compases 217 y 218.
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Figura 29. Extracto del no. 216 de Tambuco (1960) de Carlos Chavez.

41



El tercer nimero, “El Tropico”, estd escrito en una métrica de 6/8, dentro del cual se puede
destacar cierta similitud con el Vivo de Sinfonia India de afios posteriores, tanto en las figuras
ritmicas como en el intervalo de 4ta justa (Sis — Mi3 y Dos Fa3). Destaca también el uso de
una figura ritmica de corcheas con punto (que en Sinfonia India estan escritas como dosillo)

que esta presente en las dos obras.

EL TROPICO

@ Tc‘r»/Oo dr /L/ua;/oanio J.2uz

< | e
] —4 —5¢ ¥9 PP vy
Sk o rrr APPETE
4 L — Ol L) 1 1 1 =1 1| T I
'
L mE
‘ Z ez ¢ IHA( 1
8 I —5» 1 T e 1—tHp—p—¢
o e e P e e & B K ] e e
) S — | 1 1 1 1 1 1E 1 1 1 ) o 1 o " 1 1 1 :
mf sempre
3 — T r— F:) T—4 I} C, ) !
D e i B e e e e H—r o
= —p—1 L ¢ —e—1p 1 ) 1 T 7 1 e
== ) | | 1 ]
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Figura 32. Extracto de la parte de timbales (no. 99) de Sinfonia India.

Caballos de Vapor (H.P.) es el tercer ballet escrito por Chdvez, aunque no comparte la
tematica indigena de los ballets anteriores, sin embargo, el uso de una instrumentacion basta

y rica en percusiones sigue siendo elemento principal dentro de la obra.
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2.2.4 Sinfonia India (1935)

La obra fue escrita en Nueva York en 1935, para un concierto que estaria a cargo del
compositor y que fue patrocinado por la cadena radial CBS. Segun Parker, la invitacion fue
hecha por el presidente de la CBS, William S. Paley y represento el cuarto viaje de Chavez
a E.E.U.U., “asi como su debut como director de orquesta a nivel internacional y el estreno

de su obra (quizas) mas famosa."®’

La principal caracteristica de esta obra es la riqueza ritmica, timbrica y contrapuntistica de
las percusiones. El discurso musical de los timbales es menos elaborado y complejo que en
otras obras, ademas de que requiere una disposicion menor de solamente 2 timbales, afinados

en Do4 y Fay, sin otro cambio de afinacion y desempefiando una funcién mayormente ritmica.

F—
o c—
7 molio
f_A_ A A a8 A A _A A 8 _ A ol LY&'
| S— — | == =ttt ! .
» molto
14 t Tt 2 2 1 l
A Y a A A A A i r a .3 L LS

A_p_Aa a o
-t rre-rrtrf S ey v s B
.z‘ P 2. 2 2 2 }
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—  S— |  — | S— J—

Figura 33 Extracto de Sinfonia India (altimos cuatro compases de la obra).

El discurso musical de los timbales se concentra en los compases irregulares, asi como la
riqueza timbrica que resalta dentro de la seccion de percusiones con instrumentos yaqui (a

los cuales Chavez propone una posible sustitucion en caso de no encontrarse disponibles).

8 Parker. Op. Cit. p. 104
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The Percussion SecTion was in greaf part wrilten originally by the Composer for 2
roup of primilive Indian insTrumenls, bul since they are mol absolutely essential, they have been
replaced by their equivalents in common use or by easily oblainable replicas. However, if
the original Indian instruments should happen fo be available, They are s follows:
Percussion I — Yaqui Drum For Indian Deum; Clay Raltle for Marace; Yaqui Melsl
Raltie for ordinary Melal Ralfle. FPercussion Il — Waler Gourd Ffor Tenor Drum; Tenabari
(3 slring of Bulferfly Cocoons) fom Soft Raltle: Z Teponaxtles for Xylophone. Percussion
I~ Grijutian (a° sking of Deer Hoofs) For Ralfling String. Percussion IV— Tlapanhvehuvet!
for Bass Drum ;- Raspador Yagui for Rasping Stick. :

Figura 34. Indicaciones de instrumentacion en la parte de percusion de Sinfonia India

“La Seccion de Percusiones fue en gran parte, escrita originalmente por el compositor para

un grupo de instrumentos indios primitivos, pero ya que no son absolutamente esenciales, se

han reemplazado por sus equivalentes de uso comun o por réplicas faciles de obtener. No
obstante, si los instrumentos indios originales se encuentran disponibles, son los siguientes:

e Percusion [ — Tambor yaqui por Tambor indio, Sonaja de barro/arcilla por Maraca, Sonaja
yaqui de metal por Sonaja de metal ordinaria.

e Percusion II — Tambor de agua’ por Tambor tenor, Tenabari (hilos de nylon o de cuerda
donde estan pegados o cosidos capullos secos de mariposa) por Sonaja suave, 2
teponaxtles por xiléfono.

e Percusion Il — Grijutian (colla de pezuiias de venado) por Sonaja de Cuerda.

e Percusion IV — Tlapanhuéhuetl por Bombo, Raspador Yaqui por Rasping Stick (palo o

vara para raspar)” ’!

Dentro de algunas obras de Chévez con tema indigena o de pueblos originarios, destaca una
idea ritmica constante a la que Leonora Saavedra denomina “un sello distintivo de su estilo
indigenista”. Una idea ya presente desde obras como E/ Fuego Nuevo o Los Cuatro Soles,

donde:

El compositor mostro (..) una predileccion por un pulso ritmico persistente, casi mecanico.
En sus obras indigenistas este pulso se mantiene por medio de figuras ritmicas binarias en su

mayoria (...), A través de estos medios y de un incremento gradual en la dindmica la densidad

"OLutisuc. (2020). Tambor de agua y raspadores. Consultado de:
http://www.lutisuc.org/tambordeaguayrascadores.html el 3 de mayo de 2021.
" Chavez, Carlos. (1940) Sinfonia India, for large orchestra. G. Schirmer, NY. (La traduccion es mia).
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textural y el timbre, Chavez cred una extendida danza primitivista para instrumentos

(supuestamente rudimentarios) de viento y percusion.”?

Tmp. [ Ly 45?5_,==ﬁ-='—‘§'

P ] apnlanpe ! l-l‘* l
" fmmgeaiie 2 leser gateesed ey R
cresc. 2 F

o B.0R. 23 ¢ i) 3 d alpiaald pasals o o o asa

Figura 35. Extracto del no. 54 de ensayo (cuatro compases) y primer compas del no. 55 de Sinfonia India. Destaca

el uso de ostinatos ritmicos binarios como parte del sello distintivo indigenista de Chavez en sus obras. (Saavedra,

2018)"
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Figura 36. Extracto del no. 60 (cuatro compases) de Sinfonia India (1936) de Carlos Chavez. La disposicion
original de instrumentos indigenas seria (I. Sonaja de barro, II. Tambor de agua, III. Tambor sin cuerdas, IV.

Raspador yaqui).

2 Saavedra, Leonora. Chavez y el mito del renacimiento azteca. Leonora Saavedra (ed.) (2018). Carlos Chavez
vy su mundo. El Colegio Nacional. Ciudad de México, México. p. 215-217
3 Véase: Capitulo 111 de este documento.
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2.2.5 Chaconne en Mi menor sobre un tema de D. Buxtehude™ (1937)

Dentro del catalogo de obras de Chavez, se encuentran arreglos de obras propias y de otros
compositores siendo la mas relevante de esta categoria la orquestacion de la Chaconne en Mi
menor de Dietrich Buxtehude. La obra fue terminada en septiembre de 1937 y estrenada por
la Orquesta Sinfonica de México el 29 de septiembre de ese mismo afio con Chavez como
director. Segun Parker, “Chéavez aduce que no estaba tratando de imitar el sonido del 6rgano
barroco o de un 6rgano moderno, sino simplemente hacer del conocimiento del publico la

musica de Buxtehude”.”

La obra requiere una disposicion de 5 timbales sefialados al inicio de la obra, con una
afinacion diatonica de Mis, Lag, Sis, Dos y Res, no obstante, es posible tocar la obra con 4
timbales haciendo un cambio de afinacion recurrente entre Mis y Las. El uso de esta escala
se presenta para reforzar la linea melodica de los contrabajos durante casi toda la obra y como
ejemplo de ello destacan los numeros de ensayo 6, 16 y 30. Ademas de otras participaciones
ritmico-melddicas utilizando siempre estas notas; la mayor parte del discurso musical de los

timbales es de caracter melodico e imitativo.

La funcion predominante de los timbales es melodica, la correspondencia en el discurso
musical entre timbales, contrabajos y alientos-madera graves es un recurso constante que
Chavez combina junto con una idea contrapuntistica y de orquestacion, en la que los timbales

funcionan y se desempefian como otro instrumento melédico mas.

74 De acuerdo al score, y a la catalogacion hecha por G. Schirmer, a través de Wise Music Classical, el nombre
de pila de la obra es Chaconne in E minor, D. Buxtehude, arranged and orchestrated by Carlos Chavez.
Consultado de:
https://www.wisemusicclassical.com/catalogue/works/?search=%22Buxtehude+carlos%22 &yearComposed=
%5B0%2C2021%5D el 3 de mayo de 2021.

75 Parker. Op. Cit., p. 130
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Figura 38 Extracto del no. 17 (dos compases antes) de Chaconne (1937) de Carlos Chavez.
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Figura 39. Extracto del no. 31 (dos compases) de Chaconne (1937) de Carlos Chavez.

Siguiendo esta idea imitativa de los timbales e instrumentos graves, el segundo compas de

30 podria escribirse de la siguiente manera, haciendo un cambio de afinacion de Mis a Sols:

e Y — ‘
Timpani %l—”—:,:— - e -
- \ /
Sol

Figura 40. Linea melddica de los timbales en Chaconne.
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Dentro del segundo anexo de este trabajo de investigacion, presento una serie de sugerencias
interpretativas sobre la parte de timbales de Chaconne escrita por Chévez; mis ideas
propuestas surgen con base en mi propio criterio y desde mi experiencia profesional como
instrumentista. Por ello, considero pertinente hacer uso de estas sugerencias a discrecion y

de acuerdo a las condiciones de interpretacion de la obra.”

2.2.6 Soli 111, for bassoon, trumpet, viola, timpani and orchestra. (1965)

Soli I1I es una obra para cuatro solistas y orquesta, fue encargado por la Southwest German
Radio (SWR) y escrita en 1965. La primera interpretacion fue emitida por la orquesta de
SWR bajo la direccion del compositor el 24 de noviembre de 1965 en el Hans Rosbaud Hall
de Baden-Baden, Alemania. Soli es el titulo colectivo que se le da a una serie de cuatro obras,
cada una con una sucesion de solos. Las otras tres composiciones de la serie son obras de
musica de camara, mientras que Soli /Il es una especie de concerto grosso para solistas y

orquesta.

Los Soli pertenecen a la vertiente mas experimental y altamente modernista de la produccion
compositiva de Chavez, en contraste con el caracter mas tradicional de la mayoria de las
obras de grandes conjuntos. Este grupo de obras, que también incluye las tres Invenciones y
las composiciones orquestales Resonancias (1964), Elatio (1967), Discovery, Clio (ambos
1969) e Initium (1973), presentan un lenguaje musical abstracto y atonal basado en el
principio de no repeticion. Una caracteristica importante que destacar de esta obra es la
consideracion de los timbales como un instrumento solista, lo que nos permite intuir que el
compositor en efecto consideraba a estos instrumentos como una entidad distinta a la
percusion, con las caracteristicas y posibilidades suficientes para fungir como un solista

frente a una orquesta.

Dentro de la partitura se presenta el siguiente texto como parte de las notas del compositor:

76 Véase: Anexo II.

48



Notas del compositor

En este trabajo no se han seguido procedimientos preestablecidos - clasico, serial o post-
serial. Es una concepcion musical determinada por los medios seleccionados, es decir:
orquesta sinfonica y cuatro instrumentos solistas.

Prevalece un sentido no repetitivo y asimétrico, aunque €ste no constituye un plan sistematico
sino una forma de obtener una mayor libertad de expresion.

El sentido no repetitivo comprende todos los aspectos: melddico, armonico, timbre, ritmico,
etc. El discurso musical estd constituido por un pensamiento en constante evolucion: un
consecuente continuamente renovado que se convierte en antecedente de un nuevo
consecuente. L.a composicion musical es mas una cuestion de imaginacion e invencion que
de calculo.

El sentido atonal de esta obra se ve considerablemente reforzado por la inclusion de un
nimero minimo de intervalos tonales, es decir: quintas, cuartas y terceras mayores,
consideradas tanto melddica como armoénicamente.

De lo contrario, aqui se observa una cierta economia instrumental, lo que significa una mayor

diferenciacion de densidades orquestales y una mayor variedad de colores.””

De esta manera, Chavez menciona el caracter no-repetitivo de la obra, siendo la ultima escrita
para una un amplio set de timbales y percusion, antes de la Partita. En Soli I1I, Chavez hace
uso de 6 afinaciones distintas, ademas de indicar el tipo de instrumento conveniente o fijo

para cada nota y el rango que debe tener:

261
* -/ ' I 11 mhz'v VI 1 I 1l v l\'l ]
Timp. [P Pt e
;———‘E.—go—‘bl‘—-—" Timpani, six cases: __,,_‘_._ 3o o

Figura 41. Disposicion de timbales necesarios para Soli I11.

77 Esta traduccion es mia, basada en el texto original de la partitura.
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Figura 42. Indicaciones sobre los timbales, tomadas de la partitura original de Soli III (1965).

Esta es la segunda obra en la que Chavez requiere mas de 5 afinaciones distintas desde £/
Fuego Nuevo, caso que solo se repetiria en Partita, algunos afios después. Es probable que
el compositor haya encontrado una mayor accesibilidad a estos instrumentos, considerando
que las obras El Fuego Nuevo (1921), Caballos de Vapor. H.P. (1926), Sinfonia India (1936)
o Toccata (1942) requerian 3 timbales, mientras que Chaconne in E minor (1940), Tambuco

(1960) y Soli 111 (1967) y Partita (1973) requieren de 4 a 6.

Dentro de los recursos e ideas mas destacadas de estas obras se encuentran las siguientes:
e Complementacién ritmica de compases (utilizado en Tambuco.)
e Notas rapidas/dobles en los instrumentos (utilizado en Tambuco)
e (rescendo escalonado de matices (utilizado en la Toccata)
e La parte solista de timbales aparece en la ultima seccion de la obra (similar a la

estructura de Tambuco).
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Figura 43. Compas 269 y 270 de Soli 11l (1965) de Carlos Chavez. (Arriba, timbales, abajo, cuerdas)
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Figura 44. Compas 307 y 308 de Soli 111 (1965) de Carlos Chavez. (parte de timbales)

También destaca un recurso similar al de Berlioz en la Symphonie Fantastique donde los

demas percusionistas deben tocar en cada uno de los timbales del juego completo.
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Figura 45. Compas 311 y 312 de Soli III. Chéavez indica un trémolo simultaneo en cuatro timbales,

ejecutado por los cuatro percusionistas de la seccion.

Ademas de presentar un nuevo recurso instrumental, el trino cromatico o trino con el pedal
sobre un mismo timbal, una idea que también utilizaria en el movimiento Sarabande de la

Partita.”®

&3 :-—:‘,f,'t:::z;?‘jj‘i - T f di '7
Timp P~ T e94 S () S
a tempo ¢ = 60 295 296
* Tell with the font

Figura 46. Compas 294 y 295 de Soli III. Chavez indica

un trino cromatico ascendente con el pedal del timbal; “Trill with the foot”.

78 Este efecto se logra haciendo un movimiento continuo ascendente - descendente en el pedal del timbal entre
las notas indicadas.
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Por lo anterior, se puede decir que en Soli III existe un preambulo hacia Partita for solo
timpani, puesto que ambas obras comparten ciertas caracteristicas especificas en la parte de
timbales. Ademas, en Soli III Chavez hace uso de recursos y material previos de otras obras
en una especie de recapitulacion de ideas. Es en esta obra que Chavez dejaria ver sus
intenciones hacia la futura composicién de un solo para timbales, demostrando en Soli 111
que los timbales pueden ser un instrumento solista dentro de una obra de grandes dimensiones

y que es posible escribir una obra solo para este instrumento.

Es en esta obra, que Chavez dejaria ver sus intenciones hacia la futura composicion de un
solo para timbales, al mostrar que los timbales pueden ser un instrumento solista dentro de
una obra de grandes dimensiones y que es posible escribir una obra solista para este

instrumento.

2.3 Silvestre Revueltas (1899-1940)

Dentro del catdlogo de obras de este compositor, es importante mencionar el trabajo realizado
por Roberto Kolb, intitulado: Compilacion de Silvestre Revueltas: catdlogo de sus obras, en
el que se puede encontrar un listado alfabético y cronoldgico de todas las piezas registradas
de Silvestre Revueltas, donde ademas se incluye la instrumentacion correspondiente a cada
una.”” En dicho documento, identifiqué 14 obras que incluyen timbales, de las cuales tuve
acceso a Redes, Cuauhnahuac y Sensemaya, destacando el material mas relevante dentro de

la parte de timbales.

2.3.1 Cuauhndhuac (1931)

Considerada una de las primeras obras sinfonicas de Revueltas, Cuauhndahuac fue terminada

en 1931, en una version para orquesta de cuerdas y, un afio mas tarde, revisada y ampliada

7 Kolb, Roberto. (1998). Silvestre Revueltas: Catdlogo de sus obras. Escuela Nacional de Musica. UNAM.
México. Consultado de: https://www.academia.edu/24853982/Silvestre Revueltas Catalogo de sus obras el
3 de mayo de 2021.
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para orquesta sinfonica. Su titulo corresponde al nombre ndhuatl de la actual ciudad de
Cuernavaca, la capital del estado de Morelos.?® La instrumentacion requerida para la obra

incluye timbales, woodblock, bombo, dos tambores indios, platos, xil6fono, pandero y gong.

Woodblock Xylophone
Bomba (or Bass Drum) Tambourine
2 Indian Drums Gong
Cymbals Timpani

Figura 47. Percusion requerida para Cuauhndhuac (1931) de Silvestre Revueltas.

La parte de timbales posee algunas pequefias participaciones, el discurso tiene un caracter
generalmente ritmico, asi como timbrico y armoénico que destaca por la orquestacion hecha
por el compositor. Existe un pequefio solo para timbales en el no. 23 de la obra, ademas de

otros pasajes breves para el instrumento con diversas funciones melddicas y timbricas.

2 Silvestre Revueltas - Cuauhnahuac - Timbales

— f o

Figura 48. Extracto del no. 12 (seis compases antes) de Cuauhndhuac (1931) de Silvestre Revueltas.

80 Anonimo. (2014). Revueltas. Consultado de: https://www.historiadelasinfonia.es/naciones/la-sinfonia-en-
mexico/otros-compositores/revueltas el 12 de mayo de 2021.
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Figura 49. Extracto del no. 23 (dos compases antes) de Cuauhndahuac (1931) de Silvestre Revueltas.

Existe en Cuauhnahuac, un pasaje con caracteristicas similares al Poco lento de la Sinfonia
India de Chavez; por un lado, las figuras ritmicas son similares, aunque en un compas binario;
los instrumentos de percusion son casi los mismos a excepcion de la maraca que cambia por

tambourine (pandero) y que los timbales no forman parte del discurso ritmico de la seccion.
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Figura 50. Extracto del no. 52 (cinco compases antes) de Cuauhndhuac (1931) de Silvestre Revueltas.

Es una de las pocas obras en las que Revueltas hace uso de timbales y les otorga un discurso
musical relevante del cual destacan sus recursos timbricos, melddicos y armoénicos, asi como

la instrumentacion de la seccion de percusiones y su interaccion con los demas instrumentos.

2.3.2 Sensemayda (1937)

Sensemaya fue escrita por primera vez en una version para conjunto de cdmara en 1937, que
ya presentaba el desarrollo y contenido basico de la obra, aunque con algunas novedades

instrumentales y tematicas que la diferencian de la version para gran orquesta realizada al
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siguiente afio y que es la mas conocida, grabada e interpretada frecuentemente.3! La obra esta
subtitulada como “Canto para matar una culebra”, debido a que Revueltas se basé en un
poema del escritor cubano Nicolas Guillén publicado en 1934, que describe la matanza ritual
de una serpiente. La version para orquesta completa fue estrenada por el compositor con una
orquesta de camara en el Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de México el 15 de diciembre

de 1938. &2

Los timbales y la percusion representan la base ritmica durante practicamente toda la obra.
La parte de timbales (escrita para un juego de 5 timbales) ejerce una funcién ritmica durante
casi todo el discurso con un solo cambio de afinacioén en el nimero 34. Hacia el final de la
partitura se encuentra un discurso completo de la percusion junto a la orquesta, generando
una masa sonora similar a la utilizada en Cuauhndhuac del propio Revueltas o en Sinfonia

India de Carlos Chavez.

Percussion (3 players) Bass Drum
Xylophone Tom-Toms (high and low)
Claves Cymbals
Maracas Gongs (large and small)
Raspador Glockenspiel
Gourd Celeste
Small Indian Drum Timpani

Figura 51. Instrumentos de percusion necesarios para Sensemaya (1937) de Silvestre Revueltas.
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Figura 52. Extracto del no. 1 de ensayo (un compas antes) de Sensemayd (1937) de Silvestre Revueltas.

81 Anénimo. (2019). Revueltas: Sensemaydé y La noche de los mayas. Consultado de:
https://musicaenmexico.com.mx/revueltas-sensemaya-la-noche-los-mayas/ el 19 de mayo de 2021.

82 An6nimo. (2020). Sensemayd. Consultado de: https://es.laphil.com/musicdb/pieces/3232/sensemaya el 20 de
mayo de 2021.
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Figura 53. Extracto del no. 7 de ensayo (un compas antes) de Sensemayd (1937) de Silvestre Revueltas.
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Figura 54. Extracto del no. 11 (un compas antes) de Sensemayd (1937) de Silvestre Revueltas.

Los timbales, el fagot y el contrabajo repiten el mismo patron ritmico-melddico en 7/8.

En la mayoria de las obras de Revueltas, los timbales ejercen principalmente una funcion
ritmica, acompanante e imitativa de otros instrumentos, mas alla de ser un solista o conducir
una melodia, el compositor busca explotar las posibilidades timbricas del instrumento. Se

puede apreciar estas caracteristicas en las partes de timbales de obras como Ventanas, Redes

o Caminos.
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Figura 56. Extracto del no. 38 (dos compases antes) de Caminos (1934) de Silvestre Revueltas.

Se ha mencionado anteriormente que s6lo existen 14 obras con partes de timbales dentro del
catdlogo de Revueltas, aunque el compositor no tuvo un acercamiento tan amplio al

instrumento como Chévez o Moncayo, es importante mencionar obras como Ocho por radio,
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Janitzio o La Noche de los Mayas®®; donde la percusion (en su mayoria prehispanica) ocupa
innegablemente un papel protagonista muy caracteristico y esencial. En gran parte de sus
composiciones Revueltas escribi6 un discurso musical complejo y bien estructurado para los
timbales, destacando también, las funciones ritmicas y timbricas de los instrumentos de

percusion.

2.4 José Pablo Moncayo (1912 — 1958)

Dentro de los compositores pertenecientes al denominado Grupo de Los Cuatro en México,
Jos¢ Pablo Moncayo dio a los timbales un papel altamente importante en sus obras. Alumno
de composicion de Carlos Chévez en el Conservatorio Nacional de Musica, ademas de
consolidarse como compositor y director de orquesta, J.P. Moncayo también se desempennd
como percusionista orquestal, formando parte de la Sinfénica de México, por lo que se puede
subrayar en el acercamiento y conocimiento técnico que el compositor tenia de los
instrumentos de percusion y que destaco en algunas de sus principales obras sinfonicas,
otorgandole un papel solista a los timbales en algunas ocasiones. Asi, en la musica de
Moncayo, los timbales desempefian generalmente una funcion ritmica y melddica; el
compositor utilizaba muchos recursos ritmicos como sincopas, contratiempos y
subdivisiones métricas dentro del compas, ademas de otorgarle un papel melddico imitativo

a los contrabajos.

Las obras consultadas incluyen La mulata de Cordoba, Sinfonia, Huapango, Bosques,
Hueyapan, Tierra de Temporal y Sinfonietta. En Bosques y Huapango, Moncayo escribe
pequetios solos melodicos y ritmicos para los timbales; cabe resaltar que ademéas de formar

parte de la Sinfonica de México como percusionista, logro llegar a ser director de la

8 La Noche de los Mayas en su version actual ha tomado la forma de una sinfonia. Pero se trata de una
recopilacion de la musica de la pelicula realizada por José Ives Limantour, veinte afios después de la muerte del
compositor. El cuarto movimiento de la suite incluye una serie de variaciones para percusion adaptada por Ives-
Limantour. Véase: Anoénimo. (2014). REVUELTAS. Consultado de:
https://www.historiadelasinfonia.es/naciones/la-sinfonia-en-mexico/otros-compositores/revueltas/

57



agrupacion; su acercamiento y tratamiento a los timbales y a los instrumentos de percusion

provienen en gran parte de su rol como instrumentista-compositor.
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Figura 57. Extracto de Bosques (1944) — José Pablo Moncayo, noveno compas de 13. Los timbales tienen un solo

de 7 compases
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Figura 58. Extracto del inicio de Huapango (1941) — José Pablo Moncayo.

Los timbales tienen un solo en los dos primeros compases de la obra.

Una funciéon melddica importante de los timbales en la musica de Moncayo se puede
encontrar en obras como Cumbres o Tierra de Temporal, en las que los timbales imitan a
unisono la linea de los contrabajos o el fagot, de manera similar al tratamiento de Chavez en

la Chaconne.
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Figura 59. Extracto del Allegro de Tierra de Temporal (1949) — José Pablo Moncayo
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Figura 60. Extracto del no. 44 de Cumbres (1940-1953) — José Pablo Moncayo

Otras obras importantes que resaltan el protagonismo de los timbales y ademés destacan por

su complejidad técnica y del discurso musical, son Hueyapan (1938), Sinfonietta (1945) y

Tres piezas para orquesta (1947).
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Figura 61. Extracto del no. 27 (un compas antes) de Sinfonietta (1945) — José Pablo Moncayo

Finalmente, es necesario mencionar la importante labor de José Pablo Moncayo en el
desarrollo solista de los timbales, destacando sus cualidades melddicas, timbricas y ritmicas.
La faceta de ejecutante que el compositor ejercié durante su carrera, le permitié conocer de
manera directa los instrumentos de percusion, misma que se refleja en su discurso musical y

en los diversos solos para timbales en muchas de sus obras sinfonicas.
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Capitulo III.

De Toxiuhmolpia hasta Partita, un analisis instrumental de los timbales
dentro de la musica mexicana de concierto de Carlos Chavez hacia una

construccion solista

En este capitulo se muestra el desarrollo compositivo de los timbales de tres composiciones
de Chavez: El Fuego Nuevo (1921) Toccata para instrumentos de percusion (1942) y
Tambuco, para seis percusionistas (1960). Obras en las que los timbales tienen un discurso
musical y un papel protagonista relevante que posteriormente, segun la hipotesis de esta
investigacion, dio lugar a la composicion de Partita for solo timpani, inica obra para timbales

solo escrita por Chavez.

3.1 El solismo de los timbales en la musica sinfonica de Carlos Chavez

En el proceso de construccion del solismo de los timbales dentro de la musica mexicana, la
figura de Carlos Chéavez es esencial e irrefutable, ademés de su importancia dentro de la
escena artistica y particularmente musical e institucional de México; Bringas lo describe
como “un hombre multifacético, compositor consolidado de innegables cualidades,
funcionario y politico creador e impulsor de obras e instituciones en México”.#* Es primordial
e indiscutible atribuirle dos aciertos significantes; el de ofrecer de primera mano un repertorio
fundamental de la musica de concierto al publico mexicano y el de insertar y proyectar la

musica mexicana en el ambito internacional.

La construccidn solista de los timbales en la miisica mexicana puede tener como origen dos
momentos fundamentales en la escena musical del pais. Primero, el encargo de la

composicion de un ballet con tematica prehispanica a Carlos Chavez en 1921%%, y segundo,

8 Bringas (2012). Op. Cit., p.83

85 Hernandez Calderdn ha elaborado la desmitificacion correspondiente al encargo de “hacer unos ballets
mexicanos” como una idea sugerida por Pedro Henriquez Urefia a José Vasconcelos y no como una comision
directa por parte del entonces Secretario de Educacion Publica. Véase. Hernandez Calderon. Op. Cit., p. 60
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la creacion de la Orquesta Sinfonica de México (OSM) en 1928%. Estos dos elementos
convergieron permitiéndole a Chavez explotar su genio creativo como compositor interesado
en la percusion. Ademas, Chavez impuls6 a los compositores de su época para que
encontraran la forma de escribir musica en un sentido indigenista®” y al mismo tiempo

proporcion6 un foro para dar a conocer esta nueva musica propiamente mexicana.

En el ensayo de Christina Taylor Gibson titulado “Chéavez, la musica moderna y la escena
neoyorquina”, la autora sefiala que “su plataforma mas influyente para reformar la vida
musical no fue la composicion, sino su posicion como director de la OSM™®8, Por ello, me
suscribo al criterio de la autora, y considero estos dos componentes, la obra y el espacio,
como elementos esenciales para el proceso de legitimacion de la musica mexicana en el

ambito internacional.

Algunos autores como Parker coinciden con esta idea, al mencionar que: “su propia orquesta

le facilitd acceso a recursos instrumentales de los que habia dispuesto anteriormente.”®

Durante su labor al frente de la OSM para 1948, se estrenaron alrededor de 80 obras de
compositores mexicanos’; “una labor extraordinaria, sin equivalente en el continente

americano y utilisima para el desenvolvimiento de la cultura musical”.?!- %2

8 Garcia Morillo. (1960). Carlos Chavez, vida y obra. Fondo de Cultura Econdmica. México-Buenos Aires.,
p- 57

87 Miranda menciona el impulso de Chévez hacia Luis Sandi, Candelario Huizar, Vicente T. Mendoza y Maria
Teresa Prieto a “escribir musica en un idioma arcaico: pseudoprehispanico.” Véase: Miranda, Ricardo. El
palpitar de una vida intensa. Musica mexicana y la Orquesta Sinfonica de México de Carlos Chavez, 1928 —
1948. Leonora Saavedra (ed.) (2018). Carlos Chavez y su mundo. El Colegio Nacional. Ciudad de México,
Meéxico. p. 80.

8Taylor Gibson, Christina. “Chavez, la musica moderna y la escena neoyorquina”. Leonora Saavedra (ed.)
(2018). Carlos Chavez y su mundo. El Colegio Nacional.

8 Parker, Robert L., (2002), Carlos Chdvez, el Orfeo contempordneo de México. Yael Bitran (trad.).
CONACULTA, México. p. 22

0 Garcia Morillo. Op. Cit., p. 142

! Loc. Cit.

92 Dentro de los Escritos Periodisticos de 1950-1975, Gloria Carmona menciona una etapa de creacion musical
mexicana de expresion nacional que incluye a compositores como Carlos Chéavez, Silvestre Revueltas,
Candelario Huizar, Eduardo Hernandez Moncada; seguidos de la generacion conformada por José¢ Pablo
Moncayo, Blas Galindo y Luis Sandi. Ademas de mencionar a Carlos Jiménez Mabarak y a los compositores
hispanos Rodolfo Halffter y Jests Bal y Gay. Véase: Carlos Chavez. (1997). Escritos periodisticos (1950-1975).
(Gloria Carmona, comp. y ed.). FCE, México.

61



Aunado a su posicion al frente de la OSM, Chavez “tuvo siempre una perspectiva de rescate
nacional, aunque para Chéavez el elemento indio es el fundamental, no deja de atribuir
importancia a los demés”.”® Una perspectiva que se puede estribar en palabras del propio

Chavez cuando se le cuestiona sobre la musica clasica mexicana;

La musica de los indios es mexicana, y también es mexicano el arte de origen espaiol. Es
correcto y propio considerar como mexicano aun las operas nativas en estilo italiano, o las
sinfonias mexicanas de inspiracion alemana. Naturalmente, la condicion de ser mexicana no
afiade calidad estética a una produccién artistica. So6lo cuando la musica mexicana alcanza

calidad artistica, se convierte en verdadero arte nacional.’

Derivado de este interés, Carlos Chéavez, quien “sentia un apego genuino por las culturas

indigenas y una admiracion profunda por las civilizaciones prehispanicas™?

plasmo esta
identidad en obras como El Fuego Nuevo, Ballet Azteca (1921) Los cuatro soles (1925) y
Sinfonia india (1935), destacando en cada una de ellas, “la identidad indigena de los
instrumentos de percusion y el papel fundamental que la percusion represento, asi como un

enorme protagonismo y explotacion de su funcion y caracter solistas”.”

El propio Chavez menciona lo siguiente sobre E! Fuego Nuevo “En él se expresan por
primera vez las influencias de la musica auténticamente tradicional, de los indios, que
escuché en Tlaxcala desde muy nifio por muchos afios y que nunca se habia revelado en mis

composiciones”.”’

93 Garcia Morillo. Op. Cit. p. 212

%4 Texto de Carlos Chévez citado en Garcia Morillo. (1960). Loc. Cit.

%5 Saavedra, Leonora. Chdvez y el mito del renacimiento azteca. Leonora Saavedra (ed.) (2018). Carlos Chdvez
y su mundo. El Colegio Nacional. Ciudad de México, México. p. 193

% Dentro de los Escritos periodisticos (1916-1939), se menciona que para Chavez “la nueva musica de México
no puede ser mas que el producto de la asimilacion que hagan los individuos mexicanos de todos los elementos
fundamentales de nuestra tradicion mexicana” y afiade: “en el caso particular de los musicos, estamos en
condiciones de encontrar una rica tradicion tanto si miramos hacia atras en la linea de nuestros ascendientes
indios, como si lo hacemos también en la de nuestros ascendientes del otro lado del mar . Véase: Carlos Chavez.
(1997). Escritos periodisticos (1916-1939). (Gloria Carmona, comp. y ed.)

7 Chavez, Carlos. Influencias, Forma, Etcétera. En Escritos periodisticos (1950 — 1975). p. 142
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A partir de la obra El Fuego Nuevo, Chavez comenzaria un proceso compositivo enfocado
en la percusion como una familia de instrumentos emancipada, sustancial y de una extensa y
profunda riqueza musical; dicho proceso es mencionado de la siguiente manera por
Hernandez Calderén como uno de los planteamientos centrales dentro de su propia
investigacion, a través del cual busca: “Demostrar que E/ Fuego Nuevo representa una
especie de semillero, en el cual Chavez sembro el germen de una serie de ideas musicales
que se manifestarian plenamente en varias de sus obras posteriores.” (Hernandez Calderon,

2016. p. 13)

Ademas, la informacion recabada por Hernandez Calderdn dentro de su investigacion nos
permite reafirmar la idea de considerar a la obra, cuya musica fue estrenada en 1928, como
“el punto de inicio de la actividad percusionista moderna en México” y la génesis de la

“primera escuela mexicana de percusiones”.”8

De tal forma que se puede considerar a £/ Fuego Nuevo, como una de las obras génesis en el
desarrollo del nacionalismo musical en México, asi como del estilo compositivo de Chavez
basado en este ideal y que seria semillero y causa de la composicidon de sus siguientes obras
de musica mexicana durante la mitad del siglo XX de caracter nacionalista y enfocadas en la
percusion y los timbales, con Chdvez al frente de la OSM como principal figura

representativa de la escena musical del pais.

3.2 Construccion de un solismo mexicano en los timbales; analisis instrumental

dentro de las obras de Chavez

3.2.1 El Fuego Nuevo, Ballet azteca (1921)

Esta obra constituye el inicio de un estilo orientado a hacia un arte intrinsecamente mexicano

y a la creacion o establecimiento de una corriente nacionalista en la musica basandose en una

% Loc. Cit.
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tematica azteca (Garcia Morillo, 1961) °°; dentro del discurso y lenguaje de El Fuego Nuevo,
Chéavez no utilizé directamente los temas indigenas, mas bien “tratd de crear un discurso
musical propio, basado en sus caracteristicas fundamentales, libremente inspirado en su
espiritu, (...) que constituyese en si un todo organico, (...) con ‘El fuego nuevo’ pretende

abandonar la imitacion del estilo europeizante”.!%

En el trabajo de Hernandez, el autor presenta una transcripcion del texto "Carlos Chavez y la

musica mexicana" por Vicente T. Mendoza, donde se menciona lo siguiente:

Con esta obra (Chavez) abandona las influencias remotas, (...) en vista del nacionalismo, al
empleo en la orquesta de un nuevo instrumental, resolver los problemas melddicos por medio
de la saturacion indigena (...) al uso de nuevas combinaciones sonoras simultaneas, un nuevo
mundo ritmico (...) ademas de permitir la fundacion de la Escuela de Musica Mexicana y ser
la fuente primordial los modelos por imitar (...) marca un jaléon de primerisima importancia

en la historia de la musica de México.!?!

Retomando las ideas de Hernandez sobre la génesis compositiva que surge en E/ Fuego
Nuevo, destaca el pasaje a base de percusiones de la Danza del Terror, la cual para Garcia
Morillo resultan “un anticipo a la distancia de ‘Xochipilli’ y la ‘Toccata’ para instrumentos
de percusion”.!%? Asi como pequefios pasajes de cinetismo sonoro'® entre los dos timbalistas;

ideas que el compositor utilizaria muchos afios después.

El cinetismo sonoro, es un término propuesto por Julio Estrada que se puede definir como:

% De acuerdo a Garcia Morillo, El Fuego Nuevo esta basado en la ceremonia ritual del mismo nombre, que era
la fiesta mas importante de todas las fiestas del Andhuac y que sintetizaba el espiritu de la religion azteca,
celebrandose cada 52 afios. Véase: Garcia Morillo. Op. Cit. p. 22.

190 Loc. Cit.

101 Hernandez Calderon. (2016). p. 293 y 294

102 Garcia Morillo. Op. Cit. p.24

103 Julio Estrada (ed.), La musica de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, México, 1984. Vol.
IV, p. 182.
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[...] una construccion motivica a la manera clésica, repartiendo entre los instrumentos
segmentos de los motivos y creando una articulacion de alturas, timbres y espacios. Este
ultimo se destaca en el primer movimiento, a través de la colocacion de los instrumentos, del
gran tambor al mas pequefio. Al adoptar dicha disposicion, se tiene la impresion de un
cinetismo sonoro que va de derecha a izquierda del oyente, del grave al agudo, cuando se
escucha uno de los primeros motivos de la obra. Si acaso el autor no se propuso desarrollar
la idea cinética, es dificil pensar que no asociara el motivo ascendente con su movimiento

espacial [...].”1%4

Chavez lo utiliza en el discurso de ambos timbalistas, y posteriormente, retomaria este
recurso en las obras Toccata 'y Tambuco.'® Este elemento se puede apreciar en la letra E de

El Fuego Nuevo, donde el compositor ha escrito un didlogo para dos timbalistas que

interactian entre si.

. 5 _ —
Tmb QEEM: == 231 ===
T

(2 A2
-

Figura 62 a) Parte de timbales I y II de la Letra E de El Fuego Nuevo.

1

7 .

2 — = = ﬁ
“vwv v e =S vew >
i

Figura 62 b). Parte de timbales I y II de la Letra E de El Fuego Nuevo. (continuacion).

Dentro del ejemplo anterior se puede notar una correspondencia entre las voces en cuanto a

unisonos ritmicos (la misma figura ritmica en ambas partes) en un solo discurso conformado

104 L oc. Cit
105 Hernandez Calderén Juan Gabriel. Op. Cit., p. 246 y 247
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entre los dos timbalistas. Esta idea de utilizar y combinar distintas afinaciones de timbales y
percusion en un discurso melddico, armonico y contrapuntistico homogéneo sera utilizada

con mayor énfasis en Toccata'y Tambuco y posteriormente en la Partita.

Por lo anterior, me parece evidente mencionar que a partir de este ballet naci6 la idea de
escribir para un juego de varios timbales (minimo 4 y hasta 6), o en su caso para dos juegos

de timbales y que posteriormente desarrollaria en obras futuras.

|
AT Dimbals To e 5

E==———r 0\ E (T e VPR Vv

Fig. 63

-~

ugemae Nwnbalo T2 F

!
E

—

———onllietthas

4 i
ados Voo,

Fig 64.

Extracto de las partes de timbales [ y II de E/ Fuego Nuevo de Carlos Chavez!%®. La disposicion de timbales

necesaria requiere Timbales I (Do4, Re#4, Fa4) y Timbales II (Fa3, Si3, Mi4).

Soli I

Comissioned by the Stidwestfunk of Baden Baden
Playing time: sixteen minutes

Timpani, six cases

Percussion |: Bongos (Very small, small medium)

Percussion Il: Snare Drums (Small, Medium, Large)
Percussion Il Bass Drums (Large, Extra Large)

Figura 65. Percusion necesaria para Soli I11.

(Transcrito de la informacion contenida en la partitura original).

106 Herndndez Calderon. Op. Cit., p. 148. En la Figura 63, se puede observar que la afinacion requerida para
Timbales II es la misma que utilizaria en el primer movimiento de Toccata.
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Partita

For Solo Timpani
1. Praeludium Carlos Chévez
J=c56
s e— - (D sadadie a3 a— % —
I ————— ) ==, = =
o R
Rk e

Figura 66. Primeros dos compases de Partita.

Otra caracteristica importante a destacar dentro de la obra es a partir de la letra G y hasta los
primeros 6 compases de la K, donde se encuentra una seccion de alta importancia ritmica e

instrumental, que Herndndez Calderdn define asi:

En ciertos pasajes de El Fuego Nuevo, Chavez utiliza el material ritmico como una fuente
para nutrir el discurso musical sin que llegue a tener la identidad tematica suficiente a lo largo
de la obra para convertirse en un motivo. (...) hemos denominado ostinato al patrén ritmico

que es repetido sin variantes durante un pasaje de la obra.'?’

Estos ostinatos y sus combinaciones se pueden identificar en otras obras de Chdvez como en
la seccion B del Poco Lento de Sinfonia India'®®, en el discurso constructivo de las
percusiones, el cual nos recuerda en gran medida a ciertos pasajes de la Danza del terror de

El Fuego Nuevo.'”

197 Hernandez Calderén. Op. Cit. p.230-231

198 Se tom6 como referencia de la estructura interna de la obra, la tesina de Alfredo Antinez Pineda, titulada:
Un analisis de la Sinfonia india de Carlos Chavez. Véase: Antunez Pineda, Alfredo. (1993). Un Andlisis de la
Sinfonia India de Carlos Chavez. ESM/INBA/CONACULTA, México, D.F.

109 Por razones de fuerza mayor, no fue posible hacer una cita a los pasajes mencionados de la obra El Fuego
Nuevo, sin embargo, quedan como referencia la tesis de Juan Gabriel Hernandez Calderén, asi como una
grabacion realizada por el mismo autor, la cual puede consultarse en la siguiente liga:

Inner Pulse Ensamble. (6. Febrero. 2019) Carlos Chavez — Toxiuhmolpia, El fuego nuevo, ballet azteca.
[Archivo de video]. Consultado de: https://www.youtube.com/watch?v=tUicbw8zThE el 3 de febrero de 2021.
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Ostinato 1 Ostinato §
Ostinato 2 Ostinato 2,4cciin Ostinato 6 Ostinato 6rocion
Ostinato 3 Ostinato 3,pciin Ostinato 7 Ostinato 7romcion
i j JiJ jil -“m —Hm—l
Ostinato 4 Ostinato 4roacién Ostinato 8
Ostinato 9 Ostinato 9,yci6n

SRS R s s e s

Ostinato 10

Figura 67. Ostinatos identificados por Hernandez Calder6n.''”
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Figura 68. Tres compases antes del No. 52 de ensayo de la Sinfonia India

. Ostinato 4 (rotacion, con variacion en el tercer tiempo)

. Ostinato 4

Ostinato 1 (rotacion)

. Ostinato 4 (rotacion)

Ostinato 10

Esta idea repetitiva y constructiva sobre ostinatos y patrones ritmico se puede comparar con
los nimeros de ensayo 51 a 57 de la Sinfonia India, compartiendo varias caracteristicas entre

las que destacan:

e Estan escritos en un compas de .

110 Hernandez Calderén. Op. Cit. p.230-231
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* Percussion (4 players)

La mayoria de las figuras ritmicas son combinaciones grupales de cuartos, octavos y
dieciseisavos. ¢ 4 o < 9 & ¢ odelos ostinatos 1,4y 10.

Los pasajes tienen un caracter dancistico y repetitivo. Hernandez menciona al
respecto que el uso frecuente de ciertos patrones particulares como el ostinato 8 “nos
llevar a creer que probablemente para Chavez representa un simbolo de lo ‘indio’”.!!!
Los instrumentos tienen similitud timbrica, ademas de que se pueden considerar de
un caracter prehispanico de acuerdo a la siguiente tabla''?, siendo los timbales el

unico instrumento fuera de esta categoria.

El Fuego Nuevo Sinfonia India

Teponaztlis (agudos, medios y graves) | Teponaztli o xilo6fono

Giiros (4) Maracas o sonaja de arcilla, raspador
Huéhuetl o bombo (Grosse caisse) Tlanpanhuéhuetl o bombo

Tamburo Tambor sin cuerdas

Timbales (2) Timpani (Timbales)

Figura 69. Cuadro comparativo de la percusion requerida entre E/ Fuego Nuevo y Sinfonia India.

Teponastles aigus i e Teponaztles agudos

e Teponaztles medios

I T

Teponaxtics moycns

e Teponaztles graves

INSTRUMENTATION

T

Teponaxtles graves

I Indian Drum III Snare Drum, snares off * Giiroslyll

k}:::;:;gmz one) Rattling String (a string of

Suspended Cymbal

Gairos Let It

TIoT

hard, wooden beads) e Guirosllly IV

T D g Giliro Ghiros 11 ot IV i

S;fnlokair::n.(::;:s&l of a ¥ Ba”~Dmm~ e Tambor, platos, sonajas, cajita
thin pasteboard) Rasping Stick Tunbuzs, Cymbais. [ , platos, sonajas, caj

Claves (large) Timpani onajas. Cajita [F

Xyloph .
S Grossc Caisse, Tam-tam et e Gran casa, Tam-tam, platillo

Cymbal Suspenduc, Grelots
suspendido, cascabeles

Timbsles l[ e Timbales|

Timbales It [ e Timbales Il

A la izquierda: Figura 70. Instrumentacion necesaria para Sinfonia India

A la derecha: Figura 71. Instrumentos de percusion necesarios para E/ Fuego Nuevo

11 Hernandez Calderon. Op. Cit. p. 236
112 Esta tabla comparativa se realizd mediante el anélisis instrumental de ambas partituras, asi como la linea
ritmica de cada instrumento.
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Hernéndez identifica también un uso de ostinatos en la estructura ritmica de los timbales de
El Fuego Nuevo, compas 80. Algunos también seran utilizados con ligeras variaciones mas
tarde en la Toccata. Ademads, destaca un patron ritmico y melddico muy caracteristico del
ballet, denominado motivo a o motivo v; “presente durante casi la mitad de la obra. Es uno
de los motivos que son expuestos por las secciones de alientos y cuerda de la orquesta para
después ser transformados en motivos de la seccion de percusiones” (Hernandez, 2016).'13
Este motivo también es utilizado en la parte de timbales de Caballos de Vapor, H.P. en la
Danza del Hombre.
L 1 <
4

‘F"ﬂ J

N a_#J.J 4»,»-- pis

'V?M 2

Arriba: Figura 72. Compas 40 y 41 de El Fuego Nuevo (parte de timbales I)

Abajo: Figura 73. Compas 49 y 50 de El Fuego Nuevo (parte de timbales I)

Mativo v, cc. 40, 41,

40 Timbales |
P TN » 3 Jﬂxl
o -
DANZA DEL HomMBRE I
| Allegro Jz= o0 WO e e
Fepet g e .
J

Arriba: Figura 74 a): Extracto del compas 40 y 41 de El Fuego Nuevo. (Trascrito por Hernandez Caldero6n).
Abajo: Figura 74 b). Extracto del primer movimiento de Caballos de Vapor. H.P. (1926). (Parte de timbales) 114

De acuerdo a Garcia Morillo, El Fuego Nuevo “inaugura oficialmente la produccion de

Chavez y constituye la obra inicial de su faceta ‘mas mexicana’”; para Parker, “marcé el

113 Hernandez Calderén. Op. Cit. p.215
14 Hernandez Calderon. Op. Cit., p. 217
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inicio de una nueva era de nacionalismo en la musica mexicana”. Las ideas expuestas
sugieren que la obra es una génesis tanto de la escuela de percusiones mexicana como del
desarrollo compositivo de la percusion en la musica académica de nuestro pais (Herndndez

Calderon, 2016)!1°.

Con base en las ideas previas, se puede decir que, a partir de £/ Fuego Nuevo, Chavez sentd
ciertas bases estilisticas que consolidaron el estilo compositivo nacionalista en México,
enfocado en el uso de ideas y motivos musicales caracteristicos de los pueblos originarios,
en los instrumentos de percusion y que se reflejarian en sus ballets, obras sinfonicas, para
ensamble de percusiones (Toccata y Tambuco) y finalmente en una obra para solo de

timbales (Partita).

3.3 Musica de camara para ensamble de percusiones; 2 obras de Carlos Chavez

analizadas a través de un proceso de desarrollo compositivo

Las dos obras para ensamble de percusion escritas por Chavez son Toccata y Tambuco,
ambas para seis percusionistas, asi como una obra para solo percusion, Partita. Cada una de
ellas es mas compleja que la anterior y muestra los cambios y el proceso que desarrollo

Chavez componiendo para estos instrumentos. De acuerdo con Timothy J. Peterman:

El ensamble de percusion se ha convertido en una parte integral de la mayoria de los
programas de percusion de las escuelas profesionales de musica. Gran parte del repertorio
compuesto para esta disposicion no ha pasado a formar parte del repertorio estandar. La
Toccata de Chavez ha obtenido su lugar en la literatura del género, es uno de las obras para
percusion mas representadas en el mundo. Aunque Tambuco aun no ha alcanzado el mismo

estatus que Toccata, es, sin embargo, una importante contribucion al repertorio.'!¢

(Peterman, 1986).

115 Hernandez Calderén. (2016)., p. 271

116 peterman, Timothy J., (1986). An examination of two sextets of carlos chavez: Toccata for percussion
instruments and Tambuco for six percussion players. Tesis de grado (Doctorado). North Texas University. p.
ii.
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Resulta interesante mencionar la relacion de seis percusionistas entre ambas obras, asi como
en la obra previa Xochipilli; segiin Peterman, “Chévez se mantuvo tradicionalista en su uso
de instrumentos de percusion occidental en 7Toccata (1942), y nacionalista en su uso de la

percusion indigena en Tambuco (1964), casi veinticinco afios después.”!!”

Esta idea también ha sido mencionada por Salas Hernandez dentro de su propia investigacion:

A nivel composicional de camara, Carlos Chavez crea en 1940 la obra Xochipilli, obra para
alientos y 6 percusionistas, encargada para un concierto a realizarse en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York. Puede considerarse a esta obra como una preparacion para las que

mas tarde serian, dos obras pilares de la percusion, a corto plazo Toccata y en afios

posteriores, la composiciéon denominada Tambuco.!’$

3.3.1 Toccata para instrumentos de percusion (1942)

A fines de 1942, y por sugerencia de John Cage, quien dirigia un conjunto de instrumentos
de percusion en Chicago, Carlos Chavez escribi6 esta obra, la cual no pudo ser estrenada en
E.E. U.U. por diferentes razones. El historiador Gerard Behague menciona que el ensamble
de Cage se disolvio antes de que la obra fuera estrenada!'®. Sin embargo, la version mas
conocida menciona que en una carta con fecha 24 de abril de 1980, Cage escribid lo siguiente:
“[Chavez] uso6 técnicas de percusion convencionales (particularmente redobles) que mis
musicos no podian interpretar. Me alegro de que la pieza haya sido escrita, agradecido de que

lo hiciera y siempre me ha entristecido que no pudiéramos presentarla.”’2’

La fecha de estreno no se conoce con precision; por un lado, David Ewen cita el 31 de octubre
de 1942 como fecha oficial; Larry Vanlandingham sostiene que se realiz6 en algin momento

de agosto de 1948; el bidgrafo de Chavez, Roberto Garcia Morillo, sostiene que la fecha era

117 Peterman. Op Cit. p. 19

118 Salas Hernandez. Op. Cit., p.21

119 peterman. Op. Cit. p.20

120 John Cage, en una carta escrita a Robert L. Parker, de la Universidad de Miami. En: Peterman. Op. Cit., pp.
20y 21.
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el 31 de octubre de 1947 con elementos de la orquesta del Conservatorio bajo la direccion de
Eduardo Hernandez Moncada.'?! Y el propio Chéavez recordaba la fecha de manera diferente,

asegurando que ocurrio el 13 de agosto de 1948.122

La Toccata requiere seis intérpretes, cada uno con los siguientes instrumentos:

INSTRUMENTOS INSTRUMENTS

PERCUSION | PERCUSSION |

Tembor Indio Indian Drum

Juego de Timbres Glockenspiel

Tambor Indio pequefio Smail Indian Drum
PERCUSION il PERCUSSION 11

Tambor Militar | Side Drum |

Xyléfono Xylophane

Tembor !ndio Indian Drum

Redobiante Tenor Drum

PERCUSION 111
Tambor Militar i
Cimbalo suspendido

PERCUSION 1V
Redoblante
Campanas Tubulares
Claves
Maraca: una soiamente
Cimbaio suspendido

PERCUSION V
Timbales
Gongo pequefio

PERCUSION VI
Bombo
Gongo grande

PERCUSSION 1!
Side Drum |l
Suspended Cymbgcl

PERCUSSION IV
Tenor Drum
Chimes
Claves
One Maraca
Suspended Cymbal

PERCUSSION V
Tympani
Smeall Gong

PERCUSSION V1
Bass Drum
Llarge Gong

Figura 75. Disposicién instrumental de percusion para Toccata

La obra tiene tres movimientos realizados sin interrupcion, cada uno empleando diferentes
timbres en los instrumentos. El primer movimiento, Allegro sempre giusto, utiliza solo los
instrumentos de membrana. Chavez hace indicaciones precisas sobre las afinaciones y alturas

de los membran6fonos, quedando una disposicion de grave a agudo de la siguiente manera:

121 Garcia Morillo. Op. Cit. p.117
122 Peterman. Op. Cit., p.21
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ma
indian Timbal Timbal Timbal Bombo (B.D)
dru agudo medio grave

Tambor indio  Tambor Tambor
pequefo indio Redoblante(s)

Figura 76. Disposicion instrumental de los membranofonos para Toccata de agudo a grave.

Tanto la instrumentacion como la disposicion espacial de los percusionistas (I-VI) muestran
un arreglo melodico particular que permite contar con un amplio espectro melodico y
timbrico. El segundo movimiento estd marcado como Largo, con la corchea en un
metronomo de 52 pulsos por minuto. Emplea casi en su totalidad instrumentos de metal,
excepto por el xil6fono, que cuando se utiliza en la parte inferior del registro da una referencia
al teponaztle.!?> El tercer movimiento utiliza principalmente membranofonos, pero
ocasionalmente los sonidos de maracas y claves, notas agudas del glockenspiel, y los sonidos

metalicos del platillo.

1. Tambor Indio Peguelio

I. Jucego de Timbre
s [moces Small Indian Dram

1. Tambor. Indio Glockenspiel
Indian. Drum

2. Xyléfono

Tambor Indio J/ndian Drum
2. { Tambor Militar I Side Drumy|

2. Tambor Militar I Xylophone Redoblante Tenor Jrum
Side Drum I l
3. Cimbalo Suspendido 3. Tambor Militar 11
Suspended Cymial Syde Drum I7 '

3. Tambor Militar II
Jide Drum IT
4. Campanas Tubulares +. Claves

4. Redoblante Chimes

Tenor Drum

=

. . Timbales b
5. Timbales o 5. Gongo Pequeiio Tympani
T'ympany % Small Gong

8. Bombo 6. Gongo Grande 8. Bombo
Basz Drum Large Gong Bass Drum

Figura 77. Disposicion instrumental del primero, segundo y tercer movimientos de Toccata.'**

123 Esta posible sustitucion se puede observar en la hoja de indicaciones de Sinfonia India, donde propone
cambiar el teponaztle por un xil6fono en caso de ser necesario si no se cuenta con el instrumento; Chavez
propone utilizar dos notas del xild6fono en un intervalo de 3ra mayor (Si bemol y Re).

124 Imagen recuperada de: Chavez, Carlos. (1942). Toccata para instrumentos de percusién. Mill Music. NY.
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Dentro de la parte de timbales, una de las caracteristicas mas importantes de esta obra es la
existencia de diversos solos escritos para el instrumento, tanto en el primero como en el tercer
movimiento. El primer solo se encuentra en el no. 6 de ensayo y una pequefia re-exposicion

en el no 7.1%
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Figura 78. Extracto del No. 6 de ensayo de Toccata

El segundo solo se encuentra en el tercer compas de no. 12; existe un compas antes 14 que

funciona como puente hacia una nueva idea en dialogo del discurso musical con las demas
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Figura 79. Extracto del No. 12 de ensayo (tercer compas) de Toccata.

125 Aunque los timbales aparecen por primera vez en la obra en el no. 2 de ensayo, es hasta el n0.6 donde tiene
un discurso solista sin acompafiamiento.
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El tercer solo en esta obra se localiza en el no. 26 y hasta no. 27, donde nuevamente aparece
la idea de cinetismo sonoro mencionada anteriormente y que ademas se presenta de manera

recurrente en el movimiento, siendo una de las caracteristicas mas relevantes de este.

b oW

Figura 80. Tercer solo para timbales del primer movimiento de Toccata, a partir del no. 26
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Figura 81. Extracto del No. 8 (un compas antes) de Toccata, donde se muestra el cinetismo sonoro empleado por

Chavez, distribuido en cada unos de los instrumentos de percusion de acuerdo a las alturas que requiere la obra.
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Figura 82. Extracto del No. 27 y 28 de Toccata.
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Retomando el uso de ostinatos mencionado dentro de E/ Fuego Nuevo y que se encontrarian
de nuevo en Toccata, existe una cierta similitud entre el nimero 16 de ensayo del ballet, con
los dos compases previos al numero 60 de ensayo de Toccata; basdndonos en los ostinatos
que Hernandez Calderdn ha presentado!?®, lo cual también nos da la impresion de un caracter
primitivo, dancistico que culmina en E/ Fuego Nuevo hacia Piu mosso, Ritenuto y en el

Tempo Primo de Toccata; y posteriormente hacia el final de la obra en ambos casos.

Si se transforma el ritmo original (Figura 83) en valores mas pequefos por disminucion
ritmica, quedaria de la siguiente manera (Figura 84), un ritmo en corcheas, que también esta

construido sobre los ostinatos mencionados.
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Arriba: Figura 83. Ritmo original del compas 536 (No. 15) de El Fuego Nuevo

Abajo: Figura 84. Ritmo escrito en disminucion ritmica con las figuras correspondientes.

Esta combinacion de ostinatos y patrones repetitivos es una idea recurrente del compositor

que utiliza en los diferentes instrumentos de percusion'?’.

126 Para una mejor referencia a estos ostinatos, Véase: Hernandez Calderdn, Juan Gabriel., El uso de los
instrumentos de percusion indigena y prehispanica en Toxiuhmolpia — El Fuego Nuevo, Ballet Azteca, de
Carlos Chavez, 2016, UNAM p.230-23

127 Véase: Capitulo II; 2.2.3 Sinfonia India, de este documento.
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Figura 85. Extracto del No. 60 de ensayo (cuatro compases antes) de la Toccata

A pesar de que Toccata esta escrita para 6 percusionistas, existe en ella un recurso muy
caracteristico de Chavez a manera de voces complementarias en el discurso melddico
mediante cinetismo sonoro. Una idea particular basada en este recurso se puede encontrar en
muchos pasajes de la obra; por lo anterior, podria considerarse a Toccata como una gran obra
solo para un percusionista (aludiendo a un set de percusion dividido en 6 secciones) que se
divide para su interpretacion en 2 0 mas percusionistas a través de la disposicion instrumental
de las voces en diferentes instrumentos, o en el caso de los timbales de E/ Fuego Nuevo, en

128 Ademas, un

un timbalista que se ha dividido en dos ejecutantes de manera estereofonica
detalle importante para la idea argumentada anteriormente se basa en las indicaciones

propuestas por el autor, en las que se menciona:

El percusionista I puede usar el mismo tambor indio que el percusionista II, u otro

instrumento de altura de sonido idéntica.'?’

Por lo tanto, considero que, a partir de la disposicion de los instrumentos requeridos para la
obra, existen nociones suficientes para pensar en una idea de homogeneidad entre los

ejecutantes y entre las voces de cada una de las percusiones, como se muestra a continuacion:

128 De acuerdo al Grove Music Online de la Oxford University Press, estereofdnico se refiere al “término
aplicado a las técnicas de grabacion (y reproduccion) de sonido que producen el efecto de sonido procedente
de diferentes direcciones en un espacio tridimensional.”

"Stereo(phonic) recording." Grove Music Online. 2003. Oxford University Press. Consultado de https://www-
oxfordmusiconline-com.pbidi.unam.mx:2443/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-2000428100 el 25 de marzo de 2021,

129 Chavez, Carlos. (1942). Toccata para instrumentos de percusion. Mills Music. Nueva York. (La traduccion
es mia).
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Figura 87. Extracto del No. 24 de ensayo (tres compases antes) de Toccata

En los dos ejemplos anteriores se puede observar los siguientes aspectos:

Considerando un ritmo estable en corcheas, no existe durante los compases un

silencio correspondiente a la figura de corchea en los pasajes, por lo que el discurso

ritmico es estable, continuo y fluido.
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Las 6 voces de instrumentistas estan tocando desde las membranas graves hasta las
agudas y (de acuerdo con el acomodo instrumental) de derecha a izquierda o
viceversa!3®,

Las dindmicas son similares en los diferentes motivos y en los instrumentistas, por lo
que se puede pensar que la idea general de cada motivo estd repartida entre varios
instrumentos, pensando en la idea de una sola persona ejecutando un set de percusion

de enormes dimensiones.

Otro ejemplo de esta homogeneidad y complementacion entre las voces, se puede encontrar

en el tercer movimiento en el no. 47; nuevamente la idea es presentada a través de diferentes

instrumentos con timbres totalmente distintos (desde un juego de timbres o glockenspiel hasta

los timbales y el bombo).

Juege de Timbres ~

i

Gidekenaried

e

D
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< ==
a Redoblacte I! dJ

Ten. Or,

b1}
1y

S

1

\ 4]

Figura 88. Extracto del No. 47 de ensayo (tres compases antes) de Toccata

130" A este recurso, el Dr. Julio Estrada se refiere como “una construccién motivica a la manera clasica,
repartiendo entre los instrumentos segmentos de motivos y creando una articulacion de alturas, timbres y
espacios.”
Julio Estrada (ed.), La musica de México. Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, México, 1984. Vol.
IV, p. 182
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Sera esta obra la que marque un enfoque diferente para los compositores de varias
generaciones, y que originara muchos comentarios de admiracion y no menos los que la
colocaran como modelo a seguir en el tratamiento de la percusion. Sin embargo, lo admirable
de la Toccata, radica en ser la primera obra para conjunto de percusion como tal, y haber sido
escrita, como lo fue: con la genialidad de su compositor, pasando de ser una obra
experimental para percusion, a una obra ejemplar y de repertorio obligado. El legado mas
importante de Chavez a la percusion se hard presente en afios posteriores con la obra

Tambuco. (Salas, 1999).13!

Toccata se ha convertido en una obra fundamental dentro del repertorio para ensamble de
percusiones, “es la obra que cierra magistralmente el primer gran ciclo de composiciones
para ensamble de percusiones entre 1930 y 1942 y porque al mismo tiempo, con ella se inicia
el repertorio mexicano para la especialidad” (Bringas, 2015).!3? Considerada por varios
autores como una obra innovadora, heredera de un enfoque punteado sobre las percusiones a
nivel nacional e internacional gestado durante las primeras décadas del s. XX, “Toccata es
un hito en la musica para ensamble de percusiones y en la obra de Chévez porque marca un
momento de madurez en su carrera como compositor por su originalidad.” (Bringas, 2015.
p.79), a la vez que define el inicio de lo que seria una €poca fructifera en la composicion de
obras para ensamble de percusiones en nuestro pais y para la construccion de una identidad

solista en los timbales y la percusion.

3.3.2 Tambuco para seis percusionistas (1964)

La obra fue encargada por Clare Boothe Luce y estrenada por el Ensamble de Percusiones de
la ciudad de Los Angeles en 1965'%3. El nombre de la obra fue inventado por Chavez como
una onomatopeya o imitacion de sonidos percutivos. Para Robert Parker, “Aunque fue escrita

veinticinco anos después de la ‘Toccata’, Tambuco se parece a su antecesora. (...) Tienen la

131 Salas Hernandez. Op. Cit. p.23

132 Bringas, Op. Cit. p. 75

133 Segiin el trabajo de Peterman: “La composicion se estren6 el 11 de octubre de 1965, en el Museo de Arte
del Condado de Los Angeles, por Los Angeles Percussion Ensemble con la direccion de William Kraft. Otra
actuacion importante de Tambuco tuvo lugar el 14 de junio de 1968 en la Ciudad de México.
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misma longitud y ambas son para seis percusionistas.” Sin embargo, esta obra requiere una
disposicion instrumental mayor, posee una variedad de ideas ritmicas mas complejas y tiene
un disefio no repetitivo.'3* El principio de no repeticion, explicado por Chavez en la hoja de

indicaciones de la obra se presenta asi:

La musica de esta obra se desarrolla en un proceso permanente de evolucion. Una idea inicial
sirve como ‘antecedente’ de un ‘consecuente’, el que a su vez inmediatamente se convierte
en un antecedente de un nuevo consecuente y asi hasta el final de la pieza. También, un

minimo de elementos simétricos y repetitivos estan presentes.!*> (Chavez, 1964)

De acuerdo con Parker, es a partir de la Invencion para piano que Chavez se concentr6 en el
principio estructural que habia sondeado en 1933 (Soli I) y que llego a madurar y consolidar

hacia 1958.

Sin cancelar las ‘infinitas posibilidades que aun existan (en el futuro) para la repeticion,
propuso la idea de que la repeticion y la variacion sean sustituidas por un constante renacer,
“un rio que nunca vuelve a su origen [...] siempre ligado y como continuacion de su fuente

original, pero siempre buscando espacios nuevos e ilimitados'3°

Chavez toma un nuevo camino estilistico tras la composicion de las tres Invenciones. La
primera Invencion, muestra el proceso no repetitivo: cada idea musical genera una idea
consecuente, que de paso se convierte en antecedente en un proceso continuo de
renovacion.!” Parker se refiere a este proceso no repetitivo, como una practica constructiva

usual en Chavez desde 1958, con la premisa de que “la musica debe desenvolverse en un

134 Parker, Robert L., (2002). p. 82 - 83

135 Chavez, Carlos. (1964). Tambuco. Score. Mills Music. Notas de la partitura. Traducido por Bringas dentro
de su tesis doctoral. Vease: Bringas, Alfredo. (2012). Musica Mexicana para ensamble de percusiones;
antologia, catalogo y analisis musical de tres obras, con recomendaciones interpretativas: Tambuco de Carlos
Chavez, Poliptico de Manuel Enriquez y La Chute des Anges de Federico Ibarra.

136 Parker. Op. Cit. p.69

137 Texto de Carlos Chavez sobre la cuarta conferencia, “Repetition in Music”, en la que expone la idea de no
repeticion de Chavez. Citado en Parker, Robert. (2009). Trece Panoramas en torno a Carlos Chavez.
CONACULTA. México. p.22
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flujo continuo de nuevas ideas; cada una de éstas es generada por su predecesora y es la
generadora de la siguiente (...) se lleva a cabo un proceso de constante renovacion!**”, donde
“la continuidad se produce por la relacion directa de cada idea con su precursora y su

descendiente inmediatas.”!3?

Sobre esto, Bringas menciona: “Chavez concibe igualmente Tambuco en un momento de
gran madurez, pero al mismo tiempo de cambio en su quehacer creativo personal. El camino

es trazado ahora por el concepto de la no repeticién.”!4°

A pesar de las similitudes generales entre la Toccata y Tambuco, como son el género o el

numero de percusionistas:

Tambuco se basa en un concepto totalmente diferente al de Toccata. Dado que no hay temas
que se desarrollen en formas musicales estandar, Chavez ha recurrido a aspectos como los
timbres y la forma para exponer sus ideas musicales. Una relacion tonal entre los distintos
grupos de timbres (madera, metal, sonajas, raspadores y membranas), asi como los rangos de

la percusion melddica son aspectos importantes de la obra. (Peterman, 1986, p.38)!4!

Tambuco, obra explicitamente escrita dentro del lenguaje no-repetitivo, tiene otras
caracteristicas que la colocan como un trabajo més complejo en aspectos tales como la
instrumentacion, la forma y estructura, el lenguaje y las exigencias técnicas musicales de
cada parte, entre otras. Ademads, de acuerdo a la investigacion hecha por Bringas (2015),

1424 diferencia de la

“Tambuco presenta una estructura dividida en cinco partes principales
estructura tripartita propuesta por Parker. La siguiente disposicion fue hecha por Peterman

basandose en la instrumentacion requerida:

138 Podzharova, Elena. (2015). Breve mirada al Tratado de Composicién de Carlos Chavez (1899-1978).
Consultado de: http://www.orfeoweb.com/podzharova-ammetto_chavez.pdf'el 15 de mayo de 2021.

139 Parker. Op. Cit., p. 168

140 Bringas, Alfredo. (2012). Op. Cit., p.88.

141 peterman. Op. Cit. p. 38

142 Bringas. Op. Cit., pp. 86-88.
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Percussion I:

Percussion II:

Percussion III:

Small Rasping Stick

Small wWater Gourd
Glockenspiel

Small Claves

Bongo Set, very small size
Bongo Set, medium size

Large Rasping Stick
Large Water Gourd
Large Suspended Cymbal
Swiss Brass Bells
Wood Block
Group of Drums
4 1/2" by 14" snare drum
8" x 15" snare drum
12" x 16" tenor drum

Metal Rattle
Maraca
Triangle
Tubular Chimes
Claves (Large)
Four Timpani

Percussion IV:

Percussion V:

Percussicn VI:

Clay Rattle

Soft Rattle

Maraca

Large Crash Cymbals
Four-Octave Marimba

Claves (Extra Large)
Group of Drums
8" x 12" Tom Tom
18" x 20" Tom Tom
11" x 30" Conga

Small Guiro

Large Guiro

Extra large Ratchet

Tap-a-Tap

Celesta

Extra Large Gong

Group of Drums
same as Perc., II

Xylophone

sand Blocks

Large Guiro

Small Suspended Cymbal

Vibraphone

Xylophone

Grou? of Drums
12" x 22" Bass Drum
16" x 36" Bass Drum

Figura 89. Disposicion instrumental de la percusion necesaria para Tambuco.

HIGHER

LOWER
METAL WOOD
Triangle Small Claves

Wood Block
Large Claves
Extra Large Claves

Small Suspended Cymbal
Large Suspended Cymbal
Very Large Crash Cymbals

Extra Large Gong (Tam-Tam)

Small Water Gourd

Large Water Gourd

RATTLES

MEMBRANE
Metal Rattle
Maracas Small Set of Bongos

Clay Rattle
Seft Rattle

SCRAPERS

Sandpaper Blocks

Medium Set of Bongos
Snare Drum

Large Snare Drum
Field Drum

Small Tom Tom

Large Tom Tom

Small Rasping Stick Conga Drum

Small Guiro Four Timpani

Large Rasping Stick Standard Bass Drum
Large Guiro Large Bass Drum

Extra Large Ratchet 143

Figura 90. Disposicion instrumental de la percusion necesaria para Tambuco clasificada por familia

Se puede observar que la obra requiere una mayor disposicion instrumental en comparacioén
con su antecesora, (7occata [18 instrumentos, en su mayoria membranofonos] contrasta

notablemente con la generosa dotacion de Tambuco [46 instrumentos])!**. La obra esta

143 Peterman. Op. Cit. pp. 36, 37, 39.
144 Bringas. Op. Cit., p.87

84



escrita para un juego de 4 timbales y no requiere cambios de afinacion. Resulta interesante
la disposicion de los intervalos, siendo dos terceras mayores (Fa3 — La3 y Mi4 — Sol#),

aunque también puede ser visto como dos séptimas mayores (Fa3 — Mi4 y La3 — Sol#).

~ }

Figura 91. Disposicion intervalica de las afinaciones de los timbales en Tambuco

Dentro de la estructura formal de Tambuco, los timbales se presentan hasta el compas 215 de
la obra, (de manera muy similar a la Toccata en el tercer movimiento), los timbales anuncian
su entrada a manera de solo, en un discurso que se va elaborando y construyendo hacia una

mayor complejidad y dificultad técnica, mientras poco a poco son acompaiiados por los

bongos.
218 Co27 218
Animato, non troppo mosso J : 84
To very small size Bongo set and 218
1 - medium size Bongo set , N
clL. —3 T M

small

*ToSpare Drem 43 x 1
Spare Drum 8%x 15"
1 Tenor Drum 1!"xlll"

W. B. . v

+

1
Tiasip.
4 N

Tom-Tom 18" x 20
Conga 11" x 30° \

T T

[{l‘o Tom-Tom 8 x 12"

e

«To Spare Drum 43"z 14~
Spare Drum 8" x 16"
e Tenor Drum 12 x 16"

T-a-T§ '

-+
-

*To Bass Drum 12~ x 22%
Ve Bass Drum 16" x .“"

Xyl. or ¥ d

Figura 92. Compas no. 216 al 220 de Tambuco

Asi como en El Fuego Nuevo'y Toccata, en Tambuco se identifica la misma idea de “voces
complementarias” entre varios ejecutantes que se complementan ritmica, melddica y

timbricamente entre ellos. Esta idea inicia en el compés 226 entre timbales y bombo y

85



contintia desarrolldndose hacia el compés 237, donde se integran tom-toms y conga. A partir
de este compas se distinguen 8 voces (4 timbales, 2 tom-toms, 1 conga y 1 bombo), que se
distribuyen entre 3 ejecutantes y que ritmicamente se complementan y forman un discurso
meldodico homogéneo. Esta idea se puede notar tanto en Toccata como en Tambuco, donde
los timbales y el bombo funcionan de manera conjunta y ddndole al bombo la voz de un

nuevo timbal mas grave. (Figura 93 y 94).

i
Timp.

larger B.D. smaller B.D.
\ by J . *"‘h_'_:h—J
vi 5 ! rI— ) 3 -
B.Drs. o—o—F e - —e
7

Figura 93. Compases 225 - 227 de Tambuco, donde se incorpora el bombo

al discurso melodico de los timbales (simulando un quinto timbal mas grave).

Figura 94. No. 2 de Toccata, En este extracto, se presenta la misma idea de complementacion ritmico-melddica,

donde se incorpora el bombo al discurso melddico de los timbales.
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Figura 95. Tres compases del no. 23 de Toccata, el motivo se

conforma por una nota de bombo y tres de los timbales. (4 membranéfonos)

wp sempre 2P

All three with Timpani sticks

smaller Tom-Tom
| llarpr Tom Tom
. »
“Ta. ‘—u
Cong.

. A i B
b ? B T | | AR 431 ] P P .|
B,Drs. * ;p- s L sempre wP

Figura 96. Compases 237 — 240 de Tambuco distinguiendo las 8 voces en 3 instrumentistas (Perc III, IV y VI).

Figura 97. Motivo ritmico de los compases 237 -240 de Tambuco, escrito en una sola linea ritmica.
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280
278 279 To Claves, small

i Toas F
s-.nn.qj = b 0! 1+ —¢
Ten.Dr. ff

H" } ~ H; P
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B.Drs. b flasn i
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Figura 98. Compases 278 — 281 de Tambuco donde se aprecia la continuidad ritmica entre los seis percusionistas.

Figura 99. Motivo ritmico del compas 279 de Tambuco, escrito en una sola linea ritmica.

En esta obra, el recurso mas relevante y novedoso en la parte de timbales es la melodia
construida en notas dobles del compas 295 al 302; algo que podria considerarse como un solo
para dos timbalistas, -debido a que existen dos lineas melodicas- no se llega a considerar

necesario debido a que es posible la ejecucion por un solo ejecutante.

88



293

- 284 295 206

299

Bajo el

Figura 100. Compases no. 295 - 302 de Tambuco, de la parte de timbales

criterio de no repeticiéon y a partir de como se va presentando el nuevo material en

el discurso musical de los timbales, se pueden identificar 4 ideas generales en la participacion

del instrumento:

La primera, de caracter melddico en una sola voz, se encuentra del compés 216 al 227
en el que hay una introduccion/presentacion de los timbales desde un solo hasta la
incorporacion de la percusion VI (bombos) en el compas 226. Esta idea continua en
el compas 230 al 259, donde se agregan mas voces al discurso, y se construye un
contrapunto que termina al 259 con cuatro voces independientes (bongos, timbales,
tom-toms/conga y bombo) en una dindmica ff' y figuras ritmicas constantes
(semicorcheas, tresillos de corchea y de semicorchea). Ademas de que muchas de las
ideas se van presentando poco a poco, siguiendo el proceso creativo en el que cada
idea genera una idea consecuente, que a su vez se convierte en antecedente de otra en

un proceso continuo de renovacion.
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216
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Figura 102. Compases 241 — 244 de Tambuco distinguiendo las 8 voces en 3 instrumentistas.
(4 en timbales, 3 en tom-toms y conga y 2 en bombos).

La segunda inicia en el compas 260 con un redoble de tambor en la percusion I, pero sera
presentada en los timbales del compés 282 al 285. Previo a este pasaje, existe un puente
ritmico en la anacrusa del compés 269, donde retoma algunas ideas de la primera seccion,
aunque con diferentes figuras ritmicas (quintillos de corchea y semicorchea, corcheas y

tresillos de cuartos) hacia el compas 281 en donde se retoma el redoble en 5 voces.
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Figura 103. Compases no. 282 - 295 de Tambuco.

e Una nueva tercera idea se presenta en el compas 286 con las claves y posteriormente
el glockenspiel, pero sera en el compas 295 que la percusion IV (tom-toms/conga) y
V (timbales) exponen el material de notas dobles y desarrollan esta nueva idea

contrapuntistica hasta el 302.
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Figura 104. Compases no. 301 - 302 de Tambuco

Podemos distinguir la no repeticion en cada una de las nuevas ideas que se van presentando

a lo largo del discurso musical, mismas que aparecen de manera momentanea antes de
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desarrollarse hacia una nueva idea concreta. A continuacidn, se muestra una comparacion
entre distintos compases de la obra donde se presenta una nueva idea de manera breve y corta,
y posteriormente su desarrollo hacia un discurso mas elaborado. Estos ejemplos muestran la

manera en que funciona el principio de no repeticion en el que una nueva idea se presenta,

se desarrolla y al mismo tiempo genera otra nueva idea posterior.

S seceo sampre f°

822 323
= s f) EF'.—

gy v

'4

Figura 105. Extractos de Tambuco donde se aprecia la aparicion de une nueva idea y su posterior desarrollo

3.3.3 Reflexiones finales

A pesar de que estas dos ultimas obras fueron escritas con 18 afios de diferencia, comparten
ciertas caracteristicas en cuanto al numero de ejecutantes, una amplia disposicion
instrumental, pero, sobre todo, forman parte de un proceso de desarrollo sobre los solos para
percusion de cada ejecutante (de los cuales existe mucho material en Tambuco) y que se
encaminan hacia la composicion de una obra solo para timbales (Partita), que ademas es la

unica obra para solo de percusion de Chavez.

Tambuco es una obra de mayor complejidad técnica, escrita en un lenguaje no repetitivo, ha

servido para muchos compositores como un referente en cuanto al manejo melddico y
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estructural del instrumental percusivo, siendo una de las mas destacadas aportaciones del

compositor para la evolucion del trabajo composicional percusivo mexicano del siglo XX.!#°

Estas dos obras (Toccata y Tambuco) forman parte de un proceso compositivo en el que
Chavez tratd de explorar las posibilidades timbricas de los timbales, pero manteniéndose

dentro de las formas tradicionales. De acuerdo con Ricardo Gallardo:

En la Tocatta (1942), Chavez desarrolla para el timbal un material musical que genera en el
intérprete desplazamientos dificilmente encontrados en otras obras contemporaneas. Sin
embargo, el tratamiento del material no incluye ain las caracteristicas timbricas y de

afinacion que separan a los timbales del resto de los membrano6fonos.

En Tambuco (1964), la ejecucion virtuosistica en los timbales evoluciona, aunque la
utilizacion del recurso de afinacion definida sigue, como en la Tocatta, que relega a un plano
secundario. Tanto en la Tocatta como en Tambuco el interés de Chavez se sigue centrando

en la exploracion de posibilidades ritmicas de los timbales.’#

Aunque en Soli 1] se encuentra una conjuncion de ideas previas a la composicion de un solo
para timbales, y que la obra considera la funcién solista del instrumento frente a la orquesta;
es en Partita for solo timpani, donde rompe con las estructuras y disposiciones que habia
seguido anteriormente en sus obras para percusion y en el discurso musical de los timbales.
No obstante, dentro de las muchas caracteristicas que hacen de Partita una obra innovadora,
existe también una cierta ausencia de informacion respecto a la ejecucion e interpretacion de
la obra. Ricardo Gallardo, director artistico del ensamble de percusiones mexicano

Tambuco!%’, menciona lo siguiente:
9

(Esta obra) impone retos de ejecucion diversos y establece una proposicion original al

explorar la escritura ritmica y formal de diversas danzas barrocas pero ejecutadas en los

145 Salas Hernandez. Op. Cit. p. 29
146 Velazquez Villavicencio, Sergio. (2015). Notas al programa (Tesina). UNAM, México. p. 15
147 Ensamble de percusiones de México fundado en 1993.
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timbales. Sin embargo, la partitura muestra evidencias de la falta de trabajo con un ejecutante
previo a su edicion. Si Chavez hubiese hecho un trabajo de revision con un Timbalista, la

Partita no hubiese tenido que esperar tanto tiempo para su estreno y gozaria un mayor niimero

de interpretaciones.'#®

En el siguiente capitulo expongo un andlisis formal e interpretativo de Partita for solo
timpani, a partir de los argumentos planteados en los dos capitulos previos, asi como desde
mi experiencia como instrumentista, tras lo cual propongo una serie de argumentos que
puedan ayudar e interesar a los percusionistas involucrados en el estudio de la obra, ademas

de beneficiar en la difusion y programacion de la obra.

148 Velazquez. (2015)., p. 15.
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Capitulo IV.

Partita for solo timpani

4.1 Revision, analisis y propuesta interpretativa de la obra

Terminada por Carlos Chavez en mayo de 1973, Partita for solo timpani es la ultima obra
publicada y catalogada para instrumentos de percusion del compositor y es la primera obra
escrita en el repertorio mexicano para solo de timbales. Es una suite conformada por 4
movimientos; Praeludium, Allemande, Sarabande y Giga, y esta basada en la forma musical
del barroco que tuvo un amplio desarrollo durante el siglo XVIII. La obra fue escrita para 6
timbales, cada uno con afinaciones distintas para cada movimiento y fue editada por G.
Schirmer (actualmente Wise Music Group) en 1982, cuatro afios después del fallecimiento
de Chavez. El manuscrito original se encuentra en resguardo en la coleccion Carlos Chavez

de la Biblioteca Publica de Nueva York (NYPL, por sus siglas en inglés).

Es considerada una obra de alta exigencia técnica e interpretativa dentro del repertorio solista
del instrumento por lo que, tras su estreno en 1982 por Michael Baker, timbalista fundador
de la OFCM (Orquesta Filarmoénica de la Ciudad de México), se realizaron tan s6lo un par
de interpretaciones mas por Julio Vigueras y Alfredo Bringas. Michael Baker realizé una
grabacion de la obra en 1982 por invitacion de Eduardo Mata, sin embargo, no ha sido posible
localizar alglin registro o copia de la misma. En una entrevista realizada a Baker, ¢l menciona
la posibilidad de que probablemente exista algin registro en Nueva York o en Salt Lake City,
Utah.'* Ricardo Gallardo, director artistico de Tambuco!>’, realiz6 una grabacion
discografica de la obra como parte del album Complete Chamber Works of Carlos Chavez,

Vol. 3., ademas, Juan Gabriel Herndndez Calderdn también la grabo para el album “Antologia

149 Velazquez Villavicencio. Op. Cit. p. 10

150 Fundado en 1993, Tambuco es un ensamble de percusiones mexicano ademds uno de los mas importantes
en el mundo. Su actividad se ha hecho merecedora de numerosos premios, distinciones y reconocimientos de
instituciones nacionales y extranjeras.
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de la Musica Mexicana Contemporanea de Percusiones” de la Orquesta Percutoris de la

Escuela Nacional de Musica (ENM) de la UNAM.

Dentro de las principales caracteristicas de la obra que la distinguen de otras del mismo

género se pueden mencionar las siguientes:

e [Esta escrita para 6 timbales, dotaciéon poco comun, dado que los juegos de timbales
orquestales regularmente se conforman de 4 o 5 instrumentos.'>!

e En gran parte de la obra existe una polifonia conformada por dos sujetos o lineas
melddicas en constante correspondencia e interaccion, ademas de existe un
acompafiamiento armonico en algunos movimientos de la obra, por lo cual, el uso de
dos pentagramas favorece estas caracteristicas propias de la obra.

e No existe un centro tonal definido en la obra y los movimientos no presentan una
armadura con alguna tonalidad establecida, no obstante, si es posible identificar un
centro tonal en cada movimiento.

e La obra no esté incluida en catalogo de obra de compositor'>2, sin embargo, debido a
la fecha de composicion y la poca difusion de la misma, Partita debe ser considerada

la primera obra de percusion solista para timbales en México.!33:154

151 1.a primera vez que Chévez escribi6 para este niimero de timbales fue en E/ Fuego Nuevo. Y lo hizo de
nuevo en Soli III, obra en la que ademas otorga una funcion solista a los timbales.

152 En el catalogo de obras de Chavez elaborado por Rodolfo Halffter no es localiza la Partita, puesto que la
obra fue escrita en 1973 y el catalogo se publicd en 1971.

153 Esta afirmacion es hecha por Salas Hernandez dentro de su tesis de licenciatura. Véase: Salas Hernandez.
(1999). p. 31.

Ademas de que, dentro de los catalogos de obra de compositores mexicanos, asi como la antologia hecha por
Salas Hernandez, no hay registro previo de una obra para solo de timbales hasta 1973 con Partita for solo
Timpani.

154 En la tesis de maestria de Hernandez, se menciona la existencia de una obra para solo de timbales escrita
por Carlos Luyando, llamada Salutacion (Ritmos para tres timbales para un ballet) de 1953-1954, sin embargo
no se encontrd registro o paradero de la partitura, ademas el nombre completo de la obra no coincide con la
informacion adicional de Hernandez que indica una dotacion de 4 timbales; aunado a esto, muchas de las obras
de Luyando se preservaron como manuscritos, por lo que la primera obra para solo de timbales en ser editada
y publicada es la Partita de Carlos Chavez. Véase: Hernandez (2016). p. 281.

96



A pesar de que la obra fue escrita ya dentro de la Gltima etapa compositiva de Chavez, basada
en la no repeticion, la obra conserva las estructuras clasicas de los movimientos de la suite
barroca, establecida por compositores como Bach, asi como el orden de las danzas que
caracterizan a este tipo de suite, por lo que es conveniente realizar un acercamiento a la obra
desde la perspectiva dancistica de una suite o partita barroca y a partir de ellos, proceder a la
realizacion de un andlisis més preciso. De la misma forma, Herndndez Calderon sugiere
“escuchar la musica que originalmente fue escrita bajo este esquema de danzas preclasicas,

2155

son el fin de dar un caracter adecuado a cada movimiento™'>>, por lo tanto, este acercamiento

a la obra es necesario y ha sido mencionado anteriormente.

Hasta el momento, no hay registro de alguna dedicatoria en la Partita de Chavez o si el
compositor trabajé en colaboracién con algin timbalista o percusionista durante la
composicion de la obra; por otro lado, la edicion y publicacion de la misma fueron realizadas
postmortem, por lo que se desconoce si hubo alguna revisién previa por parte de algun

especialista.

Dentro de la investigacion hecha en este trabajo, pude detectar ciertas caracteristicas de la

obra que me permiten proponer una serie de consideraciones interpretativas a partir de:

a) La experiencia de otros ejecutantes.

b) El estudio individual de la obra.

c¢) La consulta digital del manuscrito resguardado en la NYPL.

d) La revision y andlisis de las partes de timbales de las obras previas de Chavez,

(incluidos en los capitulos II y III).

4.2 Analisis formal y consideraciones interpretativas de la obra

La obra fue editada y publicada en 1982 y desde entonces estd disponible para su adquisicion.

Sin embargo, no se tiene registro de que la edicion publicada haya sido sometida a alguna

155 Hernandez, (2003). p. 17.
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revision especializada por parte del compositor o de algun instrumentista, por lo que decidi

realizar una busqueda del manuscrito original. De acuerdo con la informacion otorgada por

el Archivo Carlos Chéavez, el documento se encuentra bajo resguardo dentro de la Biblioteca

Publica de Nueva York, por lo que se solicité una consulta digital del manuscrito original de

manera remota. Una vez hecha la solicitud con la biblioteca pude llevar a cabo una revision

virtual del documento en colaboracion con David McMullin, Bibliotecario de Musica de la

institucion en dos sesiones durante el mes de mayo de 2021. A partir de estas dos consultas

se hicieron los siguientes hallazgos:

1.

Durante la revision pude detectar una discordancia de compases entre el manuscrito
original de Chéavez y la obra editada por Schirmer, desde el compés ntimero 6 de los
movimientos Praeludium y Allemande. Dicha discordancia de compases exhibe que
existe un intercambio estructural entre los primeros 5 compases de cada movimiento

como se muestra a continuacion:

Compas 1-5 Resto del movimiento

Compas 1-5 Resto del movimiento

Figura 106. Esquema que muestra el intercambio de compases entre los movimientos.

Se detectd un error en el orden de los movimientos de la version publicada. El
manuscrito estd elaborado en un cuadernillo con la firma autégrafa de Chavez y
fechado en mayo de 1973. Dado que el cuadernillo estd empastado y engrapado, el
orden de paginacidn no es intercambiable, ademas los movimientos estdn numerados
por compas en cada inicio y final de sistema y por lo tanto no es posible realizar
alguna alteracion al mismo. De acuerdo al manuscrito, el orden de los movimientos

de la obra es el siguiente:

1.Praeludium 2. Allemande 3. Sarabande 4. Giga
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El orden de movimientos de la version publicada de la Partita difiere con el orden de otras
obras con una forma de suite similar. El siguiente cuadro comparativo se elabord para
identificar la disposicion de los movimientos en 4 obras de la misma estructura y contrastarlo

con la Partita, identificando una diferencia en el orden de los movimientos 3 y 4. (Figura

107).

Suite Violin Partitain | Suite I1l in Suite IXin E | Partitain G Partita (C.
(barroca)'s D minor, BWV | C Major, Minor, Major, HWV Chavez) Versién
1004 (J.S. Bach) | BWV 1009 BuxWv 235 450 (G.F. publicada
(J.S.Bach) | (D. Hiindel)
Buxtehude)
Preludio/obertura Prelude Preludio 1. Praeludium
Allemande Allemande Allemande Allemande Allemande 2. Sarabande
Courante Courante Courante Courante Courante 3. Allemande
Sarabande Sarabande Aria Sarabande Sarabande 4. Giga
Gigue Gigue Sarabande Gigue Gigue
Chaconne Bourré I, Menuet
Bourré I1
Gigue

Figura 107. Cuadro comparativo de obras con la misma estructura

3. En la hoja de indicaciones provista por Schirmer se afirma que la Partita sigue el
orden establecido de este tipo de suite, lo cual difiere con las obras analizadas en

cuadro anterior:

Partita for Solo Timpani was completed in May of 1973. It follows the traditional
four movement scheme — Praeludium; Sarabande; Allemande; and Giga. The work was
written for six timpani, with optional tuning suggestions, some of which have been changed
to make it easier to perform. In the Sarabande the trills with four slashes ( - ) are un-
measured and to be performed on one drum.

Figura 108. Nota incluida en la partitura publicada.

136 Posible estructura general de acuerdo a lo expresado por el diccionario Grove Music Online. Consultado de:
Fuller, D. Suite. Grove Music Online. Consultado el 18 Sep. 2021, de https://www-oxfordmusiconline-
com.pbidi.unam.mx:2443/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-¢-
0000027091.
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De acuerdo con el diccionario Grove Music Online, Thomas Mace!>’

fue el primer
musicologo en describir a la suite como una forma musical compuesta con un orden
convencional de piezas similar al de la suite 'clasica’ de la época y que constaba de un preludio
(generalmente improvisado) seguido de una allemande, un ayre (Air o aria), una courante,
una sarabande y un Toy (juego); todos ellos compartiendo una toénica en comun (Music's
Monument, 1676, p.120). Dentro de los antecedentes en la conformaciéon y evolucion
historica de la suite, el orden de las danzas principales se ha mantenido de manera regular

desde hace siglos, segtin el articulo escrito por Fuller el nticleo de movimientos Allemande —

Courante — Sarabande (A-C-S)'*® ha sido invariable.'>®

Por lo tanto, el arreglo original de los movimientos de la Partita de Chévez en el manuscrito
debe corresponder con el mismo de las obras de la tabla anterior (Figura 107). Debido a este
hallazgo, he procedido a realizar una nueva propuesta en la estructura de la obra, con la cual
planteo una disposicion estructural distinta de la obra en estos dos movimientos y que se
incluye en este documento en el Anexo I de este trabajo. Dicha propuesta serd mencionada
desde este momento como “nueva estructura”, puesto que es un ejercicio de reorganizacion

de los compases de ambos movimientos.

Por cuestiones legales y de derecho a la propiedad intelectual, no es posible incluir en este
trabajo una copia o reproduccion del manuscrito original, sin embargo, el siguiente analisis
servira para demostrar mi hipotesis mencionada anteriormente y constatar la propuesta que
planteo. El manuscrito original puede ser consultado a través de los medios mencionados o
de manera presencia en la NYPL y forma parte de las Performing Arts Research Collections

con numero de catalogo, JOB 84-11 no. 62. Por lo tanto, a continuacidn, expongo las

157 Thomas Mace (n. ¢. 1612 — ¢. 1706) fue un laudista inglés, violista, cantante, compositor y teérico musical
de la época barroca. Su libro Musick's Monument ofrece una valiosa descripcion de la practica musical del siglo
XVIL

158 Las siglas A-C-S, corresponden a los movimientos: Allemande -Courante - Sarabande.

159 Fuller, D.,”Suite”. Grove Music Online. Consultado el 10 Sep. 2021, de: https://www-oxfordmusiconline-
com.pbidi.unam.mx:2443/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-¢-
0000027091.
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principales caracteristicas de cada movimiento, dentro de un analisis formal de la obra hecho

a partir de la nueva estructura, asi como del estudio personal y grabacion de la misma.

4.2.1 Praeludium

El preludio es una pieza de dimensiones variables que tiene como funcion la presentacion de
una o mas piezas, ya sea una fuga o las danzas de una suite. Dentro de la Partita, el
Praeludium tiene una funcién introductoria hacia los demés movimientos de la obra. Aunque
no hay una armadura definida, la disposicion de las afinaciones en los timbales es Fas, Las,
Si bemols, Dos, Res y Sols, de manera que la tonalidad gira en torno a Si bemol Mayor,

ademas de que esta altura se utiliza como la nota inicial y final del movimiento.

1. Praeludium
20

E:zgg

~ > C =

i
il

Figura 109. Primer y tltimo compas de Praeludium (“nueva estructura”).

El movimiento se puede dividir en 4 secciones principales a partir del centro tonal en el que

se desarrollan, las cuales son:

e Seccion A: Del compas 1 al 6. Esta primera seccion se desarrolla dentro de la
tonalidad de Si bemol. El sujeto principal se encuentra mayormente en la voz
superior, aunque también aparece en la voz inferior en los compases 2 y 4. En el
compas 5 aparece un Mi bemol que posteriormente definira el nuevo centro tonal de

la seccion siguiente.
e Seccion B: Del compas 6 al 10. A partir del cambio de afinacion de Re hacia Mi

bemol, existe un giro armonico hacia el IV® grado de la tonalidad propuesta, es decir

hacia Mi bemol. Aunque el centro armonico se desarrolla sobre Mi bemol, en el
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sistema inferior se presenta un bajo en Fa y La en los compases 8 y 9, como parte de

un acorde mayor de Fa mayor (V°/V®, es decir V° de Si bemol),

— L 2 ax
et = o A
Fa mayor ¢
amayo (Si bemol)
e Py
B A AEEnm e A . LA A o o - i ' -
LA J v L4
VNS ———> Ve

Figura 110. Compas 8 y 9 de Praeludium, “nueva estructura”.

Seccion C: Del compas 10 al 17. Se presenta un cambio de afinacion de Fa natural
hacia Fa sostenido, de manera que la nueva disposiciéon de las notas de ambos
pentagramas es Fa sostenidos, Las, Si bemols, Res, Mi bemols y Sols; por lo anterior
existe un giro armonico hacia Re mayor con VI° bemol, que en ocasiones genera un

acorde de Sol menor dentro del compas.

1 »- 9 L' i P > N P - & + 3

{ r ) — r J!' y - A N - r e ' ] be- E e i
@%ﬁ%*;i%

Sol menor/ Sol menor Re Mayor ——— Sol menor Re Mayor

Re Mayor

Figura 111. Compas 13 y 14 de Praeludium, nueva estructura

Coda: Del compas 18 al final. Se puede considerar este compas de ritardando como
un V° con séptima de dominante de Si bemol (con una novena mayor en la nota Sol
inclusive), en el cual el Fa sostenido funciona como una appoggiatura hacia Fa

natural. Resolviendo en el compas 19, nuevamente V — 1.
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ritard. poco a tempo

=! ritard. poco a poco
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Figura 112. Compases 18 a 20 de Praeludium, “nueva estructura”

El discurso melodico y motivico de este movimiento estd organizado a partir seis células
ritmicas, aunque otros autores han identificado mas figuras'®, algunas de ellas presentan
ligeras variaciones y combinaciones que conservan la figura o célula ritmica base y la
subdivision original, ademas de que, al haberse alterado la estructura de los movimientos en
la edicion, las figuras de ambos se han combinado, dando como resultado un nimero mayor
que no corresponde con el manuscrito original. Estas figuras son el vocabulario ritmico

general del movimiento y estd conformado por las siguientes combinaciones:

Célula y figura ritmica base | Figura(s) ritmicas y variaciones presentes en Praeludium
J J
. J J

D ip

A 7 O 95 B
N3 Jo JI9

M5 TS TN R T

Figura 113. Agrupaciones o figuras ritmicas y sus combinaciones, presentes en Praeludium

Destaca el uso de dos figuras a manera de grupeto y mordente que se presentan desde el

primer compas y que en la version publicada ya no aparecen a partir del compds 5 de este

160 Existen 3 analisis formales a la obra realizados por Hernandez Calderdn, Velazquez Villavicencio y Mufioz
Sanchez, los cuales estan disponibles para consulta dentro del repositorio de TESTUNAM.
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movimiento, sino hasta el compés 6 de Allemande'®', 1o cual me permite sugerir la idea de
que ocurri6 un intercambio de compases entre ambos movimientos. En las siguientes figuras
se muestran el compas 4 del Praeludium, seguido de los compases 5 y 6 de la version
publicada y la nueva propuesta donde se puede notar la diferencia ritmica de cada una de las

estructuras.

G=A
= ¥ >
f o |
A
4 &- Aj'—‘j}-‘ i =-z=
J—P'_-ih,ll —] —w g
——

Figura 114. Compas 4 del Praeludium. Se muestran los adornos carateristicos del movimiento.

En rojo: el grupeto y en verde: el mordente.

D=Eb Eb=D )
T e
——
oy rd 74 — ¥ — +—1
2 === E===sas

Figura 115. Compas 5 y 6 del Praeludium, version publicada.

La continuidad de los adornos desaparece abruptamente.

161 Hernandez Calderon menciona que el material motivico expuesto estd basado en el primer movimiento; no
obstante, al haber un intercambio de compases, el material motivico de este movimiento a partir del compas 6,
corresponde al Praeludim y lo mismo en Allemande. Esta misma afirmacion es hecha por Mufioz Sanchez
dentro de su analisis de la obra. Véase: Muiioz Sanchez, Blanca Carolina. (2019). Un acercamiento al estudio
de las obras de Fink, Werle, Chavez, Gerassimez, Hollinden y Ewazen. Notas al Programa. UNAM, México.
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Figura 116. Compas 5, 6 y 7 del Praeludium, nueva estructura.

Los adornos siguen apareciendo en los compases 6 y 7.

Es posible observar la continuidad de estas dos figuras en practicamente todo el resto del
movimiento, desde el primer compds y hasta el final de la obra, de tal manera que el material
ritmico y musical de los primeros 5 compases y del resto del movimiento se mantienen
constantes y homogéneos. Por otra parte, en la obra publicada pude encontrar una
discordancia en la nomenclatura de cambios de afinacion; se indica un cambio de Sol hacia
La, sin embargo, en el compas 6 del Praeludium la disposicion de notas es ahora Fas, Las,

Dos, Res, Fas, Las y esta disposicion corresponde a las notas iniciales de la Allemande.

Fa, La, Si bemol, Do, Re, Sol

D=Eb Eb=D Fa, La, Do, Re, Fa, La

-
e =

e —

e

Figura 117. Compas 3 al 6 del Praeludium, version publicada.

Las afinaciones son distintas a partir del compas 6
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3. Allemande

Fa, | F J=c.68
(P ————s
= - = /. . 3 e E— -
z [ L= 3 1 T T 1 -
@ T

Figura 118. Primer compas de Allemande.

De la misma manera, el Si bemol ya no aparece en la partitura y aunque existe un cambio de
afinacion en el compds 12, esta nota se indica en el cambio de Las hacia Sis, por lo que no se

puede considerar dentro de las afinaciones iniciales del movimiento.
4

)
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=
| ===T= =L=T= = | == ===T?
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1 T

A=B
F=F} —

Figura 119. Compas 10 al 12 del Praeludium, version publicada

El Si bemols aparece en realidad hasta el compas 19, pero es un cambio de afinacion de la

nota anterior, por lo que no corresponde a las afinaciones originales del movimiento.

20|
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Figura 120. Compas 19 y 20 del Praeludium, version publicada
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Por lo anterior, considero que la discordancia de compases puede corregirse haciendo un
cambio de la estructura de ambos movimientos de acuerdo a la grafica anterior,
intercambiando los compases mencionados en la Figura 106, quedando la disposicion de

Praeludium de la siguiente forma en comparacion con la estructura original de Schirmer:

1. Praeludium Carlos Chévez

Figura 121. Primera pagina del Praeludium, version impresa y editada por Schirmer.
En esta imagen se puede apreciar con mayor claridad que a partir del compas 6, los adornos dejan de presentarse y
se puede distinguir una figura nueva de corchea con punto y semicorchea a partir del compas 8. Ademas de una

afinacion distinta en la que el Sol4 ya no se presenta y en su lugar esta la nota Fa4.
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Carlos Chivez

1. Praeludium

Eb=D

Figura 122. Primera pagina del Praeludium, propuesta de la “nueva estructura” de compases.
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4.2.2 Allemande

La Allemande es una composicion que utiliza el recurso de la repeticion ya sea por secciones
o simétrica, al igual que otras danzas como la Sarabande o la Courante. Este movimiento
suele ir precedido de una pieza con caracter de improvisacion, como el preludio o la fantasia
y suele comenzar con una anacrusa. En el caso de la Allemande en la Partita, la anacrusa
particular es una semicorchea que, de forma similar al Praeludium, se muestra durante los
primeros 5 compases de la version publicada y después ya no se vuelve a presentar. Por lo
tanto, reitero aqui la propuesta de una “nueva estructura” para el movimiento para mantener

la continuidad motivica durante toda la danza.

S J

4%

Figura 123. Anacrusa ritmica caracteristica en Allemande.

Figura 124. Compases 1y 2 de Allemande.
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Figura 125. Compases 22, 23 y 24 de Allemande (‘“nueva estructura”).
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ritardando poco a poco
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Figura 126. Compases 37, 38 y 39 de Allemande (“nueva estructura”).

La estructura del movimiento puede dividirse en tres secciones de la siguiente manera:

Seccion A: Del compés 1 al 16. Esta primera parte del movimiento se encuentra en
una tonalidad de Re menor, de acuerdo a las afinaciones dispuestas (Fas, Las, Doa,
Res, Fasy Las). La obra inicia con una anacrusa de dieciseisavo que sera caracteristico
durante el resto del movimiento, asi como arpegios sobre el acorde de Re menor’ o
su relativo, Fa mayor®. El primer cambio de afinacion se presenta en el compas 10,
yendo de Fa natural a Fa sostenido (similar al cambio en Praeludium). Esta nueva
disposicion funciona como V° de Sol mayor, resolviendo en el compés 12 con otro
cambio de afinacion de Las hacia Sols. La anacrusa caracteristica del movimiento
sigue apareciendo en diferentes partes del compas, llegando a un ff'en los compases
15 y 16 que concluye la primera seccion con dos cambios de afinacion, regresando a

la disposicion inicial.

J:C.68

o
- > > < | o1 - o |

.-L-L“

Figura 127. Compases 1 y 2 de Allemande.

Seccion B: Del compés 17 al 23. Esta seccion se desarrolla como un pequeiio puente

que conduce hacia la tonalidad de Si bemol mayor con un cambio de afinacién en el
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compas 20. La seccién concluye en el compdas 23 donde se presenta un cambio de
afinacion de Fa4 hacia Fa sostenidos y con la anacrusa al compas 24 con la re-

exposicion el motivo inicial del movimiento, pero en modo mayor.

e Seccion C: Del compas 24 al final. En el compéas 28 se presenta un cambio de
afinacion de Lag hacia Si bemols, de modo que la tonalidad cambia hacia Si bemol

mayor y continia asi hasta el compas 35.162

Estos 8 compases funcionan como un
puente hacia la coda, en el que se presentan nuevas figuras ritmicas en conjunto a la
figura inicial de arpegio descendente. La disposicidon armoénica cambia entre el
compas 35 y el 37 hacia un acorde dominante de Si bemol mayor con séptima de
dominante hasta que en el cuarto tiempo del compas 37 se presenta la coda que utiliza
el motivo anacrusico original del primer compds del movimiento, asi como la
disposicion de afinaciones inicial. La tonalidad resuelve entonces a Fa mayor en una
cadencia plagal, ademads de existir un ritardando indicado en compas 37 que concluye
con las notas Do4y Fas en el compas 39 y el tltimo del movimiento. Este compés que
es distinto armdnicamente al material anterior, concluye en un modo mixolidio de Fa

mayor (con la nota Do, como centro tonal), o en su defecto en un VII° de Re menor

natural.

En el andlisis hecho por Herndndez Calderén se menciona que “el material ritmico de los
motivos tiene su origen en Praeludium, (..), los primeros dos compases son una cita casi
idéntica a los compases 24 y 25 del primer movimiento™'® lo cual, en cierta manera es
correcto considerando el intercambio de compases entre los movimientos, por lo que mas

alla de originarse en otro movimiento, el material desarrollado de cada movimiento debe ser

162 Existe una indicacion de Fa natural (Fa becuadro) al compds 28 en el timbal méas grave (Fas) que
probablemente deba corresponder al Fas. Puesto que, de no hacer este cambio, el cambio de tonalidad hacia Si
bemol tendria una quinta aumentada (Si bemol -Fa sostenido). Por lo que es posible que el compositor haya
querido hacer esta indicacion en ambos timbales. Ademas de que, en los dos compases previos, si estd la
alteracion escrita de Fa sostenidos en el manuscrito.

163 Hernandez Calderén, Juan Gabriel. (2003). Notas al programa. p. 14
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el mismo, con sus motivos y afinaciones propias y corresponder con la forma y caracteristicas

propias de las danzas.'®*
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Figura 129. Compases 24 y 25 de Allemande (‘“nueva estructura”), al mismo tiempo compases 24 y 25 del

Praeludium de la version publicada. 165

Hernandez Calderon agrega que: “La afinacion de los timbales para este movimiento es muy
similar a la del primero quedando como sigue: Fa, La; Sib; Do, Re; Fa; La”!%; pero
considerando la nueva estructura que propongo, la nota Sib no es necesaria durante los
primeros 12 compases de la version publicada (debido a que no forma parte de la afinacion
original de la Allemande). De esta forma, la afinacion correcta debe ser Fas, Las, Do4, Res,
Fay, Las, desde el primer compds y hasta el compas 10, donde aparece el primer cambio de

afinacion, tal como se transcribi6 en el anexo 1.

De la misma manera, el compas 12 de Allemande en la version publicada es mencionado por

Hernandez como “un pasaje que requiere de un virtuosismo extraordinario”!®?, debido a la

figura treintaidosavos a un pulso de J = 68; y sugiere el uso de un rallentando en esta

164 Véase: Anexo L.

165 Esta observacion ya habia sido hecha por Hernandez Calderdn. Véase: Hernandez Calderén. (2003). p. 12
166 Hernandez Calderon, Op. Cit. p. 15

167 Hernandez Calderon, Op. Cit. p. 12.
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seccion. Sin embargo, al demostrarse que esta figura corresponde al Praeludium, y
organizando los compases en el orden correcto en su movimiento correspondiente, el pasaje

se puede ejecutar sin mayor problema.

Otro aspecto importante para sostener la hipotesis aqui planteada, es la figura del arpegio
descendente sobre Re con séptima menor, el cual aparece de manera constante desde el
primer compas del movimiento y hasta el pentltimo compas, como se puede apreciar en las
figuras mostradas a continuacion. Asi como sucede con la figura de grupeto y mordente en
Praeludium, dentro de la estructura original de la Allemande, la anacrusa de semicorchea y
la figura de semicorchea y corchea con punto estan presentes en casi todo el movimiento y

es una figura caracteristica de la danza.!®8
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Figura 131. Compases 13 a 18 de Allemande (“nueva estructura”).
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Figura 132. Compases 37 a 39 de Allemande (“nueva estructura”).

168 Véase Anexo L.
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Al igual que en Praeludium, propongo hacer una modificacion a la estructura, realizando un
intercambio de los compases 1-5 entre ambos movimientos, con lo cual el material musical
de cada movimiento tendra mayor coherencia, homogeneidad, fluidez e ilacion, asi como en
el desarrollo de las diferentes figuras ritmicas, motivos y disposiciéon armonica de las
afinaciones. La “nueva estructura” que propongo es la misma que se puede apreciar en el
cuadernillo original al que tuve acceso de manera virtual; el orden de los movimientos
coincide con el del manuscrito y se apega a las caracteristicas particulares de las danzas que
conforman los movimientos de la partita o suite como se muestra en la Figura 107. Esta
propuesta que hago para reorganizar el orden y la estructura de estos dos movimientos se
puede apreciar en el Anexo I de este trabajo. Los movimientos 3 y 4 no presentan alguna

modificacidn o alteracion con el manuscrito.

4.2.3 Sarabande

Es una danza lenta escrita en un compas ternario, se distingue por el hecho de que el segundo
y tercer tiempo van a menudo van ligados o con un desarrollo ritmico mas complejo. La
Sarabande de Chavez se mantiene tonalmente dentro de Si menor por la afinacioén de las
notas en los timbales, ademas de que en gran parte del movimiento se presenta un pedal
ritmico de corchea con punto y semicorchea sobre Siy Fa sostenido. Este centro tonal se
mantiene hasta el compas 26 donde se presenta un VII de Do mayor que resuelve a I° de Do

mayor y terminando en las notas de este acorde.

e Parte A: El movimiento comienza con una introduccion de cuatro compases donde
presenta un recurso técnico nuevo en la obra que es el trémolo cromatico sobre un

mismo timbal'®17%, E] movimiento melédico de ambos pentagramas conduce hacia

169 Este recurso ya habia sido utilizado por Chavez algunos afios antes, en la obra Soli [Il. Véase: Capitulo I11
de este trabajo.

170 A pesar de que la indicacion sugiere hacer el trino sobre el mismo timbal (pedaleando el cambio de afinacion
entre las dos notas como un glissando), sugiero ejecutar este recurso en dos timbales distintos con el proposito
de obtener una mejor calidad de sonido entre ambas notas, ademas de procurar una mejor afinacion de cada una
debido a la corta distancia que existe tanto en el pedal como en el estiramiento del parche.
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V° de Si menor al compds 3 y resolviendo al compdas siguiente. A partir del compas
8, aparece un pedal ritmico que sera desarrollado durante gran parte del movimiento.
La disposicion armoénica varia entre Si mayor y Mi menor en los compases 12 a 14
hasta el compas 15, donde se puede observar un acorde de Si mayor con séptima de

dominante que resolvera hasta el compas 20, en la segunda parte del movimiento.
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Figura 133. Compases 5 y 6 de Sarabande, donde aparece el pedal ritmico por primera vez en el

movimiento.
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Figura 134. Compases 12 -13 de Sarabande
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Figura 135 Compases 18 a 20 de Sarabande
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e Parte B: Se presenta en el compés 19 donde aparece el mismo motivo melddico del
primer compas, pero esta vez en un intervalo de cuarta aumentada descendente (Si
natural), este motivo funciona como V° de Mi. Una breve melodia en los compases
20y 21 es sucedida por la base ritmica del compas 8 y 9, pero de manera ascendente.
A partir de los compases 22 y 23, la disposicion armoénica tiende hacia un Si mayor
con séptima de dominante que resuelve hacia el compas 24, donde aparece el motivo
melddico inicial en un centro tonal de Mi, con un bajo de Do y un trino entre Fa 'y Sol
bemol.

Por el caracter armonico, la quinta disminuida Do - Sol bemol, desciende un semitono
cromatico hacia Si-Fa natural en el compds 25 y 26. De alguna manera se muestra un
séptimo grado disminuido de Do que anticipa brevemente la resolucion final del
movimiento en Do mayor. La resolucion es momentanea hacia el compas 27, donde
al mismo tiempo pareciera ser un acorde cadencial 194 en el que la nota Sol del acorde
estd implicita y presenta una appoggiatura de Fa sostenido que, al resolver a Sol, ya

cambia a un V7 que resuelve finalmente a Do mayor en el compas 28.

Ii Retardo

{7~ TN,/ . | Y ; le Y 1 N
[ | 5t T m a—~ w— y am— T 't X 4 72
A A T 1 1 T v ) = % q 1
1 1 L ] T | ’ {

—
: Apoggiatura
P _ - : ;Q 099 - i — !
\E=22 ———s @I%i—ﬁ’ =
|
o
) 7) | =G | —
I Do - Sol bemol Vi
(K64)

I Si-Fa
Figura 136. Compases 25 a 28 de Sarabande.

Dentro de las caracteristicas mas importantes de este movimiento se encuentra un desarrollo
ritmico y melddico mas complejo en el segundo y tercer tiempo de ciertos compases en los
cuales el compositor hace uso de un trino, figuras ritmicas mas pequeias, asi como un

discurso mas elaborado en la voz superior:
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Figuras 137 a), 137 b) y 137 ¢). Extractos por compas de Sarabande.

En este movimiento existen dos sujetos que representan dos discursos melodicos escritos en
dos pentagramas, la voz superior tiene una funcion mayormente melddica y ritmica que la
inferior, la cual a su vez es mds estatica y conduce la nota fundamental y la armonia de cada
compas dentro la tonalidad propuesta; la voz inferior influye en el desarrollo arménico del
movimiento, aunque esta funcion suele intercambiarse en el discurso musical de ambos

sujetos a lo largo del movimiento.
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Figura 138. Compas 14 a 17 de Sarabande

424 Giga

La giga es una de las danzas instrumentales barrocas mas populares y un movimiento
estandar de la suite junto con el allemande, courante y sarabande.'’' Se desarrolla en una

métrica de 6/8, 12/8, 3/8 0 9/8 y aparece como tltimo movimiento de la suite madura.'”?

171 Fuller, D.,”Suite”. Grove Music Online

172 Little, M.”Gigue” (i). Grove Music Online. Consultado el 5 Sept. 2021, from https:/www-
oxfordmusiconline-com.pbidi.unam.mx:2443/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000011123
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Giga es el Gltimo movimiento de la Partita de Chavez, ademads de ser el de mayor exigencia
técnica. En este nlimero es posible notar deliberadamente la distincién de voces o sujetos por
su funcidn, tanto melddica como armoénica. Dentro de este movimiento, Chavez desarrolla el
estilo no-repetitivo en mayor medida; presentando un motivo que se expone hasta llegar a
otra idea de caracter distinto, con caracteristicas nuevas en la disposicion melddica, armonica,
ritmica y técnica, ademas de ser el unico movimiento (junto con Allemande'”) donde el

compositor incluye indicaciones en dindmicas.

En este movimiento es posible notar ciertos rasgos del estilo basado en la no-repeticion que
Chavez implemento en sus ultimas obras; considerando que predomina un caracter melddico
y que la disposicion inicial de las afinaciones (La sostenidos, Si3, Do sostenidos, Mis, Fa
sostenidos y Sol sostenidos) tiende hacia el modo locrio de Si mayor, es decir, una escala de
La sostenido locrio; sin embargo existen dos cambios de afinaciéon importantes en el compas
17 y 46 que mantienen el centro tonal de Si mayor, aunque el movimiento termina en Fa
sostenido menor (IV® menor de Si), de acuerdo a las afinaciones de los Gltimos compases y
la Gltima nota de la Giga, ademas de que el material presentado va cambiando en cada una

de las distintas secciones de la obra.

La estructura del movimiento puede definirse conforme a la presentacion de motivos e ideas
generales en dos grandes secciones, las cuales a su vez se pueden dividir en dos secciones

internas, A y B, de la siguiente forma:

e Primera seccion, Parte A: Desde el primer compds y hasta el compas 17 donde
aparece el primer cambio de afinacion hacia una nueva disposicion en la afinacion de
los timbales. Se presenta un discurso melddico de cuartos con puntillo en la voz
inferior que es acompafiado por octavos en la voz superior, asi como algunas
birritmias en compas 6 y 7 (algo similar al nimero 96 de Sinfonia India)!’*. La

melodia comienza a intercalarse a partir del compas 8 y continua asi hasta el compas

173 Considerando la nueva estructura propuesta en los primeros dos movimientos.
174 Véase: Capitulo II.
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16 donde se presentan los primeros cambios de afinacion de La sostenido — Sol
sostenido — Fa sostenido, donde termina esta primera parte. A partir del compés 8 es
posible identificar un desarrollo arménico de acuerdo a la disposicion de notas en
cada pulso del compds ademas de que Chavez hace uso del recurso de

complementacion ritmica durante una gran parte del movimiento.

4. Giga
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Figura 139. Compases 1 y 2 de Giga.
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Figura 140. Compases 7 y 8 de Giga.

Primera seccion, Parte B: A partir del compas 17, el cambio de afinacion define
mejor el centro tonal de Si, el cual se puede notar en los siguientes tres compases.
Esta segunda parte continia con ideas y motivos de la primera, hasta llegar a un nuevo
motivo en el compas 26 que continua hasta el final de esta primera seccion en el

compas 32, donde ademés se encuentra la primera indicacion en dindmicas y un
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crescendo de pp a ff'que conduce el climax de la primera seccidon y contrasta hacia la

segunda seccion del movimiento, con una idea nueva.
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Figura 141. Compases 19 y 29 de Giga.
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Figura 142. Compds 25 de Giga,
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Figura 143. Compases 31 y 32 de Giga, donde concluye la idea y

aparece el crescendo donde a su vez termina la seccion.

Segunda seccion, Parte A: Inicia en el compas 33 donde vuelve a presentarse un
desarrollo meldodico entre ambos sujetos (voz superior e inferior). Se presenta un
cambio de afinacion en compas 46 de Mi4 hacia Re sostenidos que permanecera el
resto del movimiento, de manera que la disposicion de afinaciones es Fa sostenidos,

Si3, Do sostenidos, Re sostenidos, Fa sostenidos y Las, reforzando el centro tonal de
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Si (Si, Re sostenido y Fa sostenido como notas del acorde del I° y Fa sostenido, La y
Do sostenido como el V°). Esta parte presenta un discurso melodico entre la voz
superior e inferior, pero utilizando pequefios nuevos recursos como el compas de 9/8
en c. 37 o los grupos de tres notas en compas 40. La seccion concluye en el compas
46 donde aparece una nueva idea de notas dobles, misma que serd utilizada en la

segunda parte de la seccion y hasta el final del movimiento.
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Figura 144. Compases 40 y 41 de Giga. Figura 145. Compases 46 y 47 de Giga.

Segunda seccion, Parte B: Comienza en el compas 47 con un discurso basado en
notas dobles o simultaneas. Se encuentra una pequena idea melddica con notas en
grupos de dos octavos a manera de hemiola en la anacrusa del compas 50 y que se
continda hasta el compas 55 donde el compositor hace uso de un nico trémolo en el
movimiento, sin embargo, a partir del compas 56 el discurso vuelve a presentarse en
notas dobles hasta el final de la obra. El movimiento concluye de forma dramatica
durante los ultimos 7 compases. Esta ultima danza concluye con una nota sencilla de
Fa sostenido en una dindmica de sffz, en lo que algunos autores coinciden debe ser un

crescendo progresivo hasta la tltima nota.

Figura 146. Compases 49 y 50 de Giga, donde aparece la hemiola melddica.
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4.3 Recomendaciones Interpretativas

A partir de las ideas presentadas anteriormente asi como la propuesta de una nueva estructura
en los movimientos Praeludium vy Allemande, las principales recomendaciones
interpretativas para el estudio e interpretacion de la obra, aluden a considerar y destacar las
cualidades melddicas de los timbales, poniendo atencién en aspectos como la medida de
timbales a utilizar, el tipo de parche, el tipo de baqueta o el uso de sordinas, todo esto con el
proposito de procurar la mejor calidad de sonido del instrumento, destacar las capacidades
melddicas, armonicas y timbricas del instrumento y dar el caracter solista que la obra
requiere, considerando asimismo que tiene una forma de partita o suite escrita para un
instrumento solo. Ademas de considerar que la obra es un solo para timbales escrita en una

forma barroca de partita o suite.

Debido a que la obra fue estrenada y grabada varios afios después de la muerte de Chavez y
que se desconoce el paradero de la primera grabacion oficial realizada por Michael Baker,
no es posible conocer si hubo alguna revision o dedicatoria de la obra!”®, sin embargo, Baker
menciona que el proyecto fue organizado por Eduardo Mata, quien fuera director de la
Sinfénica de Dallas entre 1977 y 1993 y con quien Baker colabord en la grabacion. Esta
informacion fue confirmada por Doug Howard, percusionista principal retirado de esa
orquesta, quien también desconoce el paradero y las razones por las que la obra nunca fue
distribuida. Actualmente se cuenta con las grabaciones hechas por Juan Gabriel Hernandez
y Ricardo Gallardo como referentes de audicion, no obstante, con las ideas que aqui
propongo, sugiero que la obra se considere como una partita barroca escrita para un
instrumento moderno, con las caracteristicas propias de este tipo de suite y cada uno de sus

movimientos.

En esta idea de interpretar un solo para timbales, se recomienda el uso de baquetas ligeras,

de material liviano, con una cabeza de corcho mediana o pequefia. En palabras de Baker,

175 Existe informacion que confirma el trabajo colaborativo entre Chavez y los instrumentistas para quienes
componia. Esto puede encontrarse en la tesis de Salas Hernandez, asi como la correspondencia en el Epistolario
Selecto de Carlos Chavez.
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(quien trabajo en la grabacion al lado de Eduardo Mata), la obra debe ser “rimbombante”
pero sin descuidar la ligereza de las danzas, y utilizar este tipo de baquetas mencionado. En
este sentido, se busca que la interpretacion de Partita para timbales, pueda asemejarse a la
misma de una partita para instrumentos de cuerda o teclado y compartir esta cualidad virtuosa

y solista del instrumento.

De acuerdo con las experiencias de los musicos que han interpretado la pieza, ésta suele ser
estudiada y ejecutada utilizando 7 timbales con el proposito de facilitar la interpretacion y
disminuir la dificultad técnica de la misma. Sin embargo, al poner en préctica la nueva
estructura aqui propuesta, es posible utilizar la dotacion de 6 timbales tal y como esta escrito
en la disposicion de afinaciones, esto debido a que los cambios de afinacion resultan menos
frecuentes que en la version publicada y presentan una mayor coherencia, fluidez e ilacion
en cada movimiento. A continuacioén, propongo dos diagramas para la interpretacion de la

obra, utilizando 6 y 7 timbales cada una:

OEOER 000°
;A =~/
\_/

Figura 147. Propuesta A, para 6 timbales Figura 148. Propuesta B, para 7 timbales

Aunque ambas propuestas son funcionales para la obra, cada una representa un acercamiento
distinto; por un lado, la propuesta A permite que las notas afinadas en cada caldera tengan
una mayor resonancia ademas de que reduce el esfuerzo fisico del intérprete al requerir
menos movimientos (para un niimero menor de timbales); por otra parte, la propuesta B
requiere menos cambios de afinacion durante los movimientos, ademas de permitir una
disposicion melddica méas amplia que la primera. En mi opinion y bajo la propuesta de la

nueva estructura, la propuesta A resulta mas adecuada para la obra, aunque no se descarta la
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posibilidad de utilizar 7 timbales si el intérprete asi lo desea (propuesta B), siempre y cuando

estos se encuentren disponibles.!7®

A partir de estas sugerencias y recomendaciones interpretativas, asi como el descubrimiento
de discrepancias en el manuscrito y la propuesta de una nueva organizacion en los
movimientos de la obra, creo que es importante destacar las cualidades y caracteristicas mas
destacables de Partita, puesto que es una obra pionera en su género y debe considerarse como
otra de las mdas importantes contribuciones mas importantes de Chavez al repertorio

mexicano para percusiones y dentro de la literatura global del instrumento.

Figura 149. Michael Baker, (ex
timbalista de la OFCM), durante la
grabacion de Partita, en los estudios
RCA de Nueva York, EEE.U.U.,, el 19
de julio de 1982. (Fotografia y fecha

proporcionada por Baker).

Figura 150. Ricardo Gallardo (director - ~
artistico de Tambuco), junto a Alfredo ‘
Bringas durante la grabacion de Partita, Los
Angeles, E.E.U.U., 2005.

En esta imagen, se distingue que Gallardo
utiliza 7 timbales para la grabacion de la

obra.

176 Sobre este aspecto existen dos posturas; por un lado, Michael Baker afirma que se debe tocar con 6 timbales,
mientras que Ricardo Gallardo y Hernandez grabaron esta obra utilizando 7 timbales.
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Las consideraciones que propongo se enfocan en que el instrumentista logre destacar las
caracteristicas propias de los timbales y que puedan ejercer una funcién meramente solista.
El andlisis y las revisiones hechas al repertorio en este trabajo buscan ofrecer herramientas
utiles para percusionistas y timbalistas interesados en el mismo; la propuesta de una nueva
estructura en la partitura exhorta a que la obra se apegue esencialmente al manuscrito y las
recomendaciones interpretativas buscan conceder un referente general de la primera obra

para solo de timbales en México.
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Conclusiones

A partir de la investigacion y el andlisis realizado al repertorio en los capitulos anteriores y
de la nueva propuesta estructural e interpretativa que presento en este trabajo, espero
incentivar y generar un mayor interés tanto en la obra como en el repertorio mexicano para
percusiones. Mis ideas expuestas en este trabajo reafirman la importancia que tiene la figura
de Carlos Chavez dentro la musica mexicana de arte académico y a su vez, en el desarrollo
de la actual escuela mexicana de percusiones. Esta investigacion es resultado de ese mismo
interés hacia la obra de este compositor y particularmente hacia el instrumento tratado

durante toda esta investigacion.

En este trabajo expuse y analicé las partes de timbales de distintas obras sinfonicas con el
proposito de exponer la manera en que la evolucion del instrumento y del discurso musical
tiene causa en las demandas técnicas de los compositores a través del repertorio y que esto a

su vez, a contribuido a la consolidacion del solismo al cual me refiero en el primer capitulo.

A partir de las obras de Chavez que abordé, se puede observar el desarrollo y madurez
alcanzado progresivamente en el discurso musical del instrumento, asi como las
interrelaciones que existen entre cada una de las obras para percusion del compositor.
Toccata, Tambuco y Partita, marcaron un precedente en la misica de camara mexicana para
percusiones y gracias a ellas se concibi6é un mayor desarrollo en la composicion de obras de
este género, asi como en el surgimiento de los primeros ensambles de percusiones en México
y en la consolidacion de la escuela mexicana y céatedra de percusiones en nuestro pais.
Aunque distintas entre si, las obras guardan una enorme relacion intrinseca, siendo cada una
de ellas, la antesala compositiva hacia la siguiente obra, de la misma forma que sucede con

El Fuego Nuevo, Los Cuatro Soles, Sinfonia India y Xochipilli.
El hallazgo mas importante de esta investigacion fue identificar una alteracion en el orden de

los movimientos de la Partita y la discrepancia de compases del Praeludium y Allemande,

lo cual s6lo pudo ser posible a partir de una comparacioén entre el manuscrito original de
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Chéavez y la version publicada. A pesar de que en el cuadernillo autografiado no se
encontraron indicaciones referentes a la interpretacion de la obra, este descubrimiento
contribuye a un replanteamiento sobre la Partita, su composicion y caracteristicas principales
y sobre todo, posicionarla dentro del repertorio tardio y maduro de Chavez como un solo para
timbales que, ademas de ser hasta ahora la primera en su tipo dentro de la miisica mexicana,

representa una pilar fundamental en las obras para percusiones del compositor.

De manera general, este trabajo refuerza y se apoya directamente de las ideas propuestas por
Bringas, Hernandez y Salas, -asi como en trabajos de investigacion similares enfocados en
el repertorio de musica mexicana para percusiones- siguiendo esta linea de investigacion y
al mismo tiempo busca ampliar el panorama y expandir el campo de conocimiento hacia
nuevas contribuciones. Tomando en consideracion las aportaciones fonograficas hechas por
Gallardo, Hernandez y Baker (aun cuando no exista un registro de la grabacion), mis ideas
propuestas en el Capitulo IV de este trabajo buscan ser un nuevo punto de referencia para los
percusionistas, timbalistas e investigadores de la materia hacia una nueva aproximacién con
la Partita. Ademas de fomentar una comparacion critica entre la partitura impresa y la nueva
estructura que propongo, mi investigacion inquiere en la necesidad aproximarse a la obra en

su forma original y evitar las inexactitudes que detecté en la version impresa actual.

Con base en la investigacion que hice y en los errores encontrados en la edicion publicada,
concluyo que la obra se debe interpretar de acuerdo a lo establecido en manuscrito; con 6
timbales, sin modificar los tempi establecidos por Chavez, siguiendo la estructura regular de
este tipo de suite y con la disposicion correcta en el orden de los compases. Ademas de
resaltar el caracter solista y el estilo de un solo instrumental como lo es la forma partita.
Espero que mi propuesta sea una aportacion valiosa a considerar para fomentar el rescate,
difusién y promocion de la obra, y que, al mismo tiempo, la “nueva estructura” que

desarrollé, logre establecerse como la version definitiva de la obra.
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Anexo I Partita, version propuesta con la nueva estructura interna.
A continuacion, se presenta la propuesta hecha para los movimientos: 1. Praeludium y 2.
Allemande, mostrando la “nueva estructura” mencionada en el capitulo anterior.

Partita for Solo Timpani
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2. Allemande
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Anexo II. Sugerencias interpretativas sobre el repertorio mexicano

En este apartado, presento una lista de sugerencias interpretativas para dos obras revisadas

en el Capitulo II, estas recomendaciones se basan en mi experiencia como instrumentista,

ademas de considerar el analisis y revision a las partituras correspondientes.

Sinfonietta

En esta obra, considero que para el no. 27 de ensayo, se podria dar una mejor aproximacion

al recurso imitativo de los timbales y contrabajos disponiendo de una afinacion en Sol;y Las

(como aparece en el no. 29) puesto que regularmente, Moncayo escribe melodias dentro de

una misma octava y busca evitar siempre que puede el cruzamiento de voces. Por lo que este

pasaje, podria ejecutarse de la siguiente manera (Figura 152), anadiendo opcionalmente la

tercera nota Si3 como en la linea melddica de los contrabajos inclusive:

265

e e e e e e e e |
e s —= TVt
SESe=—=
—
e e e e e e e e e e e e e e e
et e e SR SR SRS

Figura 151. Extracto del no. 27 (un compas antes) de Sinfonietta (1945) — José Pablo Moncayo (version original)

La nota Sol5 estd en una octava mas alta que el resto de las notas.

Figura 152. Extracto del no. 27 (un compas antes) de Sinfonietta (1945) — José Pablo Moncayo.

Se aflade la nota Si3 para complementar la melodia e imitar a los contrabajos.
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Chaconne en Mi menor

En el no. 6 de ensayo, la parte original y editada, muestra que las notas de los timbales son
diferentes a las de los contrabajos y las maderas graves. Por ello, considero que las notas
deberian seguir la progresion E — D — C — B — E, basandome en la armonia y en la linea

melddica de los contrabajos como se muestra a continuacion

Figura 153 a). La parte de timbales dentro
del score tiene notas repetidas, que pueden
haber sido errores de edicion. En la primera

imagen se muestra la linea del timbal y del

contrabajo.
a)
Figura 153 b). En los mismos compases, el
clarinete bajo y los fagotes tienen la misma
linea melodica que los contrabajos.
b)

Por lo tanto, propongo que los timbales imiten la melodia descrita anteriormente, quedando

de esta forma:

Figura 154. Linea melddica de los contrabajos en Chaconne. No. 6 de ensayo. — Carlos Chavez.

Esta melodia es la que deben imitar los timbales, en contraste con la idea original de la partitura.

Lo anterior, debido a dos razones; la primera es que el compositor ha indicado las afinaciones
necesarias para la obra (Mis, Las Sis, Dos, Res), por lo que es probable que hayan sido erratas
durante la edicion y la segunda es que, en la partitura completa, hay omisiones de notas en
algunos pasajes, lo cual sugiere que el compositor prefiridé omitir ciertas notas y evitar alguna
disonancia armonica con la orquesta. Entonces la propuesta sugiera que los timbales imiten

la melodia de los contrabajos mostrada en la Figura 153 b.
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Otro ejemplo de imitacién melddica es el nimero 16 de ensayo, donde se encuentra no de los
pasajes mas caracteristicos de los timbales y que han llegado a ser solicitados en una audicion

en México!”’:

4 ) B - § j - -l

p— — J M o of > t ~
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Figura 155. Linea melodica de los timbales. Extracto del no. 16 de Chaconne (1937) de Carlos Chavez.

Asi como en el ejemplo anterior, creo que el segundo tiempo de este pasaje deberia ser una
melodia en la escala diatonica descendente de Mi menor, a partir de la nota Re. Esta melodia
coincidira con la misma de las cuerdas y alientos madera de tesitura grave (corno inglés,

clarinetes y fagotes).
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A la izquierda, figura 156-a y a la derecha 156-b.

Se muestra la melodia de corno inglés (en azul), clarinetes en Si bemol (naranja),

fagotes (amarillo) violas (en rojo), cellos y contrabajos (en verde)

177 Este dato fue expresado por el Mtro. Roméan Revueltas durante una plética en octubre de 2020, quién afirmé
haber solicitado el extracto dentro de una audicion interna en la Orquesta Sinfonica Juvenil del Estado de
México, (actualmente Orquesta Filarmonica Mexiquense) ademas de ser corroborado por el percusionista
Celestino Osorio, quien pertenece a la seccion de percusiones de la OSEM.
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Por lo anterior, la melodia de los timbales debe coincidir con las otras aqui mostradas,

quedando de

esta forma.

I v r v ees

(==

Figura 157. Linea melddica propuesta para los timbales en el no. 6 de ensayo.

Lo mismo sucede en el no. 20. De ser posible, los timbales deben imitar la melodia escrita

en los instrumentos mencionados.

— |

%
&

JF tenuto
b

v ﬁ%—._ﬁg

S tenuto

g #ﬁ% Figura 158. Linea melodica del no. 20 de

%‘p"__‘h—‘%% ensayo. Se muestran trompetas (verde),
‘enuto T H————— ——— . . .
_ — t tuba (rojo), timbales (azul) y contrabajos

T

— (café).

-
S tenuto v

De manera que la linea melddica de los timbales difiere con las demds, por lo tanto, mi

sugerencia es que se imite esta melodia haciendo un cambio de afinacién subito de Las- Sols

(Figura 158)

I

o1
%

Figura 159. Linea melddica propuesta para los timbales en el no. 20 de ensayo.

Esta melodia se apega mas al discurso de los contrabajos. (Ver Figura 158).
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