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Resumen

El presente trabajo comprende una visién analitica e interpretativa de las obras “Tres
Estudios” de Jean Aubain y “The Love of L'Histoire” de Charles Delancey, ambas escritas
para multipercusion abordando tanto distintos lenguajes compositivos, como timbres. De
esta manera, brindando un modelo de andlisis y montaje de obras de este tipo, siendo un
estudio escaso en nuestro medio por lo innovador del formato y la relativa juventud de la

percusion como instrumento solista.

Palabras clave: PERCUSION, ANALISIS MUSICAL, ESTILISTICO, JEAN AUBAIN,
CHARLES DELANCEY.
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Abstract

The present document exposes an analytical and interpretative vission about the pieces
“Trois Etudes” by Jean Aubain and “The Love of L'Histoire” by Charles Delancey, both
written for multipercussion, so they explore as different musical languages as sounds. In
this way, we offer an analytical model and performance preparation of this kind of pieces,
being a scarce study in our scene because of the innovative format and the relative

youthness of the percussion as a solo instrument.

KEYWORDS: PERCUSSION, MUSICAL ANALYSIS, JEAN AUBAIN,
CHARLES DELANCEY.
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INTRODUCCION

El presente proyecto de investigacion aborda una mirada desde el andlisis y la
interpretacion de las obras “Tres estudios para instrumentos de percusion con
acompafiamiento de piano” de Jean Aubain y “The Love Of L'Histoire para
multipercusion” de Charles DeLancey, con el fin de obtener un acercamiento hacia las
estrategias mas eficientes de ejecucion de los diferentes instrumentos de percusion. Las
composiciones elegidas se encuentran dentro del repertorio de graduacion en la carrera de

Artes Musicales en la mencion Percusion.

En la actualidad existen escasos analisis interpretativos sobre las obras de percusion
que permitan tener un entendimiento sobre la ejecucion en funcion de las dificultades y
retos de cada obra. Otro inconveniente, es que no existe una extensa bibliografia sobre
métodos de percusion en espafiol que aborden especificamente las dificultades de las obras
propuestas para este proyecto. Se debe recalcar que dentro del medio local no es amplia la
difusion de obras de percusion de envergadura, tal y como es el caso de las obras del siglo

XX -que se desarrollaron de manera notable en este repertorio.

La justificacion de este trabajo radica en la importancia de entender de manera
integral las composiciones para percusion, tomando en cuenta el andlisis formal y los
modos de ejecucion. Es necesario que la ejecucion musical de la obra no se limite
unicamente a la reproduccion musical, sino que también brinde a otros ejecutantes las
herramientas necesarias para poder resolver de mejor manera los problemas y retos

interpretativos que las obras presentan.

A lo largo del desarrollo de este documento, ha sido un punto primordial el andlisis
de las obras en cuestion con el fin de establecer procesos que nos permitan abordar el
estudio y ejecuciéon de los instrumentos de cada composicion. Debido a un lenguaje
compositivo un tanto alejado del tonalismo clasico, el modo de abordar el estudio radica en
el andlisis Optimo para poder desarrollar también estrategias y recomendaciones para

resolver adecuadamente la interpretacion de las obras. Ademas, se debe esclarecer las

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ 9
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caracteristicas de instrumentacion y modos de ejecucion pertinentes para cada obra,

englobando todo un discurso analitico en las obras.

Los dos capitulos que comprende este proyecto de graduacion aborda primero, un
enfoque tedrico tanto de la multipercusion como organoldgico de los instrumentos que
forman parte de las obras analizadas. El segundo capitulo desarrolla integramente el
analisis junto con comentarios técnicos relacionados al montaje de las obras. La vision
tanto de modos de ejecucion como de baquetas ayudan de sobremanera a sistematizar un
proceso que podria ser algo disperso. El analisis y la reflexion demostrian ser elementos
fundamentales en un exitoso montaje de obras, cualquiera que sea su lenguaje compositivo

musical.

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ 10
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CAPITULO 1

Fundamentos tedricos de la multipercusion y organologia instrumental

En el presente capitulo abordamos consideraciones tedrico-practicas de la
multipercusion, ademds de elementos organologicos de algunos instrumentos de percusion
utilizados en las obras: “Tres estudios para instrumentos de percusion con acompafiamiento
de piano” de Jean Aubain y “The love of l'histoire” para multipercusion de Charles
Delancey. Estos elementos intentan dar solamente una perspectiva general de los
instrumentos en cuestion, no tanto como una profundizaciéon que exigiria un manual de
composicion, por ejemplo. Ademas, se explicaran las diversas técnicas de ejecucion desde
el uso de baquetas: agarre, posicidon, mecanica; siendo esto, un medio para poder
inmiscuirnos en las posibilidades interpretativas que exigen las obras, lo cual se presentara

desde el andlisis en el siguiente capitulo.

1.1 La multipercusion

A partir del siglo XX, ha existido un crecimiento importante en el repertorio escrito
para percusion. Desde compositores como Edgar Varése, Bela Bartok o Amadeo Roldan a
comienzos de siglo, hasta Steve Reich, Dan Trueman o David Lang en la actualidad. Para
poder abarcar la amplia diversidad de timbres que comprende la percusion, se han
establecido modelos de interpretacion de varios de estos por un solo percusionista, mas no
un instrumento por ejecutante. Bajo este criterio, “estas nuevas composiciones retan a los

percusionistas a incrementar técnicas extendidas y criterios musicales.” (Petrella, 2000)

Para ello, se exponen a continuacioén tres aspectos importantes para abordar la

multipercusion: notacion, set-up (ubicacion) y musicalidad.

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ 11
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Actualmente se ha adaptado la notacion occidental para las necesidades de la

1.1.1 Notacién

multipercusion: asignar a una linea y/o espacio un instrumento del set (grupo de
instrumentos). A pesar de su amplio uso, no es el medio estandarizado, incluso se puede
decir que la “notacién musical occidental es inadecuada cuando se la usa para representar la
variedad de timbres y técnicas usadas en la multipercusion.” (Petrella, 2000) Sin embargo,
la edicion de la obra y la notacion usada reinara siempre bajo la premisa de una adecuada

presentacion visual que facilite la lectura a lo largo de la obra.

A continuacion se presentan cuatro casos de notacion aplicada a la multipercusion,
medios que podemos clasificar como: (1) Notacion tradicional en 5 lineas, (2) Notacion

tradicional en una linea, (3) Notacion espacial, (4) Notacion grafica.

Example 1. Five-line Traditional Notation

Example 2. One-line Traditional Notation

L o pppprper B D gl

Example 3. Spatial Notation

1 mm. =4 sec.

- - - . o - -
- e® - P ® e ® .. . . P

|
|
L . - .

Example 4. Graphic Notation

Figura 1 Casos de notacion para Multipercusion. Nick Petrella, pag. 9

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ 12
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1.1.2 Set-up (ubicacidén)

La disposicion espacial del instrumental es uno de los factores determinantes para
una exitosa interpretacion. Hay que tomar en cuenta tres criterios para la ubicacion: facil
acceso, fluidez corporal y proyeccion sonora. Los instrumentos correctamente ubicados
generaran comodidad para la interpretacion de pasajes rapidos, las posibles frases seran
mejor articuladas: movimientos bruscos o lejania entre instrumentos podrian generar
interrupciones no deseadas en el fraseo. Finalmente el uso del espacio para la proyeccion de
cada instrumento es importante, incluso con acompafiamiento: un instrumento que no esté

en proyeccion con el duo, afectaria la comunicacion tanto visual como sonora.

“Una buena distribucion espacial facilita mucho la ejecucion, en particular si de
movimientos rapidos se trata; s6lo piense en una sucesion rapida de valores cortes entre dos
instrumentos, ficilmente realizable si los instrumentos estan contiguos y muy dificil si estan

en los extremos del set.” (Saita, 2004)

Generalmente, el proceso de construccion de un set-up (usando los criterios
comentados en el parrafo anterior) se establecen en un modelo grafico que se convierte en
guia para la reposicion del instrumental de la sala de ensayo a la sala de concierto. Es
prudente también senalar detalles pequefios que ayudardn en este montaje: marcas en el
suelo, guias en tela, lugares de golpe, incluso alturas en pedestales. “Un error comin en
percusionistas poco experimentados es ubicar los instrumentos a mayor altura de la

necesaria, lo cual resulta en tension en el torso superior y brazos.” (Petrella, 2000)
1.1.3 Musicalidad

Hay que empezar primero con la idea de que una obra de multipercusion no esta
construida con el criterio tradicional de melodia y armonia. Esta discusiéon compositiva
radica en que el uso de ideas con un lenguaje “tonal-clasico” no iria acorde con los timbres
y con la desarrollo historico de este instrumento (grupo de instrumentos como unidad).
Abordar otro lenguaje exige un conocimiento adicional de interpretacion. Tanto desde lo
técnico, como la presencia de material “extra-musical” que haya influido en la generacion

de la obra:

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ 13
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“...los percusionistas necesitan ser extremadamente cuidadosos de frasear para mejorar una
idea musical. Medios para mejorarla incluyen: sobresalir la linea activa o principal, dar
direccion a la linea, enfatizar la métrica y los grupos ritmicos y mantener el movimiento

fisico tanto cuanto sea audible el sonido para la audiencia.” (Petrella, 2000)

1.2 Organologia instrumental

1.2.1 Vibrafono

a

Figura 2 Vibrafono Yamaha. Imagen de catalogo, 2017.

El vibrafono es un idiofono de altura determinada. Posee dos caracteristicas
importantes: primero, posee un pedal que regula la duracion de las notas, llamado “de
resonancia”. Segundo, posee el sistema de “vibrato” el cual funciona con hélices ubicadas
bajo cada tecla, accionadas con electricidad; sistema que puede ser o no usado, pues “al
vibrafono se lo puede tocar con el motor encendido o apagado con velocidad muy lenta o

muy rapida esto depende de los avisos del compositor.” (Adler, 2002)

En cuanto a su construccion, las teclas son ldminas de metal que varian segun la
marca (aluminio o aleaciones con bronce) Son percutidas con diversos tipos de baquetas
construidas especificamente para el instrumento (detallado mas adelante) En cuanto a
técnicas extendidas, se puede usar arco o “preparando” el instrumento ubicando monedas,

cadenas, etc. sobre las teclas para obtener otra diversidad de timbres. Su registro estandar

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ 14
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comprende 3 octavas (F2-F5), aunque en la actualidad las obras han requerido su extension
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Figura 3 Tesitura del Vibrafono

1.2.2 Xiléfono

G

Figura 4 Xil6fono Yamaha. Imagen de catialogo, 2017.

Instrumento de percusion de altura determinada, cuya caracteristica principal es
tener teclas de madera (o fibra), similar a la marimba, sin embargo, aborda un registro mas
alto dando un timbre mas brillante y penetrante, siendo esta su “cualidad tonal, por lo que
no es adaptable a musica de una naturaleza lirica o expresiva” (Black, 1998) Esto, por la
caracteristica también del uso de baquetas duras, aunque puede variar segiin el compositor.
Como todo teclado de percusion, posee tubos de resonancia bajo cada tecla, brindando
mayor proyeccion. Los xiléfonos tienen un registro de tres octavas y media a cuatro

octavas; es ademads un instrumento transpositor, pues se escribe una octava abajo:

G S
NGNS

qdll
qll

Figura S Tesitura del Xilofono

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ 15
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1.2.3 Temple Blocks

Figura 6 Temple Blocks Grover. Imagen de catalogo, 2017.

Se los puede traducir como “cajas temperadas”. Es un set de cinco cajas o bloques
generalmente de madera con afinacion escalar, aunque no especifica en notas (se puede
conseguir en ciertos fabricantes, modelos con notas). Su construccion es de madera con una
ranura de resonancia. Adler (2002) lo establece como originario de Asia, ademés puntualiza
una consideracion especial en la generacion del sonido, pues el uso de las baquetas sobre
este instrumento es muy singular: baquetas muy suaves no dan buenos resultados, mientras
muy duras afectan la percepcion de la afinacion, ademas de arriesgar la fragilidad de la

madera.

1.2.4 Tom-Toms

Figura 7 Toms Yamaha. Imagen de catdlogo, 2017.

Membranofonos, se presentan de varios tamafios (87, 107, 127, 14”, etc.), entre
menor sea la medida del diametro, sera mas agudo. Aunque comunmente se los encuentra
en la bateria, su ubicacidn en set de tres, cinco o seis toms, deriva en el interés de usar un

grupo de “tambores afinados”.

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ 16
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1.2.5 Tambor

Figura 8 Tambor Orquestal Pearl. Imagen de catalogo, 2017.

Membranofono. Consta de una caja de resonancia cilindrica y con parches a cada
lado. Junto con los timbales y platillos, ha sido uno de los instrumentos de percusion de
mayor tradicion a lo largo de la historia, pues deriva de las marchas militares y fanfarrias,
espacio donde desarrolld su técnica y estilo de interpretacion: frases ritmicas a manera de

patrones u ostinatos y notas con ornamentos (apoyaturas, grupettos, trémolos, etc.).

=2 |

J ) cedg
Apoyatura 3’ Triple apoyatura —
. ?fm
Al J
Doble apoyatura <+¢ Redoble

Su aparicion en la musica sinfonica aparece entonces por ese lado, imitando
sonoridades de marchas y ambientes militares. La caracteristica principal del tambor es la
“bordona”, una serie de cuerdas, alambres o cerdas ubicadas bajo el parche inferior del
tambor, el cual vibra por resonancia del parche; timbre caracteristico de este instrumento,

pudiendo ser desactivada a criterio del compositor.

1.2.6 Cencerro

Figura 9 Cencerro LP. Imagen de catalogo, 2017

Idi6éfono de metal. Es una campana hecho de cobre o hierro. Hay de diversos
tamafios para conseguir diferentes sonidos dependiendo del estilo de musica, generalmente

utilizados en la musica tropical. “El instrumento tiene una duraciéon corta de sonido y su

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ 17
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cualidad tonal es menos hueca y mas metélica.” (Black, 1998) En la musica académica es
famoso por su uso en la sexta y séptima sinfonia de Gustav Mahler (1860 — 1911)

representando campos alpinos (pues el instrumento rememora al ganado en sus pastizales).

1.2.7 Pandereta o Tambourine

Figura 10 Tambourine BlackSwamp. Imagen de catalogo, 2017

Instrumento de percusion de caracteristicas mixtas. Por un lado es un membrandfono al
poseer un parche de piel o pléstico junto con las sonajas que recurren todo el borde del
cuerpo de madera del instrumento. E1 modelo estdndar es de 10 pulgadas de diametro, sin
embargo se puede encontrar mas grandes o més pequefias, cambiando con esto su color y
altura. Se han desarrollado diversas técnicas para la interpretacion de este instrumento,
tanto con la mano como con baquetas, siendo en obras orquestales ultimamente
especificadas estas técnicas. Samuel Adler (pag. 465 — 466) ordena estas técnicas en seis

posibilidades de ejecucion del tambourine:

- Golpear con los nudillos.

- Tocar suavemente con los dedos.

- Sacudirlo para efectuar trémolos (dindmica fuerte)

- Hacer un redoble o trino con el pulgar (dindmica débil)

- Si el instrumento esta en un soporte se lo puede ejecutar con cualquier baqueta.

- Ponerlo sobre otro instrumento de percusiéon como timbal, tambor o bombo, y tocar

la membrana con una baqueta.

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ 18
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1.2.8 Timbales sinfonicos

Figura 11 Set de Timbales Adams. Imagen de catialogo, 2017

Membranofonos de altura determinada. Es caracteristico por su parche individual y
su cuerpo de bronce, que permite dar resonancia y color oscuro. Posee ademds un pedal que
permite cambiar facilmente la afinacion. Es el instrumento mas antiguo de las orquesta
sinfonicas. A lo largo de los afios ha evolucionado desde sistemas de afinacion primitivos
con llaves manuales hasta el actual uso del pedal. Por otro lado, las baquetas han cambiado
de ser totalmente de madera (representando marchas o momentos solemnes, reforzando a

los instrumentos de metal) a usar elementos como fieltro o algodon.

“Durante el periodo clésico, era comun el uso de solo dos tambores en la orquesta. El rol
del timbal fue de reforzar la tonica y dominante y participar en pasajes tutti de gran fuerza,
especialmente en puntos climaticos o cadencias. Ocasionalmente, el timbal era usado para
pasajes suaves para crear una atmosfera especial como en la Sinfonia del Redoble de

Timbal de Haydn.” (Adler, 445-446)

En la actualidad el set estdndar es de cuatro timbales, aunque puede incluir un
quinto timbal piccolo. Usando los pedales, se pueden interpretar pasajes melddicos, aunque
demanden cierta destreza técnica. El registro que comprende los cinco timbales es el

siguiente, abarcando un rango de dos octavas entre ellos:

A\
o)
0
0
0

32” 29" 26" 23” 20”

Figura 12 Tesitura de los timbales sinfénicos

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ 19
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1.2.9 Glockenspiel o Jeu de timbres

Figura 13 Glockenspiel Musser. Imagen de catialogo, 2017

Idiofono de altura determinada. Consta de dos teclados de teclas de metal, con la
disposicion similar al de un xilo6fono o marimba. Su sonido caracteristico es brillante, por lo
que resalta por sobre el grupo orquestal (de la misma manera que una flauta piccolo). Si
bien es aconsejable (para tener el timbre caracteristico) usar baquetas de cabeza de metal,

pueden ser usadas también de plastico o caucho duro para obtener otra sonoridad.

Posee una gran resonancia, de tal manera es importante controlar la duracion de las
notas para no generar superposicion de arménicos no deseados. Su registro comprende dos

octavas y media, y es un instrumento transpositor: esta escrito dos octavas debajo de lo que

sonaria.
157na _____________ A
9 /2 | '5 /2 T
® © !
'Y —s D]
O O

Figura 14 Tesitura del Glockenspiel

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ 20
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1.2.10 Bombo

Figura 15 Bombo Yamaha. Imagen de catalogo, 2017.

Membranoéfono de doble parche. Se caracteriza por tener un sonido grave y
profundo debido a su tamafio y construccioén: didmetro mayor a 20” y gran caja de
resonancia. Por lo tanto, es perfecto para pasajes muy suaves como fuertes, esto se logra
con diversas baquetas “similares a las de timbal, algo mas largas, suaves y con mayor
fieltro en la cabeza. Baquetas de madera también son usadas para golpes y trémolos.”
(Adler, 2002) Aunque también es comun el uso del pedal como accesorio de ejecucion, ya

que al ser accionado con el pie, afiade una posible tercera linea sonora al discurso musical.

1.2.11 Platillos

Figura 16 Platillo Zildjian K. Imagen de catalogo, 2017.
Existe una amplia variedad de platillos en diversas marcas, modelos, colores,
tamafios, texturas, etc. En el presente texto nos centraremos en el modelo Crash, el cual se
lo usa tanto en pedestal (platillo suspendido), como en pares (platillos de choque). Este

platillo es generalmente mas delgado que otros, pudiendo su tamafio estar entre 15"y 20”.
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En una de las obras analizadas se encuentra también el sizz/le cymbal. Este platillo es
caracteristico por poseer pequefios elementos de metal sobre su cuerpo para que al
momento de ser accionado, estos objetos permanezcan en vibracion dando un sonido tal

cual es su nombre: sizzle. Se puede clasificar en tres, los lugares de ejecucion del platillo.

1. Borde.- sonido metalico con mas

armonicos superiores

. 3 2. Campana.- Sonido corto, brillante y
/\ penetrante

3. Cuerpo/cuenco.- sonido amplio con

armonicos intermedios y bajos

Tabla 1 Lugares de ejecucion del platillo

1.3 Las baquetas

Existe una amplia variedad de baquetas, cada marca fabricante ha experimentado
con materiales que permitan obtener el mejor sonido de cada instrumento. Podemos

apreciar en la siguiente tabla un listado de los mismos en la fabricacion de baquetas:

Mango Cabeza Recubrimiento | Colores resultantes
Madera Caucho Lana * suave, medio, duro
Plastico Corcho Fieltro * oscuro, medio, brillante
*flexible, rigido Madera Franela * profundo, medio, seco
Metal Algodon
Plastico

Tabla 2 Materiales para construccion de baquetas
Para poder determinar el sonido adecuado para cada instrumento de percusion

existen las siguiente posibilidades de combinacion, tanto por el sonido resultante como para

no generar alglin dafo en el instrumento:

Superficie del instrumento | Cabeza/recubrimiento

Madera Lana, fieltro, madera, corcho, caucho, plastico
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Plastico Lana, madera, corcho, caucho, pléstico

Metal Metal

Membranas Lana, fieltro, madera, corcho, caucho, plastico,
algodon.

Tabla 3 Tipos de baquetas segiin superficie de golpe

A pesar de toda la experimentacion posible que surgiria en los diversos materiales

tanto en instrumentos como en baquetas, existe un criterio general establecido debido a los

tipos de baquetas méas comunes. Adler (pag. 2002) ha sistematizado estos tipos de la

siguiente manera:

Baquetas de metal

TY

Escobillas

Mazas de bombo

Tt

Baquetas duras (cabeza de madera o plastico)

Baquetas medias (cabeza de caucho)

Baquetas blandas (cabeza de lana o de fieltro blando)

Mazas pesadas (para tam-tam, etc.) I
Dos baquetas duras en cada mano
Dos baquetas blandas y dos baquetas duras

Dos baquetas blandas en cada mano

1t

it

8]

1712

7717

P77

Tabla 4 Clasificacion de baquetas segin Adler

EDWIN ONTANEDA JIMENEZ

23



iﬂe“ﬂ‘ resseeny

LEAQ‘
Universidad de Cuenca

CAPITULO 2

Analisis musical de las obras

2.2. Panoramica general del analisis musical aplicado a la percusion

El andlisis musical es una herramienta que se la utiliza con la intencidon de conocer,
estudiar o valorar un elemento de diferentes connotaciones. Mediante él, se trabaja
descomponiendo el todo y se caracteriza sus partes: nos permite conocer todos los
componentes musicales que estdn inmersos en la obra estudiada. El Anélisis puede
“aumentar el grado de nuestra percepcion de la riqueza imaginativa de un compositor, su
grado de complejidad, su experiencia en la organizacion y en la presentacion del material

que pone en juego.” (LaRue, 1993)

El anélisis se basa en la descripcion del uso de materiales micro y macro estructurales
los cuales estan sefalados en la partitura y descritos en un texto. También se ponen de
manifiesto diferentes aspectos historicos, para finalmente enfocarnos en un analisis
interpretativo de cada obra. Es asi que el andlisis musical constituye una herramienta
imprescindible para el montaje dptimo de una obra musical. Enriquece por un lado el
criterio de direccion musical creado por el compositor, como una posible propuesta de

elementos variables de la partitura (dindmicas, fraseo, incluso tempos).

El andlisis propuesto para las obras en cuestion, maneja dos posturas: formal (a manera
de establecer macro y micro-estructuras y sus posibles relaciones internas) y organologico
(para determinar detalles técnicos propios de cada instrumento y las formas de
interpretacion). Para el andlisis formal se usaran letras para macro-estructuras (A, B, C...)
segin qué represente cada una de ellas: semejanza u oposicion. Mientras, para las micro-

estructuras se aplicard la clasificacion de Julio Bas (1947):
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Etiqueta Descripcion Nivel
motivo inciso: elemento generativo menor
semifrases *binarias, ternarias

frases *afirmativas (at+al, atal+a2)

periodos *negativas (at+b, atb+c, atal+b, etc.) | mayor

Tabla S Etiquetas de analisis segtin Julio Bas

&ﬂe"“ﬂ' ey
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Por otro lado, para el anélisis organologico, intenta exponer los criterios técnicos de

los instrumentos utilizados y las posibles soluciones en el montaje en relacion a baquetas,

lugares de golpe e incluso nuevas formas de ejecucion. Ademds es parte aqui la

determinacion de la ubicacion del set instrumental bajo las consideraciones de movimiento

escénico y proyeccion sonora. Finalmente intenta dar una pequefia perspectiva al dialogo

que surgiria con los instrumentos acompafiantes y el uso del lenguaje compositivo

utilizado.
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2.3. Analisis de la obra “The Love of L’Histoire” de Charles DeLancey

2.2.1. Aspectos Generales

Charles DeLancey (1929 — ) compuso “The Love of L’Histoire” en 1973, en el
punto maximo de su carrera musical. Con estudios de percusion en UCLA (Universidad
Catolica de Los Angeles) y en composicion con Lukas Foss (1922 — 2009) y John Vincent
(1902 — 1977), escribio varias obras que son referenciales en el estudio académico de
percusion: “Rosewood Blues” y “90 Minute Wonders” para marimba y “Maple Syrup
Blues” y “Scherzo & Cadenza” para ensamble. Por otro lado es ampliamente reconocido
por ser parte de la grabacion del “Concierto para 4 Solistas de Percusion y Orquesta” de
William Kraft en 1969 bajo la direccion de Zubin Mehta (1936 — ) y la Orquesta

Filarmoénica de Los Angeles.

DeLancey comienza la partitura de su obra con el epigrafe: “Dedicado a la memoria
de Igor Stravinsky, y a todos los percusionistas que aman tocar la “batteria” in L’ Historie
du soldat.” Podemos encontrar asi varias similitudes de la obra de Stravinsky con la de
DeLancey, pues “es claramente un homenaje a L 'Historie du soldat de Stravinsky. El set-
up es muy similar al usado por Stravinsky, y DeLancey arregla el material melodico de
L Historie du soldat para ser tocado solamente por el set-up de multipercusion.” (Charles,

2004) Detallamos a continuacion la instrumentacion del set-up usado por DeLancey:

The Love of L ’Histoire / Charles DeLancey
tambor 1
toms 2
bombo 1
platillo suspendido regular 1
platillo sizzle 1
tambourine 1
temple block 1
woodblocks 3
cencerro. 1

Tabla 6 Instrumentacion de “The Love of L’Historie” de DeLancey
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De la misma manera que Stravinsky, un solo percusionista debe usar el set
completo. Sin embargo, afiadiendo elementos melodicos (transpuestos a alturas relativas de

los instrumentos de percusion) para acercar la relacion con la obra:

“En L Historie du soldat (1918) de Stravinsky, un solo percusionista debe interpretar todos
los instrumentos de percusion, los cuales tipicamente serian asignados a una seccion entera
de una banda u orquesta. Especificamente, Stravinsky instrument6 la parte de percusion de
L’Historie du soldat para una combinacion de tambores de varios tamafios, platillo,
tambourine y tridngulo —un modelo claramente basado en la bateria desarrollada en

América.” (Beck, 289)

La ubicacion instrumental es propuesta por el mismo compositor (y percusionista),
la cual podria ser adaptada segiin comodidades del intérprete. Podemos apreciar dos planos
instrumentales en la ubicacion: en primer plano todos los membrandfonos (bombo, tambor
y toms) y platillos (sizzle y suspendido); y en segundo, 3 woodblocks, temple block,
tambourine y cencerro. Gardner (1998) comenta que este tipo de especificacion en alturas
relativas realizada por Delancey es “una préctica no encontrada frecuentemente en

partituras de percusion contemporanea, como uno esperaria.” (Gardner, 1998)

\\I crouP on Pere. TABLL

C%: fonel 3 Wooo_BKs
u.;, Med. Wy
TAN\B . ﬁ e \TOH
&
° TEMPLE B!
‘,,\VB‘ Lower FITLH THAN WaoD BYS.

ORY TONE

PERFORMER

~_"

Figura 17 Ubicacion del instrumental en “The Love Of L'Histoire” de DeLancey. Tomado de R. Gardner, 1998
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2.2.2. Andlisis musical

Podemos apreciar cinco partes a lo largo de la obra. Si bien ninguna de ellas tiene
relacion formal directa (tempo, similitud de frases, etc.) Todas ellas poseen recursos y
gestos que ayudan a encadenar la obra: estos recursos estan totalmente basados en la obra
de Stravinsky (detallados mas adelante), quiza a manera solo de recordatorio mas no como
una representacion directa de la obra, o de un discurso especifico que quisiera mostrar el
compositor. Cada una de las partes asevera fragmentacion tanto por el tempo empleado,

como por el uso de materiales internos:

Partes Parte 1 Parte 2 Parte 3 Parte 4 Coda
compases | ¢.1 —c.91 c.92 —c.113 c.114—-c.135 | c.136 —-¢.149 | ¢.150 —c.210
n° 91 compases 22 compases 22 compases 14 compases | 61 compases
tempo < =112-120 < =80 /=192 J=144 < =132-144
dindmica | mf p mf f -1

Tabla 7 Partes de “The Love Of L'Histoire” de DeLancey

La primera y tltima parte presentan mayor cantidad de material musical en cuanto a
duracion. Mientras, las tres internas, usan menor tiempo en la exposicion de materiales: la
primera revela un contraste con la primera secciéon (mdas lento: principio basico en
composicion musical para generar desarrollo), la segunda y tercera parte hacen uso de dos

motivos ritmicos extraidos de la obra de Stravinsky.

La primera parte comienza presentando el tema en los blocks (wood y temple) del
cual surgirdn variaciones en los demas instrumentos. Este tema esta basado en el inicio de
L ’Historie du soldat de Stravinsky. Del mismo modo, el ostinato siguiente tiene relacion
con lo que hace el contrabajo en la obra de Stravinsky. Cabe anotar que los mismos
instrumentos del cual Stravinsky hace uso para el comienzo de la parte de percusion

(tambor sin bordona y bombo) son los mismos que usa DeLancey:
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Figura 18 Inicio de L’Historie du soldat de Stravinsky. c.1-5
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Figura 19 Inicio de The Love Of L’Historie de

DeLancey

Sobre este ostinato de la gran cassa y tambor se presentan frases que si por un lado

emulan a las escritas por Stravinsky, ya dicho anteriormente, es también con un propdsito

de usar la capacidad melddica de este grupo de instrumentos (membranas: 4 alturas y

blocks: 5 alturas). Este motivo conformado por el juego entre semicorchea-corchea, es uno

de los gestos generadores de materiales a lo largo de la obra. Otros recursos seran derivados

de los siguientes motivos (también extraidos de la obra de Stravinsky en cuanto a relacion

escalar y ritmica):

Stravinsky DeLancey Caracteristicas
s s 12~120 Intercalamiento entre
ﬁ !""F'T-‘ Il v ‘11 —— . h h
mw e T =3 | semicorchea-corchea con
v ] T
f ; L punto- corchea; con linea
c.1-c.3 m9 c
escalar ondulante.
c.1-c.3

7 - ——

| A — Reiteracion ritmica en una
0009 oo P e B e N S L

i3 3 1 altura con dos

c.18-c.19

c.12-c.13

semicorcheas-corchea.
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Movimiento ondulante

A
o
— - —— //1 2 : :
- | T i3 ] entre cinco alturas. Ritmo
S A I T
< T s — = o
i )
1

- constante: semicorcheas

c.22
R Célula ritmica en 3/8.
g] % I
:M———‘ 1 s Usada para intercalar
3 3 ' [ )
- g‘”‘ £ ? métricas estables de 2/4,
% = =
= 3/4, desplazando asi el
— .39
3 © acento métrico.

Tabla 8 Recursos motivicos para la composicion de “The Love Of L’Historie” de DeLancey.

Esta primera parte alterna el uso de estos cuatro materiales a manera de exposicion.
Existe un momento de imbricacion de esta primera parte dado por la aparicion por primera
vez del tambourine (c.54) (instrumento no membrandfono o block). A partir de este lugar,
se podria establecer una suerte de desarrollo con los mismos elementos motivicos para
derivar en una segunda seccion mas lenta.

< 1anmB.

n
P §

Figura 20 Imbricacién a segunda seccion de la primera parte. c.54

S0 |

La segunda parte comienza con el mismo juego semicorchea-corchea, para poder
conectar las partes. DeLancey sobrepone a las “melodias” resultantes de este juego, un
ostinato de semicorcheas repetidas, otro motivo derivado de Stravinsky. De manera
escalonada, DeLancey presenta otro instrumento no usado antes: sizzle cymbal. Este tipo de

platillo usado es caracteristico de tener duraciones mas largas de tiempo.
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Figura 21 Didlogo entre motivos ritmicos. c.108-109 Figura 22 Uso de sizzle cymbal. ¢.93-94

DeLancey, ademds desarrolla las semicorcheas repetidas en patrones con células
mas rapidas en fusas para poder, por un lado derivar a una nueva seccidon, como para tener

informacion sonora desarollada y usarla en la coda.
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Figura 23 Patron de semicorcheas derivadas a fusas. ¢.105, c.113

La tercera parte maneja de igual manera el juego semicorchea-corchea pero esta vez
moldeado a los dos grupos instrumentales principales (membranas y blocks). DeLancey
divide en dos secciones esta parte tanto para establecer la forma, como para afiadir otro

color no usado anteriormente: platillo con golpe en campana.
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Figura 24 Inicio 3era seccion. c.114 Figura 25 Uso del platillo en 3era seccion. c. 120-122
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La cuarta y Ultima parte intermedia hace uso absoluto de las semicorcheas continuas
con algunos reposos en corcheas y silencios, para manifestar su linea musical. Esto,
solamente con el grupo de temple block, wood blocks y cencerro, modulado de cierta
manera los motivos generadores de Stravinsky que usa también cinco alturas. Esta seccion,
como la precedente exigen una destreza técnica importante, tanto por la velocidad de

ejecucion como por el uso de golpes determinados en las alturas relativas que tiene el set.
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Figura 26 Frase de la cuarta parte. c.140-142

Estas partes intermedias de menor duraciéon muestran un intento de explotar los
recursos derivados de Stravinsky. A pesar de no tener velocidades comunes, el enlace entre
ellas estd logrado a partir del uso mismo de estos materiales. Ademas, la interpretacion
literal de las métricas y dinamicas (que estdn escritas en su totalidad para no dar libertades

el ejecutante) ayuda a presentar a manera de unidad toda la obra.

La ultima parte, un tanto rapsddica, usa todos los instrumentos del set, siendo sus
timbres y colores el tinico medio de enlace con las partes anteriores. No aparece ningin
motivo ritmico derivado de la L’Historie du soldat, siendo la retroalimentacion del juego
entre alturas relativas una remembranza a lo anterior. Por otro lado, hace uso de

figuraciones y ornamentaciones no ocupadas hasta esta parte.

Podemos establecer dos secciones internas separadas por el motivo inicial (negras
en gran cassa y platillo): la primera vez en 4/4, la segunda en 5/4. La primera seccioén
explora todos los instrumentos y alterna entre figuraciones rapidas y lentas. Mientras la
segunda seccidn se concentra en el grupo instrumental de las membranas, en oposicion a la

parte precedente que se concentrd en los blocks.
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Figura 27 Motivo inicial, 4ta parte. c.149 Figura 28 Comienzo 2da seccion, 4ta parte. ¢171-172

= 3
/ R = [e—)
i Tl \-II ‘,‘ll |-."\- : 'I'"
s e >y >
— s

Figura 29 Ornamentacion y figuraciones en 4ta parte. c.164-166

Solamente al final de la coda, DeLancey presenta un gesto derivado de Stravinsky, a

manera de anunciar el final de la pieza. Interpretativamente estd en pleno momento
climatico de la dinamica, y seria prudente resaltarlo ain mas. Sobresale
independientemente por la figuracion entre corchea-semicorchea y por los timbres del

ostinato inicial en gran cassa y tambor.
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Figura 30 Motivo de Stravinsky en coda. ¢.195-198
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Finalmente, existen dos lugares donde el compositor demanda timbres especificos o

técnicas singulares de los instrumentos, ademds de las “tradicionales” (golpe sobre el
idi6ofono o membrano6fono con la cabeza de la baqueta):
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Tabla 9 Timbres especiales en “The Love of L’Histoire” de DeLancey

El percusionista debera usar a lo largo de la obra dos baquetas de lana o fieltro de
dureza media de tal modo que pueda abarcar la interpretacion de todos los instrumentos de
percusion y la dindmica requerida. Debido a la maquetacion de la partitura en seis hojas la
misma deberd ser dispuesta para evitar giros de pagina debido a la ausencia de pausas en la
obra, o de otro modo, memorizarla. Es importante resaltar cada una de las apariciones de
los motivos de Stravinsky para moldear a la obra en una unidad a pesar de la diferencia de

tempos y timbres, siendo un reto que se presenta en cada obra de multipercusion.

2.4. Analisis de la obra “Trois Etudes” de Jean Aubain

2.3.3. Aspectos Generales

Jean Aubain (1928 — 2015) fue un compositor, organista y profesor francés de gran
trayectoria. Estudiante del Conservatorio de Burdeos y Paris, recibio clases de contrapunto
con Simone Plé-Caussade (1897 — 1986), andlisis estético con Olivier Messiaen (1908 —
1992) y composicion con Tony Aubin (1907 — 1981). Recibid en 1956 el premio Grand
Prix de Rome, por su cantata Le mariage forcé (scene lyrique d'aprés Moliere) del escritor
francés Charles Clerc (1840 — 1910), siendo este uno de los premios mas importantes en el
campo de la composicion de la época. Compositor de obras en una amplia diversidad de
formatos, se destacan una Opera, un concierto para clarinete y varias piezas de musica de

camara. (Havard, 2017)
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“Trois Etudes” de Jean Aubain es una pieza de muisica de cdmara para percusion y
piano. Se compone de tres movimientos: Variations, Scherzo y Final. Cada uno de ellos
intentando abordar tres aspectos de la percusion sinfonica (timbales, teclados de percusion

y set de ididfonos, respectivamente) conjuntamente con el acompanamiento discreto del

piano.
Movimientos Instrumentos
Variations 4 Timbales
Scherzo Xiléfono, 3 temple blocks, 3 toms, glockenspiel, vibrafono
Final Platillo suspendido, platillos de choque, 2 bombos (pedestal
y con pedal), 2 tambores (con y sin bordona), tridngulo,
pandereta, woodblock, cencerro,

Tabla 10 Instrumentacion de “Trois Etudes” de Jean Aubain

Cada movimiento comprende entonces un pequefio set que se distribuird en el
escenario, intentando dar la mayor fluidez posible. En cada pausa el instrumentista
cambiard de set. Se ha considerado también la ubicacion del piano el cual pueda estar en

libertad de conexidn con el intérprete:
triangulo

pandereta
277 4 woodblock
7/ Voual Cencerro
platillos Q7
de choque tambores
platillo

bombo ' suspendido
con pedal

timbales

glockenspiel
temple blocks

toms Q

Figura 31 Ubicacién instrumental de la obra “Trois Etudes” de Jean Aubain
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Se pueden establecer a los movimientos como miniaturas musicales. Cada una de

2.3.2. Andlisis Musical

ellas da un discurso pequefio, pero conciso de los materiales en cuestion. El primer
movimiento, titulado “Variations” aborda al timbal como instrumento solista, solamente
acompafiado por el piano en una seccidon intermedia. Este movimiento tiene 4 partes

definidas tanto por el material musical usado, como por el cambio de velocidad.

Partes Parte 1 Parte 2 Parte 3 Parte 4
compases | c.1 —c.8 c9—-c42 c. 43 —-c.55 c.56 —c.79
n° 8 compases 34 compases 13 compases 24 compases
tempo 1 J =55 =168 - =80/52 =55
dindmica | p - mf mf-f mf - pp p-f

Tabla 11 Partes de Variations de Jean Aubain.

El motivo de la primera seccion esta basado en 2 tonos: Bb y A, esta célula
comprende dos tiempos. Podemos encontrar un desarrollo progresivo a modo de
variaciones de este motivo usando los cuatro primeros tonos en los que estan afinados los

timbales: F, Ab, Bb, E.

Mederato 4=55
— ———t =
-qt 1 1 L ) | | i { | R [ == | 1 L ; i ; }
o Y o e e e e B e e e e s e—
b 4
motivo variacion insertada
: = T * — | 1‘;  — ) 1
e S !
= === == et —]
motivo var. m. V. m. V. m.

Figura 32 Motivo y variaciones de Variations de Jean Aubain. c.1-2, 5-6.
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Esta primera seccion cadencial, establece claramente una métrica regular en cuatro
tiempos. Para poder generar contraste en el discurso melddico la segunda seccion contigua
presenta una métrica en tres tiempos, la cual estd basada melddicamente en la primera
variacion de la seccion anterior. Este gesto de tres notas en cuatro semicorcheas aparecera
varias veces en esta seccion, tanto como su modelo espejo en las mismas tres notas, pero en

la direccion contraria y en un grupo irregular de tres corcheas.

1 b g 3
& 1 1 |
q:—',——j'i T = } — o - " m—
—F ra e =3 g ——
X ' — | -

Figura 33 Motivo de la segunda seccién. c. 14-15 Figura 34 Motivo espejo de la segunda seccion. c. 19

La tercera seccidn intenta, de manera progresiva, recargar la informacion ritmica del
solista. Ahora las figuraciones entre semicorcheas y fusas exigen una mayor destreza
técnica entre los cuatro timbales, sobre todo para exponer el potencial del timbal en poco
tiempo. Si bien hasta ahora las frases musicales se concentraban en “recurrencias’” sonoras
de los gestos explicados — a manera ciclica — ahora con la aparicion del piano el discurso se
centra. Usando el mismo tipo de materiales, reduce drasticamente el tempo ayudando tanto
a la fluidez de las frases, como a la pasividad que demuestra el ritmo constante del piano en

negras en Fa con un pedal de notas en el registro mas grave del instrumento.
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Figura 35 Inicio tercera seccion con figuraciones menores. c.43

Armoénicamente hasta ahora ha venido siendo un discurso algo alejado del
tonalismo tanto por un uso determinado de notas, como por la falta de consolidacién de
funciones en reposos. Es decir, no existe lugares donde establezca un centro tonal o alguna
relacion de dominante. A las cuatro primeras notas de las dos primeras secciones: Fa, Lab,
Sib, Mi; se pueden establecer relaciones nada mas intervalicas: segunda, cuarta, séptima: un
tono, tritono, y semitono extendido, relaciones tipicas de las construcciones melodico-

armonicas atonales. (Vivares, 2015). Esta mirada se refuerza con la entrada del piano, el
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cual conserva algunas de estas notas, mientras que otras son superpuestas por sus segundas
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O cuartas.
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Figura 36 Relaciones intervalicas atonales en tercera seccion. c. 47-48

Finalmente, este movimiento termina con el mismo sentido con el que se ha venido
manejado, con un cardcter de cadenza y solista. Aubain ha retornado a los cuatro tonos con
lo que ha comenzado e intentando alternar entre reposos y figuraciones rapidas. Ademas a
manera de resumen abarca un gran espectro dindmico y se agrupacion de métrica, llegando

incluso a desestabilizarlo, propio de un discurso solista mas que a duo.

L !

1 1 1 ol - | N 'y
> ——F— B

Figura 37 Movimientos melddicos entre cuatro notas con figuraciones rapidas y reposos. c.58

mm——— —— e

2 = >
cresc.  pocoe  u  peco

Figura 38 Agrupacion de figuraciones desplazando el acento métrico. c.69

El segundo movimiento, “Scherzo”, es el movimiento que posee mejor concepcion

formal. Se nota claramente un discurso en tres partes — y aunque se presente el mismo

motivo ciclicamente, la division en ABA’ se refuerza tanto por el uso melddico, como por
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ternaria, con una seccion intermedia contrastante.” (Latham, 2008)

Partes A B A

compases | c.1 —c.96 c.97 —c.106 c. 107 —c.164
n° 96 compases 10 compases 58 compases
fempo .. =108

Tabla 12 Partes de Scherzo de Jean Aubain.

El motivo inicial rige por una direccion melddica (descendente para el solista,
ascendente para el piano) en arpegios con cambios acordales en cada compés. La relacion
entre ellos podria basarse en el pensamiento atonal dicho anteriormente, resaltando tanto el

intervalo de segunda, como el de cuarta.

DbM CM Am D#m
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Figura 39 Relacion intervalica en Scherzo de Aubain. c.1-2, c.91-92

El segundo motivo es una estructura ritmica de corchea y semicorcheas, junto con
un acompafiamiento discreto en el piano a manera de pedal que solamente se mueve

cromaticamente para formar clusters de semitonos.
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Figura 40 Segundo motivo en Scherzo y formacién de clusters en acompaiiamiento. c.17-20
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En la parte A podemos encontrar cuatro timbres (xilofono, temple blocks,
glockenspiel y toms) los cuales usardn en mayor medida el primer motivo. Hacia el final de

esta parte se encuentra un pequefio puente a manera de canon que permitird conectarse a la

parte B.
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Figura 42 Puente con canon melddico para conectar a B. c.89-93

La parte B, por otro lado, ocupa un movimiento armoénico en el solista (vibrafono),
siendo parte de estos reposos, pequefios incisos del primer motivo en el piano. Esta pequefia
seccion hace uso de esta idea compositiva en tres ocasiones ayudando a relajar el

movimiento dindmico que poseen las partes A y A’. Armodnicamente, se conserva una
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misma nota tanto en el vibrafono como en el piano, mientras notas en segundo plano se

mueven en intervalos de segunda, desestabilizando de

cierta manera este pedal.

VIBRAPHONE
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Figura 43 Parte B de Scherzo de Aubain. ¢.97-100

Finalmente, A’ conserva las mismas caracteristicas que su parte inicial. Por un lado

las lineas melodicas en acordes disueltos, el grupo ritmico de corchea y semicorchea, y la

mutacion de sus materiales en cuatro timbres: vibrafono, xiléfono, temple blocks y toms.

El tercer movimiento, realza la construccidon discursiva con instrumentos de

percusion de alturas no determinadas. “Final”, conserva un cardcter marcial a lo largo del

movimiento enfatizado timbricamente por los instrumentos. Mientras la primera y la Gltima

parte usa una traslacion prudente entre los instrumentos (una frase por instrumento); la

segunda parte, algo mas dramdtica, escalona cada nota de la frase en un instrumento

distinto del set reforzando esta tension.

Partes Parte 1 Parte 2 Parte 3
compases | c.1 —c.24 c.25—-c.38 c.39—-c.52
n° 24 compases 14 compases 14 compases
tempo J =108

Tabla 13 Partes de Final de Jean Aubain.

La primera parte comienza con un desarrollo dindmico entre el gran casa y el

platillo a manera de introduccion para el solo marcial del tambor sin bordona.

Posteriormente, el piano hace su entrada con una frase melddica adornada de direccion
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descendente entre segundas menores (E-D#-D-C#-C-B-A#-A-G#), generando tanto tension

como desestabilizacion de un centro tonal en La (nota final del movimiento).

Cymb. susp.

—
—

| N

Grosse caisse
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Figura 44 Inicio de parte 1 en Final de Aubain. c.1.4, c.12-13
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Figura 45 Direccion melddica en piano de parte 1 en Final de Aubain. c.17-19

En la segunda parte, el cardcter marcial es derivado al piano con la figuracion de
corchea con punto y semicorchea que se mueve cromaticamente frente a un pedal en negras
con saltos intervalicos que refuerzan un acorde disminuido disuelto, junto con el solista que

desarrolla gradualmente sus intervenciones.
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Figura 46 Acompanamiento marcial en parte 2 de Final de Aubain. c.25
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El solista en esta segunda parte, hace uso al maximo del set, por un lado con
didlogos técnicamente exigentes entre los tambores (que rememoran el estilo marcial del
movimiento) y generando melodias entre los timbres del set. Con la ayuda del piano, esta
seccion se vuelve en su sonoridad y tension, altamente climética generando un pico

compositivo que se disipara en la siguiente parte.
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Figura 47 Dialogos entre tambores y frases con varios timbres en parte 2 de Final. c.27-28, c.37-38

La ultima parte del movimiento se intenta reflejar con la primera, adoptando tanto
como los solos marciales del tambor, como de las direcciones descendentes del piano, sin
embargo Aubain adopta también el criterio de la miniatura y abandona todo desarrollo
posterior, pues el movimiento ha usado todo material técnico posible: didlogos timbricos,
acompafiamientos en diferentes texturas, uso completo del set de percusion e incluso
reexposicion de materiales, finalizando tanto el movimiento como la obra en un irénico
movimiento de dominante a tonica (mi-la) y un tltimo discurso marcial en el tambor en la

menor dinamica posible.
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Figura 48 Direccion melddica en piano de parte 2 en Final de Aubain. c.43-45
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Figura 49 Compases finales de “Trois Etudes” de Aubin. c.51-52

A pesar de usar ciertos recursos sonoros algo atipicos (percusion indeterminada,
atonalismo) el compositor usa ejecucion tradicional de los instrumentos tanto en timbales
(mov. 1) como en teclados (mov. 2), mientras en el Gltimo movimiento intenta alejarse un
poco y arriesga al intérprete a dejar baquetas e interpretar instrumentos sin ellas:
tambourine en mano (c.22) o platillos de choque (c.44). Sin embargo cuando se las usa, se

puede tener en cuenta las siguientes consideraciones:
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Movimiento | Baquetas Observaciones
Variations 2 medio-duras Para articulacion de figuraciones.
Scherzo 2 duras Para poder trasladarse entre instrumentos sin
perder la calidad timbrica de todos ellos.
Final 2 de bateria Para poder trasladarse entre instrumentos sin
+ 1 de triangulo (metal) | perder la calidad timbrica de todos ellos.

Tabla 14 Baquetas en “Trois Etudes” de Aubin

Esta obra intenta hacer un pequefio compendio tanto de recursos técnicos de los

instrumentos utilizados, como del potencial de la percusion tanto como para generar lineas

melddicas y timbricas como para enlazar con un instrumento con alguna tradicion clasico-

tonal. Quizé de esta manera, es parte de la época el riesgo de usar otros lenguajes sonoros

para ser aplicados con instrumentos que han heredado esa tradicion.
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CONCLUSIONES

A lo largo de este documento se ha podido demostrar que el andlisis confiere
herramientas reflexivas para la interpretacion de gran valor, ya que permite conocer a
detalle intenciones compositivas las cuales se ven reflejadas a lo largo de las obras. La
importancia de este proceso no seria lejano a cualquier lenguaje compositivo. Las obras
aqui presentadas siendo algo alejadas del tonalismo clasico, muestran un paralelismo con el

tipo de andlisis que este lenguaje tradicional exigiria.

Las caracteristicas instrumentales de los sets de percusion usados en las obras
analizados han sido someramente expuestos a fin de esclarecer tanto sus modos de
ejecucion como aplicacion dentro del discurso musical, tanto como solista como en texturas

con acompaiamiento.

Partiendo entonces de este proceso analitico, se puede establecer de manera sistematica
las estrategias de ejecucion. Los comentarios de interpretacion aqui detallados son
solamente una posible mirada, que ha logrado ser exitosa en el montaje de las obras, pues
¢éstas forman parte del repertorio de grado. Es decir, todo esta reflexion ha llevado a una

muestra practica de su funcionamiento.
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ANEXOS

- Partitura “The Love of L’Histoire” de Charles DeLancey

- Partitura Trois Etudes” de Jean Aubain
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