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RESUMEN

El propdsito fundamental perseguido en esta tesis es el de establecer las relaciones entre
el movimiento y la interpretacion. Se ofrece una perspectiva global del fenémeno, a partir
de la concepcion holistico-kinética personal centrada en el repertorio actual para

percusion.

Las decisiones tedrico-interpretativas son fruto de la reflexion y la continua praxis
artistica y docente realizada a lo largo de los afios. Por una parte, a través de recitales
tanto como solista como en diferentes proyectos relacionados con la creacidn,
interpretacion y difusion del arte de la percusion y por otra, en el desempefio de la funcion

docente como especialista en distintos &mbitos y niveles.

Se establecen las bases conceptuales necesarias para extrapolar unos principios comunes
a los diferentes instrumentos o conjuntos de instrumentos a través de la interpretacion del
gran repertorio contemporaneo. El trabajo de investigacion se lleva a cabo a partir del
analisis, grabacion, entrevistas a grandes intérpretes, estudios y trabajos similares en otros

campos asociados por su empleo del movimiento como medio de expresion.

La tesis cristaliza en diferentes resultados y conceptos tedrico-practicos que se ven
reflejados en la edicion de una partitura, la definicion de unos principios generales
interpretativos y la grabacidn en distintos formatos de las diferentes piezas que conforman
el corpus principal de estudio. Los registros audiovisuales se agrupan en dos bloques: la
edicién de un CD de audio con 5 piezas del repertorio contemporaneo para percusion y
clarinete bajo, y la grabacion de las tres piezas fundamentales de la tesis en formato de

video de alta calidad de acceso libre en la red.



RESUM

El proposit fonamental perseguit en aquesta tesi és el d'establir les relacions entre el
moviment i la interpretacié. S'ofereix una perspectiva global del fenomen, a partir de la
concepcid holistic-cinética personal centrada en el repertori actual per percussio.

Les decisions teoric-interpretatives son fruit de la reflexié i la continua praxi artistica i
docent realitzada al llarg dels anys. D'una banda, a través de recitals tant com a solista
com en diferents projectes relacionats amb la creacio, interpretacié i difusié de l'art de la
percussio i per una altra, en I'exercici de la funcié docent com a especialista en diferents

ambits i nivells.

S'estableixen les bases conceptuals necessaries per extrapolar uns principis comuns als
diferents instruments o conjunts d'instruments a través de la interpretacio del gran
repertori contemporani. El treball de recerca es porta a terme a partir de I'analisi, gravacio,
entrevistes a grans intérprets, estudis i treballs similars en altres camps associats que

empren el moviment com a mitja d'expressio.

La tesi cristal-litza en diferents resultats i conceptes teoricopractics que es veuen reflectits
en l'edicid d'una partitura, la definicio d'uns principis generals interpretatius i
I'enregistrament en diferents formats de les diferents peces que conformen el corpus
principal d'estudi. Els registres audiovisuals s'agrupen en dos blocs: l'edicio d'un CD
d'audio amb 5 peces del repertori contemporani per a percussio i clarinet baix, i
I'enregistrament de les tres peces fonamentals de la tesi en format de video d'alta qualitat

d'accés lliure a la xarxa.



ABSTRACT

The fundamental purpose pursued in this thesis is to establish the relationships between
movement and interpretation. A global perspective of the phenomenon is offered, starting
from the personal holistic-kinetic conception centered on the current repertoire for

percussion.

Theoretical-interpretative decisions are the result of reflection and continuous artistic and
teaching practice carried out over the years. On the one hand, through recitals both as a
soloist and in different projects related to the creation, interpretation and dissemination
of the art of percussion and, on the other, in the performance of the teaching function as

a specialist in different fields and levels.

The necessary conceptual bases are established to extrapolate some common principles
to the different instruments or sets of instruments through the interpretation of the great
contemporary repertoire. The research work is carried out from the analysis, recording,
interviews with great interpreters, studies and similar works in other fields associated with

their use of movement as a means of expression.

The thesis crystallizes in different results and theoretical-practical concepts that are
reflected in the edition of a score, the definition of general interpretive principles and the
recording in different formats of the different pieces that make up the main corpus of
study. The audiovisual records are grouped into two blocks: the edition of an audio CD
with 5 pieces of the contemporary repertoire for percussion and bass clarinet, and the
recording of the three fundamental pieces of the thesis in free access high-quality video

format in network.
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APROXIMACION A LA INVESTIGACION

Capitulo 1. Introduccién

Diré tan solo cosas elementales, nada complicado,
como todo deberia ser, empezando por la vida.
Pero deben saber que las cosas mas sencillas

son las Unicas que cuentan.

Pablo Casals en Blum, D. (2000).

1.1 Introduccién

Las nuevas posibilidades y enfoques, que brindan los desarrollos cientificos y tecnolégicos
hacen necesario construir un entramado complejo de retroalimentaciones en los diferentes
campos de actuacién como masico para comprender, evolucionar y avanzar en una realidad
cambiante. También en el campo de construccion del conocimiento, la interpretacion y la

docencia.

El presente ofrece la posibilidad de diluir las viejas fronteras que proporcionaban los
estudios de musicologia historiografica, al tiempo que elimina las restricciones de
encuadrar la investigacion musical en aquellos formatos donde no tenia cabida o no era
considerada como tal. El trabajo que se presenta es una investigacion musical performativa

y se cifie a los presupuestos que la caracterizan.

Esta disertacion se enmarca dentro de las nuevas tendencias y perspectivas
etnomusicoldgicas postulados por Merriam (1977) y las advertencias de Marshall quien
incide en que la nueva etnomusicologia “Se preocupa por reflexionar sobre el fendmeno

musical tal y como se presenta en cualquier tipo de sociedad no podemos eludir la
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obligacion de poner bajo el punto de mira de la investigacion nuestras propias practicas
musicales” (1972, p.75).

Entendiendo la investigacion y al propio investigador como elementos de amplio espectro
en relacion a la musicologia y a la investigacion tradicional, este trabajo se sitla siguiendo

la estela del enfoque enunciado por Marti cuando expone que:

El objeto de estudio de la etnomusicologia es el hecho musical como fenémeno
cultural, la masica en su totalidad, como fendmeno que, tal como cualquier otro
aspecto de la cultura es creado por las personas, les sirve y al mismo tiempo también
las determina (2000 p.43).

Abundando en este sentido se encuentra el concepto que Marshall presenta incidiendo
en la idea y necesidad de que si la etnomusicologia: “Se preocupa por reflexionar sobre
el fendmeno musical tal y como se presenta en cualquier tipo de sociedad no podemos
eludir la obligacion de poner bajo el punto de mira de la investigacion nuestras mismas

practicas musicales” (1972, p.75).

Desde estos supuestos, el presente estudio, esta legitimado y da respuesta a una inquietud
transversal a los tres &mbitos generales de actuacion en los que se desarrolla el trabajo del

investigador como:
- Estudioso del arte de la percusion,
- Intérprete de percusion centrado en la tradicidn clasico-contemporanea
- Docente de esta especialidad instrumental.

La realidad actual de la practica musical, la interpretacion, la investigacion y el proceso de
ensefianza-aprendizaje forman un corpus Unico amalgamado que hacen necesario
investigaciones en este &mbito. Son necesarias reflexiones mas profundas en torno a la
simple praxis instrumental, un autoconocimiento mas agudo de la forma de hacer y entender
la interpretacion musical y una necesidad de extrapolacion e implementacién de este

conocimiento nuevo en la constante retroalimentacion de la accion docente.

Desde un punto de vista subjetivo, por las caracteristicas del estudio, se aporta una revision
0 actualizacién de algunos elementos y aspectos del corpus conceptual en torno a la

interpretacion del repertorio actual, en un intento y aproximacién de ofrecer una vision




holistica de la relacion del movimiento en sus diferentes aspectos y su incidencia en la

praxis instrumental.

1.2 Objeto de la investigacion

Hablar del arte de la percusion, es hablar del arte del movimiento. El gran coredgrafo
Rudolf Laban en 1950 en su importante contribucion desde el enfoque del campo de la
danza en El arte del movimiento distingue entre un fluir ilimitado o fluir libre y uno limitado
o fluir controlado. El gesto y movimiento controlado como herramienta productora y
realizadora de la idea musical es el elemento de estudio. Este no es fortuito, y es a su vez
el resultado conjunto de unas capacidades-habilidades y una toma de decisiones conscientes
basadas en los distintos conocimientos transversales que precisa el intérprete-percusionista

para llevar a cabo su interpretacion.

El objeto sobre el que se reflexiona es el movimiento y su estudio, la velocidad, el tempo-
ritmo, la pausa, el uso de la energia muscular o fuerza, asi como el control del tono muscular
adecuado fundamental para la interpretacion en cualquier instrumento y especialmente en
la percusion. El centro de gravedad corporal, el equilibrio, en definitiva, la consciencia del
esquema corporal que es modificado conscientemente en el momento del estudio y la

interpretacion.

La disertacion se centrara en su forma mas sintética en el trabajo de la vertical al percutir
en un unico instrumento como por ejemplo un tambor. Las traslaciones y desplazamientos
de esta vertical en el plano como en los instrumentos de Idminas o los juegos de timbales
sinfonicos, entre otros. Y también el movimiento radial en las diferentes dimensiones del
espacio al que se refiere el concepto de esfera de movimiento en la interpretacion de piezas

de multipercusion de gran envergadura tanto espacial como instrumental (Laban, 1950).

El movimiento, la gestualidad y la respiracion en esta extensa familia instrumental cobra
un sentido especial y se hace patente de forma significativa en las situaciones de concierto

en vivo, donde la corporalidad es fundamental.

Esta tesis centra el foco de estudio, desde una perspectiva personal, en la relacion existente

entre el movimiento y la interpretacién de la percusién actual dentro del repertorio clasico-
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contemporaneo, y ofrece una perspectiva global del fendmeno que posibilita un marco

conceptual y epistemoldgico.

1.3 Justificacién

La masica para instrumentos de percusion en el marco de la musica clésica-occidental-
contemporanea (enmarcada en los siglos XX y XXI) ha experimentado la que es,
posiblemente, la evolucion méas considerable de todos los instrumentos a lo largo de la
historia. En la década de los afios 30 del siglo pasado aparecen las primeras obras para
grupo de percusion (Rodriguez, 2017).

A partir de ese momento la evolucion de la musica, su escritura, su interpretacion, su técnica
y las reflexiones en torno a todo ello avanzaran de manera exponencial de la mano de los
grandes compositores que, no solamente cambiardn el concepto de masica y arte sonoro,
en concreto en el campo de la percusion, sino que sentaran las bases y los paradigmas de la

musica y el arte contemporaneo en general.

La literatura para instrumentos de percusion se desarrolld profusamente a partir de la
segunda mitad del siglo XX en especial con la aparicion de nuevas grafias, lenguajes,
investigacion timbrica, nuevos instrumentos y elementos y objetos implementados como
tales. Al mismo tiempo las nuevas posibilidades tecnologicas abrian novedosos horizontes

junto con la fusién interdisciplinar de las artes (Schick, 2006).

En el caso particular de la literatura en materia de percusion en Espafia, comparativamente
con el resto de paises del ambito europeo y anglosajon se encuentra en un estadio inicial si
se atiende a la cantidad, variedad y profundidad de ésta. No es hasta los afios 70, con el fin
de la autarquia fruto de la dictadura vigente, cuando los compositores e intérpretes
empiezan realmente a establecer conexiones e influencias relevantes para la evolucion de

la escritura y composicién para percusion (Llorens, 2019).

Este hecho coyuntural es uno de los detonantes que provoca la voluntad de solucionar una
necesidad que afecta al profesorado y al alumnado de estudios medios y superiores en

Espafia en la actualidad.
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Los primeros tratados y métodos datan de los afios 50-70, y suponen un abismo total entre
la técnica que exigian las composiciones relevantes del &mbito internacional y la
concepcidn técnico-interpretativa de la ensefianza reglada del momento (Llorens, 2019).
Por otra parte, la falta de publicaciones en espafiol es patente y queda reflejada en el escaso
material con un enfoque pedagdgico-didactico exclusivamente centrado en el ambito de la
orquesta sinfénica. Esto es fruto de una mentalidad conservadora que poco a poco transita

hacia una concepcién mas aperturista del instrumento.

Es muy clarificadora la posicién del director espafiol y percusionista José Luis Temes al
respecto en su libro Instrumentos de percusion en la musica actual de donde se deduce la
escasez en cantidad y calidad de textos divulgativos y cientificos en torno a la interpretacion

de la percusion.

La bibliografia sobre didactica de la percusion en lengua castellana no es todavia
abundante. Hay, eso si; algunos libros arcaicos, muy curiosos, en los que se habla de
percusion en orquestinas, bandas y charangas. Esos libros, que quedaron ya muy atras,
son libros hacia los que los percusionistas de hoy dia sentimos un gran carifio, que son
hasta cierto punto “heroicos” por la época en la que fueron escritos; pero de ninguna
manera pueden valernos para introducirnos en los grandes temas de la percusion en la

Musica Contemporanea (1979, p.27).

Cabe destacar que desde esta cita la situacion no ha cambiado significativamente y se
continGa en una clara inferioridad en cuanto a nimero y profundidad de textos que hagan
referencia al campo. Los existentes tratan sobre catalogacion, instrumental, organologia,
etc. Aungue las nuevas posibilidades a partir de la instalacion del espacio europeo de
educacion superior han supuesto un cambio de tendencia y cada vez mas intérpretes y
docentes ven una oportunidad de desarrollo personal y proyeccién de conocimiento en la

investigacion y la produccion de textos y literatura.

A nivel interpretativo y compositivo, el nivel general en el estado espafiol, se encuentra en
un plano de igualdad en cuanto a calidad y reconocimiento. Una clara muestra de ello es
que piezas para solo de percusion y ensemble de compositores espafioles conforman
programas de recital, de grado y posgrado de los principales centros de Europa y son

valorados por su calidad, innovacion y nivel técnico interpretativo.
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El presente trabajo se justifica en consonancia con las palabras de Luca Chiantore en el

prélogo a Lopez, San Cristébal:

La investigacion-en musica como en cualquier otro &mbito- es tan sélo una de las
muchas formas que tenemos para aportar nuestro granito de arena al mundo que nos
rodea. Del mismo modo que no todos los médicos investigan, ni todos los quimicos
estan volcados en proyectos de vanguardia, la investigacion para un musico es tan sélo
una opcidn entre otras. Pero es alli donde se experimentan nuevas coordenadas y se

busca aquello que, algin dia, puede ser un mundo compartido por todos (2014, p.13-
14).

Como refiere Jiirgen (1973, p. 14), este texto se concibe como: “Un ejercicio practico de
entender la ciencia como algo que pretende construir modelos tedricos que nos permitan

conocer la realidad musical” y con ello avanzar en la construccion de esta ciencia.

Asi, desde una vision personal se considera ineludible la problematizacion de multiples
aspectos de la actividad artistica y del entorno de ésta para ofrecer diagndsticos, analisis,
reflexiones y soluciones. Es necesaria la construccion de un discurso personal acerca de la
propuesta artistica que ponga en primer plano una argumentacion eficaz sobre la aportacion

personal a la masica actual.

El mismo hecho de la reflexion critica obliga al intérprete ahora musico-investigador, a
abandonar su zona de confort para acceder a un espacio lleno de interrogantes e
incertidumbres situandose en constante reflexion. En este sentido y de acuerdo con lo
expresado en torno a la investigacién por Zaldivar en su conferencia Investigar desde el

arte presentada en Santa Cruz de Tenerife, 2008, esta investigacion:

[...] No se centra en el objeto artistico, ni en el documento que lo explica de una u otra
manera, ni en la biografia del creador, ni en la respuesta del publico o el eco en sus
diversos medios de difusion y multiples interpretaciones. La investigacion “desde el

arte” se centra en el propio proceso de creacion [...] (2008. Ponencia: Investigar

desde el arte).

Es desde este sentido desde el que se justifica el presente estudio. En la linea de la
consecucion y aproximacion a este ordenamiento desde una modesta contribucién y punto

de vista personal, aportando una vision holistica del fendmeno. No se pretende presentar
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un Método Instrumental Completo de cualquier instrumento sino, méas bien, llegar a un
concepto de base del que pueden derivar multiples y variadas lineas de desarrollo. Este,
I6gicamente, esté ligado al aprendizaje y a la ensefianza como proceso catalizador de la
reflexion. De nuevo la amplitud del campo de estudio que sigue expandiéndose y
evolucionando continuamente, compromete la posibilidad de una clara linea de contorno

de lo abarcable.

Llegado este punto es necesario recordar las palabras atribuidas al filosofo griego Didgenes:
“Solvitur ambulando”, EI movimiento se demuestra andando. El estudio del movimiento
en relacion a la praxis y la interpretacion de la percusion actual que se presenta ofrecen una
reflexion personal. Esta podra servir de apoyo y punto de partida de nuevas reflexiones
propias y ajenas que, sustentadas por el camino ya recorrido y fruto de una cierta madurez
y comprobacion de su validez, sin dogmatismos, aportan una particula mas a ese universo

en expansion que es el arte de la percusion.

1.4 Aspectos Preliminares
1.4.1 Consideraciones previas

Ofrecer una vision holistica del movimiento en relacion a la interpretacion de la percusion
plantea en primera instancia visitar los lugares comunes a este tema. La musica, su disfrute
y su ensefianza, desde siempre han estado intimamente relacionadas con la corporalidad y
su expresion en diferente medida. Atendiendo al conocimiento que de esta relacién nos
llega a traves de los grandes métodos de ensefianza-aprendizaje de la musica del pasado
siglo XX se puede entender en mayor grado la variedad de enfoques, aplicaciones e interés

tanto artistico como investigador que este tema despierta en la actualidad.

Los principales métodos de pedagogia musical del siglo XX, aun partiendo de principios
diversos, coinciden en la importante relacion entre psicomotricidad y musica como
elemento globalizador, sobre todo, en las primeras etapas de formacion. En primera
instancia cabe sefialar las metodologias Dalcroze, Willems, Kodaly y Orff destacan
principalmente. Las ideas de Jacques Dalcroze y Edgar Willems son el detonante de un

pensamiento y articulacién general del discurso en esencia del presente trabajo.
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Dalcroze introduce el concepto de Euritmia que permite la relacion con todo lo que nos
rodea por medio de movimientos, trascendiendo el simple acto motor y dotando al
movimiento de una carga expresiva. En Willems, aunque el concepto ritmico esta menos
desarrollado que en el anterior, comparte la voluntad de construir un individuo completo
en quien la experiencia previa sensorial y afectiva antecede la racionalizacion vy

conceptualizacion tedrica de contenidos.

En este sentido, se podria abstraer la idea de que la Euritmia, es a la vida como el
movimiento es al arte de la percusion. En consonancia con Willems, es necesario en gran
medida, tener la experiencia, sentir, vivir el movimiento y el gesto de forma introspectiva
para después y a partir de otros conocimientos llegar a conclusiones y formulaciones

intelectuales abstractas, que de otra forma no serian significativas para el propio intérprete.

En segundo lugar cabe citar algunas de las mas recientes que apuntan a un mayor interés
por todo lo que implique al elemento corporal. Cabe destacar el método practico creado por
el australiano Frederick Matthias Alexander (1869-1955) donde se tratan los problemas y
soluciones en torno a una buena conducta e higiene corporal aplicable a la vida diaria. Esto
ha tenido multiples desarrollos en las diferentes técnicas instrumentales tratando el tema de
la rigidez, las tensiones, fluidez, equilibrio y respiracion. Si bien el valioso conocimiento
aportado por Alexander, no apunta de forma directa y explicita al planteamiento principal
y exposicion de esta tesis, sus planteamientos en relacion con su concepto de ergonomia y

economia estan intimamente ligados con esta exposicion.

En conexion con las ciencias biomédicas, la ethomusicologia, la educacion y la
neuromotricidad se han tenido en cuenta las aportaciones y conceptos transversales
puntuales que de diferentes autores y disciplinas consideradas substanciales forman parte
del presente discurso. Cabe destacar el método Bapne creado por el Dr. Javier Romero
Naranjo en 1998 quien a través de una metodologia interdisciplinar basada principalmente
en la percusion corporal busca el desarrollo de las inteligencias maltiples, en especial la

inteligencia ejecutiva (Marina y Pellicer, 2015).

En este apartado se debe considerar el vasto repertorio instrumental y campo de actuacion
que existe y que de alguna manera presenta una vinculacion movimiento-gesto-

interpretacion-arte.
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El movimiento y el gesto en la composicion actual vive un claro momento de interés. Ya
desde mediados del siglo XX, con grandes creadores como el argentino Mauricio Kagel
(1931-2008), consagrado en Darmstadt a partir de 1960. En él la vertiente dramatica y
actoral del intérprete se desarrolla a un nivel no visto hasta el momento en la musica clésica

occidental y donde es imposible disociar su musica del elemento teatral.

?Corporel de 1973 es, sin duda, el gran clasico de la percusién corporal clasico-
contemporanea del compositor esloveno afincado en Francia Vinko Globokar (1934-). A
través de una presencia corporal radical y el empleo de la voz hablada y el uso de
onomatopeyas explora la expresién y complejos desarrollos ritmicos corporales, que a su
vez necesitan de una dramatizacion y puesta en escena marcadamente teatral. Cabe destacar
esta pieza en su produccion por ser la primera entre otras de su catalogo para solo y
diferentes ensembles. En esta linea se enmarcan también los trabajos realizados por el
griego Georges Aperghis (1945- ) con un importante catadlogo de piezas para solo y

conjuntos diversos donde se explora la faceta musico-teatral de una forma experimental.

Estos junto a otros muchos, como Frederic Rzewski y su pieza To the Earth de 1985, con
recitacion de un himno homérico, o el gran clasico del mismo afio Musique de table, del
compositor belga especializado en video danza Thierry De Mey (1956- ), para trio, su solo
Silence must be de 2002 para intérprete-director solo, o el trabajo junto al percusionista
Jean Geoffroy en el proyecto fusién de musica electrénica e imagen y movimiento Light
Music. Todas ellas son claros ejemplos de la estrecha relacion entre gestualidad-

movimiento-creacién actual.

Existen otros interesantes ejemplos como los realizados conjuntamente por el percusionista
Philippe Spiesser junto al compositor Alexander Vert en el proyecto Gekipe (2015) donde
se alna movimiento, musica electronica, video-arte a traves del gesto, el dispositivo Kinect
y la percusién, como lo hace también junto al compositor Pierre Jodlowski en el proyecto
Mad Max de 2019.

Las piezas del americano Mark Aplebaum (1967- ), el italiano Francesco Filidei (1973-) o
del francés Frangois Sarhan (1972- ) tanto de solo como para diferentes ensembles junto a

otros muchos compositores actuales dan una buena muestra de la rapida evolucion de la
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relacion e hibridacion del teatro, la masica, la expresion y el movimiento y las nuevas

tecnologias.

Todos estos ejemplos suponen un interesante campo de desarrollo de la misica actual para
percusion, y si bien se han tomado en consideracién no son exactamente el centro de la

investigacion en curso.

En otra direccién cabe destacar los estudios realizados en el campo mas biomecanico
naturalista que atafien a la sincronizacién del cuerpo en individuos solos como es el caso
de los estudios y métodos para bateria, o las técnicas e instrumentos de hand-drumming
que principalmente se basan en enfoques anatomistas y biomecénicos que han sido tenidos
en cuenta y conforman interesantes conexiones para otras lineas de investigacion futuras

diferentes a ésta.

La musica en conjunto o musica de camara tiene sus propias codificaciones e implicaciones
kinético-gestuales. La expresion corporal a nivel de comunicacion y estructura del discurso
se ha tenido en cuenta en los trabajos que relacionan la corporalidad y comunicacion en la
musica-grupo como es el gamelan balinés, la musica para percusion africana o desde el
aspecto interpretativo mas concreto, la masica como coreografia o la coreografia como
musica de los grupos de kodo japoneses, las baterias de samba brasilefias y las drum-lines

americanas o suizas por ejemplo.

Todos estos conocimientos ofrecen un enriquecimiento a este estudio y representan una
base importante. No obstante, la necesidad de acotar y centrar el foco de interés en la musica
actual clasico-contemporanea y la interpretacion y codificacion de unos movimientos y
gestos sefialan que la busqueda de esta visién personal nutrida de todos estos ejemplos y

conocimientos no se encuentra en el campo de disertacion de éstos.

1.4.2 Antecedentes

El enfoque de este trabajo ha requerido reparar en la observacion y atencidn de diferentes
fuentes como publicaciones, metodologias instrumentales y ultimas investigaciones a lo
largo de las ultimas décadas. Tras esta indagacion se procede a resumir desde un enfoque
amplio de temas relacionados directa e indirectamente con el objeto de estudio todas
aquellas publicaciones con las que guarda relacion. En este ejercicio se aprecia la escasez

de literatura especifica sobre el tema en relacion a la percusion. Se ha realizado un recorrido

16



que incluye desde los aspectos transversales generales como son: historia, organologia,
anatomia y resuelve con la revision de todos aquellos que prestan atencidén a contenidos

mas especificos en relacion al analisis, interpretacion y pedagogia.

Se ha atendido a las diferentes publicaciones especificas pero generalistas en referencia a
la percusidn desde un punto de vista tedrico-interpretativo y con una base de catalogacién
instrumental y técnica marcada. Por otra parte, se han revisado distintas publicaciones
periddicas especializadas en el sector de la musica para percusion, al igual que ha sido de
interés la observacion de diferentes catalogos de obras y ensembles de percusion desde un
punto de vista mas general y trabajos de catalogacion mas especificos en referencia al

movimiento y la percusion.

La base tedrico-conceptual, es diversa y se tomado en consideracion aportaciones como las
de Bert (2010), en torno a la adquisicion de rutinas y movimientos que posteriormente se
convierten en técnicas. Es importante comprender éstas en su estado primigenio en relacion
al hombre que en un primer estadio completara y se sublimaran como expresion, como arte,

como la elaboracion intelectual que trasciende este estadio primario.

La base de conocimiento de la anatomia, la respiracion y el gesto con un acercamiento mas
biomecanico no conforman el objeto principal de estudio, pero, sin duda, no seria posible
entender el movimiento sin comprender los elementos que de él participan. En este sentido,
se han tenido en cuenta textos basicos, pero de gran valia para un conocimiento mayor de
la biomecanica del arte de la percusién como son A tono de Jaume Rosset y Silvia Fabregas
(2005) y En forma: ejercicios para musicos de Esther Sarda (2003) que presentan un gran

catalogo de ejercicios estructurados y especializados por familias instrumentales.

Los volimenes I, 11, 111 de Anatomia para el movimiento (Blandine, Calais-Germain, 1994)
se presentan como una herramienta esclarecedora a cerca de esta cuestion, en donde se
presentan los tipos de movimiento y como trabajan los musculos y los grupos musculares

coordinados en los diferentes planos corporales.

En el volumen I1 se hace referencia a la especial atencion que deben prestar los artistas que
trabajen con el cuerpo en especial la danza, y que deben asumir un conocimiento anatomico
y fisioldgico valido para el analisis del movimiento. La ensefianza de estas artes no

fundamentada en estos conocimientos cabe pensar que sera transmitida por imitacion y de
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forma oral de lo aprendido por las generaciones precedentes, sin una mayor reflexion,

analisis acerca de la anatomia y su funcion.

El volumen IV de la coleccion esta destinado a la respiracion y el gesto respiratorio y aporta
un conocimiento biomecéanico de este necesario para lanzar a un nivel creativo y artistico
en la linea de la reflexion anterior. Lach Bartal y Nira Ne’eman (2010) en su libro
Conciencia del movimiento y creatividad han sido los autores de referencia para
comprender la variabilidad del cuerpo, sus estados y la organizacion y uso de este de los
que se comparte los conceptos que desarrolla en torno a eutonia, imagen del cuerpo,
espontaneidad, intencionalidad, reversibilidad y conciencia kinestésica fundamentales para

la formulacion del principio de movimiento continuo, circular y eficiente.

Este estudio, de marcado caracter personal y subjetivo, como suelen ser los trabajos
performativos, basa gran parte de sus decisiones interpretativas como reflejo de una
abstraccion teorico-expresiva que en gran medida emana de una base corporal (Rink John,
2002). La propia experiencia, el propio bagaje, el repertorio acumulado en relacion a otros
estilos y la mirada atenta a otros artistas han sido una fuente de inspiracion y de
conocimiento. La asimilacion, la imitacion y la transmisién oral, por otra parte, conforman
una parte esencial de los conocimientos adquiridos durante toda la trayectoria como

musico-intérprete.

El cariz performativo de esta investigacion precisa la atencion a las cuestiones
interpretativas que, aunque han conformado el trabajo cotidiano de praxis instrumental
necesitan de lectura y fundamentacion de textos. En este sentido hay que atender a las
cuestiones interpretativas y toma de decisiones fruto del analisis previo. Han sido
fundamentales el trabajo, por una parte, de Jean LaRue (1989) en especial su concepto de
crecimiento de los elementos que conforman el discurso musical y el de acento en todas
sus subcategorias definido por el music6logo y compositor venezolano Ryan Lynus
Reboredo Chocano (2007). Ambos refutan la necesidad de jerarquizacién de los ritmos y

sus elementos que se presentan como base sustancial de todo estudio.

Textos como el de Deschaussées (2009), han supuesto una afirmacidn en los conceptos de
base en relacion al ritmo. El repertorio del trabajo se encuadra en estéticas alejadas en los

textos consultados como también lo es el de Dart Thuston (2002), aunque anclados al
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pensamiento romantico y anterior, ofrecen visiones argumentadas a cerca de la expresion y

que deben considerarse en gran medida en todo momento.

Los trabajos de Mantel Gerard (2007) conceptualizan la base interpretativa en cuanto al
ritmo, articulacién, acentos, silencios, etc. al igual que el texto de Blum en referencia a

Casals y el arte de la interpretacion de Blum (2000).

Aungue no se trata de conceptos referidos al movimiento y a la musica actual ofrecen un
valioso conocimiento de la musica pretérita y que puede y debe ser empleado como base
conceptual e interpretativa atendiendo a nuevas formulaciones y estéticas aunque estas

partan de otros principios y a priori.

La literatura especifica existente de percusion es minima, aunque variada en el &mbito
espafiol. Esta centra su tematica en cuestiones no directamente relacionadas con el estudio
0 por otra parte, su contenido aporta un conocimiento basico como ya se ha referido en la
introduccion. Otros trabajos mas recientes como el 11 volumen del Tratado de orquestacion
de Agustin Charles (2015), expresa con claridad las cuestiones referentes a rangos
timbricos y las soluciones compositivas y la tendencia actual de la implementacion de esta

gran familia instrumental en la mdsica orquestal.

El Manual de Percusion de Carlos Vera publicado por la Universidad Catolica de Chile en
2001 ofrece informacion precisa sobre la interpretacion multiple sobre la interpretacion asi

como informacidn precisa a cerca de otros repertorios solistas para percusion.

Manel Ramada en 2000 publica el Atlas de la percusion un catdlogo inventario de
instrumentos y sus paises de origen donde aparece alguna referencia a la interpretacion de
la percusion actual a través de fragmentos, partituras y pictogramas, que aunque €s una
herramienta béasica valida para compositores y estudiantes, su interés es limitado con

respecto al estudio que se trata en esta tesis.

El bateria Felipe Cucciardi en su publicacion La bateria acustica (2000) aporta una vision
del instrumento desde la organologia, su evolucion, acustica, historia y configuracion del
set y estilos de diferente interpretacion. Un valioso recurso para iniciarse en el
conocimiento general en torno a este instrumento particular de la familia de la percusion.

Como se ha comentado anteriormente las caracteristicas de este conjunto de multipercusion
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ya establecido necesitaria un estudio diferenciado y especifico que no es el objeto de este

trabajo.

Los textos en el ambito anglosajon son mucho més abundantes. Han supuesto diferentes
puntos de apoyo del discurso. James Blades en 1970 con su gran tratado Percussion,
Instruments and their History se presenta como uno de los textos de referencia para
percusionistas con amplio catalogo organoldgico e historiografico pero no tan abundantes
en referencias en cuanto a la interpretacion en relacion al movimiento. Es un punto de
partida a tener en cuenta en lo que respecta a la percusion orquestal, su sonido y sus

técnicas.

Un interesante y reciente trabajo es el de Christian Dierstein, Miche Roth y Jens Ruland de
2018 The techniques of Percussion Playing. Un gran y minucioso catalogo de las diferentes
técnicas empleadas en lo que se podria denominar técnicas extendidas de los diferentes
objetos e instrumentos de percusion. Incluye una amplia catalogacion de baquetas, mazas,
varillas y otros objetos empleados en la produccion de sonidos con referencias a pasajes y

piezas donde se implementan del repertorio clasico-contemporaneo.

El texto puede ser usado como un manual para cualquier percusionista actual interesado
por este repertorio, al igual que de gran interés para compositores. De él se han tomado
importantes consejos en referencia a la eleccion de baquetas, mazas, interpretacion y
organizacion-disposicion de materiales y logistica para el estudio de las piezas de multi-

percusion que se registran en el presente trabajo.

Steven Schick en su texto The percusssionsit’s art. Same Bed different Dreams de 2006, al
igual que Dierstein realiza una aproximacion al arte de la percusion contemporanea

transcendiendo ampliamente al texto de Blades en este aspecto.

Desde una vision filosofico-interpretativa personal acompafiada de un CD con grabaciones
de las piezas que trata. Hace un recorrido por importantes y significativas obras de
repertorio para percusion solo y ensemble de percusion del siglo XX. En especial el
capitulo dedicado a lannis Xenakis y sus solos para percusion han servido de punto de
partida e inspiracién para el andlisis e interpretacion de la pieza Rebonds A. Su punto de

vista interpretativo conforma un referente por su acercamiento filosofico-estético, aunque
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su concepto de la articulacidn en esta pieza en concreto, no coincide en la concepcidn que

aqui se propone.

Nick Petrella (2000) en The multiple percussion book. Concepts for a musical performance
desde su experiencia como intérprete recoge una serie de reflexiones y elementos basicos
a considerar para estudiantes a la hora de emprender el estudio de piezas de multipercusion.
Ejemplos sencillos y elementos ya asumidos y superados por los percusionistas en la
actualidad. Por otra parte, se comparte plenamente con el autor su concepto de articulacién
y énfasis de los grupos ritmicos como necesidad discursiva para hacer comprender al oyente
con claridad la musica. El autor se refiere a grupos métricos, macro-golpes de compas,
inicios de grupos y otros subelementos.

Jean Charles Francois en su texto Percussion et musique contemporaine de 1991 realiza un
estudio similar al de Schick (2006) con una vision méas general del fendmeno, aunque
coincidiendo en los principales compositores con especial atencion al repertorio francés.
Cabe destacar sus reflexiones en torno al gesto y la produccion de sonido en lo que el autor
denomina como teatro sonoro, que son una fuente de informacion precisa con ejemplos
variados al respecto, y con las que se coincide en relacion a la interpretacion que se trata en

este estudio.

El gran percusionista francés Jean Geoffroy, por su parte, en La classe de percussion: un
carrefour del afio 2000 ofrece una vision general de lo que significa la ensefianza de la
percusion actual, sus retos y sus posibilidades. Un texto genérico, pero con importantes y
solidas ideas que sirven de base y justificacion de este estudio y una primera reflexién
acerca del gesto y la importancia de la introspeccion y la respiracion del intérprete con el

que se coincide desde diferentes angulos.

Como se ha expresado anteriormente la familia instrumental de la percusion ha
experimentado unos cambios y desarrollos fabulosos a lo largo del siglo XX. Esta
exponencial evolucion se ve acelerada a partir de la segunda mitad del siglo y se refleja y

retroalimenta en los desarrollos compositivos e interpretativos (Schick, 2006).

En EEUU, ademéas de publicaciones e investigaciones diversas, se cuenta con una
publicacion periddica: Percussive Notes. Se trata de la revista de divulgacion de la P.A.S.

(Percussive Arts Society) en donde se refleja la actividad en torno al repertorio,
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compositores y artistas estadounidenses principalmente, dejando salvo contadas

excepciones poco margen para referencias de otras latitudes.

En Francia se encuentra una publicacion analoga de caracteristicas similares en cuanto a
contenido como es la publicacion periodica oficial de la A.F.P. (Association Francaise pour

la Percussion). La revista Percussions tiene continuidad desde 1999.

En Espafia, en 1997 fue creada la A.E.P. (Asociacion Espafiola de Percusionistas) en clara
sintonia con las ya existentes AFP y PAS, con la intencion de dar voz al panorama percusivo
espafiol a través de la organizacion de convenciones nacionales de percusién, encuentros. ..
y la publicacion de la revista “Boletin Informativo de la Asociacion Espafiola de
Percusionistas”, surgida a raiz de la Tercera Convencion Nacional de Percusion celebrada
en Madrid en 1997.

La publicacion lleg6 a 9 ediciones hasta 1999. En ella se trataban diferentes temas de interés
para estudiantes y profesionales de la percusion a través de articulos, entrevistas,
divulgacion de actividades y conciertos y publicaciones discogréaficas entre otros. A partir
de 1999 la AEP se difuminé y ceso su actividad abandonando la publicacion. Esta iniciativa
tuvo mas de un intento de ser retomada, incluso fui propuesto en ese momento por la antigua
direccion junto a otro destacado percusionista como Joan Ponsoda para continuar su labor.
La gestion no se materializo, y al no haber candidatos que recogieran el testigo de la junta
rectora fundacional, la AEP paulatinamente cay0 en el olvido. Actualmente he observado
diferentes opiniones y anhelos en las redes sociales de jovenes percusionistas con cierto
interés por lo que fue el proyecto. Tendra que pasar mas tiempo para que surjan iniciativas
altruistas, que en otros tiempos y con una coyuntura percusivo-social nacional incipiente
fueron posibles, y que actualmente con los medios, la tecnologia y las redes disponibles

parecen paraddjicamente resistirse.

Por otra parte, existen trabajos de catalogacion de piezas para percusion tanto de solo como
de conjunto o con otros instrumentos que se han valorado para obtener una perspectiva
general del repertorio para percusion editado y que refleja los nombres autores, formaciones

y creadores que han posibilitado la evolucion del instrumento.

Textos como Percussion solo literature del editor Thomas Sime de 1995 y 10 ans avec la

percussion vol. 1: peaux et batterie y vol. 2 Les claviers han constituido una herramienta
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béasica de catalogacion y vaciado de métodos y piezas dedicadas al instrumento, que aunque
solamente sirven al estudio de forma instrumental, dan una amplia vision de los principales
referencias existentes en la materia siendo un punto de partida basico en la busqueda de
literatura en el campo, con la consiguiente limitacion de su relativa “no actualidad” a causa
del rapido desarrollo de textos y nuevas obras y conceptos para percusion desde el afio

respectivo de la publicacion de estas.

De interés mas inmediato en relacion al objeto de estudio es la aportacion de Natalie Grant,
de 2006, con una catalogacién de piezas para percusion donde el texto y el movimiento son
esenciales dentro del discurso musical, cuando no son directamente el propio discurso. Una
vision que, como se ha visto, actualmente es una tendencia en auge y de la que Grant ofrece

una panoramica basica pero ilustradora desde 1950 a 2006.

La linea conceptual en torno al gesto, el movimiento y la expresion musical se han
considerado a partir del trabajo de Godoy. R.l. y Leman, M. (2010). Musical gestures:
Sound, movement and meaning que conforma la base conceptual, junto con los trabajos de
Albert Nieto, EI gesto expresivo del musico (2015) y, EIl gesto expresivo del pianista
(2016), aportan una clara informacion apoyada con referencias audiovisuales de la relacion

existente entre el discurso musical y el gesto que la acompana.

Estos han servido de base para la conceptualizacion del propio discurso aportando una
clasificacion y definicion de los diferentes gestos, funcionalidad, significado e imagen que

se comparten y se consideran en sus diferentes acepciones terminologicas.

Para tratar de tener una vision general del movimiento en la interpretacion de la percusion
clasico-contemporanea es necesario entender y valorar las principales aportaciones que aun
hoy siguen vigentes y que ofrecen informacion valiosa a cerca de la evolucion y desarrollo
de la concepcidn técnico-kinética de los diferentes instrumentos. El discurso centra en los
diferentes registros bibliograficos como fuente tangible en donde se refieren los conceptos

de técnica, movimiento, expresion e interpretacion.

Estos métodos son usados en gran parte de los centros de ensefianza musical y en ellos
encontramos compilaciones de ejercicios, obras, estudios, etc. Y diferentes explicaciones

del acercamiento a ellas. La seleccidn incluye diferentes instrumentos de parches y ldminas
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y ofrece una imagen clara de como se ha constituido el discurso de la técnica instrumental,

atendiendo a una variedad de paises de publicacidn, de instrumento y de autores.

Por lo general los métodos dirigidos al estudio de la caja clésica o caja orquestal centran el
mayor de su contenido en propuestas de ejercicios, estudios y obras y breves explicaciones
que se aportan al movimiento del tren superior, sobre todo mufieca y dedos. Estos se
refieren al trabajo de flexibilidad, eliminar tensiones y fortalecer la mufieca. Estan
ilustrados con imagenes de la posicion del agarre de la baqueta o grip.

Es el caso del Méthode de Caisse-Claire del francés Jacques Delécluse de 1969, o del
holandés Jan Putjens de 2009, Snare Drum Workout Book, el aleméan Siegfried Fink con
sus diferentes volimenes de Percussion Studio fir Kleine Trommel de 1978 o el Modern
Scholl for Snare Drum del americano Morris Goldenberg de 1995. Todos ellos siguen la
estructura de estudios o piezas que se articulan de forma consecutiva y gradual a lo largo
de diferentes volimenes donde la dificultad ritmica y la densidad del lenguaje va

aumentando progresivamente de mas sencillo a mayor dificultad.

Otros autores como Mitchell Peters que desde su primera publicacion de 1967 Odd meter
Rudimental for snare drum y hasta sus Gltimas como el Advanced for snare drum de 2003
no aportan texto alguno ni imagen ilustrativa, como suele ser por lo general en los libros y

métodos de estudio en los libros de caja rudimental americana.

Esto aporta una idea general del concepto en la caja donde el movimiento se puede reducir
al estudio de éste en la vertical y la biomecanica del tren superior. Salvo breves apuntes
ergondmicos, referencias a la necesidad de relajacion y la basqueda de un buen sonido a

través de un movimiento natural, no encontramos a penas justificacion tedrica o conceptual.

Es interesante el estudio y progresion de ejercicios como el Stick control for snare drummer
de Lawrence Stone de 1963. Este refleja la Idgica de la sucesion de ejercicio tras ejercicio,

la practica en si como herramienta y objetivo.

En los timbales se encuentra una mayor profusion de texto en referencia al sonido,
mecanismo, agarre, organologia, historia y evolucion del instrumento, como es el caso del
Fundamental Method for Timpani del americano Mitchell Peters de 1993. No es asi el caso

de los estudios del anteriormente citado Siegfried Fink o Richard Hocharainer, entre otros.
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El apartado metodoldgico de los timbales centra su interés en la funcion de estos dentro de
la orquesta. Se han tenido en cuenta los trabajos de Edward Martin Reifel (2011) Timpani:
New suggestion for except practique based a survey of literature y The importance of
timpani in today’s percussion education and as a solo instrument de Nicholas Share Meyers
(2014). Reifel centra su estudio en el trabajo especifico de pasajes orquestales desde un
nuevo enfoque mas especifico en cuanto a la realizacion de ejercicios propedéuticos a
pasajes concretos. Meyers remarca la importancia del repertorio solista de timbal en la
formacion del percusionista actual reivindicando el papel independiente del instrumento
fuera de las formaciones clasico-orquestales y la necesidad del estudio del repertorio de

solo en las diferentes etapas de formacion.

Una vision panoramica, sencilla y significativa de los diferentes métodos, compilaciones
de ejercicios, piezas, etc. Ofrece una evolucion clara desde la década de los afios 30-40 para
el estudio de los instrumentos de laminas donde estos experimentaron un primer momento
de esplendor y desarrollo de la mano de la masica swing, que hizo proliferar gran cantidad

de musicos bandas que incluian el vibrafono y el xil6fono en sus conjuntos.

La influencia del jazz en estos métodos americanos para instrumentos de laminas es una
constante. Mallet Control de 1949 de George Lawrence, Modern School for Xylophone,
marimba and vibraphone de Morris Goldenberg, de 1960. Calisthecnics de 1978 de Elden
Bailey, Instruction course for Xylophone de Georges Hamilton Green de 1984 nos muestran
una vez mas, la vision mecanica del aprendizaje del instrumento, con una fuerte influencia
del ragtime y el jazz. Cabe destacar el acercamiento mas meticuloso del libro de Bailey por
el empleo de diferentes articulaciones-digitaciones y un pequefio texto inicial donde se
ofrece una perspectiva general de conceptos como el empleo de doble golpe, el fraseo,

acentos, etc. que no encontramos en los otros métodos.

Se aprecia un punto de vista diferente en los trabajos de los franceses Francois Dupin y
Jacques Delécluse donde si se refleja un claro interés por el trabajo y estudio diferenciado
con manos separadas en diferentes ejercicios mecanico-técnicos del que se desprende una

concepcion de la lateralidad diferente al visto en los tratados americanos.

El estudio de la técnica y movimiento con empleo de cuatro baquetas, es sin duda, el que

posibilita la proliferacion de literatura al respecto. Por una parte, el vibrafono, a través del
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jazz, a partir de los afios 30 y con el desarrollo de la técnica cruzada o tradicional y su
adaptacion por Gary Burton, se convierte en un estandar hasta nuestros dias. No obstante,
se pueden encontrar adaptaciones particulares de esta pinza o grip como es el caso de Mike
Manieri quien sujeta la baqueta solo con los mefiques o la posicidn de la palma hacia arriba,
en este caso, para las dos baquetas de Milt Jackson (Pérez, 2015).

El caso de la marimba y su técnica, asi como su literatura es especialmente prolifica. Por
una parte cabe diferenciar los tipos de agarre o grip de las cuatro baquetas. La técnica
cruzada tradicional, que cuenta con su mayor exponente en la figura de la japonesa Keiko
Abe se extiende por gran parte del continente asiatico principalmente. La técnica de Gary
Burton cuenta con una gran aceptacion en todo el mundo como explica (Pérez, 2015) y en
el campo de la musica clasica actual cuenta con adaptaciones personales como es el caso
de Jean Geoffroy quien para facilitar las aperturas mayores en la mano izquierda varia la
posicion de la baqueta optimizando el movimiento y las aperturas en las grandes

dimensiones del teclado.

Es interesante observar las aportaciones desde la musica popular en Guatemala donde se
desarrolla un especial repertorio que posibilita tocar acordes con la mano izquierda con la
derecha e interior izquierda para las melodias. Esto es claramente una influencia y primer

momento de los avances posteriores desde otro punto de vista como afirma Sherry (1989).

A partir del grip desarrollado por Musser, Leigh Howard Stevens y tomando influencias de
Burton, Morello y la marimba guatemalteca, en 1979 aparece el Method of movement para
marimba de Stevens donde desarrolla su particular agarre y donde ofrece una vision
sistematica del estudio e interpretacion de este instrumento (Sherry, 1989). En él
encontramos una detallada explicacion del agarre o pinza, posicion de las baquetas, de la
realizacion de diferentes intervalos y la codificacién de los movimientos independientes,
alternados, dobles y movimientos de rotacion. Esta concepcidén marca un punto de inflexién

en el instrumento y hoy en dia sigue siendo un referente principal.

Existe literatura y métodos que complementan esta idea como es el Ideo-kinetics del
marimbista y compositor americano Gordon Stout (1993) en donde se incide en las rutinas
y habilidades a desarrollar para una mayor precision y control al mismo tiempo que dedica

un breve desarrollo a la improvisacion.
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Otros enfoques como el de Nancy Zeltsman de 2003 con su Four- Mallet Marimba Playing
siguiendo la concepcion de Stevens, pero difiriendo de éste en cuanto a su concepto de la
articulacion. Para esta marimbista el trabajo del brazo adquiere una importancia mayor en
relacion a la capacidad de este en la modificacion del sonido. Ademas se incluyen
adaptaciones de musicas de todos los estilos a modo de piezas formativas a diferentes

niveles.

Otros trabajos como el de James Moyer de 1988 son una compilacion de ejercicios y

pequefas piezas con marcado caracter técnico sin aportar explicacion alguna.

En Europa se puede encontrar la interesante aportacion del italiano Antonio Buonomo que
a través de diferentes volimenes trata la interpretacion de los instrumentos de percusion.
El volumen dedicado a la marimba, de 1998, ademas del desarrollo de ejercicios viene

introducido por un prologo tedrico conceptual.

Un acercamiento al desarrollo de la tecnica y la interpretacion de los instrumentos de
laminas a cuatro baquetas desde la perspectiva del jazz y la improvisacion es Imagine del
belga Bart Quartier (2009). Su enfoque progresivo es ciertamente mas creativo, basado en

la improvisacion.

Este trabajo esta en relacion con otra publicacion de piezas titulada 20 Children’s songs for
marimba. Los ejercicios y propuestas melodico-armonicas se refieren a la estructura y

problemas que estas presentan.

El ruso-griego Theodor Milkov, a partir del desarrollo de la técnica Moeler es posiblemente
el claro exponente actual de un acercamiento a la técnica de marimba desde una concepcion
técnico-pianistica con el empleo de combinaciones de golpes dobles, triples, etc. en
combinacién de un movimiento mas grande del brazo en donde la rotacion facilita la
interpretacion de piezas con una caracteristica estética definidas y ajustadas a los recursos
virtuosos que estos movimientos ofrecen. Sin duda, un desarrollo y avance en la
interpretacion de pasajes y piezas de textura contrapuntistica y melodias acompafiadas que
se refleja en su proyecto Fluent Movements for Marimba. Desde 2017 ha sido el detonante
de la creacidon de nuevos repertorios adaptado a estas habilidades y combinaciones. Un

acercamiento pianistico a la interpretacion de la marimba y la técnica de 4 baquetas del que
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recientemente ha visto la luz la publicacion de este método en la editorial Svitzer en 2021
bajo el titulo Four Mallets Method.

En el apartado de los métodos y tratados de laminas debe atenderse también al creciente
interés y desarrollo de la técnica de 6 y 8 baquetas. Si bien, no es una novedad, la
interpretacion a 6 baquetas empieza a cobrar cierta relevancia con mayor existencia de
piezas e intérpretes que trabajan en su desarrollo. La técnica de 6 baquetas actualmente esta
en un estadio inicial de desarrollo y es posible que en un futuro pueda ser un nuevo estandar

generalizado en las proximas décadas.

Actualmente no ofrece mayores ventajas en la alternancia, control y precisién de golpes
independientes, asi como desarrollos virtuosos y de velocidad en cambios de acordes, por
lo que cabe esperar que vayan surgiendo paulatinamente nuevos materiales, investigaciones

y futuros desarrollos en este campo en los afos venideros.

Los trabajos de investigacion consultados ofrecen de igual modo una vision general que
abarca estudios historico-descriptivos de caracter mas global y un recorrido paulatino que

acerca el foco a la relacion entre movimiento y la interpretacion.

En el apartado histérico-descriptivo se enmarcan los trabajos de Rodriguez (2017), quien
presenta las principales aportaciones en el campo de la creacidn para percusion desde 1930
a 1943. Aunque de gran interés para comprender la evolucion del instrumento no trata

ningun aspecto relacionado con el objeto de estudio.

Entre otros trabajos de caracter historico general se encuentra el de Sherry (1976), que sera
complementado y ampliado, centrando el foco en territorios concretos como el trabajo de
José Israel Moreno de 2016 The marimba in México and Guatemala, descriptivo-historico
principalmente pero valioso para obtener informacion precisa a cerca de las influencias de
la técnica tradicional de marimba su génesis y evolucion en la actual técnica Stevens, como
describe Moreno (2016).

Otras investigaciones nacionales son: “La percusion en la musica tradicional de la Cornisa
Cantabrica” de Julio Sanchez (2004), conforma un detallado catalogo de instrumentos y
técnicas de la percusion tradicional de esta zona. EI mismo autor en 2016 publica La
pedagogia de la percusion en el grado superior de los conservatorios espafioles: el

patrimonio como referencia para innovar en equidad. En esta tesis, Sanchez, expone su
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vision del estado actual del proceso de ensefianza de la percusion, su problematica,
transversalidad, asi como sus reflexiones en torno a la formacion y especializacion del

docente y del alumno.

El vibrafono jazzistico en Espafia de Rafael Pérez de 2016, Propuesta performativa y
didactica para la interpretacion de la obra para percusion de Polo Vallejo a partir de su
estudio comparado: aplicacion en el aula de Sergio Izquierdo, 2016 o la reciente de
Baldomero Llorens en 2019, La multipercusion. Un enfoque interpretativo de las primeras
propuestas de la musica espafiola (1964-1977).

Pérez (2016) realiza un recorrido minucioso en cuanto al desarrollo histérico, estilistico y
organologico del instrumento, pero no profundiza en el aspecto técnico-interpretativo en
general, ni en particular del movimiento en relacion a la técnica de 4 baquetas y sus

enfoques.

Los trabajos de cariz mas historico y tedricos como son los de Julio Miguel Sanchez refutan
la idea y necesidad de la implementacién de nuevas investigaciones y perspectivas del
musico como docente-intérprete-investigador como se ha tratado en las primeras paginas
de la introduccion. Aungue el desarrollo de su linea de investigacion diverge en gran
medida del tema que en esta investigacion se trata. 1zquierdo (2016) y Llorens (2019) son
un buen complemento como punto de partida de nociones concretas de interpretacion, en
su caso, de autores puntuales, pero que ofrecen reflexiones interesantes que pueden ser

extrapolables a este u otros trabajos performativos en el campo de la percusion actual.

La técnica de 4 baquetas, sus movimientos, gestos, analisis, percepcion, asi como su
génesis, historia, evolucion y expansion centran gran parte de las investigaciones de los

Gltimos afios.

El estado del arte en cuanto a investigaciones directamente relacionadas con la percusion y
el movimiento en conexion con la interpretacion, de igual modo como el resto de
referencias presentadas se decanta principalmente por el ambito anglosajon y de EEUU. En
los ultimos afios se encuentran proyectos emergentes que en un futuro préximo veran su
continuidad en estudios de mayor profundidad y calado una vez esté mas consolidada la

base investigadora en esta ambigua relacion.
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El estudio de Kendra McLean de 2015 Improving note accuracy and tone constistency on
marimba through the practique of four mallet chorales plantea la problematica de la
precision y el control del movimiento y la expresion a través de la repeticién del golpe
doble vertical como punto de partida de los desarrollos y ejercicios kinestésicos que toman
como base el trabajo de Gordon Stout. Aunque es un trabajo descriptivo, principalmente,
plantea interesantes relaciones que se comparten como es el concepto de control de base
del movimiento en la vertical como principio que puede ser extrapolable a los diferentes

instrumentos con sus correspondientes matizaciones.

El trabajo de Ruoying Ke, de 2014 Differences in Physical Movement between the techiques
use the Marimba and the vibraphone relata las principales diferencias y elementos
productores del sonido en los instrumentos de ldminas. Se comparte con este la necesidad
del intérprete de mostrar la linea melddica, de expresar a través de movimientos y gestos lo
que las limitaciones del instrumento con poca resonancia, como es el caso de la marimba
en relacion al vibrafono. Se apunta a la necesidad o al cardcter accesorio de gestos y
movimientos en ciertos repertorios e instrumentos que tienen de este modo una relacion

causal, organoldgico- acustica.

Developing a four mallet marimba technique featuring the alternation of mallets in each
hand for linear passages and the aplication of this technique to transcription of selected
keyboards by J.S. Bach es un trabajo de investigacion de Thomas Allen Zirkle de diciembre
de 2003 y conforma un valioso punto de partida para el trabajo anterior desarrollado en la

fase propedéutica.

La Chacona de la Il partita BWV 1004. Propuesta analitica y kinético-performativa para
marimba del afio 2015 dio como resultado posterior la publicacion de parte de la
investigacion en forma de la edicidn de la transcripcion y justificacion de la personal vision
de esta obra editada en la editorial Sis i Set en 2016. AD IX.

Es evidente la existencia de relacion entre gesto, movimiento y expresién-comunicacion
con el publico. Trabajos conjuntos como el de Brongthon, M. Steven, K. y Malloch, S.
(2006) certifican esta relacion a través de experiencias perceptivas basicas y que son el

punto de partida e interés a cerca de la marimba.
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Otros trabajos mas especificos relacionan la interpretacion y sus posibles influencias al
implementarse disciplinas marciales como el Ki-aikido y técnicas corporales como el
Taichi. Chin, en la linea del trabajo realizado por Ludwing Albert (2016), Movin Grips:
Body controlled marimba sound production acoustic, fundamental and artistic evolution of
the Albert Method of movement in marimba education, refleja la idea de un acercamiento
mas introspectivo y fenomenoldgico en contraposicién al enfoque biomecénico y motor

para la obtencion de un sonido propio y natural del instrumento.

Chin Cheng Lin en su estudio de 2019 A study Applied Tai Chi movements in marimba
playing aporta la idea de necesidad de la autopercepcion, introspeccion en linea con el
pensamiento fenomenolégico aplicado a la marimba. Se comparte la idea de la busqueda
de la relajacion y el control de la respiracion para la optimizacion y el dominio-control
psicomotor, pero este trabajo puede ser el resultado del estudio de maltiples disciplinas y
metodologias, entre ellas, por supuesto, el autoconocimiento corporal derivado de la

practica del Tai Chi.

Henrik Larsen (2019) en Marimba mallet and mind enhancing the marimba sound by Ki-
aikido approach, obtiene unos resultados similares a los de Lin (2019). Se comparte la
relacion entre relajacion, visualizacion y autoconocimiento en pro de la obtencion del
sonido deseado y los elementos importantes a tener en cuenta para ello como seran el gesto

y el movimiento.

Estos dos estudios coinciden en una subjetividad manifiesta fruto de la obtencidn de datos
tras estudios y experimentos cualitativos y del campo de la percepcidn que son traducidos

después a aportaciones cuantitativas como resultados.

La ambigua linea entre unos y otros, la pequefia muestra empleada en la investigacion y el
empleo de un procedimiento cientifico de desigual implementacion en cada caso de estudio,
entre otros aspectos, hacen que los resultados obtenidos aunque van en la direccion de una
relacion causal y justifican la hipdtesis, dan a entender que estos conformaran el punto de

partida de futuras experiencias sélidas en este campo en los préximos afos.

Estos intentos incipientes fruto de la juventud y las técnicas de investigacidn en este campo
por parte de investigadores provenientes del mundo de la interpretacion no parecen aportar

mucho mas alla de lo expresado por Mario Peixoto en su tesis doctoral O Tai chi Chuan na
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percussdo (2013). De este estudio se comparte la necesidad del control respiratorio y el
autoconocimiento que puede aportar la practica de una disciplina como el Tai Chi y que sin
duda es el punto de partida de interesantes reflexiones en relacion al gesto y a la
interpretacion independientemente de que el intérprete practique o no esta disciplina.

Fernando Martin en su investigacion O gesto na performance en percusséo: una abordagen
sensorial e performativa (2012) aporta una esclarecedora vision y diferenciacion del gesto
musical y el gesto percusivo e interpretativo que sirven como base de otras clasificaciones

en este campo tan ambiguo y del que se abundara en el marco conceptual.

Nuno Mendes Moreira en su investigacion The gesture’s narrative. Contemporary music
for percussion de 2014 concluye y afirma con la importancia del gesto como elemento
determinante en la comprension y percepcion de la interpretacion y no solo como
representativo de una emocion. Estudiados en otros contextos estos devienen como
configuraciones sonicas que pueden aportar una significacion especifica en un momento
concreto. Todos ellos son interesantes puntos de partida y visiones complementarias desde
el punto de vista de la percepcidn que seran implementados en la interpretacion y matizados

en los capitulos correspondientes.

Adam B. Davis (2018) en The art of marimba articulation: A guide for composers,
conductors, and performers on the expressive capabilities of the marimba refuta muchas
de las intuiciones y pensamiento acerca de la articulacién de los instrumentos de laminas y
en general de los instrumentos de percusion a los que se referira en el apartado performativo

del estudio.

Diferentes investigaciones como: Stauffer, D. (1968), Moore, J. (1970), Chaffee, G. (1972),
Saoud, E. (2003), Schutz, M. y Manning, F. (2013), Solomon, S. (2016) avalan con
diferentes experiencias la base tedrico-cientifica sobre la que fundamenta la propuesta

performativa que en esta tesis se presenta.

Expuestos los principales puntos de referencia directos, indirectos y transversales que
fundamentan el discurso, detectada la desactualizacion de procedimientos y métodos, y
observadas las contadas experiencias especificas en relacion al campo de estudio, se
pretende articular un discurso que responda a las necesidades actuales. Este, por una parte,

debera recoger el testigo de conocimientos consolidados y fundamentales y, por otra,
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intentard dar un pequefio y modesto aporte a este vasto campo de conocimiento. No
obstante, se es consciente de toda una serie de limitaciones que condicionan de una u otra

manera un trabajo de estas caracteristicas descritas en el apartado siguiente.

1.4.3. Limitaciones

Un trabajo de estas caracteristicas parece tener su principal limitacion en la subjetividad de
la aproximacién cualitativa al problema. El presente estudio necesita de esa subjetividad y
enfoque particular. Es a la vez su limite y su necesidad de ser. Se ha atendido en todo
momento la prudencia en la obtencién de resultados y conclusiones con respecto a la

interpretacion, el gesto y el movimiento.

Como se ha expuesto es un campo ambiguo con experiencias diversas desde el enfoque de
la percepcion y con maltiples categorizaciones y subdivisiones terminolégicas atendiendo

a diferentes textos y autores.

El objeto de estudio sigue siendo hoy en dia un campo donde se desarrollan nuevas teorias
que surgiran de la implementacion de nuevas tecnologias y nuevas aportaciones desde la
neurociencia. Es altamente probable que estos futuros avances cuestiones conocimientos y
terminologia actual en el corto y medio plazo. Si bien, algunos principios matizados son
fruto de experiencias de afios, también es cierto que el desarrollo de la percusion, sus
técnicas, posibilidades, lenguajes compositivos, etc. sigue avanzando en clara progresion
geométrica y se puede observar una cierta especializacion en diferentes instrumentos como

es actualmente el caso de la marimba.

Existen a dia de hoy multiples experiencias que avanzan en el control y dominio de técnicas
de 6 baquetas y experiencias con 8. Por otra parte, existe un claro enfoque hacia desarrollos

timbricos en el lenguaje y estéticas de muchas de las nuevas composiciones.

El timbre aporto a esa primera evolucion del instrumento ese gran redescubrimiento. Piezas
como Tocatta de Chavez (1930) o lonisation de Edgard Varése (1931) construian melodias
timbricas mediante el empleo de gran cantidad de instrumentos. El desarrollo del ritmo y
su complejidad es deducible al observar estas primeras piezas y las que les siguieron en las

décadas posteriores y las actuales. Cabe esperar una mayor profundidad e investigacién de
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las posibilidades de un solo instrumento u objeto que acompariado del empleo de nuevas

tecnologias esta dando un nuevo impulso a la composicion e interpretacion de la percusion.

La sensacion de ser intérprete de un instrumento joven que sigue avanzando a grandes y
rapidos pasos, y ahora con varias lineas de actuacion mas definidas que en las Gltimas
décadas, hacen que se traslade una sensacion de fugacidad a las reflexiones y conclusiones
que actualmente se tienen y que pueden ser superadas en un tiempo relativamente corto si
este es comparado con otros muchos instrumentos clasicos cuyo bagaje solido y experiencia
viene dada por siglos de conocimiento (Geoffroy, 2000). Esto se presenta como una
oportunidad de avanzar, de construir. Al mismo tiempo la lectura atenta de textos de las
ultimas décadas incide en esta idea de fugacidad de lo aprendido y de la necesidad, una vez

mas, de seguir en movimiento.

1.5. Planteamiento de la investigacion
1.5.1. Génesis y discusion

Desde la perspectiva de intérprete-docente se reflexiona a diario a cerca de como la practica
debe estar ligada a una base conceptual en constante revision, a la reflexion y validacion en

pro de criterios de coherencia, estilo, inteligibilidad y personalidad, entre otros.

Este proceso se repite en diferentes grados o niveles y se erige como el motor de creacion,
introspeccion y continua curiosidad. El presente trabajo surge de la necesidad y el intento
de aproximacion a unos principios que aporten una vision general del problema asi como
punto de partida para explorar la forma personal con la que cada uno debera recorrer su
propio camino hacia el autoconocimiento, el movimiento y la interpretacion. Por otra parte,
es en si una autorreflexion y puesta en orden de ensefianzas de transmision oral, textos
literarios, métodos, entrevistas, conciertos, etc. que conforman el bagaje personal de

conocimiento.

No se trata pues de llegar a una teoria general que pueda dar explicacién a todo el problema,
ya que éste, como muchos de los relacionados con la interpretacion y el arte en general y
en particular, la musica y la percusion, deben ser entendidos y comprendidos como una foto
en movimiento, como algo fugaz, pero que dota de sentido el momento anterior a éste y el

posterior.
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La investigacion artistica en Espafia como se refiere Pérez (2010), es todavia un fendémeno
de relativa juventud, por lo que en un futuro sera deseable de esta una mayor
retroalimentacion entre el mundo académico, el empirico, el interpretativo y el docente que
cristalicen en nuevas investigaciones y textos de divulgacion y metodologia de todo tipo

normalizando la praxis investigadora a todos los niveles.

Esta forma de entender las relaciones entre estos mundos todavia separados entre si debe
ser fomentada desde una actitud de acercamiento ya desde el principio en los estudiantes

que devendran en futuros profesionales.

1.5.2 Evidencias

La préactica de diferentes instrumentos plantea al intérprete la cuestion de sintetizar, ser
practico y poder adaptarse en cada momento a situaciones y contextos diversos. Cuestiones
surgidas en relacion a la constatacion de evidencias observables a diario y observadas en la
etapa pre-investigadora y posteriormente en la de diagnosis sirven de unto de inicio para la

plantear el problema a resolver. Estas evidencias son:

Actualmente un especialista de percusion debe dominar distintos instrumentos® 'y

técnicas? que obligan a sintetizar conocimiento a otro campo u otro instrumento.

- La educacion instrumental sigue teniendo un importante componente de

transmision oral y este siempre sera necesario.

- Muchos de los textos actuales no ofrecen, en la mayoria de casos, resolucion a

problemas sencillos y de base.

- Para que un pensamiento o conocimiento significativo sea ampliamente
extrapolable a otros ambitos de conocimiento debe ser interrelacionado desde la
propia vivencia y conectado a otros conocimientos conformando asi una nueva

abstraccion intelectual.

1 Laminas: marimba, vibrafono, xil6fono, lira...Parches: caja, timbales, multipercusion... Instrumentos orquestales y de pequefia percusién: bombo, platos,
triangulo, castafiuelas... Instrumentos tradicionales (afro-cubanos, latinos) e instrumentos de hand-drumming...Instrumentos de nueva creacion y del arte
Sonoro entre otros.

2 Diferentes técnicas de dos baquetas como la de caja o timbal o instrumentos de ldminas, técnicas de 4-6 baquetas con un uso principal en los
instrumentos de laminas, técnicas de dedos y manos para los instrumentos de hand drumming y técnicas extendidas para diferentes instrumentos y objetos,
entre otros.
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- Tocar un instrumento con una carga fisico-corporal como es el caso de la percusion,
implica conocer los elementos que participan en la interpretacion tanto a nivel bio-

mecénico como a nivel gestual-comunicativo.

- La percusion es un instrumento en desarrollo. Su relativa juventud necesita el
afianzamiento de bases y fundamentos en su continuo desarrollo, diversificacion y

evolucion.

- Los estudiantes en la actualidad disponen de multiples medios a su alcance que
pueden ayudarles en su formacion, pero, se necesitan enfoques que revaloricen los
conceptos basicos, que ellos puedan usar o desestimar, y que en todo caso les

permita cuestionar su aprendizaje y conocimientos.

- La practica es necesaria pero no es suficiente.

1.5.3 Necesidades

Los musicos percusionistas contemporaneos gozan del privilegio de trabajar con un
instrumento relativamente joven. La evolucion de las técnicas, tanto en los instrumentos de
parches como en los de laminas necesita de la actualizacion de los diferentes planteamientos
pedagdgico-interpretativos existentes y logicamente de la creacion de otros nuevos que

complementen y profundicen en esta constante evolucion.

Por ello, dada la situacion juventud-expansion constante, se comparte la afirmacion de
Geoffroy (2000) en la que indica, que para la percusion, no es factible la idea de método
estandarizado como si existe en otros instrumentos con siglos de bagaje historico-evolutivo.
Sin embargo, es necesario ir trazando desde la reflexion y la experiencia ideas y conceptos
generales que se presentan como imprescindibles la hora de definir y delimitar lo que en un

futuro devendra en un corpus conceptual y tedrico en torno a este arte y su practica.

La necesidad de la reflexion continua sobre la practica musical, no solamente se sitta en el
ambito de la educacidn, sino, que ha sido una constante ya que como percusionista clasico-

contemporaneo se ha entendido como necesaria desde la época de estudiante.

Desde la perspectiva como intérprete-docente, a lo largo del ejercicio de la profesion, se ha

sentido la necesidad de ordenar, adaptar, abstraer y extrapolar en diferentes niveles
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conocimientos diversos para desempefiar la funcién dentro del proceso de ensefianza-

aprendizaje tanto con alumnado de iniciacion instrumental como de posgrado.

Junto a la necesidad de obtener una vision holistica que tenga validez para el méximo
posible de situaciones y casuisticas instrumentales e interpretativas a nivel personal, esta la
necesidad de transmitir esta idea al alumnado. Encontrar la formula que pueda mostrar el
contenido y el proceso a los discentes desde el primer momento es la pretension que se
persigue. De este modo se intentard modular las pedagogias centradas en la técnica y la

repeticion de movimientos y aquellas que compartimentan el conocimiento.

La basqueda de procedimientos que lleven al alumnado a aprender toda la riqueza y la
complejidad del instrumento desde el primer momento, en aras a conocer que el sonido
producido es fruto de su accion y su intencidn y no solo de su movimiento es la necesidad

que late en el interior de esta propuesta.

1.5.4 Objetivos

Estan centrados en dar respuesta a la problematica que se plantea desde la triple perspectiva

de docente-intérprete-estudioso del arte de la percusion:
- Constatar las relaciones posibles entre movimiento e interpretacion.

- Extrapolar principios conceptuales de movimiento en relacion a la interpretacion de

la percusion.

- Establecer criterios conceptuales generales personales en relacion al movimiento y

la interpretacion para futuros desarrollos en el campo de la pedagogia instrumental.

- Dejar constancia en grabacion de video y audio de la interpretacion de diferentes
piezas del repertorio clasico-contemporaneo elegidas para constatar el resultado del
proceso estudiado. Estas grabaciones de acurada factura pueden servir de referentes

para otros intérpretes y estudiosos.
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1.5.5 Metodologia

Siguiendo a Marti: “Los tres aspectos de gran importancia para la practica investigadora
son la curiosidad, la duda y el saber evitar esquemas preconcebidos” (en Camara, 2003 p.
9). La curiosidad es el elemento detonante de este trabajo y ha sido una constante a lo largo
de afios de formacién y desempefio de la actividad artistica y docente. La duda siempre
acompafia a la curiosidad y esta especialmente presente en las investigaciones

performativas, con marcado caracter subjetivo.

El investigador-intérprete debe superar sus propios temores acerca de la validez y el alcance
de su aportacion desde la observacion atenta y la reflexion, desde el estudio comparado de
los grandes autores y voces autorizadas. Los temores se disipan reforzando posiciones o

desechando hipotesis en su caso, pero auto-afianzandose y creciendo siempre.

La investigacion artistica, como apunta Lopez-Cano y San Cristobal (2014), asume
diferentes roles inmersa en un sistema que pendula entre la homologacion de la practica
artistica que se erige como investigacion en si misma y la asimilacion que supone la
exigencia institucional para el musico el tener que realizar un trabajo propio de la actividad
académica universitaria. Buscando un equilibrio entre estos dos conceptos, el presente
trabajo, se apoya en el planteamiento sugerido por Jirgen, donde expresa los objetivos que

deben regir las investigaciones cientificas.

Construir modelos teoéricos que nos permitan conocer la realidad rigiéndose por el
criterio de la verdad, aunque sea en el sentido de las verdades parciales y por otra parte
debe aspirar a que estos conocimientos puedan ayudar a mejorar la vida de la persona.

Es decir, el criterio que regiria este objetivo es la utilidad (citado en Marti, 2000,
p.282).

La experiencia personal y bagaje acumulado a lo largo del tiempo, por inmersion,
asimilacion no siempre consciente, es fundamental para poder articular un discurso valido.
La practica artistica interpretativa, en este sentido, es fundamental pero insuficiente. El
proceso ha seguido un doble recorrido de retroalimentacién. Por una parte, de lo general a
lo particular buscando la reduccién a elementos constituyentes comunes en el modo de
hacer y entender. Por otra parte, de lo particular a lo general con la observacion atenta de

la praxis cotidiana en relacién a conocimientos amplios.
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El proceso metodoldgico seguido abarca tres aspectos desde los cuales se investiga:

- Reuvision bibliogréfica
- Reflexion y sintesis de conocimientos particulares de la practica como intérprete y
como docente.

- Reflexion y sintesis con intérpretes y compositores.

Las estrategias de la investigacion auto-etnografica empleadas han pretendido describir y
analizar sistematicamente la experiencia personal y llegar a comprender algunos de los
aspectos de la cultura, fendmeno o evento a los que pertenece o en los que participa como
se refiere (Ellis, Adams y Boucher, 2011, p.273) citado en Lépez-Cano y San Cristébal
(2014).

La auto-etnografia comparte rasgos de la autobiografia en relacion a la atencion de la praxis
cotidiana atenta, fruto de un largo periodo de tiempo que conforma la vida del artista, en
este caso del investigador-intérprete. Tras el planteamiento de la hipétesis y definicion del

objeto de estudio se ha atendido a las diferentes fuentes en relacion al tema.

La parte performativa del presente estudio ha sido, en gran medida, fruto de la reflexién
anterior, durante y tras la interpretacion durante muchos afios de las piezas en estudio. La
experiencia y formacion del investigador en afios anteriores a la investigacion son sin duda
una parte muy importante. La realizacion del master en masica de la UPV en 2015 sumada
a la formacion como intérprete en el centro de estudios Neopercusion y los
correspondientes estudios superiores y de postgrado constituyen una base consistente para
iniciar la empresa gque se pretende. Asi mismo, la continuidad en la practica artistica a lo
largo de la vida y del periodo de realizacion del trabajo se presenta necesariamente como

una constante fundamental.

La reflexion en profundidad sobre las piezas que conforman el nicleo principal de estudio,
se ha visto complementada en el trabajo realizado en diferentes &mbitos de la interpretacion
en relacion a la masica actual. Junto a ello, otras piezas interpretadas en este periodo del
repertorio de solista junto con obras para formaciones cameristicas distintas y el trabajo

desarrollado como intérprete en diferentes ensembles de percusion.

La praxis musical en grupo, afirma las tesis personales ya que, en cierto modo, ésta puede

ser vista como grupo focal o de discusién en los que la mirada atenta y reflexiva es capaz
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de extrapolar conocimientos y experiencias que, contextualizadas en el &mbito personal,

reforzaran y matizaran el propio conocimiento y discurso de la investigacion.

Tratdndose de repertorio actual, es necesario atender al presente en cuanto a la creacion y
la interpretacion se refiere. En este sentido se han realizado diferentes encuentros y
conversaciones con compositores e intérpretes de reconocido prestigio nacional e
internacional. Estas reflexiones de destacadas figuras del panorama de la interpretacion de
la percusidn, en especial, de la percusién clasico-contemporanea han aportado una fuente
de informacidn directa que de otro modo seria dificilmente accesible, y que nutre y refuerza

en gran medida la linea préactica argumental personal.

1.5.6 Estructura de la investigacion

La investigacion esta estructurada en las siguientes partes:
Aproximacion a la investigacion.
| Parte: Marco conceptual
Il Parte: Marco metodoldgico
I11 Parte: Marco performativo

IV Parte: Conclusiones
Cada una de estas partes contiene y desarrolla los capitulos siguientes:

La introduccidn presenta la aproximacion a la investigacion. Esta a su vez queda dividida
en distintos subapartados donde se presentan el objeto de estudio y la justificacion del
trabajo. El cuarto epigrafe expone los aspectos preliminares que se han tenido en cuenta
partiendo de las consideraciones previas, los antecedentes (junto a la revision bibliografica)

y las limitaciones diagnosticadas.

El quinto subapartado plantea la génesis y discusion del objeto de estudio en primer lugar.
Presenta las evidencias y necesidades que estan en la base del argumento y expone los

objetivos que se pretenden alcanzar. A partir de esto se detallan la metodologia seguida.

Tras la introduccion se estructuran las diferentes partes de la investigacion con el siguiente

orden.
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| Parte. Marco Conceptual

Este bloque queda divido en dos grandes capitulos. El capitulo 2 fundamenta las acepciones
y conocimientos acerca del gesto en la percusion. El tercer capitulo explica y clarifica las
los fundamentos interpretativos y performativos que sirven de base al argumentario. Los
diferentes apartados que reflejan estos principios a su vez centran el foco en los distintos
aspectos mas concretos que articularan el contenido de la investigacion.

Il Parte. Marco Metodoldgico

El capitulo 4 estd dedicado al disefio y desarrollo de la investigacion. Se expone la
temporalizacion y el cronograma correspondiente. El desarrollo metodoldgico se subdivide
en tres apartados. El primero hace referencia a la autorreflexion y sintesis de los
conocimientos particulares que forman la base de actuacion personal del intérprete-
investigador. El segundo presenta las diferentes reflexiones y sintesis conceptuales propias
en torno al desempefio de la funcion docente. El tercero revela la informacion y
conocimiento contrastado a partir de las entrevistas y conversaciones con figuras
destacadas del panorama nacional e internacional del ambito de la creacién y la

interpretacion de la percusion clasico-contemporanea.
11 Parte. Marco performativo

El capitulo 5 muestra la seleccidn de piezas de estudio que conforman el ntcleo principal
de la investigacion. En cada uno de los tres ejemplos se realiza una introduccién a la obra,
se explican las consideraciones previas y se describe la interpretacion realizada

minuciosamente.

El capitulo 6 esta constituido por los resultados de la investigacion. Se muestran mediante
la interpretacion, edicion de partitura y el registro en formato audiovisual de las piezas.
Junto a ello la sintesis de los principios kinético-interpretativos que configuran la vision
holistica personal ejemplificada en la interpretacion de las piezas seleccionadas, asi como

en las diferentes piezas que conforman los diversos anexos audiovisuales.
IV Parte. Conclusiones

El capitulo 7 contiene las conclusiones finales de la tesis y los futuros y posibles desarrollos.
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| Parte. MARCO CONCEPTUAL

Capitulo 2. El gesto en la percusion

2.1 Aproximacion al gesto musical en la percusion

Desde un enfoque kinésico el movimiento es el cambio que experimenta un cuerpo en
relacion a un periodo de tiempo o desde una localizacion a otra. El movimiento corporal es
el desplazamiento de un segmento corporal que tiene lugar en un momento dado y con una

velocidad determinada.

Las acciones hacen referencia a una organizacion de movimientos dirigidos a un fin. Es por
ello que en, este caso, las acciones llevan implicitas un propdsito. En la investigacion
musical el movimiento humano, a menudo, esta relacionado con el concepto de gesto. La
interpretacion, la danza, la direccion y el baile, entre otras, son artes que necesitan del
movimiento y en las que éste es evocador de contenidos y significados diversos. El gesto,

pues, esta ligado a la intencionalidad comunicativa del intérprete.

En el caso de la percusion estos son los que originan el sonido y a la vez pueden dotarlo de
capacidad expresiva. Los gestos son causa de lo sonoro imaginado en la concrecidn

abstracta anterior por parte del intérprete, y a la vez retroalimentacién de este sonido. En
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este sentido, gesto y sonido conforman una unidad semantica inseparable en la que se

refuerzan mutuamente los elementos.

Los diferentes contextos en que pueden aparecer el gesto y su estrecha relacion con el
movimiento y el significado, parecen mostrar una definicidn ambigua o demasiado amplia.
Sin embargo, en las ultimas tendencias en investigacion artistica, en donde las ciencias
cognitivas parecen experimentar un cambio de paradigma se esta poniendo el movimiento
humano en el centro de la investigacién, como expresan Godoy y Leman (2010). En este

sentido se permite trazar lineas de union entre movimiento y su significado.

Existen diferentes enfoques, terminologia y conceptualizacion en torno al gesto y al
movimiento. Movimiento y accion son constitutivos de los gestos. Ademas, existe toda una
serie de acciones gque conllevan una superposicion de gestos que pueden tener una finalidad
especifica. La de comunicar. Asi mismo existen acciones que se constituyen en gestos en

esencia, de per se, en la interpretacion de los diferentes instrumentos de percusion.

Se hace necesario delimitar las definiciones que actualmente gozan de mayor aceptacion o
consenso en el campo de la investigacion. En ellas se diferencian varios aspectos
funcionales de los gestos en relacion a la interpretacion musical en general y en particular

de la percusion.

El arte de la percusion actual implica al cuerpo a diferentes niveles. Como se ha expresado
anteriormente gran parte de la metodologia se refiere al movimiento del cuerpo centrando
el foco principalmente en el movimiento de la mufieca, los dedos y los brazos
independientemente de si se trata de un método de caja, timbales o ldminas. La mencion de
otras funcionalidades o segmentos corporales minima o inexistente. De alguna manera
parece reducirse el movimiento a desplazamiento obviando las connotaciones de

significado que puede denotar.

Este enfoque biomecanico es fundamental, pero es necesario entender que el gesto
entendido en un sentido mas reflexivo y, desde un punto de vista fenomenolégico, disuelve
la division cartesiana entre materia y mente, entre la praxis la vivencia y su
conceptualizacion. Por ello la nocion de gesto aplicado a la interpretacién permite una
mayor permeabilidad entre el mundo fisico-corpéreo y el reflexivo-mental. Se debe

entender, como apunta Leman (2007), que las acciones en este contexto son fragmentos de



Una vision holistica del movimiento en el arte de la percusion.

gestos, o segmentos delimitados del movimiento humano con un aspecto funcional e

intencionalidad.

La terminologia en torno al gesto de forma general se ha utilizado en maltiples significados,
y es por ello, que se necesita una descripcién general primera de algunas definiciones al
respecto. De este modo se obtiene una vision mas clara de la terminologia especifica en

torno a las definiciones particulares concretas en relacion a la percusion.

A partir del trabajo de McNeill (2000), es posible la definicion de un marco general que

considera los gestos desde el punto de vista de la comunicacién, el control y la metéfora.

La primera implica que los gestos portadores de significado son vehiculos de comunicacién

en las diferentes interacciones sociales en general y en particular de la interpretacion.

Desde el punto de vista del control los gestos funcionan como un elemento del sistema,
como en el control de sistemas computacionales e interactivos como es por ejemplo la

creacion de campos de interaccidn humana-computacion y experiencias similares.

El gesto como metafora hace referencia a la capacidad de los gestos de proyectar
movimientos fisicos, evocando sonidos u otros elementos perceptivos que aluden a un
campo referencial cultural. En este Gltimo caso la metafora es de uso generalizado en las

ciencias cognitivas, la psicologia y la musicologia.

Reparando en esto, y segun se plantean Jensenius y Wanderley en (Godoy y Leman, 2010)
se localizan diferentes definiciones de gestos atendiendo a tres categorias principales segin

el gesto sea visto como elemento de comunicacion, gesto de control o como metéafora.

2.2 El gesto como comunicacion

De las definiciones de Kendon (2004) y Mc Neill (1995, 2005) se deduce que el gesto
denota acciones ligadas al habla, en particular se refieren a movimientos corporales y
expresiones faciales, visibles como expresion, con intencionalidad. No se trata de
movimientos aleatorios que acomparian al habla, sino, que se constituyen como elementos

integrados del hecho comunicativo.

Para Feyereisen y Lannoy (1991), el término gesto puede ampliarse a cualquier movimiento

de un segmento corporal. Este puede abarcar aquellos que se realizan en las distintas
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profesiones y que pueden implicar el uso de herramientas. El gesto, en este sentido, implica
que éste no se restringe a la comunicacion humano-humano, sino que también debe ser
usado en la comunicacion humano-maquina. Desde este punto de vista los instrumentos
musicales y en concreto los diferentes instrumentos y objetos de percusidn que pasan a
realizar esta funcion deben ser considerados como maquinas, independientemente de que
estos se percutan con o sin baquetas o empleando otras técnicas. Para estos autores el gesto
a la vez que origina el sonido es capaz de otorgarle su capacidad expresiva.

2.3 El gesto de control

En el epigrafe referido a antecedentes se han presentado las diferentes y recientes
interacciones entre el movimiento humano en relacion a las computadoras con empleo e
interfaces de comunicacion en el campo de la ciencia actual. En el caso de los trabajos
mencionados en relacion a los proyectos desarrollados, entre otros muchos como es el caso
de los percusionistas Philippe Spiesser y Jean Geoffroy en sus diferentes proyectos como
son Gekipe o Light Music respectivamente. Se trata de gestos expresivos que se transmiten

a un procesador que finalmente los convertira y expresara en términos de luz y sonido.

En el campo de la interaccion humano-procesador existen actualmente enfoques para
conseguir que las computadoras comprendan el significado de los gestos humanos.
Paulatinamente va emergiendo un interés en la creacion de sistemas informaticos que

puedan detectar una amplia gama de expresiones humanas.

Para los humanos es sencillo contextualizar y diferenciar, por ejemplo, saludar y decir adios
levantando la mano o hacerlo para alejar una mosca. No lo es tanto para una maquina. El
significante esta directamente relacionado con el contexto y nuestra experiencia vital
cultural. En relacion a este problema Camurri (2001) introduce el término gesto expresivo
para denotar aspectos del movimiento corporal que transmiten informacion sobre el afecto
o0 la emocién. De esta concepcion se desprende que el gesto puede denotar lo que es
observable del movimiento corporal e implica la posibilidad de extraer caracteristicas

expresivas de estos movimientos.

En el campo de la masica Miranda y Wanderley afirman que: “El gesto se usa en sentido

amplio para referirse a cualquier accion humana para generar sonidos. El término se refiere
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a acciones como agarrar, manipular y movimientos sin contacto, asi como movimientos

corporales voluntarios generales” (2006. p.5).

2.4 El gesto como metéafora

En el caso del gesto como comunicacién o gesto de control aparece una implicacion o
existencia de movimiento fisico corporal. Se puede considerar el uso de la nocion del gesto
en sentido metaforico como explica Metois (1997). Este autor afirma que los gestos fisicos
y auditivos presentan la capacidad de comunicar intenciones musicales a un nivel mayor
que una onda de audio. Hatten sugiere pensar en el gesto musical como una entidad mental
que puede evocarse a partir del sonido musical. Para él un gesto musical es: “Una forma
energética significativa a través del tiempo. Se basa biologica y culturalmente en el

movimiento comunicativo humano” (2004. p. 95).

Frangois Delalande (1988) define el gesto musical como la interseccién de acciones
observables e imagenes mentales. Para este autor los gestos musicales pueden estudiarse
en diferentes niveles que van desde el estrictamente funcional al estrictamente simbolico.
Los define como efectivos de acompafiamiento o figurativos. El gesto efectivo se
corresponde con el que produce el sonido. El gesto acompariante es aquel que apoya de
alguna manera a los efectivos en su tarea. El gesto figurativo se refiere a una imagen mental
que no esta directamente relacionada con ninglin movimiento fisico pero que puede ser
transmitida a través del sonido como seria por ejemplo dibujar una linea curva con el brazo
y la mano en caida descendente, asemejando el apagado progresivo de un sonido justo

después de su ataque.

A partir de estas acepciones se puede definir el gesto musical como un patrén de accion
que produce masica, que esta codificado en musica o que se hace en respuesta a ella. Se

puede establecer cuatro tipos de gestos:

- Gestos que modifican el sonido,
- Gestos que acompafian al sonido,
- Gestos sonoros

- Gestos de reproduccion.
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En el caso de la percusion, como apunta Martins (2012), se localizan tres tipos:

- Gesto percusivo
- Gesto percusivo-interpretativo

- Gesto percusivo-expresivo.

Llegados a este punto cabe asentar la utilizacion del término gesto y asi superar la division
cartesiana entre lo fisico y lo mental aportando una vision mas alla de lo puramente fisico.
Segun presentan Godoy y Leman (2010), los aspectos espaciales que conforman el entorno
de actuacion en el que se desarrollan los gestos musicales se pueden entender desde el punto

de vista conceptual, desde tres localizaciones diferentes:

- Escena

- Posicién

- Espacio
La escena se refiere al espacio fisico identificado como tal por quien realiza la accion y
por quien la percibe. En situacion de sala de concierto se identifica facilmente con el
escenario o parte de él, pero, en el contexto de la performance, instalaciones, arte callejero,
etc. fuera de los lugares establecidos a tal fin, se pueden referir a un espacio fisico fruto de
la construccion social.
La posicion hace referencia a la posicion inicial a la que el intérprete, sentado o de pie, esta
preparado para comenzar la interpretacion. Se puede observar un claro cambio a la posicion
de interpretacion que estaria conformada por una o varias posiciones durante la actuacion.
En este sentido, durante la posicion o posiciones en el caso de la percusion en concreto se
puede hacer referencia a un conjunto de espacios 0 un espacio personal. Este es variado y
puede ser mas reducido en el caso de la interpretacion de musica con un solo instrumento
como es por ejemplo la caja en posicion de sentado, o de mayor envergadura, como en la
interpretacion de piezas en marimba o con un set de timbales sinfénicos o de mayores
dimensiones como es el caso de las piezas de multipercusion conformadas por sets que

incluyen instrumentos variados de parches, ldminas y otros objetos e instrumentos.

En definitiva, se presenta un amplio espectro de posibilidades y variables que en el caso de

la percusion va desde un espacio minimo y reducido a la posicidn de interpretacion de un
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solo instrumento a un gran espacio por el cual el intérprete se desplaza en todas las

direcciones.

Rudolf Laban en 1963 introduce el concepto de kinesfera. Este término hace referencia a
una caja imaginaria que rodea a la persona y en la que se definen todas las posibilidades de
movimiento desde un punto en el espacio. Para Laban la kinesfera o esfera personal de
movimiento es una construccion mental en la que uno siempre es consciente de la

interaccion con el medio y los demas.

Figura 1. Kinesfera. Laban 1963

Dentro de la kinesfera es posible diferenciar ain mas entre diferentes espacios de actuacion
0 espacios de gestos. Es posible trazar lineas que subdividen y delimitan cuadros internos
dentro de ella, diferenciando, por ejemplo, la posicion inicial de la posicién de actuacion

en la marimba, por ejemplo.

El concepto de espacio de actuacion, en el caso de la percusion, es mas complejo. En un
piano, por ejemplo, se espera que el movimiento y el gesto se centre en el teclado, y es

inesperado que el musico se levante y realice acciones de pulsado, rascado o percutido de
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cuerdas directamente, cambiando de este modo el espacio de actuacidn; a no ser que se trate

de repertorio actual, donde puede ser méas frecuente con todo tipo de técnicas extendidas.

En el caso de la percusion no hay un estandar definido ni permanente. Dependera de las
baquetas, del instrumento y de la eleccion del intérprete que el espacio sea uno u otro. Por
otra parte es necesario tener en cuenta que existe un sinfin de posibilidades sonoras e
interpretativas que se desprenden de la exploracion de objetos sonoros e instrumentos que

son frotados, raspados, sacudidos, etc.

Asi mismo, es posible tocar un instrumento de parche en diferentes zonas del mismo parche,
en el casco, en el aro, etc. y de igual modo un instrumento que el imaginario comdn tiene
en su memoria, como es el tam-tam, puede ser tocado de multiples formas: rasado con un
objeto, frotado con un arco, en el borde, en el centro, con apagados...Las posibilidades son

siempre variadas y se multiplican infinitamente.

2.5 Aspectos funcionales de los gestos musicales

Un gesto productor de sonido se puede definir como aquella accion excitadora, que pone
en movimiento algin objeto (en este caso un instrumento) percutiéndolo, acariciandolo,
inclindndolo, etc. Para Godoy (2008) el gesto productor de sonido puede analizarse en tres

fases:

1. Excitacion se corresponde con aquella en la que existe contacto y transferencia de
energia al instrumento.

2. Prefijo o fase en la que se traza la trayectoria hasta el punto de contacto.

3. Sufijo o trayectoria subsiguiente que se aleja del punto de contacto con vuelta a la

siguiente situacion de equilibrio o posicion inicial.

Después de la excitacion adoptando la terminologia de Kendon (2004) cabe considerar la
unidad de gestos. De este modo se entiende que un gesto puede definirse como una serie
de movimientos dirigidos a un objetivo que comienzan y terminan en una situacion o

posicion de inicio.
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Al realizar una escala, por ejemplo, en un registro de dos o tres octavas de modo ascendente
y descendente podemos centrarnos en el golpe individual y movimiento de dedos y
mufiecas de cada una de las notas, considerando la escala como una serie de acciones
separadas. Asi mismo también se puede apreciar esto como un conjunto de gestos
coherentes y centrar el foco en el tren superior: brazos, incluso movimiento de caderas y
pies para desplazarse y podemos percibir de este modo muchas acciones simultdneas y
concurrentes entendidas como integrantes de lo que podria denominarse una textura

musical.

De acuerdo con los trabajos de Gibet (1987), Cadoz (1988), Delalande (1988) y Wanderley
y Depalle (2004) se discriminan los gestos musicales en cuatro categorias segin su
funcionalidad. A saber:

- Gestos que producen sonido

- Gestos comunicativos

- Gestos facilitadores

- Gestos que acompafian al sonido
Los gestos productores son aquellos que efectivamente producen el sonido. A su vez, estos
pueden ser subdivididos en gestos de excitacion y de modificacion del sonido. Kadoz
(1988) se refiere a ellos como gestos instrumentales. A su vez Delalande (1988) los

considera como gestos efectivos.

Los gestos comunicativos, como su nombre indica, estan destinados principalmente a la
comunicacion. Esta puede ser subdividida bien se produzca entre ejecutante y ejecutante o
entre ejecutante y el preceptor. Estos gestos comunicativos en Kadoz y Wanderley (2000)

son denominados como gestos semioticos.

Los gestos facilitadores son aquellos que apoyan los gestos productores. Estos a su vez
pueden ser subdivididos en gestos de apoyo, fraseo o gestos acompafiamiento. Para
Delalande (1988) los gestos facilitadores son denominados como acompafiantes. En
Wanderley (1999) son considerados como gestos no obvios del ejecutante. En Wanderley

y Depalle (2004) son denominados como gestos auxiliares.
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Los gestos acompafiantes no estan involucrados en la produccion sonora, sino que siguen
la musica. Pueden seguir el contorno de los elementos sonicos o imitar los gestos

productores como indica Godoy (2006).

Estas distintas categorias abordadas desde diferentes autores no son excluyentes ni
pretenden ser compartimentos estancos. Se debe comprender el gesto desde la
multifuncionalidad del mismo. Por ejemplo un golpe final en forte en un instrumento de
larga resonancia como un plato suspendido, un tam-tam, bombo, etc. acompafiado de un
movimiento consistente en un gesto del brazo o los brazos en ascenso y posterior descenso
junto con el decaimiento del sonido, por una parte tiene una funcién de produccion y

facilitacion, al mismo tiempo una clara funcién comunicativa.

Del recorrido a traves del estudio y atencion de diversos autores y su reflexion en torno al
gesto se concluye que no existe una nocion claramente definida de gesto que aune una Unica
exposicion. En lo que si se coincide por parte de la gran mayoria de enfoques es en la
relacion que los gestos tienen en cuanto que movimiento corporal y significado. En este
sentido, los recientes enfoques y estudios en torno a la cognicion musical y corporeidad

consideran el gesto como vehiculo de comunicacion musical humana.

La ciencia y la investigacion en relacion al estudio y compresion del gesto se encuentran
en un momento de efervescencia y es abordado desde diferentes enfoques utilizando

combinacion de diferentes metodologias de las ciencias humanas y naturales.

A través de un enfoque interdisciplinar, en un futuro inmediato, veran la luz nuevos
resultados aunando criterios y afianzando conocimientos. Los futuros estudios de
investigacion deberian participar de las diferentes disciplinas como son: la biomecanica, la
fisica musical y acustica, la percepcion visual y auditiva, la interpretacion, la danza y teoria
musical, tecnologia musical, estética, robdtica y diversas ciencias sociales, conductuales y

estudio de la emocion.

Es por ello que en relacion a los estudios de percusién incipientes que abordan el tema se
observa un estadio inicial de la ciencia en el que los resultados, aunque en el buen camino,
desprenden ambiguedad. Diversos estudios a los que se referira, aunque interesantes vy
facilitadores de nuevas vias de desarrollo de conocimiento, adolecen en algunos casos de

la extrapolacion de datos resultantes de procesos cuantitativos o cualitativos que son
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compartidos y validados en ambos campos de experiencia. Esto redunda en la ambigtiedad
y resultados no definitivos cientificamente. No obstante, el creciente interés en el campo
por parte de los percusionistas anuncia, en un futuro a corto y medio plazo, de interesantes
y prometedores resultados que fraguaran en investigaciones de mas profundo calado
afianzando la ciencia en este arte y dotando a las futuras investigaciones de un punto de

partida unitario y sélido.
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Capitulo 3. Bases interpretativas y performativas

3.1 Introduccion

La relacion existente entre el movimiento desde todos sus enfoques y la interpretacion es
evidente en todos los sentidos. EI movimiento corporal desde la concepcion gestual es a su
vez portador de significado que, a diferentes niveles, refuerza, apoya y completa la

informacion que el intérprete-percusionista transmite consciente e inconscientemente.

La interpretacion con instrumentos de percusion ha evolucionado de forma exponencial en
las Gltimas décadas. Igualmente lo ha hecho la exigencia y virtuosismo que requieren los

nuevos repertorios clasico-contemporaneos de esta disciplina.

El percusionista clasico actual asume el reto de la especializacion en las que diversas
técnicas que son requeridas para afrontar estos repertorios. Desde mi personal punto de
vista se hace necesario poseer una vision global de la interpretacion que englobe de forma

general a todos y cada uno de los instrumentos de algun modo.

Los conocimientos, recursos, habilidades y enriquecimiento de la interpretacion y del
mismo intérprete seran mayores, cuanto mayor sea la retroalimentacion de todos los

conocimientos concretos de cada instrumento y repertorio especifico. Estos deben de
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conectarse obteniendo una vision general del arte de la percusion al mismo tiempo que se

apuesta por un alto grado de especializacidén en cada uno de los instrumentos.

El repertorio para instrumentos de laminas: marimba, vibréfono, etc., instrumentos de
parches: caja, timbales, etc. o repertorio de multipercusion, con todas sus variantes y
posibilidades, ofrecen un vasto campo de actuacién que requiere unificacion de criterios,
sintesis y abstraccion de conocimiento (til a la generalidad de los problemas que plantea la
interpretacion atendidas las peculiaridades concretas (en cuanto a técnica, estética e
interpretacion) particulares que a cada uno se refiere.

Si bien en el capitulo primero se ha tratado de dar una perspectiva general del gesto, sus
definiciones y posibilidades, es necesario plantear cuestiones concretas en referencia a la

técnica y el movimiento en el arte de la percusion.

Estas reflexiones generales son fruto de la experiencia propia y la compilacion de diversos
conocimientos a lo largo de mi educacién y estudio. La principal influencia en este sentido
se encuentra en los afios de formacidn en el desaparecido centro de estudios de la percusion
Neopercusion de Madrid. En este centro a través de un nutrido equipo de profesionales de
distintos ambitos de la percusion y bajo la direccion de Juanjo Guillem (actualmente solista
internacional y primer percusionista de la Orquesta Nacional de Espafia) y Juanjo Rubio
(percusionista solista de la Orquesta Sinfonica de Madrid, titular del Teatro Real de Madrid)
realizaron una importante renovacion de la percusion espafiola tanto a nivel pedagogico

como interpretativo.

Este centro, fundado en 1994, permanecid activo como centro de ensefianza durante una
década y en 2004 finalizé su actividad docente. La actividad del ensemble de percusion y
sus miembros a dia de hoy continla y estos siguen su magisterio en diferentes centros
nacionales y realizando una importantisima labor de difusion del repertorio actual de

percusion.

Durante mi etapa de formacién como instrumentista formeé parte como alumno e integrante
del ensemble Neopercusion. Las ensefianzas, con el tiempo, han sido matizadas, moduladas
en ciertos sentidos y afianzadas en otros y forman un corpus principal de las bases

interpretativas y los principios que trazan la linea directora del trabajo que se presenta.
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La madurez personal como intérprete y la retroalimentacion constante con la practica
docente, junto con el estudio y la investigacion han afianzado la vision y las reflexiones
que se han ido construyendo a lo largo del tiempo a cerca de mi forma de hacer y entender

la interpretacion en relacion con el movimiento.

A continuacidon se presentan las bases generales que sustentan conceptualmente la
interpretacion y que sin duda no tratan de ser exclusivas ni excluyentes de otras formas de
hacer y entender sino, mas bien, una ordenacion personal de los a priori que, en todo caso,
son susceptibles de ser modulados, incluso obviados, llegado el momento en la
interpretacion. En relacion a esta idea general se encuentra lo expresado por Gerhard
Mantel en Interpretacion del texto al sonido cuando afirma que: “La interpretacion gestual

no puede juzgarse como correcta o incorrecta...” (2010, p. 221).

Ciertamente el gesto y el movimiento en percusion deben corresponderse con la expresion
de la musica aunque, como indica Mantel (2010) hay gestos y movimientos que no dicen
nada sobre la madsica y son Unicamente reflejo de la imagen que el intérprete tiene de si
mismo. Los gestos exagerados, voluptuosos y desmesurados que trascienden la partitura
quedan fuera del interés de esta investigacion y serian objeto de estudio en el marco de la

percepcion, estudios conductuales o la psicologia, entre otros.

Es necesario tener un punto de partida con cierto caracter absoluto y que al mismo tiempo
se atienda a la relatividad y contextualizacion de todo lo que concierne al arte de la
interpretacion musical y, en especial a un instrumento en desarrollo como es la percusion,
cuyo recorrido es minimo si lo comparamos con otros instrumentos y familias
instrumentales en el ambito de la musica clasica y contemporanea. En resumen, se concluye

atendiendo a lo expresado por John Rink en su texto La interpretacion musical que:

La interpretacion musical es una actividad sumamente expresiva y abstraida que emana
de una base corporal. Para el intérprete es necesario un equilibrio cuidadoso entre el
control y la entrega, entre obedecer ciertas reglas y desobedecer otras. La
interpretacién supone un conocimiento profundo de la masica, el instrumento y del
propio yo en la masica. No es tarea facil llegar a ser un intérprete, mucho menos un
solista, por la enorme preparacién que requiere pero presentar una interpretacion
parece ser una oportunidad inusual para los intérpretes de compartir con otros quién es

y qué es lo que son exactamente en ese momento. (2006, p. 180)
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3.2 Hacia una cognicion corporeizada

Se puede afirmar que, para que una interpretacion fluya, en el sentido amplio de la palabra,
los movimientos que la provocan deben de ser fluidos. De acuerdo con lo expuesto por
Laban (1950), la analogia entre el cuerpo y su transformacion en sonido es indiscutible.

Desde mi personal vision considero que tocamos con todo el cuerpo.

Cada parte del cuerpo tiene una funcién especifica en un momento concreto y es tarea de
cada intérprete reflexionar acerca de la naturaleza y finalidad de los gestos y movimientos.
Estos no pueden ser vistos solamente desde el foco bioldgico-mecanicista. Solo a través de
un acercamiento y enfoque que implique procesos mentales, pensamiento e ideas se puede
Ilegar a comprender nuestra particular vision de nosotros mismos y de nuestra masica en

relacion a nuestro cuerpo.

En el estudio y repeticion de movimientos debemos intentar comprender y sentir la
implicacién o necesidad del empleo de las distintas partes del cuerpo. En este apartado
centramos el foco en el empleo de dedos, mufieca y brazos, pero no debemos obviar y

prestar atencion al resto del cuerpo que de algun modo siempre interviene en el acto.

La reduccidn a la concepcidn técnica-mecanica del movimiento de las baguetas a los tres
movimientos de la vertical (down, full y up) descritos por Guillem (1998) entre otros, o
los diferentes golpes de la técnica de 4 baquetas descritos por Stevens (1979) no pueden
explicar todo el proceso del movimiento. Es cierto que muchos de los métodos de percusion
existentes se centran en el estudio de estos elementos centrando la atencién y explicando
los elementos que principalmente intervienen en el movimiento. El resto del cuerpo: tronco,
espalda, piernas y pies son mencionados en relacion a la posicion y situacién con respecto

a una idoneidad ergondmica ante el instrumento.

El movimiento de mufieca se convierte en el movimiento basico al que en ocasiones se
afiaden otras partes del cuerpo. Desde mi punto de vista, este no es un enfoque valido y se
debe comprender el movimiento desde un prisma global que comprenda la intervencién de
cada una de las partes como un complejo juego de funcionalidades que varia

constantemente.
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Légicamente se asimila las partes grandes del cuerpo a movimientos grandes y de mayor
volumen dindmico. Las partes pequefias del cuerpo seréan las encargadas de la realizacion
de movimientos rapidos y sutiles. El trabajo individual de cada percusionista debe consistir
en asumir las capacidades y el autodominio de secciones corporales contradiciendo en
ocasiones, la l6gica anteriormente expuesta. En este proceso, cada intérprete debe ser un
atento observador consciente e investigador de las posibilidades que cada segmento

corporal ofrece y las combinaciones de estos para conseguir el objetivo sonoro deseado.

Como se ha descrito, las diferentes velocidades de impacto del golpe de percusidn permiten
multiples posibilidades y elecciones personales que surgen de nuestra voluntad de
responder a distintos problemas, estimulos o visiones diversas interpretativas. Cuando
observamos Yy reflexionamos acerca del movimiento en relacion a la interpretacion, este

puede cambiar segun el enfoque y actividad que se esté llevando a cabo.

Segun expresa Werner Heisenberg (1979), nuestra actitud y forma de reflexion condicionan
la comprension de la naturaleza (en este caso la percusion). Esto que parece logico y
evidente es de gran trascendencia ya que, de alguna manera, explica que aquello que damos
por absoluto es simplemente una idea que sera entendida y asumida por cada uno de modo

diferente.

Las sensaciones de unos movimientos u otros para un resultado musical concreto deben ser
conscientes y no han de existir desvinculadas de nuestra voluntad y atencion que conforman

nuestra actitud ante la interpretacion.

Desde un punto de vista fenomenoldgico no se puede atender al movimiento de nuestros
segmentos corporales solamente como una sensacion del cuerpo, sino como un sentir el
cuerpo, como experiencia total de este y no por la parte por si sola, sino por la sensacién de

la suma de las sensaciones de las distintas partes.

El grado de participacion de cada uno de los segmentos sera diferente en cada momento
concreto. Desde punto de vista fisico-naturalista el movimiento es lo opuesto a la quietud.
Este concepto o enfoque fisico-naturalista, anula en cierto sentido la existencia misma del
cuerpo inmavil y es evidente que este es y participa de la accion aun cuando su funcion sea

el no movimiento.
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Es necesario reflexionar acerca de las implicaciones de cada una de las partes que
conforman una cadena de enlaces y movimientos. Estos no serdn comprendidos si no es
atendiendo a las diferentes secuencias y movimientos que los posibilitan. El tratamiento del
trabajo técnico y la comprension del movimiento en la vertical y sus traslaciones necesitan

de un enfoque cualitativo perceptivo que transcienda lo meramente fisico.

En modo alguno es necesario que esta autopercepcion sea completa y abandone el
tradicional enfoque que centra la atencidn en los segmentos que intervienen de manera mas
activa y directamente en el movimiento. Como se ha descrito el concepto de posicion se
limita y, a veces, se reduce a tener una buena posicion como se describe en muchos
meétodos. La pinza de sujecion se encuentra de nuevo como un elemento estéatico parejo al
de la posicion. Es necesario repensar las baquetas como un elemento que se incorpora al
cuerpo. Los puntos exactos de presion, la direccion de los dedos, el apoyo en la mano y las
multiples variaciones en las distintas técnicas que se emplean deben ser observados e
interiorizadas desde un punto de vista dinamico. Cada uno de los pequefios detalles de
cambio conforman la experiencia concreta personal a la que se debe atender en todo
momento y en todo proceso. Debemos sentir nuestro cuerpo, posicion y agarre desde una
experiencia total de sensacion que trascienda la basica modelizacién mecanica vista como

modelo ideal a imitar.

Moverse, corporalmente, implica la creacion de movimiento. Se entiende, como lo hace
Laban (1950) que se trata de una experiencia que implica al individuo como persona y que

inevitablemente posee una intencionalidad.

Asi y, de acuerdo con Geoffroy (2000), se concluye gue el sonido final es consecuencia de
aquel sonido y gesto imaginado y pensado con anterioridad. Esto deja entrever una poética
de lo abstracto del pensamiento necesario que abre la puerta a la imaginacion y
experimentacion que es anterior a la percusion. Juanjo Guillem en la linea de esta
concepcion expone esta misma idea con la necesidad de que para un percusionista las
acciones importantes y determinantes del sonido son aquellas que se realizan con

anterioridad a éste.

Se ha tratado la capacidad expresiva del gesto, pero este, desde mi punto de vista y de

acuerdo con lo expuesto por Nieto (2015, 2016) debe obedecer a una experiencia
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integradora entre el pensar y el sentir, entre la mente y el cuerpo. No tocamos con el brazo,
mufieca, con el cuerpo. Somos ese cuerpo. No tenemos segmentos corporales, SOomos esos

segmentos.

La necesidad de ser siempre pro-activos y conscientes siempre en nuestra interpretacion es
determinante para la consecucion de nuestro personal modo de hacer y entender que de esta
forma crecera y evolucionara con nosotros. Y en este punto cabe recordar las palabras de

Edgar Willems en su texto El oido musical donde expresa:

Sin vida fisica no hay emocion ni inteligencia. Sin ritmo no hay melodia y armonia.
Para hacer todavia més evidente el caracter fisico del ritmo diremos que mediante la
inteligencia podemos comprender el ritmo a través de la sensibilidad podemos
sentirlo, pero no podemos vivirlo, ejecutandolo méas que gracias al dinamismo
corporal (2001, p. 86).

Llegados a este punto es conveniente desde una reflexion personal, realizar una escucha
atenta y sensible del movimiento, sin que su gestualidad exceda la capacidad misma del
sonido de expresar. Una gestualidad mal entendida centrada en aportar mas informacion
del ego del intérprete que de la mdsica que interpreta no implica una mayor comunicacion
con el publico, y en el caso de la percusion puede llevar a interpretaciones y convenciones
culturales y de moda pasajeras que contradicen la fisica del sonido. El artista a mi modo de
ver no es aquel que se mueve voluptuosamente, como inmerso durante la interpretacion en
una especie de trance. Es posible que eso conecte con el gran publico, pero en muchos casos
puede cubrir las carencias que la interpretacion posee. La conexién y empatia con el publico
es necesaria en todo acto de comunicacion e interpretacion, pero debemos situar el mensaje
sonoro en primer plano, el sonido como primera via de comunicacién directa con el publico,
intentando huir de los estereotipos marcados por el marketing, las modas en cuanto a
género, el fisico, vestimenta, atrezzo, etc. Estos elementos, como se ha expresado no se
pueden descuidar, deben balancearse y ponderarse siempre en pro de una interpretacion

mas rica, pero desde mi punto de vista supeditados a una interpretacion rigurosa.
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3.3 Hacia la Eutonia: Relajacion-Tension

El concepto de Eutonia deriva del griego eu que significa bueno, justo armonioso y 6ptimo
y la palabra tonus que significa tono o tension. Gerda Alexander en su texto La Eutonia de
1959, desarrolla una disciplina corporal transdisciplinar de autodesarrollo con fines
terapéuticos y educativos considerando el cuerpo como la base fundamental del ser y como
el centro de la experiencia. La Eutonia busca el equilibrio armonioso de la tonicidad
muscular y corp6rea en constante adaptacion a la actividad y las diferentes acciones que las
personas realizan en los diferentes momentos de su vida.

Los objetivos de la Eutonia descritos por Alexander (1959) en su sistema son:

- Desarrollar una consciencia mas profunda de la realidad corporal y espiritual que
debe ser asumida como verdadera unidad.

- El “descubrimiento de uno mismo” orientando la exploracion del cuerpo en este
sentido.

- Fomentar el analisis y observacion de la propia observacion.

- Identificar y profundizar, a través de la investigacion personal, los “vinculos intimos
que existen entre la tonicidad y lo vivido consciente e inconscientemente”

- Adquirir un tono adecuado que sea extensible a todas las acciones y momentos de

la vida y no solo enmarcado en la basqueda y consecucion de la relajacion.

Abordar con una minima profundidad la relacion entre la interpretacion de la percusion con
una marcada exigencia fisica y la relajacion muscular o tension sobrepasaria el marco de
este estudio. Se trata de un tema transversal a todo acto interpretativo musical que debe ser
determinado por minimo autocontrol del tono muscular y la propiocepcion.

Coincidiendo por lo expresado por Bartal y Ne’eman (2010) el intérprete debe conseguir el
equilibrio de su actividad muscular. Demasiada tension se transmite en desperdicio de
energia, que a su vez derivan en bloqueos e imposibilidad de ejecucidn de pasajes virtuosos,
en primera instancia, de forma tangible, y de la consecucion de sutilezas en pasajes menos
fisicos y evidentes corporalmente. En este sentido, el concepto de eutonia y su dominio
mediante la relajacion de la tensién superflua o el aumento del tono muscular es

determinante para cualquier musico.
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A traveés de del concepto de escucha muscular al que apunta Germain (2003), el intérprete
adapta el esfuerzo a las justas necesidades. De este modo se mejora la calidad del reposo
de los masculos que no intervienen en la situacion-accién inmediata.

Como se ha expresado, es necesario tender a una imagen mental y propioceptiva total de
nuestro cuerpo sintiendo su presién, peso, equilibrio, coordinacion y forma, de todo el
cuerpo entero y de sus partes. La velocidad de ataque en cada percusion es el elemento
principal que articula y organiza el movimiento y significa corregir un grado de tonicidad
en el que el cuerpo se encuentra en un estado de preparacion total para la realizacion de
cualquier gesto o movimiento (rapido, lento, explosivo etc...) y no en tension. La
reversibilidad de cada uno de estos movimientos debe ser posible en cualquiera de ellos,

como expresan Bartal y Ne’eman (2010).

Todo ello debe pasar por una consciencia e intencionalidad sin permitir que estos se generen
automaticamente. Esta cualidad de reversibilidad e intencionalidad es fruto de un alto grado
de entrenamiento y toma de consciencia kinestésica que sera el objetivo y modus operandi
del percusionista. En definitiva, se ha de tratar de superar en todo momento del estudio y
la interpretacion la tradicional division cartesiana cuerpo-mente. ESto se conseguird a
través de la relajacion y la propiocepcion, como apunta Kléppel (2005), y desde un enfoque
practico mental que conlleve paulatinamente a una inmediata representacion sonora del
movimiento.

En sintonia con lo expuesto por Garcia (2015), se puede afirmar que no es posible conseguir
la excelencia sin un estudio eficaz atendiendo a cada uno de los diferentes elementos que
intervienen en cada fase del estudio, preparacion del concierto y en la misma ejecucién. La
libertad corporal que en percusidn se transmite en una precision de ejecucion determinada
por una voluntad concreta debe trabajarse desde un enfoque mental psicoldgico. Garcia
(2015) apunta a la técnica de visualizacion como herramienta determinante en este sentido.
Esta técnica consiste en la proyeccion de imagenes positivas y agradables que
posteriormente deben de ser convertidas en realidades concretas. Un ejercicio mental de
gran utilidad que es empleado en diferentes &mbitos como el deporte, y que es aplicable al

campo de la interpretacién y situacién de concierto.
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Por otra parte, el aspecto fisico corporal en el instrumento es de vital importancia.
Instrumentos como la marimba, por su envergadura, y sobre todo, piezas de multipercusion,
como las que en este estudio se presentan, requieren del intérprete un estado de forma fisica
que sea acorde al esfuerzo, resistencia y flexibilidad que técnicamente exigen.

Trabajos como el de Sarda (2003) y Rosset-Féabregas (2005) suponen un elemento y
herramienta fundamental transversal antes, durante y después del estudio-interpretacion,
con una extensa y variada propuesta de ejercicios por segmentos corporales junto con
propuestas de respiracion-relajacion, calentamiento, estiramiento y ergonomia aplicada a
la interpretacion musical. La busqueda del equilibrio cuerpo-mente apuntando al adagio
tomado del latin clasico del poeta romano Décimo Junio Juvenal (60-128): “Mens sana in
corpore sano”. Esta afirmacion, podemos actualizarla y contextualizarla en el ambito de
este estudio, en intento de comprension profunda que se traduzca en arte, desde la
propiocepcion y la conciencia corporal plena y el autoconocimiento.

Asi mismo cabe tener muy en cuenta y no perder de vista los enfoques cognitivos y
psicoldgicos para el entrenamiento-estudio y la interpretacion musical que actualmente se
encuentran en una importante fase de desarrollo de la mano de los avances de la

neurociencia.

3.4 Percusion, articulacién y movimiento

La articulacion es un elemento fundamental de la expresion musical y afecta al ataque,
sostenimiento del sonido y decaimiento de este. Coincidiendo por Davis (2018), existe aun
hoy en dia, una gran cantidad de puntos de vista contradictorios y conflictivos en torno a la

problematica de la articulacion.

Esta ambigliedad se refleja en métodos pedagdgicos y literatura asi como en el imaginario
de compositores, directores e incluso los propios percusionistas. La comprension y notacion
de tono y ritmo en las partituras es precisa y objetiva. Es necesario comprender la
subjetividad de los signos y marcas de articulacion que conforman un terreno complejo a

la vez que determinante en toda interpretacion.

La contextualizacion, atendiendo al discurso musical, las caracteristicas del instrumento, la

estética y la voluntad interpretativa del musico, entre otros elementos, hacen que los signos
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de articulacion sean polisemanticos y deban ser adecuados en todo momento a una voluntad
y circunstancias concretas. La base de la articulacion discurre entre la dicotomia, Legato-
Staccato y las posibilidades extremas superlativas Legatissimo, Staccatissimo, junto con
las variantes intermedias que existen entre dos 0 mas notas ya que este concepto se torna

aun mas ambiguo en la percusién aplicado a una sola nota.

El concepto staccato se refiere a una separacion entre dos notas acortando el final de un
sonido, acortando su decaimiento. El legato por el contrario alarga la duracion de la nota
primaria minimizando el ataque de la secundaria pasando de una nota otra de la forma méas

suave.

Este concepto en los instrumentos de viento y cuerda tiene una clara ejecucion y
comprension por parte del oyente, no asi en el caso de la percusion. Como se plantea en la
introduccion, son muchos los libros y métodos que no hacen mencién a la articulacion y

otros que, si lo hacen, expresan contradicciones.

En un intento de asentamiento conceptual y tedrico a través de la evolucion de los
instrumentos de percusion y su técnica interpretativa, frecuentemente, los percusionistas
han adoptado terminologias y conceptos que tradicionalmente son empleados en otras
disciplinas fruto de siglos de practica, reflexion y evolucion a todos los niveles. En el caso
que nos ocupa las primeras referencias escritas se encuentran en el Grand Traite

d’Instrumanetation et d’orchestration Moderne escrito por Hector Berlioz en 1844,

En él, Berlioz apunta distintas ideas acerca del tratamiento de los instrumentos de percusion
mas centrado en la cualidad del sonido como un color y timbre especial en un momento
dado. Para Berlioz (1844), los instrumentos de percusion pueden aportar mucho mas alla
que su empleo basico y tradicional como instrumento de ritmo, refuerzo de fanfarrias o
momentos puntuales de efecto como venia siendo habitual herencia de la musica heraldica
y del periodo clasico. Para ello recomienda el uso de diferentes materiales que recubren las
baquetas consiguiendo sonidos con diferentes ataques y apunta la necesidad de percutir de
diferentes modos. En definitiva, se trata de una voluntad de poner en valor la articulacion
y el sonido diferente que se puede obtener de los instrumentos de percusion. Este ejemplo
tan vago y tardio da una clara imagen de la realidad del problema y de la juventud del

instrumento.
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Sobre todo en el caso de la marimba, y por extension el resto de instrumentos, los conceptos
de legato y staccato son complejos en su definicion, y como explica Davis (2018) son un
punto de discrepancia entre distintos autores, no pudiéndose encontrar una definicién

universal.

Esto, como musico docente, presenta una problemética en cuanto a la capacidad de
conceptualizacion y entendimiento por toda la comunidad. Intérpretes, docentes,
compositores y estudiantes de percusidn necesitan de una puesta en comin que favorezca
el desarrollo y evolucién en mayor grado de la comprension, educacion y ejecucion del
instrumento. Este tema, desde mi punto de vista, es uno de los mas importantes de la
interpretacion musical y como se ha visto el mas ambiguo debido a su naturaleza contextual.
La especial acuUstica de los instrumentos de percusion, no basados en la serie natural
armoénica, presenta otro elemento a tener en cuenta ya que la percusion de una nota en una
dindmica suave puede favorecer la sensacion de tono y esa misma nota tocada fuerte
potencia los parciales superiores modulando el timbre. La eleccion de baquetas, su peso, su
composicion, la zona de percusion y la velocidad de impacto, entre otros muchos

elementos, son determinantes y deben ser conscientes y coherentes.

Atencidn especial merecen las baquetas como elemento fundamental del instrumento y del
gesto. Asi, de los experimentos y estudios de Davis (2018) se desprenden las distintas
relaciones que la dureza de una bagueta, tamafio, velocidad, masa y tiempo de contacto

tienen en relacion al timbre y duracion del sonido.

Segun la férmula de la energia cinética de un objeto donde m es la masa y v la velocidad
a la que se desplaza se puede expresar E.=%Am.v‘ que la energia mecanica que se
transforma en sonido al ser percutido un instrumento se ve afectada exponencialmente al
cuadrado por la velocidad, mientras que el efecto de la masa podemos considerar que se

reduce a la mitad.

Mayor energia implica mayor movimiento vibratorio, mayor sonido y duracion de este a la
vez que puede afectar al timbre activando las franjas de parciales superiores que conforman
el espectro armoénico del sonido del instrumento. Moore (1970) a través de diversas
experiencias constata que una baqueta con una cabeza blanda y en contacto relativamente

grande con una lamina produce una sensacién de tono con una fundamental fuerte y
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parciales menos prominentes. Una cabeza grande con gran superficie de contacto tiende a
amortiguar las partes de la lamina con vientres en el &rea de percusién. Por el contrario, una
cabeza de pequefio tamafio y de material duro obtendrda mayor nimero de parciales y estos

seran mas fuertes.

Se suele pensar que la dureza de la baqueta afecta al volumen, principalmente, pero en
realidad la flexibilidad y el tiempo de contacto en superficie junto con el area de contacto

son las principales causantes de las variaciones timbricas.

Por otra parte coincidiendo con lo expresado por Sauffer (1968) se puede encontrar una
clara relacion entre velocidad, tiempo de contacto y timbre. Reinterpretando la 32 ley del
movimiento de Newton, también llamada de accidn y reaccion, se puede concluir que un
objeto (baqueta) que ejerce una fuerza sobre otro (instrumento-lamina), este segundo ejerce
una fuerza en sentido contrario e igual magnitud sobre la baqueta. Esto lleva a la conclusion

de que, a mayor velocidad, menor tiempo de contacto.

Por tanto, como también sucede en el piano, en relacion al macillo y el tiempo de contacto
con la cuerda un golpe rapido permanece un corto lapso de tiempo de contacto, no cancela
armaénicos superiores y obtiene un sonido brillante en comparacion a un golpe a velocidad
lenta. Un golpe de alta velocidad, no solo sera mas fuerte y tendrd mayor duracion, ademas,

Su espectro armonico sera mayor.

Muchas de las visiones actuales acerca de la interpretacion se basan en criterios de
percepcion visual, generalmente, y como demuestran Schutz (2013), Chaib (2012) Larsen
(2019), Lin (2019), Aroso (2014) se ha de tener en cuenta la capacidad del gesto y el
movimiento en la creacion y simulacion de imagenes sonoras y contenidos significativos

que son asumidos y comprendidos por el pablico general.

La ciencia experiencial cuantitativa indica, como se desprende de los trabajos de Moore
(1970), Chaffee (1972), Stevens (1979) y especialmente Davis (2018), la relacion entre los
elementos que intervienen en la interpretacion y su resultado sonoro. Coincidiendo con
estos autores se debe considerar la baqueta como factor fundamental del cambio. Cada
baqueta tiene unas caracteristicas unicas en términos de masa, forma y tamafio de la cabeza,
materiales del nicleo y en su caso materiales que lo recubren, etc. que van a afectar al

sonido que producen. Existen infinidad de modelos, fabricantes, artesanos manufactureros,
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etc. que disefian y construyen baquetas genéricas o especificas para una obra concreta, unos
instrumentos concretos, un pasaje concreto, etc... o una técnica implementada particular de
un intérprete. En muchos casos la necesidad y bisqueda de un sonido concreto adaptado a
una técnica concreta en los nuevos repertorios para percusion crean la necesidad de nuevas
herramientas que surgen de la comunicacién entre intérpretes, compositores y artesanos.
Como ejemplo las baquetas utilizadas para la interpretacion de African winds en la que en
posteriores capitulos se profundizara.

Figura 2. Detalle baquetas African winds, manufactura de PBP Mallets para Joan Soriano.

Llegados a este punto es necesario advertir que la eleccion de baqueta es fundamental y al
mismo tiempo se ha de considerar la imposibilidad de encontrar una baqueta homogénea

en los distintos registros de los instrumentos de percusion y laminas.

El factor peso influye l6gicamente, como se ha visto en la ecuacion y es un elemento que
modula la cantidad de energia que se transmite. Muchos percusionistas suelen situarlo
como determinante, pero se ha de recordar que un aumento de masa siempre se reduce a la
mitad, al mismo tiempo que la velocidad se eleva al cuadrado. Cabe concluir que
perceptivamente los cambios de velocidad de los ataques serdn mas reconocibles
auditivamente que los cambios de peso. El concepto de peso va ligado, por otra parte, a un
empleo mayor del brazo y un movimiento mas lento que visualmente produce una

asimilacion de mayor masa, pero, este gesto solamente es posible en ejecuciones lentas o

66



medias en velocidad o golpes Unicos. Lo que nos lleva a concluir que no se puede tocar
utilizando “el peso” en pasajes de gran virtuosismo y velocidad. Afirmar lo contrario es un

absurdo.

Es una contradiccion fisico-kinética pretender tocar con movimientos lentos y empleando
el brazo en pasajes de gran virtuosismo y velocidad. Si es posible tocar con un ataque de
velocidad lenta y mayor contacto en superficie obteniendo una sensacién de mayor
gravedad y un tono con mayor fundamental en pasajes con notas sueltas o0 consecutivas a

una velocidad lenta, pero no es asi en notas consecutivas a media y alta velocidad.

En la marimba, atendiendo a la zona de percusién de las baquetas empleadas y su forma,
modulando el &ngulo de ataque y percutiendo en la zona méas extrema de la baqueta, con
una cabeza de lana o hilo suave, se puede obtener una variacion de la energia, el area de
contacto y flexibilidad. Cambiando el tipo de ataque se modifica el timbre. Se obtiene un

notable cambio con un ataque atenuado.

Un ejemplo de la implementacion de esta técnica fue desarrollada en la transcripcion de la
Chacona de la Partita en Re menor BWV 1004 de J.S. Bach. (Soriano, 2016). Este trabajo
explora las capacidades timbricas atendiendo a una concepcién personal de Ila
interpretacion en pro de la claridad expositiva del contrapunto, discriminando las diferentes

voces en la medida de lo posible.

El punto de partida de estatranscripcion ha sido

v La baquetas que se proponen

CHACONA

i6n violinistica,

ar
giado en bloques como realizan los violinistas. La

oridad y capaci

rintere-

dela do, p

HRT] TA en Re menor para violin solo de

]. S. Bacu

dad dramético-técnica de la marimba.
e u mayor expre-

0 d
udiendo mo d y direccion

de este. El criterio de coherencia en la ejecucion

debe prevalecer en toda la pieza

v T Indica percutir la limina en la zona nodal,
obteniendo un sonido de minima resonancia
(«al nodo).

Adaptada
para diferentes d
M si como la p a
descendente desde la tonica a la dominante del bajo.
ARIMBA de 5 octavas
de
- suave y el consiguiente cambio timbrico («cabe-

. y "™ za oblicuar)
. Notas de interpretacion:
0AN SORIANO MORAES
v O Indica volver a la posicién habitual de percu
v La Chacona como heredera de la antigua zara
band panola del S. XV, debe tener el acento

agdgico en el segundo tiempo del ritmo ternario. v Las indicaciones entre paréntesis (1)... (¢j.: com-

sion («cabeza normal»)

se ha de continuar el pasaje
encia de digitacion propuesta

v La numeracién de las variaciones, responde a la
necesidad de organizar mentalmente la estructura entre parénissis

de la pieza segin la transcripcion, y facilitar el

estudio. Siendo posible llegar a diferentes conclu-

siones tras un andlisis personal Joan Soriano Morales
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Figura 3. Edicidon Chacona-Marimba. Joan Soriano, 2016

A través del empleo de diferentes baquetas e indicaciones precisas de combinaciones de
golpes, articulaciones y zonas de percusion en la lamina se identifican las diferentes voces
y estructuras que se clarifican a nivel discursivo a través del timbre que pasa de ser un

elemento interpretativo a ser el mismo discurso. AD 1X.

En diferentes contextos tanto de la masica actual como de otros repertorios es interesante
el empleo de dobles golpes coincidiendo con lo expuesto por Chaffee (1972), quien apunta
la posibilidad de obtener una sensacion de legato con empleo de dobles golpes. Conviene
que el uso de golpes alternativos en cada mano daria como resultado el staccato.
Ciertamente, se puede admitir que esto es asi siempre y cuando no se supere una dindmica
minima y se empleen unas baguetas con un ataque que acomparfie esta sensacion de legato.
A velocidad media y alta las notas se articularian de dos en dos. Esto es observable por
ejemplo en la escucha de los primeros compases de la pieza African winds (A.A.l) o (A.v.
V) o la seccion central lenta de Star-fall dances (A.A.l), (A.v.l1ll minuto 11°15”). En el
primer ejemplo se emplea una baqueta media (fig. 2) que manteniendo una dinamica
minima, sin ataques en excesivos en las primeras notas de la ligaduras como se puede ver

en los anexos documentales (A.D. 11, IV, V y VI) de las partituras, favorece la sensacién
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de legato, esto, se pierde por otra parte en los pasajes de mayor dindmica, ya que la
articulacion de los ritmos se hace presente y el ataque rapido de cada golpe impide
conseguir la ilusion de legato al modo que se obtiene en los pasajes en piano. El movimiento
continuo y la homogeneidad de ritmo y dindmica serdn ahora determinantes, como se
expondra méas adelante. En el segundo ejemplo el empleo de baquetas mas blandas y una
angulacién en el modo de ataque, junto con un fraseo recto y plano favoren el legato. En
las dinamicas de mayor volumen la obtencién del legato va asociado a elementos visuales
principalmente méas que a una realidad objetiva como describe Stevens (1979) o Davis
(2018). Por otra parte, la economia de movimiento, empleo de movimientos continuados
y circulares (no abruptos ni discontinuos) la economia de esfuerzo serd percibida como
legato como se detallara en capitulos posteriores. El perceptor una vez mas es susceptible
de realizar analogias visuales con respecto a la realidad del sonido pero que no siempre se

corresponden con la realidad fisico-musical.

Un interesante trabajo con respecto a este concepto es el realizado por el marimbista ruso-
griego Theodor Milkov quien en su texto Transparent Fluidity (2014) y su reciente Método
de 4 baquetas de 2021, desarrolla este concepto a un nivel extremo. Este autor a partir del
desarrollo de la técnica creada por Sanford Moeller agrupa varias notas en un solo golpe.
Milkov traslada este concepto tomado de la técnica de caja de Moeller descrito por el autor
en Moeller (1955) al movimiento de brazo y rotacion de la mufieca en la técnica de cuatro
baquetas. Desarrolla toda una serie de ejercicios y combinaciones consiguiendo un
acercamiento pianistico de la interpretacion de la marimba y creando una ilusién de legato
tanto visual como auditiva. Ciertamente esta concepcion abre multiples posibilidades de
desarrollo al mismo tiempo que se subscribe a repertorios transcritos y de nueva creacion
que son resueltos técnicamente y cuyo discurso musical se desarrolla a partir de las
premisas que este movimiento permite. Esto supone una concepcion valiosa a tener en
cuenta para ser aplicable por cualquier musico, pero por otra parte no es una solucion para
muchos repertorios que no se adaptan a estas especiales caracteristicas. Los repertorios con
diferenciacion de voces y texturas de contrapuntisticas, melodias acompafiadas en el estilo
idiomatico pianistico deben ser abordados desde este concepto, pero lenguajes idiomaticos
contemporaneos para marimba y grandes dinamicas principalmente limitan enfoque. Un

ejemplo claro de esto es la partitura Alternation Il de Maki Ishii (AD I1).
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En definitiva, el tema de la articulacion requiere siempre de la contextualizacion en un
momento musical dado. Al igual que en otros instrumentos, como los de cuerda o viento,
todos los signos de articulacion deben ser relativizados y debidamente contextualizados. El
intérprete deber ser consciente de que la solucidn estara en funcion de las necesidades de
la interpretacion y, en todo caso, sometida a las posibilidades fisicas reales que dependeran
principalmente de factores determinantes comunes a todos los instrumentos como es la

velocidad de ejecucion.

En percusion, se puede generalizar que, en pasajes lentos, el empleo de un gesto
continuado, fluido, apoya la idea de articulacion y en pasajes rapidos el agrupamiento de
notas acentuando la primera de cada grupo estructural (cambio de ritmo, armonia, textura,
etc.) del discurso se hace determinante, resaltando los puntos de énfasis sobre el resto de
elementos a todos los niveles, como se detallara coincidiendo por lo descrito por Revoredo
(2007) o Petrella (2000) como se detallara en los siguientes capitulos. En estos casos se
trata de articulacion musical no escrita o identificable mediante signos de articulacion como
puede ser legato, staccato, sforzzato, acentos, acentos dobles etc. pero sin duda conforma

la esencia de lo que se quiere transmitir en la partitura como se vera.

El énfasis del discurso musical es determinado durante la interpretacion por una amplia
casuistica. El intérprete ha de conjugar un complejo entramado de tensiones y distensiones,
de puntos climaticos y contrarios, de notas individuales y agrupadas, acentos,
articulaciones, inicios y pausas de todo tipo, de estructuras atendiendo a una voluntad
concreta fruto del estudio y atencion, estética, coherencia, historia, etc. El anélisis es
primordial y éste, una vez mas, entra en el campo de la multiplicidad de enfoques y
verdades que finalmente atienden a lo expresado por Werner Heisenberg (1976), en

relacion al estudio de objetos cuya comprensidn es condicionada por el mismo observador.
Jan LaRue (1998) en su tratado Analisis de estilo musical (p. 9) indica que:

Un mismo ejemplo puede ser valorado de modo diferente por varias personas, porque
en realidad, el analisis también es un arte, un arte eminentemente sutil, puesto que el

analisis del estado es, en Gltima instancia el gran arte de la interpretacion.

Este autor apunta la idea de crecimiento en el analisis. LaRue (1998) explica en él, el

modo en como los elementos del sonido, (armonia, melodia y ritmo) se combinan,
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conjugan y contribuyen en las pequefias, medianas y grandes dimensiones. Estos
desarrollos son por analogia, repeticion, yuxtaposicion, contradiccién y oposicion
implementando todas las posibilidades que articulan y constituyen a la percepcion del
discurso musical. A su vez, todo ello esta intimamente ligada a la percepcion y a la
capacidad humana de percibir relaciones de distinta naturaleza que pueden ser
cuantificadas estadisticamente e identificadas a distintos niveles dependiendo de la
formacion y cultura del que escucha.

El intérprete debe atender, pues, a esta multiplicidad de elementos y relaciones, decidiendo
y poniendo en valor la necesidad de significar o no cada uno de estos elementos en sus

procesos de tension-distension que comprenderan una interpretacién concreta.

Entre las diferentes artes la masica tiene un especial valor, sus materiales y simbolos no
poseen connotaciones fijadas desde un absoluto, y dejan a veces amplios margenes a la
interpretacion. Una misma sucesion de elementos, estructura, notas, etc. pueden tener

infinidad de significados distintos tanto para el compositor, el intérprete o el auditor.

El complejo disefio de analisis que propone LaRue (1998) implica valorar la capacidad de
cada elemento en explicar su funcion y relacion con otros dentro de una estructura minima
de notas, células, etc. o estructura media (frase, fragmento), al igual que en las grandes
estructura o dimensiones. Lo que es explicable a un nivel puede estar en contradiccion con

un nivel superior o inferior en dimension de estudio.

Elementos sencillos tomados de la prosodia como la idea del arsis y thesis (elevacion y
caida) pueden resultar confusos e irrelevantes como expresa el autor, pues los procesos
musicales de tension (culminacion) y relajacion (calma) y transicion (conclusion-direccion)
son infinitamente mas complejos y variables. Para La Rue: “La preparacion de una
anacrusa puede durar un compas entero mientras el efecto de la caida puede extenderse

sobre la mayor parte de la frase” (1998, p.72).

Atendiendo a lo expresado por este autor existe la posibilidad de trazar puentes de conexion
con las ideas acerca de los elementos conceptuales que se desprenden del texto Fisica de

la masica de Revoredo (2007).

Es interesante también prestar atencion a la percepcion de los elementos estructurales y

procesuales de la musica en relacidn a la composicion-interpretacion y percepcion por parte
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del oyente. Partiendo de la idea de las relaciones y la informacion que es sensible al oyente
y que estructura comprension del hecho musical se puede afirmar que un elemento o
discurso musical simple, una nota o acorde aislado pueden no causar mucho interés a quien
lo percibe, pero si este es seguido de un elemento simple a su vez, pero contrastante, el
sistema perceptivo se activa a otro nivel encontrando un valor que apreciar. Es asi como el

contraste de informacion musical y el conflicto de estructuras organiza el hecho musical.

Se coincide con lo expresado por Revoredo cuando expresa: “La trascendencia y lo
atractivo (que causa interés al oyente) de la musica esté relacionado con su cualidad para
la sintesis de conflictos de estructuras perceptivas”’ (2007, p. 40). Por ello, se puede afirmar
que la interpretacién debe enfatizar por exceso o por defecto, es decir, remarcar 0 minimizar
dentro del juego de tensiones esos elementos y estructuras que entran en conflicto. El
concepto de acento en este sentido cobra un significado determinante en la interpretacion y

el andlisis.

En el analisis y la interpretacion se dara preferencia al énfasis y articulacion de aquellos
acentos que pongan en relevancia algun conflicto. Revoredo (2007) apunta a la idea de
acento grupal, acento melédico y acento posicional. Estos acentos marcan el inicio de
grupos que por convencidn en su discurso y agrupamiento marcan el inicio de cada grupo
0 posicion interna dentro de cada grupo. El acento melddico se da en aquellas notas
implicitas en una melodia que difieren de su contexto inmediato. Esta concepcion de
puntos, de intensidad o acentos que marcan referencias perceptivas estructura la forma y se
puede afirmar que, realizando una equivalencia formal, permiten la reafirmacion de la
estructura del hecho musical. Cada elemento estructural puede transformar en algn modo
y afirmar la misma estructura siendo estas referencias de percepcion marcadas con un
acento. La posibilidad contraria de interpretacion daria como resultado una interpretacion
plana totalmente, inerte. Esta, no es mas que una posibilidad como opcién dentro de las
casuistica interpretativa, pero su radicalidad hace que se limite a momentos muy concretos
sefialados como tal por el compositor, como podrian ser por ejemplo pasajes y partituras de

la musica repetitiva o minimal de autores como Steve Reich o Arvo Part por ejemplo.

Un ejemplo claro de esto es la escritura de Alternation Il de Maki Ishii (A.D.I1) con toda
una serie de elementos ritmicos que se suceden, cambios de velocidad, textura, melodias,

etc. Se hace necesario la articulacion de la primera o primeras notas de cada uno de estos
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elementos y cambios, que crean contraste y estructura. Podemos escuchar esto claramente

en el anexo audiovisual (A.V. 11) y el anexo de audio (A.A.l)
De acuerdo con este autor:

Un acento grupal es aquel que ocurre sobre cada referencia sonora por convencion al
comienzo de esta [...] Una referencia sonora esta representada por aquel o aquellos
elementos musicales que para la percepcion captan algin proceso de reafirmacion. La
reafirmacion puede ocurrir con participacion de la memoria a corto o largo plazo
(Revoredo, 2007, p. 53).

El perceptor, mediante la memoria, puede inducir agrupamientos, relacionando partes
semejantes o transformadoras mediante la memoria a corto plazo, o relacionando aspectos
armoénicos o estilisticos mediante la memoria a largo plazo. A pesar de los conflictos de
recursos y los distintos estilos a lo largo de la evolucion musical, el principio general sigue

siendo el mismo basado en el conflicto de estructuras perceptivas.
Este mismo autor introduce tres tipos de acento:

- Elacento agdgico que, en la linea de relacion al melodico, seria el que ocurre en las
duraciones que difieren de su contexto inmediato (duracion precedente y siguiente).

- El acento estructural. Es aquel que ocurre ante cambios de textura (melddica,
armaénica o ritmica) justo en su comienzo.

- El acento timbrico. Es aquel que ocurre en los timbres que difieren de su contexto
inmediato (dentro de una variada escala de valores que pueden alcanzar este

parametro).

En su estructura, la musica lleva implicita el mensaje de la inteligencia en la elaboracion
del discurso que atendera a cada estilo, época y cultura particular. Por otra parte, como
afirma este mismo autor, la masica es antropomorfica en cuanto a las semejanzas con el
cuerpo y sus posibilidades a las que, incorporada la gestualidad fisica, dota de
comunicacién emocional. En este sentido el mensaje musical I6gicamente esta intimamente
relacionado y se explica con el conocimiento del contexto histérico-cultural, la técnica y

capacidades de los intérpretes en el momento de la creacion-interpretacion.
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En este sentido, la habilidad mental del ser humano es reflejo en la habilidad y precision
en el uso de su cuerpo en general y especialmente del tren superior y de los dedos, como
es el caso de la musica. Llegados a este punto la gran cuestion es resolver como expresar

todo esto a través de la percusion.

Para ello cabe hacer una organizacién y gradacion lo mas sistematizada posible. Debemos
partir del andlisis de elementos previos o fundamentales (las grandes estructuras),
construyendo con los subsiguientes en importancia y relevancia (grupos métricos, acentos,
énfasis y apoyos. Con todo ello el intérprete crea un complejo sistema de relaciones y

conexiones que articulan el mensaje.

El énfasis de estos puntos de interés y primeras notas de las diferentes estructuras seran
percibidas como elementos distintivos que conforman y articulan el discurso musical.
Por otra parte y dejando de lado la capacidad de distinguir notas mediante su
alargamiento con redobles que pueden ser dirigidos en crescendo o descrescendo segun
interés, la generalidad estadisticamente en las partituras de percusion obedece a una
escritura idiomatica de notas cortas que articulan el discurso con ataques o golpes
percusivos. Estos golpes independientemente del tipo de baqueta o técnica empleada,
deben transmitir perceptivamente una idea concreta, un mensaje al perceptor. Este debe
abstraer y extrapolar el concepto de linea melddica y frase musical realizada de modo
particular adaptandolo a la escucha de la percusion, que difiere de los instrumentos de
cuerda y viento, o los que por su construccion poseen la capacidad de expresion

mediante el alargamiento de notas con pedales.

Se coincide con lo expresado con Petrella (2000), en la necesidad de enfatizar grupos
métricos y ritmicos para ayudar al publico a reconocer dichos grupos. Para Petrella los
grupos no enfatizados tienden a sonar como un obstinato sin la menor indicacion de
grupo. Los grupos métricos se distinguen mas cuando cada macro golpe del compas esta
enfatizado, no acentuado. El autor apunta a la necesidad de enfatizar el inicio de cada
grupo emitido, sin importar la denominacion, bien sean un grupo de dos notas, tres, una
célula mas larga, etc... Estos grupos pueden a la vez trascender el concepto de compas
como estructura métrica y seran determinantes en la ejecucion de masica que no emplee
una organizacion notacional de compas. Este concepto genérico expresado por Petrella

(2000) es compartido y por el percusionista Juanjo Guillem desde el punto de vista
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interpretativo y que se explica tedricamente en profundidad en el texto de Revoredo
(2007).

Es interesante la distincion y matiz de Petrella en relacion al acento y el énfasis de un
punto. Juanjo Guillem profundiza en este aspecto y dota a este énfasis de una capacidad
determinante en cuanto a la articulacion de todas las relaciones y conflictos que se
desprenden de lo observado por Revoredo (2007) en relacion a los diferentes tipos de
acentos estructurales, melédicos, arménicos, etc. Coincidiendo con Guillem (1998),
Petrella (2000), LaRue (1998) y Revoredo (2007) el concepto de apoyo, diferente al de
acento (como marca escrita de articulacion) se presenta como elemento determinante en
la enfatizacién de elementos que entran en juego en el discurso musical. Sera pues
funcion del intérprete percusionista articular cada una de esas primeras notas de nuevo
ritmo, compas, plica, nueva estructura armoénica, decrescendo, crescendo, de principio

de frase melodica, etc.

Las casuisticas son tantas como analisis y atencion a los criterios personales de
interpretacion junto con las posibilidades fisicas de cada percusionista resulten en cada
partitura. De otro modo, obviando la capacidad expresiva del gesto la Unica posibilidad
existente para un percusionista es tocar con mayor 0 menor dindmica una nota para

remarcar su interes y percepcion al oyente.

Ciertamente he podido experimentar situaciones contradictorias como musico que me han
hecho reflexionar al respecto. Maestros y directores de orquesta que demandaban una
correccion homogenea dinamica a los instrumentos ritmicos como caja, bombo, timbales o
pequefia percusion y que entraba en conflicto con las lineas discursivas melodico-ritmicas
del resto de la orquesta. Un vals centra la energia discursiva en el primer tiempo del
ternario, no asi la zarabanda que seria en el segundo. Estos dos sencillos ejemplos clasicos,
de entre otro muchos, ejemplifican y denota la necesidad de estructurar las tensiones y
opuestos junto con los procesos que los unen mediante el refuerzo o énfasis de puntos (para
la percusion, primera nota, un golpe, en la mayoria de los casos) y poder transmitir a todos
los niveles y en su justa medida la estructura y relaciones de todos los elementos de una
partitura concreta. Esto, claro esta, no se torna en un absoluto como nada lo es en

interpretacion y debera atender, como ya se ha indicado, a unos criterios personales
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enraizados en el estudio de los elementos estéticos, histdricos e interpretativos bajo el filtro

y la coherencia de la expresion y de la voluntad personal del intérprete.

3.5 El movimiento en la vertical, el plano y la esfera

Para comprender el movimiento de una forma general se ha de entender en primera
instancia los principios kinéticos que sintetizan conceptualmente los movimientos que se
ejecutan en una misma vertical con respecto a un instrumento.

La concepcion y dominio del movimiento y el control kinético de lo que acontece en la
vertical es la esencia del arte de la percusién. La abstraccion y extrapolacion a las diferentes
superficies, materiales, técnicas e instrumentos junto con los movimientos en el plano y en
la esfera personal conforman la realidad cambiante cuyo punto de partida (el movimiento
en la vertical) es sencillo y basico, como se vera cuasi reducido a tres elementos esenciales.
Por el contrario, las posibilidades se tornan inmensas en un universo instrumental en
constante expansion. En gran parte del imaginario colectivo de los percusionistas se

conviene en que los golpes de percusion basicos son cuatro: Full, Down, Up y Tap.

- Full (completo): golpe que inicia su movimiento con una altura determinada en
relacion al instrumento y que retorna a esta posicion tras la percusion.

- Down (hacia abajo): la posicidn inicial es elevada Y tras la percusion la posicion
final es menor en altura con respecto de la posicion inicial.

- Up (hacia arriba): la posicidn inicial es menor en altura que la posicion final tras la
percusion.

- Tap (golpe minimo): posicidn inicial de minima altura y vuelta a esta esta posicion

tras la percusion.

Tradicionalmente se ha entendido y convenido que Up parte de una posicién inicial de un
centimetro aproximadamente de la superficie a percutir y que en su posicion final se
encontraria la posicién inicial de Full o Down a unos 20 cm. Logicamente esta convencion
no obedece a ninguna regla absoluta y se debe entender como simplemente figurativa para

comprender los diferentes tipos de golpe segln su disefio.
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Aungue esta concepcion es asumida y defendida por gran parte de percusionistas, desde mi
punto de vista, adolece de cierta ambigiiedad y puede ser sintetizada simplemente en tres
golpes. Conceptualmente Tap no es diferente de Full. ;En qué altura de movimiento cabe
considerar que Tap se convierte en Full? Y por otra parte, Up necesariamente no necesita
empezar a una distancia minima siempre y cuando su posicion final sea mayor en altura y
lo mismo a la inversa con el concepto de Down. Por tanto coincidiendo con lo convenido
por Juanjo Guillem y lo postulado por Davis (2018) se considera oportuno reducir los
golpes a 3 y conceptualizar los golpes desde su posicion de inicio en relacion a la final, sin
que ninguna de ellas esté predeterminada.

El movimiento en la vertical se articula, pues, a través de la combinacion de estos tres
golpes basicos con sus repeticiones y la lateralidad y combinacion de esta que cada
percusionista organizard y secuenciara atendiendo a las necesidades musicales y las

posibilidades fisicas.

En este juego de articulaciones y combinaciones intervienen principalmente el tren superior
y sus segmentos: brazo, antebrazo, mufieca y dedos. Esta seria una vision, desde un enfoque
naturalista bio-mecanico. Generalmente los métodos hacen referencia casi Unica al
movimiento de mufieca y posicion dela pinza o agarre. Desde mi punto de vista Es necesario
un concepto mas amplio y global que fenomenoldgicamente suponga un acercamiento el
cual implique el conocimiento y consciencia de la totalidad del cuerpo no desligado de la

sensacion y la emocion.

El empleo de la técnica de 4 6 6 baquetas requiere una abstraccion y extrapolacion de la
concepcion del movimiento en la vertical al que se suman la posibilidad de movimiento de
rotacion y las peculiaridades concretas de cada tipo de agarre. Independientemente de las
distintas técnicas y pinzas el movimiento y el gesto sera similar, desde mi punto de vista.
Simplemente el empleo de una u otra ofrecerd unas posibilidades y habilidades diferentes
en las que no profundizaré, por no tratarse del objeto principal de estudio, pero si justificaré
su empleo en la descripcion de las posibilidades y la interpretacion de las piezas principales

de la investigacion.

Por su parte, las técnicas de los instrumentos denominados de hand-drumming (como

panderos o tabla india, por ejemplo), o con empleo de baquetas especiales y técnicas
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concretas como el Bodhran irlandés entre muchos otros necesitaria de una concrecion

especial y una traslacién conceptual especifica que quedan fuera de este estudio.

Los diferentes movimientos que se pueden realizar en la técnica de 4 baquetas estan
definidos en Stevens (1979) y pueden ser trasladados a otras técnicas de 4 baquetas, como
es la tradicional de mayor implementacién en Asia, o la técnica de Gary Burton , descrita
en Burton (1965) o Friedman (1973). Los movimientos atienden a las diferentes
posibilidades que implican la combinacién de dos baquetas en una misma mano junto con
la rotacién del antebrazo, mufieca y agarre de los dedos. No procede en este estudio valorar
y explicar las distintas posibilidades que ofrecen las diferentes pinzas o agarre de 4
baquetas. Varios estudios como el de Zirkle (2003), Ruoying (2014) y Cotton (2013) han
descrito la implementacion y posibilidades de estas técnicas, atendiendo a sus

potencialidades y debilidades en la ejecucidn de repertorios variados.

La conclusion general que se puede extraer de todos ellos es que el intérprete debe adaptar
sus capacidades y trabajo para la potenciacion y superacion de posibles carencias o
debilidades en cada técnica empleada. Desde mi punto de vista, el debate, en relacion a las
diferentes técnicas, es inexistente o inerte a causa del alto grado de especializacion y avance
técnico de los percusionistas actuales. En todo caso, es deseable el conocimiento de
distintas técnicas, fomentando en su estudio la busqueda de la excelencia, para conseguir
los objetivos musicales deseados, pudiendo emplear una u otra en cada momento
atendiendo a las posibilidades y potencialidades que ofrece al intérprete como se vera en

las piezas de estudio que conforman el corpus principal performativo.

De acuerdo con Stevens (1979) los movimientos en la técnica de 4 baquetas se reducen a 4

golpes basicos:

- Doble vertical: las baquetas percuten al mismo tiempo sin movimiento de rotacion
del brazo.

- Simple independiente: una baqueta (exterior-interior) percute mientras la otra no
interviene.

- Simple alternado: mediante el movimiento de rotacién las baquetas (exterior-
interior) alternan la percusion. A gran velocidad, esto se convierte en un redoble

independiente.

78



- Doble lateral: Se trata de una abstraccion concreta de un golpe a velocidad que
implica el movimiento de rotacion del que se obtiene un doble golpe consecutivo
con cada baqueta de la misma mano que puede iniciarse dependiendo de la
combinacion de baquetas (exterior-interior o interior-exterior). Se podria abstraer

como un caso particular del simple alternado a gran velocidad y relajacion.

Stevens afiade un capitulo de movimientos y combinaciones mixtas con las anteriores en
relacion a aquellos rudimentos o combinaciones que son susceptibles de organizar el
discurso musical en la marimba. Uno de los conceptos que se comparten y se considera
como fundamental apuntado por Stevens (1979) es el que esta en relacién a la conexion
entre los distintos movimientos a realizar. Para Stevens la organizacion de los movimientos
tiene que ser tal que el final de cada uno de ellos debe conectar con el punto de partida del
siguiente manteniendo el impulso generado por un golpe hasta colocar las baquetas en el

punto exacto del inicio del siguiente golpe.

Guillem (1998), expresa igualmente la necesidad de conectar los movimientos en relacion,
ejemplificando esto en un sencillo ejercicio de tres notas del que podemos desprender y
abstraer una concepcidén kinetica acorde a lo propuesto por Stevens (1979) pero
extrapolandolo a todos los instrumentos. Asumiendo y compartiendo la totalidad de lo
expuesto por Stevens y Guillem en relacion a la necesidad de continuidad y unién de
movimientos se puede afirmar que el concepto de movimiento continuo se torna inevitable

a cierta velocidad de ejecucion.

El matiz se encuentra en los tempos y texturas con velocidades lentas, en cuyo caso la unién
del movimiento entre los distintos golpes podria llevar a un cierto paroxismo, el cual
solamente estaria justificado atendiendo a la capacidad gestual de comunicacién para unir
dos ideas musicales, sonidos, mantener la tension dramatica, etc. De otro modo, esto resulta

incoherente e incluso puede llegar a convertirse en una parodia.

El concepto de movimiento continuo en la vertical es aplicable a cualquier vertical, a
cualquier instrumento. La conexion entre estas verticales la debemos enfocar desde lo
apuntado por Stevens (1979) con el que se coincide en la necesidad de coordinacion y unién
de todos los elementos para producir movimientos curvos. Abstrayendo este concepto se

puede comprender que el paso de un instrumento o un ataque en una vertical a otra se realiza
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describiendo una forma parabdlica que uniria los dos puntos de percusion, y donde el

vértice es el punto de inicio del movimiento del segundo golpe, véase figuras 4-6

La visualizacion del gesto a partir de movimientos curvos es esencial como se apunta desde
otras artes que emplean el movimiento como es la danza para una consciencia del
movimiento.

Figura 4. Esquema Movimiento Full. Revista Percusiones n. 2 1998. Dibujo de Joan Ponsoda

Figura 5. Esquema Movimiento Down-Full-Up. Revista Percusiones n. 2 1998. Dibujo de Joan Ponsoda
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Figura 6: Esquema Movimiento independiente. Revista Percusiones n.2.1998. Joan Ponsoda.

El disefio de movimientos curvilineos y redondos esta intimamente ligado al concepto de
esfera de movimiento expuesto por Laban (1950), el concepto de movimiento Continuo de
Guillem (1998) y Stevens (1979). En el 111 European Meeting of Contemporary Percusion
celebrado en Xabia (Espafia) del 8-14 de julio de 2019, pude debatir a propdésito del
movimiento con uno de los grandes solistas internacionales especializados en la musica
actual. El percusionista rumano Mircea Ardeleanu, quien posee una técnica corporal muy
depurada basada en la circularidad de los movimientos continuados y enlazados apuntando
en la direccion expresada por los autores anteriormente citados. Interpretd en concierto dos

versiones diferentes y consecutivas de Zyklus (1959) para multipercusién solo de Karlheinz
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Stockhausen (1928-2007). Ardeleanu denominaba a su modo de moverse Técnica Radial

en estrecha relacion con el concepto de movimiento continuo y el de esfera de Laban.

El concepto de circulo, movimiento circular, etc. posee por otra parte una solida base de
asociaciones que lo asocian al dinamismo, movimiento continuo y la perfeccion como

expresan Bartal y Ne’eman:

Mientras que existe una conexion muy estrecha entre el ser humano y el cuadrado (la
construccion, la arquitectura, las formas de los edificios, las inscripciones y los rétulos,
etc.) el circulo se relaciona con lo divino. Desde tiempos inmemoriales el circulo ha
representado la eternidad, pues no tiene principio ni fin. Textos milenarios hablan de
la divinidad como un circulo cuyo centro estd en todas partes pero no tiene
circunferencia. Esencialmente, el circulo es una figura dindmica. Es la base de todo

movimiento rotatorio y de todas las bisquedas vanas de la mocién perpetua (2010, p.
215).

Coincidiendo por lo expuesto por Stevens (1979), Guillem (1998) y Bartal y Ne’eman
(2010) se concluye que el disefio que realiza un movimiento de tres notas en diferentes
verticales, al convertirse en un ritmo perpetuo debe tender necesariamente al trazo de un
triangulo equilatero inscrito en un circulo si los instrumentos estan a la misma distancia

entre si, y a un tridangulo no equilatero inscrito en una elipse en el resto de casos.

Una secuencia de 4 notas, a igual distancia entre ellas, formaria un cuadrilatero en el plano
cuyo movimiento del brazo constituiria de nuevo un circulo. El resto de casuisticas de 4
notas, convertidas en obstinato tenderan necesariamente a la inscripcién de un tetragono en

una figura eliptica, y asi sucesivamente.

En resumen, el movimiento en el plano se puede abstraer a la conceptualizacion de
inscripcién de poligonos regulares en circulos, en el caso de iguales distancias entre las
verticales de ataque y la inscripcion de poligonos irregulares en formas elipticas en el resto
de casuisticas, siempre recordando que el movimiento que conecta estas verticales sera

curvilineo en forma de parabola.

Este concepto basico de movimiento en el plano entendido este como a la misma altura del
instrumento de percusion debe ser abstraido de nuevo y extrapolado adaptandolo a

diferentes puntos de percusiébn a mdaltiples alturas que configuran en general los
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instrumentos de percusion. Este es el caso de instrumentos de laminas cuyos teclados se
sittan a dos alturas diferentes para notas naturales y alteradas, como por ejemplo marimba
y xiléfono, no asi el vibrafono. De especial y clara disposicion en conjuntos de multi-
percusion formado por instrumentos diversos que pueden combinar membranéfonos,
instrumentos de placas, maderas, metales, y un sinfin de objetos que hacen necesario la

atencion al concepto de esfera de movimiento.

Noa Eshkol (1958) junto a Abraham Wachman disefian un sistema de notacion del
movimiento dividiendo el circulo, en cuyo centro se encuentra el individuo en sectores de
45 grados. Sittan en el 0 la posicion frontal y las secciones se mueven siguiendo las agujas
del reloj, hasta 7 para volver a 0, donde 4 es la espalda, 2 es la derecha y 6 la izquierda y el

resto son los espacios intermedios entre estas.

Figura 7. Sistema de notacién de movimiento Eshkol-Wachman. Bartal L.y Ne’eman, N. (2010, pg. 226)

A partir de esta division se organiza el movimiento en el plano y su traslacion al sistema

esférico de movimiento siguiendo esta notacion.

En referencia a la danza, Rudolf Laban (1950), por otra parte, llega a una sistematizacién
y teorizacidn tal en esta linea aportando una catalogacion y sistematica de los posibles

movimientos dentro de la esfera personal del bailarin. Estas aportaciones siguen vigentes
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en la actualidad, y aunque matizadas, conforman la base conceptual de la danza y su teoria
del movimiento. Si bien son conceptos del campo de la danza y la expresion corporal,
dichos conceptos son interesantes para ser traidos e implementados al campo de la
interpretacion de la percusion, en especial la interpretacion de piezas de multipercusion,
creando en el imaginario del intérprete una sistematizacion, visualizacion, y expresion de
su propio gesto sistematizada, ordenada, sentida y controlada hasta en su mas minimo
detalle conformando la totalidad de todos los movimientos que se realizan acorde a la

expresion concreta de una partitura.

El concepto de kinesfera en Rudolf Laban se refiere a la esfera tridimensional que podemos
visualizar rodeando al cuerpo. En este sentido el cuerpo como arquitectura viva y gracias

al movimiento, el bailarin traza formas en el espacio.

La esfera del movimiento tiene, pues, una traslacion al campo de la interpretacion en
percusion donde, muy a menudo, el percusionista debe organizar movimientos atendiendo
a una coreografia exacta y consciente que tendra delimitada en principio por la partitura, la

voluntad del intérprete y la disposicidn del setup o conjunto de multipercusion.

Figura 8. Sistema esférico de movimiento. Bartal L.y Ne’eman, N. (2010, pg. 228)

La concepcion kinético-fisica vendra delimitada por principios de economia y ergonomia,
a la vez que se atiende a la necesidad y capacidad expresiva en cuanto a las posibilidades y
necesidades expresivo-comunicativas del gesto. En este sentido, la conclusion es que la

interpretacion de los instrumentos de percusién debe ser atendida desde el enfoque kinético

84



de forma global y holistica. Se debe atender a las caracteristicas particulares de cada
instrumento, unificando en la medida de lo posible esta vision particular de cada uno de

ellos, en una vision amplia y general que englobe a todos.

Todo este entramado de interrelaciones conceptuales, Kinéticas y procesuales se ve
reflejado de manera minuciosa en el marco performativo de esta tesis mediante el estudio

de las piezas elegidas.
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Il Parte
MARCO METODOLOGICO

Capitulo 4. Disefio y desarrollo de la investigacion

4.1 Justificacion del disefio

El disefio de esta tesis parte de la premisa de considerar la vertiente artistica y performativa
como esencia. No obstante, como se aprecia en el indice y la estructura de la misma, tienen
un peso muy importante la fundamentacion conceptual, la revision bibliografica (incluida
en la introduccion), la reflexion y descripcion del estudio especifico realizado durante afos
y las aportaciones de otros profesionales, tanto intérpretes como compositores. Se es
consciente de que solamente de este modo se puede llegar a conclusiones no sesgadas y

legitimas que puedan contribuir a la construccion de conocimiento de artes.

Toda esta revision ha servido para conocer a modo de visién panoramica el estado actual
de los conocimientos relativos al tema de estudio. Como se ha descrito anteriormente, existe
una falta de referencias notable en comparacién con otras disciplinas como la danza por
ejemplo que conformen un verdadero corpus tedrico-practico. Por otra parte, como se ha
apuntado, en la Gltima década estan surgiendo numerosos estudios fruto del interés que este
campo ofrece a la investigacion artistica.

A partir de los diversos conocimientos, experiencias propias y trabajos documentados
relativos al campo de estudio, se establecen una serie de conceptos principios
fundamentales interpretativos relativos al movimiento en la interpretacion que quieren

significar esta vision general personal que ofrezca al interprete un marco inicial contextual
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holistico que debera ser concretado y matizado en cada momento con la intencion de
ordenar una forma de hacer y entender la interpretacion, pero sin querer ofrecer un “método
completo de”, que como se ha argumentado y coincidiendo por lo expresado por Geoffroy
(2000) es inviable.

Los diferentes conocimientos que se desprenden de las nuevas aportaciones de la bio-
mecanica, investigaciones performativas relacionadas con el campo y la neurociencia no
aparecen, por lo general, en los métodos y propuestas didacticas al alcance de los
estudiantes, cuya educacién en gran medida sigue marcada por un fuerte caracter de
instruccion y entrenamiento fisico-muscular propio de los siglos pasados. Referir todos los
conocimientos necesarios para la interpretacion de tan amplio abanico de obras y
posibilidades que ofrece la masica para percusion actual en esta tipologia de publicaciones
es ciertamente muy dificultoso. Ello se debe a la gran complejidad del proceso y a la gran
cantidad de elementos que intervienen y sobre los que se debe incidir. Elementos de
andlisis, técnicos, de fisica acustica, estéticos, etc. Poner toda esta informacion por escrito
resulta, cuanto menos, complicado. Es por ello que parte de los resultados de la
investigacion se resuelven a modo de conceptualizacion de unos fundamentos y principios
que acompafiaran futuras publicaciones y trabajos en el campo de la formacion instrumental
a distintos niveles. Adecuando los conceptos y su plasmacidn-realizacion atendiendo a los

objetivos y contenidos propios del nivel al que van destinados.

Cabe sefialar, que desde mi experiencia tras el trabajo a lo largo del tiempo a diferentes
niveles, se llega a la conclusion de que como en todos los estudios y aprendizajes es
precisamente en los estadios iniciales e intermedios de formacién donde se considera
imprescindible adquirir de base los elementos fundamentales de relacion entre gesto-sonido
en el sentido desde el cual se estan refiriendo en este trabajo. Si bien es cierto que el
repertorio trabajado requiere un alto nivel técnico interpretativo y de conocimientos, la base
conceptual que de este estudio se desprende, es transversal a todos los niveles, adecuando,
claro esta, la profundidad y concrecion en cada uno de los niveles.

La adecuacion, sistematizacion o enfoque-implementacion de los resultados o parte de
ellos en los diferentes niveles, pueden ser un interesante tema a desarrollar en futuros

trabajos mas centrados desde un enfoque pedagdgico-didactico, que puede ver la luz a
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medio plazo en forma de diversos materiales, pero que no conforman el objetivo principal

de la tesis.

4.2 Temporalizacion y Cronograma

Durante el periodo de investigacion 2016-2020 se han realizado diferentes proyectos
artisticos en relacion a la interpretacion tanto como solista como integrante de formaciones
diversas. Asi mismo, se ha desempefiado la labor docente en diferentes niveles educativos
y se ha realizado una importante labor de gestion y organizacién de proyectos encaminados
a la difusion de la musica clasico-contemporanea para percusion.

A continuacion se especifican las principales acciones llevadas a cabo en estos tres ambitos.

Ao 2016

e Organizacion-direccion artistica y participacion en el V Festival Internacional
SoXXI de Cultura y Artes Contemporaneas en Canals. Enero-mayo.

www.festivalsoxxi.com

e Profesor percusion Conservatorio Profesional de Oliva (Valéncia)

e Codirector y organizador del curso anual 2016 de especializacion en percusion del

Centro de Estudios Valéncia Percussion Academy.

www.valenciapercussioncademy.com

e Enero. Organizacidén seminario-concierto monografico Jesus Torres. Enero.

e Marzo. Organizacion y direccion Seminario Bach Valencia Percussion Academy.

Profesor invitado Jean Geoffroy (solista internacional Francia).
e Marzo. Concierto Llanera de Ranes monogréafico Bach. Febrero.
e Abril. Concierto benéfico AFA Canals monografico Bach. Febrero.
e Abril. Organizacion Seminario con el profesor Pedro Carneiro

(solista internacional) Portugal.
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http://www.festivalsoxxi.com/
http://www.valenciapercussioncademy.com/

Junio Organizacion Seminario timbales con el profesor Jean Claude Gengembre (timbal,

solista Radio France)
1 de junio. Concierto UPV. Eklektika Recital solo percusion y electronica.

https://www.upv.es/entidades/ ACU/noticia 1075964i.html

e Grabacién disco Ap-Art Duet. Aranea .Diferentes momentos del afio.

Afio 2017

Profesor percusion Consevatorio Profesional de Oliva (Valéncia)

Organizacion-direccion artistica y participacion como intérprete en el VI Festival

Internacional SoXXI de Cultura y Artes Contemporaneas en Canals. Enero-julio.

Codirector y organizador del curso anual 2017 de especializacién en percusion del

Centro de Estudios Valéncia Percussion Academy.

Organizacion y direccion académica del ler European Meeting of Contemporary
Percussion y del ler Festival Internacional Agora Actual Percussio en Xabia del 10-15

de julio. www.agoraactualpercussio.com

17 marzo. Concierto Auditorio Nacional de Musica. Neopercusion/Coro Nacional. Las

Bodas de I.Stravinsky - Carmina Burana C. Orff.

http://www.mcu.es/cultura20/web/guest/agenda/cultural/mcu/listado/detalle?p_p_id=M

CU_AGENDA 13&p p_lifecycle=0&p_p_state=normal&p_p_mode=view&p_p_col_
id=column-2&p _p_col _pos=1&p _p_col count=2&p r_p 564233524 event=1021510

Concierto en Vallés (Valencia), Julio 22 julio junto al Cor Ciutat de Xativa.
29 Julio. Recital solo percusion. XXX Festival Musica a I’estiu. Xabia (Alicante)

https://www.javea.com/ciclo-musica-a-lestiu-concierto-solo-percusion-de-joan-

soriano/

Concierto recital marimba y piano. Concerts de tardor. Universitat de Valencia. Octubre


https://www.upv.es/entidades/ACU/noticia_1075964i.html
http://www.agoraactualpercussio.com/
http://www.mcu.es/cultura20/web/guest/agenda/cultural/mcu/listado/detalle?p_p_id=MCU_AGENDA_13&p_p_lifecycle=0&p_p_state=normal&p_p_mode=view&p_p_col_id=column-2&p_p_col_pos=1&p_p_col_count=2&p_r_p_564233524_event=1021510
http://www.mcu.es/cultura20/web/guest/agenda/cultural/mcu/listado/detalle?p_p_id=MCU_AGENDA_13&p_p_lifecycle=0&p_p_state=normal&p_p_mode=view&p_p_col_id=column-2&p_p_col_pos=1&p_p_col_count=2&p_r_p_564233524_event=1021510
http://www.mcu.es/cultura20/web/guest/agenda/cultural/mcu/listado/detalle?p_p_id=MCU_AGENDA_13&p_p_lifecycle=0&p_p_state=normal&p_p_mode=view&p_p_col_id=column-2&p_p_col_pos=1&p_p_col_count=2&p_r_p_564233524_event=1021510
https://www.javea.com/ciclo-musica-a-lestiu-concierto-solo-percusion-de-joan-soriano/
https://www.javea.com/ciclo-musica-a-lestiu-concierto-solo-percusion-de-joan-soriano/
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https://www.uv.es/uvweb/cultura/es/nau/programacion/programacion-actual/joan-

soriano-marimba-telmo-gadea-piano-
1285874240901/Activitat.htmI?id=1285982745909

e 21 de enero, recital solo percusion Festival VI SoXXI.
¢ Recital solo percusion en L’ Alcudia de Crespins (Valéncia). Marzo

e 5 mayo. Recital solo percusidn, electronica y video. Conservatorio Superior de Musica

de Vigo. Festival Musica Nas Ondas.

https://www.farodevigo.es/visado/2017/05/05/agenda-viernes-pop-eclectico-teatro-
16325007.html

¢ Recital marimba solo. 12 Semana Cultural Canals 13 mayo.

e Concierto (accion sonora-intervencion) Festival Agora Actual Percussié de Xabia, 10 de
julio

e Concierto Tribute to Maki Ishii, como solista con Valencia Percussion Academy.

Festival Nits al Castell de Montesa (\Valéncia). 8 de julio.

https://voutu.be/X431\W-aFewE

e Particicipacion como solista en concierto de Valencia Percussion Academy en festival
Agora Actual Percussié de Xabia, 10 de julio. Tribute to Maki Ishii.

https://voutu.be/igEkBIMgaoqg

https://youtu.be/FLI1jn6Bby5E

e 12 julio Concierto solista en Festival Agora Actual Percussio de Xabia, 12 de julio.
e 13 julio: Conferencia- concierto en el EMCP.
Afio 2018

e Organizacion y direccion académica del 11 European Meeting of Contemporary
Percussion y del 11 Festival Internacional Agora Actual Percussié en Xabia del 9-15 de

julio. www.agoraactualpercussio.com (varios conciertos, seminarios, curso,etc.)
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https://www.uv.es/uvweb/cultura/es/nau/programacion/programacion-actual/joan-soriano-marimba-telmo-gadea-piano-1285874240901/Activitat.html?id=1285982745909
https://www.uv.es/uvweb/cultura/es/nau/programacion/programacion-actual/joan-soriano-marimba-telmo-gadea-piano-1285874240901/Activitat.html?id=1285982745909
https://www.uv.es/uvweb/cultura/es/nau/programacion/programacion-actual/joan-soriano-marimba-telmo-gadea-piano-1285874240901/Activitat.html?id=1285982745909
https://www.farodevigo.es/visado/2017/05/05/agenda-viernes-pop-eclectico-teatro-16325007.html
https://www.farodevigo.es/visado/2017/05/05/agenda-viernes-pop-eclectico-teatro-16325007.html
https://youtu.be/X43IW-aFewE
https://youtu.be/igEkBIMgaog
https://youtu.be/FLIjn6Bby5E
http://www.agoraactualpercussio.com/

Organizacidn, participacion y direccion artistica del V11 Festival Internacional SoXXI.
Profesor percusion Conservatorio Profesional de Carcaixent. (\VValéncia)

https://docs.qgoogle.com/document/d/1xXIFTJgGCA5216zMKxoyZdvASTgXMM2xmTXY
1ty6XP Uledit

Profesor visitante en la Escuela Superior de MUsica Musikex. (Extremadura)

http://musikex.es/profesores/joan-soriano/

Codirector y organizador del curso anual 2018 de especializacion en percusion del Centro

de Estudios Valéncia Percussion Academy.

21 abril. Participacion 40 Festival Ensems. Le Noir de I’etolie - Gerard Grisey. Synergein

Project.

https://www.facebook.com/watch/live/?v=629811860689369&ref=watch permalink

7 junio. Concierto. Festival MEVArt UPV 2018. Solo percusion.

https://musicaelectronica.blogs.upv.es/category/ MEVArt/

1 Julio. Concierto percusion VPA Ensemble. La mirada Estocastica. Lorxa (Valencia)

http://www.intercomarcal.com/noticias/C.Valenciana/l-orxa-celebra-aquesta-setmana-la-
xvi-edici% C3%B3-del-festival--m%C3%B Asica-en-la-sang-/89464.html

3 Julio. Concierto percusion-cello y electronica. La mirada sugerente. Lorxa (Valencia)

http://www.intercomarcal.com/noticias/C.Valenciana/l-orxa-celebra-aguesta-setmana-la-
xvi-edici% C3%B3-del-festival--m%C3%B Asica-en-la-sang-/89464.html

5 Julio. Concierto solo percusion y electronica. Lorxa (Valéncia)

http://www.intercomarcal.com/noticias/C.Valenciana/l-orxa-celebra-aguesta-setmana-la-
xvi-edici% C3%B3-del-festival--m%C3%B Asica-en-la-sang-/89464.html

24 julio. Concierto Drama Around. 38 Semana Internacional de Musica de Camara de

Montserrat (Valéncia)

https://www.radiobanda.com/drama-around-a-la-simc-montserrat/



https://docs.google.com/document/d/1xlFTJgGCA52I6zMKxoyZdvASTqXMM2xmTXY1ty6XP_U/edit
https://docs.google.com/document/d/1xlFTJgGCA52I6zMKxoyZdvASTqXMM2xmTXY1ty6XP_U/edit
http://musikex.es/profesores/joan-soriano/
https://www.facebook.com/watch/live/?v=629811860689369&ref=watch_permalink
https://musicaelectronica.blogs.upv.es/category/MEVArt/
http://www.intercomarcal.com/noticias/C.Valenciana/l-orxa-celebra-aquesta-setmana-la-xvi-edici%C3%B3-del-festival--m%C3%BAsica-en-la-sang-/89464.html
http://www.intercomarcal.com/noticias/C.Valenciana/l-orxa-celebra-aquesta-setmana-la-xvi-edici%C3%B3-del-festival--m%C3%BAsica-en-la-sang-/89464.html
http://www.intercomarcal.com/noticias/C.Valenciana/l-orxa-celebra-aquesta-setmana-la-xvi-edici%C3%B3-del-festival--m%C3%BAsica-en-la-sang-/89464.html
http://www.intercomarcal.com/noticias/C.Valenciana/l-orxa-celebra-aquesta-setmana-la-xvi-edici%C3%B3-del-festival--m%C3%BAsica-en-la-sang-/89464.html
http://www.intercomarcal.com/noticias/C.Valenciana/l-orxa-celebra-aquesta-setmana-la-xvi-edici%C3%B3-del-festival--m%C3%BAsica-en-la-sang-/89464.html
http://www.intercomarcal.com/noticias/C.Valenciana/l-orxa-celebra-aquesta-setmana-la-xvi-edici%C3%B3-del-festival--m%C3%BAsica-en-la-sang-/89464.html
https://www.radiobanda.com/drama-around-a-la-simc-montserrat/
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e 27 octubre. Recital solo marimba. 11 jornada Borgiana. Ajuntament de Canals (Valencia)

https://web.canals.es/noticia-completa?entryld=175088

Ao 2019

e Organizacién, participacion y direccion artistica del IX Festival Internacional SoXXI.

www.festivalsoxxi.com

e Profesor percusién Conservatorio Profesional de Carcaixent. (\VValéncia)
e Profesor visitante en la Escuela Superior de Mdsica Musikex. (Extremadura)

e Codirector y organizador del curso anual 2019 de especializacion en percusion del

Centro de Estudios Valéncia Percussion Academy. (cursos, seminarios)
e Concierto MEVArt UPV 2019. solo percusion.

http://www.upv.es/entidades/ ACU/noticia 1075964v.html

e Grabacion y edicién de documentos audiovisuales de piezas del repertorio que
conforman el corpus principal de estudio. Se encuentran en la plataforma de Youtube:
Rebonds A de I. Xenakis. https://youtu.be/pDr4qH3ZZ14

African Winds de José M. Lopez https://youtu.be/xsShHLvpzU4

e Imparticion taller de percusion y creacion sonora instrumental. Enero-mayo.

X-Ensems. 41 edicion Festival de Musica Contemporanea Ensems. Valencia.

https://ensems.ivc.gva.es/es/xensems-metropolis

e 12 mayo. Concierto XEnsems. Metrépolis. 41 edicion festival Ensems. Valéncia.

https://www.facebook.com/watch/live/?v=1337131603102348&ref=watch_permalin

e Participacion En el Festival Agora Actual Percussié (julio 2019) junto al gran solista

internacional Mircea Ardeleanu
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https://web.canals.es/noticia-completa?entryId=175088
http://www.festivalsoxxi.com/
http://www.upv.es/entidades/ACU/noticia_1075964v.html
https://youtu.be/pDr4qH3ZZl4
https://youtu.be/xsShHLvpzU4
https://ensems.ivc.gva.es/es/xensems-metropolis
https://www.facebook.com/watch/live/?v=1337131603102348&ref=watch_permalink

Organizacion y direccion académica del Festival 111 Agora Actual Percussio y el Il
European Meeting of Contemporary Percussion en Xabia del 8 al 14 de julio.

www.agoraactualpercussio.com (varios conciertos, seminarios, curso, etc.)

27 septiembre. Concierto “Drama Around”. Ciclo de musica contemporanea del Museo

Vostell-Malpartida para el CNDM (Valencia Percussion Academy - Projecte SoXXI)

http://www.cndm.mcu.es/node/21470

e 20 octubre. concierto “La paella sonica”. Percusion, saxo, flauta electrdnica y video.

https://youtu.be/JIMNu3h8853c

e Grabacion y edicion DVD “La paella sonica”. Percusion, saxo, flauta electronica y video.

Liquen Records

http://liguenrecords.com/2019/12/18/la-paella-sonica-adolf-murillo/

Ano 2020

e  Organizacion participacion y direccion artistica de la X edicion del Festival Internacional

SoXXI de Canals. Valencia. Enero-Agosto.
e Profesor percusion Conservatori Professional de Carcaixent. (Valencia)
e Profesor visitante en la Escuela Superior de Mdsica Musikex. (Extremadura)

e Caodirector y organizador del curso anual 2020 de especializacién en percusion del Centro

de Estudios Valéncia Percussion Academy.

e 26 de julio junto a Neopercusidn con la creacion de la banda sonora original de la Pelicula
muda de 1920 "EI gabinete del Dr. Caligari" para siete percusionistas y electronica

alrededor del publico. Festival SoXXI.

https://youtu.be/FEwxWe-Pa7E

e 1 de agosto. Concierto del Ensemble Projecte SoXXI. Participacion como solista de

marimba. Festival SoXXI.


http://www.agoraactualpercussio.com/
http://www.cndm.mcu.es/node/21470
https://youtu.be/JMNu3h8853c
http://liquenrecords.com/2019/12/18/la-paella-sonica-adolf-murillo/
https://youtu.be/FEwxWe-Pa7E
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6 agosto. Concierto Festival Plasencia. Projecte SoXXI. Participacién como solista.

https://www.elperiodicoextremadura.com/noticias/plasencia/percusion-torre-lucia-
5-agosto 1243736.html

7 agosto. Concierto en el Festival Internacional de Teatro Clasico de Mérida.

Projecte SoXXI. Participacion como solista.

https://www.hoy.es/merida/orquesta-extremadura-ofrece-20200806001113-ntvo.html

1 octubre. Concierto "EI gabinete del Dr. Caligari" Neopercusion-Projecte SoXXI.
Centro Galileo. Madrid.

https://www.radiobanda.com/neopercusion-y-projecte-soxxi-juntos-en-el-concierto-

proyeccion-de-el-gabinete-del-dr-caligari-el-proximo-1-de-octubre-en-madrid/

Noviembre. Grabacion y edicion de documentos audiovisuales de piezas del
repertorio que conforman el corpus principal de estudio, se encuentran en la

plataforma de Youtube. Kung-fu de Degin Wen. Kung-Fu

https://youtu.be/f7udakiz pg

1 noviembre. Coordinacion y participacion en la interpretacion de "Le noir de
I'etoile” de Gerard Grisey para seis percusionistas y el estreno absoluto de ?DistantS.
Proyecto colaborativo con el sistema Soundcool de creacién colaborativa con

moviles y tablets.

https://soxxi.es/distants/

https://youtu.be/HDgMPoHeocE

7 Noviembre de 2020. Projecte SoXXI. Le noir de I’etoile. Inauguracion temporada

de musica de camara de la OEX. Palacio de Congresos de Badajoz.

https://taguilla.orquestadeextremadura.com/shows/details/218/griseys-le-noir-de-letoile
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https://www.elperiodicoextremadura.com/noticias/plasencia/percusion-torre-lucia-5-agosto_1243736.html
https://www.elperiodicoextremadura.com/noticias/plasencia/percusion-torre-lucia-5-agosto_1243736.html
https://www.hoy.es/merida/orquesta-extremadura-ofrece-20200806001113-ntvo.html
https://www.radiobanda.com/neopercusion-y-projecte-soxxi-juntos-en-el-concierto-proyeccion-de-el-gabinete-del-dr-caligari-el-proximo-1-de-octubre-en-madrid/
https://www.radiobanda.com/neopercusion-y-projecte-soxxi-juntos-en-el-concierto-proyeccion-de-el-gabinete-del-dr-caligari-el-proximo-1-de-octubre-en-madrid/
https://youtu.be/f7udakiz_pg
https://soxxi.es/distants/
https://youtu.be/HDqMPoHeocE
https://taquilla.orquestadeextremadura.com/shows/details/218/griseys-le-noir-de-letoile

4.3 Desarrollo de la investigacion
4.3.1 Sintesis y reflexion sobre la practica como intérprete

Todo el proceso vivido y experimentado durante las diferentes fases que aparecen en el
cronograma han sido recogidas y tratadas argumentalmente en este texto. Las ideas,
propuestas y conclusiones que se explican en cada uno de los puntos del marco
performativo son la sintesis de la reflexion realizada con la ayuda de la experiencia en
estudio, consensuando y compartiendo con otros intérpretes, la experiencia en el concierto
y post-concierto en el visionado de los videos mientras se preparaba la edicion para esta

tesis.

Finalmente se presentan las conclusiones, los hallazgos, las propuestas y resultados que han
resultado adecuadas. No se hace una relacion de todas las acciones performativas probadas,
sino aquellas que en Gltima instancia se consideran Optimas y sobre las cuales se ha hecho
un trabajo de corroboracion y extrapolacion a otros contextos como era el objetivo de la

investigacion.

El trabajo realizado con cada una de ellas conlleva y aporta la informacién y procedimientos
que se suponen a un percusionista completo capaz de defender cualquier pieza de repertorio
de estas caracteristicas. En este caso se ha realizado paralelamente al estudio cientifico y
etnomusicologico el trabajo correspondiente al instrumentista solista o participante en

ensembles en la preparacion y conciertos desarrollados.

4.3.2 Sintesis y reflexion sobre la practica docente

La dificultad que entrafia sintetizar un manual o libro didactico todo este complejo universo
que es el estudio de la percusién y todos los instrumentos y técnicas que el alumnado debe
ir conociendo y dominando a lo largo de los cursos es al mismo tiempo un revulsivo para

intentar adaptar el modelo de aquellos viejos métodos al tiempo actual.

Indagar sobre cual seria la férmula adecuada para llegar a elaborar un procedimiento
adaptado a cada nivel de la formacion del alumnado no es posible en este modelo de estudio.
Si lo es sentar las bases generales desde mi punto de vista fruto de todas las experiencias y

conocimientos adquiridos a lo largo de los afios. Este es también uno de los cometidos de
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esta tesis, que reflexiona y ordena las bases teoricas holisticas acerca del movimiento y la
interpretacion desde mi punto de vista personal. Aunque debe entenderse como objetivo
secundario que sera desarrollado en un futuro inmediato.

Sintetizar lo mas importante, realizar una organizacion, una gradacion de los elementos
esenciales y procurar ejemplos validos desde el inicio ha sido el trabajo que se ha intentado
realizar desde el enfoque teorico y de interpretativo. Esto ademas se ve enmarcado dentro
de mi vertiente como docente con un interés por comprender y ordenar las propias ideas y
conocimientos que podran conformar materiales validos para el desempefio de la funcion

docente.

El planteamiento metodolégico propuesto pasa por intentar aplicar aquello que se considera
esencial y primordial y ponerlo en manos de los alumnos. Por una parte, los principios, que
de manera paulatina y sobreponiéndose en capas pueden ir adquiriéndose y afianzandose
mediante la practica en cualquiera de los instrumentos. Por otra parte, la explicacion del
qué, el porqué y el codmo de cada gesto. Por ello la profusion y el detalle, la descripcion y
narracion de cada uno de los ejemplos desarrollados en cada una de las piezas y su

correspondencia con el video y su crono concreto.

El esfuerzo extra que supone la grabacion en video de las piezas se vera recompensado por
las maltiples consultas y momentos de estudio que generara en el futuro por parte del

alumnado.

4.3.3 Sintesis y reflexion con intérpretes y compositores

En este punto del marco metodoldgico se quiere dejar patente un aspecto muy importante
que esta intimamente ligado al hecho de dedicarse a la interpretacion de la musica

contemporanea y actual.

El contacto constante y estrecho con otros intérpretes y compositores es uno de los placeres
que implica esta profesién. Como se explico en la introduccidn de esta tesis el hecho de ser
musico y llevar a cabo un estudio sobre la propia practica sitGa al investigador dentro mismo
del contexto a estudiar. No es un observador externo que examina, mide y describe una
realidad ajena. En este caso, todo lo que comporta ser misico en activo y en concreto de

este tipo de repertorio contribuye y enriquece el estudio y la construccion de conocimiento.
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La escucha, el encuentro, el estudio, la discusion de y sobre la musica escrita recientemente
da la posibilidad de solucionar, comprobar, adaptar, consensuar la funcionalidad de los

principios y estrategias que se presentan.

Esto se ha llevado a cabo de manera habitual gracias a los encuentros frecuentes en
diferentes contextos y proyectos diversos que ha propiciado la actividad realizada por el
autor de esta tesis desde hace mas de 10 afios a través de los diferentes festivales y
encuentros de intérpretes, compositores y otros artistas que confluyen en el Festival
Internacional de musica y artes contemporaneas SoXXI (Canals) y Agora Actual
Percussion y el European Meeting of Contemporary Percussion (Xabia), junto con la
organizacion y direccidn de diversos proyectos pedagdgicos en el los diferentes centros de
estudio de la percusion en donde ejerce como docente especialista.

En estos ultimos afios se han establecido contactos y colaboraciones con gran cantidad de
artistas e intérpretes de reconocido prestigio, como se puede comprobar en el cronograma
del punto 3.2 de este estudio. Este tipo de interrelaciones y trasvase de conocimientos tanto
con musicos como con compositores se ha establecido como un modo de retroalimentacion
y de constante aprendizaje que revierte en los tres &mbitos que como mausico se llevan a

cabo.

Se han tenido en cuenta las aportaciones, consensos, discusiones llevadas a cabo y los
aprendizajes que cada uno de ellos ofrecen a la forma de hacer y entender que en este trabajo
se explica. No obstante, no se ha considerado en ningin momento la necesidad de realizar
un trabajo de campo como seria aconsejable para un observador externo y ajeno. El
aprendizaje y acopio de conocimiento en este sentido se realiza por inmersion durante la
propia actividad artistica siempre con la mirada atenta centrando el foco y el interés por
parte del autor de este trabajo en los objetivos que se desean conseguir. Se trata mas bien
de encuentros, conversaciones y sesiones de trabajo y estudio compartido. EI conocimiento
que inevitablemente surge en estos momentos queda engranado en las producciones
intelectuales, performativas y académicas que les siguen. Todo este curriculum oculto con
todo su poder permeabiliza dia tras dia todos los aprendizajes tanto del intérprete como del

docente.
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El objetivo de esta tesis no era en ningun sentido estudiar a estos grandes intérpretes y
conocer sus ideas y procedimientos sino presentar la propuesta propia que como no puede
ser de otro modo, bebe de todas las experiencias y aprendizajes asumidos durante afios.

La intensa actividad interpretativa a lo largo de los ultimos afios, junto con la organizacion
y participacién como director, promotor, intérprete, profesor, etc. ha propiciado un contacto
directo e intercambio de opiniones y conocimiento con profesionales de gran prestigio

nacional e internacional en los diferentes &ambitos en los que se centra el estudio.

Conversaciones informales, charlas coloquiales y debates en grupo se han generado a lo
largo del tiempo dentro del marco de la organizacion de cursos y seminarios, asistencia a
todo tipo de eventos relacionados con la percusion y también enmarcados en la praxis

interpretativa y su reflexion tras los conciertos y ensayos a los que se ha asistido.

Una pequefia muestra de esto quiere quedar reflejada en la sintesis de ideas y conceptos
principales que se han extraido de algunas de estas conversaciones y entrevistas abiertas
que se han realizado con estos profesionales. Anteriormente se ha hecho referencia a la
transversalidad del estudio y de cdmo el conocimiento, la observacion y la reflexion son
fruto de la convergencia de diversas vias de actuacion. No se ha pretendido en ningun
momento realizar un estudio basado principalmente en la fundamentacion tedrica a partir
de los datos extraidos de entrevistas formales siguiendo el método cientifico. No es este el
cuerpo fundamental ni metodolégico de esta tesis. No obstante, es oportuno y muy
interesante incluir las sintesis de algunas de ellas en un formato descriptivo que arrojan una
visién panoramica de los principales aspectos que se abordan conceptualmente en este
trabajo de investigacion. A continuacion se presenta ordenadas cronologicamente algunas

de ellas:
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Entrevista a Philippe Spiesser.

Solista internacional de percusion. Profesor de percusion en HEM de Ginebra (Suiza) y
Conservatoire a Rayonnement Regional Perpignan (Francia). 18 de abril de 2015. Haute
Ecole de Musique de Genéve.

Figura 9. Entrevista a Philippe Spiesser

Spiesser considera interesante el poder trabajar y adaptar repertorios no originales para los
instrumentos de percusion, como son los repertorios de musica antigua del periodo barroco
(Bach, Telemann y Handel, entre otros). La busqueda de soluciones y digitaciones, asi
como la adaptacion del gesto a estos repertorios en los instrumentos de laminas,
especialmente en la marimba, es un importante campo de aprendizaje personal en la
busqueda de soluciones técnico-musicales validas que podran ser después extrapolables a

otros repertorios.

Hace especial hincapié en la relacidn entre acustica de la marimba y la armonia atendiendo
a los distintos registros en los que se interpreta la pieza, cuidando el ataque para no

distorsionar la percepcion tonal.

Para Spiesser, el percusionista clasico-contemporaneo actual debe trabajar y poder asumir
los extremos a los que se somete el lenguaje de muchas de las piezas actuales del repertorio
contemporaneo para percusion. Extremos de velocidad, energia, dinamicas, etc. Por otra
parte este trabajo debe ser complementado con otros repertorios que incidan en la
necesidad de interpretar largas lineas melddicas, que ayuden a trabajar los conceptos de

legato y largos fraseos.
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Desde el punto de vista de Spiesser, las antiguas identidades musica-técnica fruto de la
tradicion de cada cultura es hoy més difusa fruto de la globalizacion y de la consiguiente
evolucion y conexién entre los profesionales de los distintos &mbitos. Aboga por un
acercamiento al instrumento en la direccion que trabajan otros instrumentistas poniendo
como ejemplo la realizacion de pasajes escalisticos con combinaciones de baquetas y no
solamente con las baquetas interiores, en relacion al empleo de las digitaciones de los
pianistas y el estudio del paso del pulgar. Para Spiesser de otro modo seria como si los

pianistas tocaran los pases solo con el dedo indice de cada mano.

Entrevista a Jean Geoffroy

Solista Internacional de percusién. Profesor del Conservatoire National Supérieur de
Musique et Danse de Lyon. 2 de mayo 2015, Rencontres Internationales de Percussions.

Verz¢ (Francia).

Figura 10. Entrevista a Jean Geoffroy

Geoffroy defiende la libertad del musico en la busqueda de la creatividad y su propia
personalidad a través de la re-lectura interpretativa de la musica del pasado. Es necesario
relativizar esta re-lectura desde la perspectiva persona abordando los repertorios de la

musica del pasado, en especial la musica de J.S. Bach con la mirada actual.
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Para Geoffroy la libertad de escritura del compositor no debe chocar con la libertad de
lectura del intérprete. En este sentido la libertad de interpretacion de repertorios con escasas
indicaciones de agodgica, articulacion, tempo, etc. y con pasajes de improvisacion como es
el caso de los materiales originales de la musica de Bach, es un campo de experimentacion

y retroalimentacion para el musico actual de percusion.

Geoffroy tiene especial predileccion por la musica del maestro barroco aleman, al que
considera un pilar fundamental sintético de las musicas occidentales hasta su época, y que
sentara las bases de toda la musica occidental cldsica. Geoffroy defiende la libertad de
adaptacion y re-lectura de las musicas antiguas que deben ser actualizadas proponiendo
nuevas lecturas para nuevas escuchas desde la perspectiva contemporanea de la musica

actual para percusion.

El gesto en percusion esta intimamente ligado al sonido y la actitud corporal del intérprete
por usa fuerte relacion de coherencia junto con la respiracion y el control de los distintos

segmentos corporales (dedos, mufieca, brazo, cuerpo, etc.)

Geoffroy fue timbalero solista del Ensemble Orquestal de Paris de 1985 a 2000 y opina que
el timbal como instrumento es esencial. Ofrece al percusionista la oportunidad clara de
comprender y aprender las posibilidades y capacidades personales del gesto y el
movimiento. El timbal amplifica las relaciones entre el empleo de los diferentes segmentos
en la produccion del sonido a través de las diferentes combinaciones de los segmentos
corporales. La interiorizacion del gesto aplicado a este instrumento es extrapolable en

conceptos y esencia a otros instrumentos diferentes en tamafo y cantidad de resonancia.

Geoffroy considera de gran dificultad distinguir entre los diferentes elementos que
intervienen en la produccion del sonido y el movimiento. Para ¢él, debemos abordar las
relaciones entre cuerpo, posicion respiracion y movimiento desde un punto de vista general
y atendiendo a su intima interrelacion dentro del proceso de interpretacion. Si bien, existen
diferentes formas de acercarse a este movimiento y el gesto en relacion a la interpretacion,
lo mas importante para cada uno de los artistas serd la biisqueda de su propia expresion
personal que se logrard conociendo y adaptando a las propias necesidades los diferentes
conceptos tomados del mayor nimero de técnicas y conocimiento en pro del objetivo

personal a conseguir.
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Entrevista a Joan Castello.
Percusionista de la Orquesta Nacional de Espafia.. Aielo de Malferit (Valéncia).

9 septiembre de 2016.

"

Figura 11. Entrevista a Joan Castell6

Castelld defiende la intima relacion entre gesto y produccion de sonido entendiendo que la
relaciéon entre el movimiento corporal y el mensaje sonoro al mismo tiempo esta

condicionado por el tamafio del instrumento, es decir es proporcional a él.

La juventud del instrumento en creciente evolucion técnica y su desarrollo constante hace
complejo poder hablar de generalidades en torno a la relacion entre movimiento e
interpretacion. Si bien Castelld observa elementos comunes entre los movimientos y gestos
que realizan los percusionistas al interpretar los diferentes instrumentos, para €1, lo mas
importante es el criterio de coherencia de los gestos realizados en relacion a la
interpretacion y el sonido que se obtiene. En este sentido apunta a la necesidad del control
de los gestos aun en los silencios, ya que estos son elementos de informacion que el publico
asume dentro del discurso musical. Este mensaje puede en diferentes momentos ser

utilizado por el instrumentista para resolver las carencias y limitaciones sonoras de ciertos
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instrumentos con poca resonancia. De este modo el percusionista completa la informacion

sonora a través de la informacion visual para que el mensaje sea completo para el publico.

Para Castelld, la principal herramienta del control de la articulacion del discurso musical
es el control de la velocidad de ataque. Una vez el percusionista ha atendiendo a las
caracteristicas diversas de los instrumentos de percusion empleando los diversos modos de
ataque puede y debe servirse del empleo del gesto que acompana al sonido como elemento

de informacién complementario al mismo sonido.

Entrevista a Jean-Claude Gengembre

Timbal solista de la Orchestre de Radio France. Canals (Valéncia). 4 junio de 2016.
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Figura 12. Entrevista a Jean-Claude Gengembre

Gengembre defiende la necesidad de visualizacion interior y anterior del movimiento y el
gesto para la obtencion de un sonido deseado. Esto para €l, es el camino necesario para la
obtencion de un sonido propio. Este gesto debe ser adaptado en tamaio a las dimensiones

del instrumento, de la musica e incluso de la sala donde se interpreta esta musica,
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atendiendo a los diferentes segmentos corporales que participan del movimiento en relacion

a la produccion de un sonido deseado.

Gengembre discrimina las diferentes articulaciones atendiendo basicamente a la velocidad
y control del brazo y antebrazo tanto en el movimiento ataque del golpe, como en el
movimiento rapido de ascenso de este desde una posicion de ataque cercana al parche del
timbal. En los instrumentos resonantes de grandes dimensiones Gengembre intenta
implementar un golpe con mayor tiempo de contacto de la baqueta con el parche, en
contraposicion con los instrumentos de poca resonancia y pequeias dimensiones, donde el
golpe a realizar serd rapido. De este modo obtiene una relacion de golpes lo mas
homogénea posible a tendiendo a sus caracteristicas dentro de pasajes que impliquen el uso
de diferentes instrumentos a la vez en pos del equilibrio entre sonido, movimiento y
articulacion. Para Gengembre la proyeccion del sonido esta intimamente ligada a la

proyeccion del propio cuerpo.

Entrevista a Claudio Stay

Percusionista solista de la Orquesta Estatal de Baviera y profesor de la Universidad de

Musica y Artes Escénicas de Munich (Alemania).Canals (Valéncia). 25 marzo de 2017.

Figura 13. Entrevista a Claudio Stay
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Stay defiende que la respuesta sonora de los instrumentos debe ser atendida desde el punto

de vista del movimiento a través de movimientos curvos.

Este percusionista en principio distingue dos generalidades importantes desde las que
conceptualizar los modos de ataque y produccion del sonido en percusion en relacion a los
diferentes instrumentos a los que se enfrenta un percusionista actual. Por una parte los
instrumentos con una respuesta sonora en el registro agudo deben ser interpretados con
movimientos redondos que confieran al sonido una mayor dimension y volumen. Por otra
parte los instrumentos de mayor potencia sonora y respuesta grave deben ser articulados

con movimientos que favorezcan la compresion del discurso.

Desde esta doble vision, Stay da respuesta de modo general al equilibrio que debe perseguir
el intérprete atendiendo a la musica actual para percusion. Stay apunta a la capacidad de un
ataque con mayor contacto con el instrumento para obtener un sonido profundo y de mayor

volumen.

Stay como percusionista de orquesta defiende la necesidad de reforzar el mensaje sonoro
con informacion visual, especialmente para los directores de orquesta. En este sentido la
discriminacion entre /legato y staccato no es debe ser solo sonora desde el punto de vista
del percusionista. El director en este sentido, segin apunta Stay, debe oir el staccato y el
legato, pero es necesario también que pueda verlos. El percusionista debe desarrollar su
propio lenguaje corporal y expresivo a través del conocimiento aprendido de otros musicos
y culturas asumiendo y llegando al fin a su personal expresion e identidad como musico y

artista.
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Entrevista a Nuno Aroso.

Solista internacional. Profesor de percusion en la Universidad de Minho. (Portugal). Canals

29 de abril de 2018.

Figura 14. Entrevista a Nuno Aroso.

Aroso apunta a la importancia de la percepcion por parte del publico de ciertos gestos y
conductas corporales que son asimiladas y entendidas en base a cddigos culturales
diferentes. El conocimiento de estos elementos por parte del percusionista en la
interpretacion de las piezas para percusion, en especial los nuevos repertorios, favorece el
pleno entendimiento del mensaje que se quiere transmitir. Para Aroso, existe una clara
empatia biométrica entre la actitud del artista, su actividad durante la interpretacion, y la

actividad biométrica que presentan los asistentes a un concierto.

Por ello, el gesto del musico transmite una informacion y un mensaje que debe coincidir
con los cddigos de interpretacion que constan de este modo al musico y al oyente. Para
Aroso, la percusion posee una capacidad de libertad y expresion mayor en relacion a la
gestualidad y el movimiento que otros instrumentos limitados fisicamente por sus

proporciones o su técnica.
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La familia de los instrumentos de percusion y las nuevas creaciones para multiples
combinaciones de estos, ofrecen al percusionista actual unas posibilidades inmensas de
desarrollo en el sentido de la expresividad y el movimiento al servicio de la interpretacion.
La busqueda de una personalidad propia y original es para Aroso fundamental abordando
el estudio a través del conocimiento y puesta en valor de estas capacidades expresivas y

gestuales.
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1] Parte
MARCO PERFORMATIVO

Capitulo 5. Seleccion de piezas de estudio

5.1 Introduccioén

Tras la exposicion de las lineas conceptuales principales que rigen el modo de entender e
interpretar la percusion del autor, se procede a relatar las relaciones kinético-musicales a
través de tres piezas principales y otras piezas de apoyo a las ideas generales. El estudio se
refiere de forma concreta a la implementacion conceptual en la praxis artistica de forma
precisa en cada una de ellas. Asi mismo se extrapolan conceptos y lineas generales a otros

contextos similares o heterogéneos.

Se presentan ejemplos correlacionados que explican y conectan ideas y elementos que se
comparten en torno al andlisis kinético al que se apunta de forma mas general en algunas
de las piezas que conforman el CD Aranea (AA 1). Este es un material realizado durante el
periodo de investigacion aunque no conforma el corpus analitico principal de estudio,
complementa y abunda en todo lo expuesto ejemplificando practicamente conceptos en

diferentes contextos musicales. Si bien se trata de un material de audio solamente, aportan
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informacion valiosa a las ideas principales que se desprenden de los ejemplos

audiovisuales.

Las piezas registradas en formato audiovisual ofrecen unas posibilidades especificas que
explican mejor, desde un punto de vista personal, los elementos que son extrapolables a

diversos ambitos, como se expondra. La seleccion de piezas es la siguiente:

- Rebonds A de lannis Xenakis.
- African winds de José Manuel Lépez.
- Kung-fu de DeQing Wen.

Todas ellas obras del gran repertorio internacional de percusion que forman parte de los
programas de postgrado de los centros mas prestigiosos a nivel mundial. Asi mismo, son
habituales en programas de recital y certamenes del mas alto nivel. Las distintas
interpretaciones que se presentan no pretenden posicionarse como verdades absolutas en el
marco de la opinidn interpretativa. No obstante, sin duda, conforman un valioso referente
interpretativo de excelencia que servird de referencia y punto de partida para todo aquel
que quiera acercarse al gran arte de la percusion actual. En particular podra servir como
documento y punto de partida, desde el cual desarrollar su personal version, a todos
aquellos percusionistas estudiantes y profesionales interesados en su estudio. Por otra parte
se presentan como Vvaliosos documentos audiovisuales para el gran pablico que pueda
disfrutar y apreciar el gran arte de la percusion clasico-contemporanea desde un

acercamiento de curiosidad y goce estético-artistico.

5.2 Rebonds A (1987-1989) lannis Xenakis (1922-2001).
5.2.1 Introduccion

La percusion en el siglo XX experimenta una revolucion como argumenta Dierstein (2018).
Edgar Varése emancip6 esta familia instrumental con lonisation. Varése atendié de forma
especial en todas sus composiciones a esta gran familia instrumental. Por su parte, John
Cage, a traves de la experimentacion y el empleo de la aleatoriedad abri6 el campo y las
posibilidades, en relacion al camino iniciado por Varese como indica Karolyi (2000). Las

piezas de Xenakis junto con las de Stockhausen conforman un caso particular de exigencia
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y virtuosismo poco comun en el contexto de la creacion musical instrumental para
percusion del siglo XX. Estos autores elevaron definitivamente la percusién a un nuevo
nivel, con sus indiscutibles aportaciones a la evolucion de la musica clésica en general y en
especial el repertorio para percusion en consonancia por lo expuesto por Tranchefort (1989)
y Schick (2006).

La bibliografia y trabajos alrededor de la musica de Xenakis y su concepcién del arte en
general es abundante, asi como los trabajos especificos en relacién a su mdsica para
percusion de los que cabe destacar Kanach (2010), Matosian (1986), Schick (2006) y los
diferentes trabajos de Maki Solomos (2001-2003), de entre otros muchos. Especial mencion
merece el trabajo de difusion y conservacion de la figura y la musica del compositor junto
con todo su legado a través de la Association des amis de Xenakis y su sitio

https://www.iannis-xenakis.org/

Rebonds es una pieza de la Gltima época de la produccién de Xenakis siendo en realidad el
altimo gran solo de percusion escrito por el maestro griego y dedicado al gran percusionista
francés Silvio Gualda, destinatario de muchas de sus piezas. Este fue estrenado en la Villa
Medici de Roma en 1988. Jacques Lauchampt lo define asi en la partitura en su primera
edicion de 1991: “Inmenso ritual abstracto, una serie de movimientos y de martilleos
exentos de cualquier ‘contaminacion folklorica’ una musica pura de ritmos
maravillosamente multiplicados, eflorescencia, mas alla del drama y las tormentas, una

nueva obra maestra’”.

Ciertamente, nada anterior a la musica para percusion de Xenakis es reconocible en él. Esta
se convierte en base conceptual y estética de una gran produccién y diversidad de obras
inspiradas en su mdsica. Esta ausencia de contaminacion folklérica como apunta
Lauchampt (1991) es la singular vision y método compositivo que implemento Xenakis a
su obra, aplicando sus conocimientos matematicos y arquitectonicos. A la vez que su
musica para percusion posee una fuerza dramaética y visceral por su implacable sentido
ritmico, que nos retrotrae a concepciones primitivas musicales, esta bebe de la gran
influencia que su Grecia natal y el estudio del mundo clasico ejercieron sobre él en toda su

concepcion ligada intrinsecamente a la filosofia y a la humanidad. Xenakis, preocupado
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por la naturaleza abstracta de la musica, expresa la inteligencia humana a través del sonido

como expone Lin (2014).

La eleccion de la pieza en el marco del estudio del movimiento en relacion a la
interpretacion estd justificada por la simplicidad del discurso y concepto de la misma. Su
discurso esta basado en el desarrollo ritmico, complejidad y densificacion progresiva hasta
el limite a partir de la presentacion de un motivo simple basado en el ritmo yambico. Un
discurso ritmico que evoluciona desde su estado mas simple y primitivo hasta la maxima
densificacion en constante evolucion y yuxtaposicién de elementos poliritmicos. Por su
discurso eminentemente ritmico se presenta como perfecta para explicar y entender
conceptos de articulacion y movimiento desde el punto de vista personal. Se atendera a la
dimension vertical del movimiento un Unico instrumento (en este caso un membranéfono),
y las translaciones o movimientos en el plano en relacion a los distintos instrumentos que

conforman el setup de Rebonds A.

Aunque la pieza consta de dos partes A y B, solamente la parte A forma parte del estudio
por sus especiales caracteristicas compositivas que le confieren el empleo de una forma
creciente en tension y densidad. Por otra el empleo de una gama timbrica relativamente
homogénea, al tratarse de un setup completamente configurado con instrumentos de parche,
hace que las ideas que se expresan en relacion a la interpretacion de varios instrumentos a
la vez sean mas simples. Aun tratandose de instrumentos que abarcan un gran rango de
registro en altura como se vera (fruto de la eleccidn personal instrumental) el no disponer
de diferentes materiales basicos comunes en las piezas del autor, como maderas, metales,
piedras simplifica el discurso expositivo al no tener que atender a las particularidades de

cada uno de los materiales.

Xenakis, en el tratamiento de los instrumentos de percusion, se decanta por sonidos basicos
y no occidentales con predileccion de instrumentos provenientes de culturas asiaticas y
africanas entre otras. En el caso de Rebonds A, el compositor indica el empleo de 7
instrumentos membran6fonos siendo estos dos bombos, tres toms y dos bongos. Al
contrario que en su otro gran solo Psappha de 1975, donde divide los materiales a emplear
en metales, maderas y parches a eleccion del intérprete, primando el ritmo sobre el timbre.

Este dato aporta una vision clara acerca de la predominancia del discurso ritmico sobre los
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demés construcciones que elaboran su lenguaje musical en al caso de las piezas para

percusion.

La simple observacion formal de la partitura de Rebonds A da una clara imagen de su
proceso y desarrollo compositivo. Este desarrollo es un constante proceso de densificacion
ritmica. Tras la presentacion de un motivo yambico sencillo en los primeros compases, este
evoluciona sumando en el discurso diferentes métricas irregulares y poli-ritmicas que en
constante evolucién y densificacion incrementan la tensién dramatica hasta la catarsis final.
De este modo la Ultima seccidn se presenta como un verdadero limite de las posibilidades

fisicas de ejecucion por parte del intérprete.

La complejidad y reto interpretativo que supone para el musico, desde el personal punto de
vista, es pareja a la complejidad que para un oyente puede suponer el entendimiento y
percepcion de su estructura discursiva, su mensaje intimo, su complejidad ritmica. Esta
complejidad sera inteligible si los diferentes elementos que se contraponen y yuxtaponen
se articulan con claridad expositiva y una diccion ritmica tal que permita identificar la
evolucion general del conjunto al mismo tiempo que las pequefias partes que lo conforman
interactuando entre ellas. En definitiva, valga el simil, ser capaces de observar y entender

una masa gaseosa al mismo tiempo que podemos discernir sus particulas e interacciones.

La pieza puede fascinar al publico y a los percusionistas en general por su virtuosismo
técnico a la vez que su primitivismo estético. Este primitivismo puede mostrar, como es
frecuente en muchas interpretaciones, la cara mas fisica (en el sentido estricto) y visceral
de la interpretacion de las piezas para percusion, en especial las destinadas a instrumentos
de parche. Se hace necesario en este sentido un enfoque claro, preciso e intelectual que
prime sobre lo puramente fisico, para extraer una vision personal de la interpretacion que
trascienda la abstraccion y la complejidad ritmica. De este modo emanara un sentido
musical vital y profundo, en el sentido que apunta Schick (2010), un triunfo de la mente

sobre la materia.

5.2.2 Descripcidn de la interpretacion

Como se ha expuesto en el capitulo 2 en relacién a la articulacion, el movimiento continuo,

el movimiento en el plano vertical o sagital y el plano transversal o axial, la forma de




entender el movimiento est basada en la abstraccion de ritmos a figuraciones geométricas
en el plano visualizando su inscripcion en formas elipticas. Este modo de entender y
proceder ha sido expuesto en relacion a los diferentes aspectos a los que atiende la
articulacion en percusion. El trabajo de Lin (2014) describe la dificultad que representa la
concepcidn ritmico-temporal en relacion a su estructura matematico-racional que cristaliza
en un desarrollo ritmico de gran densidad. Por otra parte apunta a la dificultad para el oyente
de la percepcion e inteligibilidad de dichas estructuras fruto de la complejidad y
yuxtaposicion de elementos ritmicos en diferentes planos. Desde mi punto de vista, la
articulacion del discurso ritmico se enfoca desde el énfasis de los distintos elementos y
micro-elementos que conforman la estructura discursiva en constante proceso de
densificacion. Este enfoque debe prestar especial atencion al movimiento y el control de la
velocidad de ataque que facilite el énfasis de todos los elementos a través de un disefio
kinético coherente al disefio ritmico y desde la premisa del movimiento continuo. Desde
este enfoque se obtiene una concepcion kinético-interpretativa en la que se enlazan y
yuxtaponen anadlogamente al desarrollo ritmico una concatenacién de movimientos

inscritos en formas circulares.

Atendiendo a los diferentes analisis de la pieza Schick (2010), Beyer (2005) y Lin (2014)
podemos afirmar que para estos diversos autores es clara la influencia y el empleo de la
seccidn aurea, de cuyas proporciones se desprenden la organizacion de las secciones y los
elementos climaticos que estructuran el discurso. Esto, como en otras piezas del compositor
sigue la mas clasica tradicion griega en la consecucion de la belleza absoluta, pero desde el
filtro actualizado del compositor. Al tratarse de una forma que evoluciona constantemente
sin pausa alguna la comprension y delimitacion de las secciones y sus sub-partes puede
atender a los criterios interpretativos personales de cada intérprete, que enfatizara y dirigira
las tensiones entre puntos algidos desde su propia perspectiva e interés. Si bien la
disposicion y articulacion de las notas a resaltar estan perfectamente delimitados por
acentos y dobles acentos, es de esperar que las tensiones y direcciones de las lineas
melddico-ritmicas que los unen sean divergentes aun tratdndose de una forma general

creciente obvia para la generalidad del muasico que se acerca a esta partitura
En el siguiente enlace se accede a mi personal interpretacién de la pieza:

https://youtu.be/pDrdqH3ZZ14



https://youtu.be/pDr4qH3ZZl4
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Desde mi vision personal se trata de una pieza radical y disruptiva conceptualmente en su
momento de creacion entre 1987-1989. Su basico mensaje y primitivo discurso hacen que
desprenda una gran fuerza dramética a la vez que contrasta con una complejidad racional.
La constante densificacion le confiere un implacable caracter que evoluciona desde ese

elemental punto de partida.

La dindmica es constante en toda la pieza, a excepcion de un cambio a mayor dinamica en
el compas 55 (5°50°°). Si bien el compositor demanda forte desde el principio, este se

conseguira con una cuidada relacion de la velocidad de ataque en los distintos parches.

El setup que se propone en la interpretacion busca extremar el rango sénico con el empleo
de un gran bombo de 100cm., un segundo bombo construido ex profeso para esta pieza de
60cm. de radio por 100cm de profundidad (que dota al instrumento de una gran profundidad
y proyeccion) y un set de toms de 36, 33 y 25 cm. junto con un par de bongoés de 22 y 28

cm respectivamente.

Figura 15. Detalle setup Rebonds A

Para la ocasion se han elegido parches sintéticos de plastico, con esta configuracion en
todos los instrumentos se mantiene una gama timbrica homogénea. El autor no especifica
medidas exactas de los instrumentos en la partitura. La eleccion es bajo criterio personal y
buscando la expansion maxima del rango entre la nota mas grave del bombo grande y la
mas aguda del bongo pequefio. Esta combinacion debe permitir al mismo tiempo que

sonoridades profundas y graves se contrasten con extremas en los agudos al mismo tiempo




que los registros medios en los toms amalgaman los extremos si por ello desdibujar la

claridad de diccién de los ritmos.

Los bombos se han afinado con la nota mas grave posible (bajo criterio personal de calidad,
sin que por ello pierdan cierta calidad de los graves) siguiendo indicaciones existentes en
otras partituras del autor de que estos deben estar désacordée, es decir, desafinados. Los
bongds, por el contrario, el compositor los prefiere en su nota mas aguda posible. El
objetivo de esto es ampliar el espectro que abarcan los siete instrumentos donde los toms
serviran de puente entre los extremos del registro. Estos tres toms a su vez han seguido el
mismo criterio de afinacién, buscando la nota mas grave en el grave y la mas aguda en el

agudo quedando el central en el registro intermedio.

Figura 16. Detalle parches Rebonds A

La baqueta ha sido especialmente realizada para la ocasion. Se trata de una baqueta con
mango de bambu de 12 mm de diametro y 25 cm. de longitud y cabeza de haya esférica de
20 mm de radio y un peso de 85 gr. En principio puede parecer una baqueta con una fuerte
desviacion del peso hacia el extremo de la cabeza, pero el bamb( ofrece la absorcion y
retorno Gptimo de la energia mecénica en este caso para garantizar una claridad de

articulacion en parches de una tensién media baja.



Una vision holistica del movimiento en el arte de la percusion.

En el climax final del compas 55 (5°50°’) se emplea una maza de bombo para obtener un
sonido de mayor volumen y fundamental en los graves, asi como una profundidad y

suavidad en las dindmicas minimas.

De acuerdo con lo expresado por Lin (2014) en su trabajo acerca de la percepcion de
estructuras ritmicas y temporalidad de la obra, se puede afirmar que es el ritmo el que guiara
al cerebro, dando sentido a los patrones y formas acusticas y dirigiendo la atencion a los
momentos importantes y criticos. En este sentido, y en total acuerdo con lo expuesto por
Revoredo (2007) en relacion a los acentos, se trata de una pieza cuya dificultad radica en
la articulacion de todos y cada uno de los elementos que en constante choque articulan los
sutiles y densos cambios de ritmo y polimetrias. El pulso base constante evoluciona y se
densifica texturalmente hasta el limite de la tension ritmica posible humanamente. La
dificultad extrema de la velocidad metrondmica indicada por el autor, es desde mi punto de
vista solamente alcanzable con un gran equilibrio entre la tension muscular y el
aprovechamiento de la energia de cada golpe que debe llevar al siguiente y sucesivamente.
En diversas plataformas en linea y grabaciones podemos encontrar infinidad de muestras
interpretativas con tempos mas lentos. Si bien esto puede realzar la percepcion de cada uno
de los elementos, sin duda, disminuye la sensacion de presion y energia latente general. Es
por ello necesaria la ejecucion de la obra a la velocidad indicada por Xenakis. Para
mantener la sensacion de pulso de 40 negras por minuto se hace necesario en los pasajes
rapidos la maxima atencion al uso de los dedos. Por otra parte cobra vital importancia la
energia del primer golpe que agrupara un grupo de 3 0 4 notas (en las poliritmias) cuyo
movimiento es facilitado a traves de una pinza firme pero flexible. Estos grupos deben ser

direccionados en creciente tensién como reflejo del flujo constante de la pieza.

Los acentos simples y dobles conforman y articulan la estructura. Distribuyen y dibujan los
puntos climaticos e inflexiones entre los que transcurre el fraseo que busca un sentido

melddico a las diferentes estructuras que se complementan.

La estructura de la pieza es un in crescendo constante de la tensidn ritmica, de la actividad,
del drama. Esta macro-forma debe de ser atendida de igual modo en las secciones mas
pequefias 0, como se ha visto, en los pequefios grupos de notas, en un sentido microscépico.
La direccion y la tension de la misma estructura debe estar en consonancia con la estructura

de las dimensiones siguientes como es asi en las estructuras fractales. De este modo la pieza




cobra un sentido de claridad absoluto e implacable y una energia contenida que poco a poco

se va desbordando.

Los acentos que marcan las frases no obedecen a la l6gica de su escritura en un compas de
4/4. Xenakis, al igual que en la parte B de Rebonds, emplea este compas como un mero
organizador visual para el intérprete en un intento por facilitar el estudio e interpretacion
de la obra que de otro modo seria una sucesion de compases compuestos y quebrados con
la dificultad que esto entrafia desde el punto de vista de la lectura y el estudio para el musico.

La jerarquizacion de los acentos y dobles acentos no es clara, ya que segun el autor relata
en otras piezas como Persephassa de 1969 para sexteto de percusion, Psappha de 1975 o
Idmen de 1985, estos pueden significar mayor intensidad dindmica, modulacion timbrica,
0 adicion en ese golpe de la percusion de otro sonido o instrumento a su vez o la

combinacion de las diferentes posibilidades.

En este sentido, si se ha buscado el cambio timbrico en los pasajes de graves tocando y
percutiendo mas céntricamente los acentos diferenciandolos de la linea melddico-ritmica.
También se ha empleado un golpe que permite la percusion con la baqueta y el pufio a la
vez como es el caso de los dos golpes de final del compas 51 (5°24°”), obteniendo un golpe

de mayor volumen y profundidad que solamente percutiendo con la cabeza de la baqueta.

A partir de este punto y permitiendome una cierta licencia se emprende un pequefio
retroceso en el tempo para acelerar de nuevo y recuperar este en el siguiente compas
resolviendo la célula final del compéas 53 a modo de referencia a la célula inicial de la obra.
De nuevo un pasaje de densificacion y direccion que sintetiza toda la esencia de la energia
de la pieza para resolver con el bombo del tercer tiempo del compas 54. (5’°43”"). En este
punto climatico se opta por el cambio rapido de bagueta a una maza para descargar la
tension dramaética de la obra que pasa de la obstinacion ritmica en el bombo méas agudo a

modo de Gltimo estertor al extremo contrario en el bombo.

Mediante el trazado de la trayectoria se enfatiza la energia de los golpes anteriores al mismo
tiempo que se resuelve ésta en los graves. De nuevo un cambio répido de la maza a la otra
mano permite asignar izquierda al bombo con maza y derecha con la cabeza de madera al
bombo. Todos estos cambios deben planificarse e integrarse en el discurso kinético musical

que deben pasar inadvertidos al publico. Este debe centrarse en el mensaje dramatico-
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sonoro sin que las habilidades de ningun tipo distraigan su atencion. En todo caso son

utilizadas para centrar el foco de este en los puntos importantes.

Es interesante observar que este punto de mayor dindmica enfrenta a dos elementos muy
dispares en cuanto a respuesta de ataque se refiere. Por ello, los primeros golpes con
mordente se tocaran con un gran movimiento a la vez que con la suficiente separacion para
que la tardia respuesta del bombo no difumine la sensacion de mordente. El diminuendo
rapido exige un mantenimiento del caracter y la energia igualmente. Golpes en decrescendo

en altura pero rapidos en velocidad de ataque conseguiran mantener la tensién discursiva.

Los silencios finales cobran un sentido draméatico extremo tras la actividad ritmica de la
seccion anterior. Estos pueden ser interpretados de multiples formas en movimiento o

permaneciendo inmovil.

Se opta por un movimiento lento que mantenga la tension y energia dramatica al mismo
tiempo que centra ésta en la bagueta 0 maza que traza e disefio en el espacio. Este
movimiento lento no posibilita un ataque rapido acorde al principio de continuidad, por lo
que es necesaria una aceleracion anterior al momento de percusion que dote al gesto a modo
de arsis para ejecutar los golpes independientes que adquieran una capacidad expresiva
mayor al mismo tiempo que se obtiene un control del ataque acorde al caracter general de

la pieza. Tras cada golpe la energia y el movimiento se relajan.

Visto el inicio de la pieza y el final de ésta se puede resolver que todo el resto funciona
atendiendo a un concepto basico de movimiento. Cada golpe debe enlazar su trayectoria
con la siguiente buscando una fluidez absoluta y aprovechamiento total de la energia. El
concepto de movimiento continuo expuesto en el segundo capitulo se hace prioritario en

relacion a la ejecucion y abstraccion de ritmos y las figuras geométricas que estos evocan.

Cada poliritmia compuesta por ritmos de semicorcheas, tresillos de semicorcheas, cuatro
fusas, quintillo de semicorcheas, etc. sera articulado con un acento o apoyo en la primera
nota de este grupo con direccion (generalmente hacia adelante) hasta la nota de resolucion

de esta estructura gue a su vez estara apoyada.

El pulso que se desprende de la concepcién de esta pieza no es pues el de negra 40, mas

bien corchea 80 o semicorchea 160.




En este sentido cada semicorchea o unidad minima debe ser articulada dirigiendo estos
pulsos hacia los acentos y dobles acentos estructurales. Aunque Xenakis implementa en la
pieza su concepto de nube sonica en relacién a la fisica de los gases de Bolztmann,
atendiendo a lo expresado por el compositor en 1971, es funcidn del intérprete mantener la
pureza del sentido ritmico absoluto como discurso primitivo dominante, que de no ser
articulado en todos sus elementos, se tornaria en discurso liquido cuyas particulas serian

dificilmente discernibles y perceptibles para el oyente.

Es asi que el gesto y organizacién de los poligonos inscritos en figuras elipticas cuyo inicio
es la nota inicial de cada metro organizan y hacen posible una percepcion de la
microestructura, al mismo tiempo que contribuyen a la unién de tensién de los puntos
criticos de las formas mayores y dotan a todo el movimiento de una unidad conceptual e

interpretativa solida, implacable.

Si bien el concepto general de la pieza se subscribe a lo que se ha argumentado se debe

hacer una atencion especial a las poli-ritmias.

En Rebonds A este elemento supone la yuxtaposicion de dos o mas elementos cuyo
quebrado no daria por resultado un entero. Estos elementos seran abordados desde la
lateralizacion de cada uno de los ritmos que lo conforman, aunque sera necesaria la
realizacion mixta, en algunos casos concretos, para poder conseguir la velocidad que de
otro modo no seria posible en la ejecucion como por ejemplo primera poliritmia compéas
43 (4°35°”) donde las ultimas dos notas seran ejecutadas con la misma mano, al igual que
en la primera del compas 46 (4°52°’), entre otras. En todo caso se jerarquiza la relacion
dinamica siempre que se superpongan ritmos bajo el concepto de que dos ritmos diferentes
deben sonar diferente. Dos ritmos diferentes interpretados en igualdad dindmica no ayudan
a la percepcion por separado de los dos elementos, sino, mas bien constituyen un nuevo

ente que no necesariamente es percibido como poliritmia.

Generalmente se tendera a potenciar la dinamica del ritmo mas lento dejando en un segundo
plano dinamico el de mayor actividad. A gran velocidad de ejecucidn la velocidad de ataque
necesariamente es rapida, pero sera necesario mantener este caracter en las notas largas,
como es el caso del inicio de la pieza y el final. Las pequefias licencias agdgicas refuerzan

los puntos criticos como es la anacrusa del compas 23 (2°29°°) o la insistencia en el bombo
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en el altimo tiempo del compés 29 para emprender un nuevo disefio textural en la seccion
que empieza en este compas (3°05°"), o la existencia de los dobles acentos en el compas 34
(3°38°’-3°40"’). Estas licencias han sido tomadas con suma cautela, sin perjudicar la idea
general de tempo y pulso para dotar a la interpretacion de una flexibilidad y expresion
mayor que relanza su energia e impetu, pero buscando una aproximacion melddica y
humana que atienda tanto a su concepcién racional como a su espiritu humano mas

primitivo y emocional.

5.2.3 Consideraciones

Desde un punto de vista holistico es necesario abstraer y extrapolar los conceptos expuestos
en esta obra en atencion a la interpretacién de otros repertorios diversos en estilo e
instrumental. Este trabajo de abstraccion es un proceso largamente asumido y desarrollado
através de afios de praxis interpretativa. Aunque la interpretacion de Xenakis pueda parecer
en principio lejana a una pieza de caja, timbales o xil6fono, por ejemplo, esto no es asi.

Como ejemplo apuntaré a dos piezas diferentes que se incluyen en el CD Aranea (2017).
Por una parte una concepcion radicalmente distinta, en cuanto a grafia y la organizacion
conceptual ritmico-temporal que supone Alternation Il del compositor japonés Maki Ishii.

Figura 17. Setup Aranea. Jaume Botella. Ap-Art Duet.
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Se puede visionar una interpretacion por Ap-Art Duet en el marco de la VI Convencion
Nacional de percusion celebrada en Badajoz en 2009 en el siguiente enlace:

https://youtu.be/xt7cNfv-KmY

Por otra parte, se puede escuchar una version reciente solo en audio del afio 2017 como
contenido y proceso de la investigacion realizada en esta tesis Anexo (AAl)

Este compositor a lo largo de su obra trabajé con los sonidos a través de capas estaticas que
conforman la estructura. Su concepto musical principal se refiere a un espacio temporal que
existe y transcurre entre distintos modos multi-temporales. Adjunto en el Anexo

Documental (ADII) se muestra la partitura de esta pieza.

A modo de resumen se puede afirmar que la pieza Alternation Il (1984) combina diferentes
elementos que se van yuxtaponiendo e invirtiendo en una alternancia constante entre los
dos instrumentistas. Estos elementos a su vez son secuenciados a través de un elemento
ritmico perpetuo y cambiante que sigue el mismo patrdén de alternancia. De nuevo la macro-

estructura, como en Rebonds A, se refleja en la microestructura a nivel conceptual.

Se trata de una pieza sin pulso al uso de Xenakis, que combina estructuras rapidas con cierto
caracter rapsodico. El concepto de dicotomia, de contraste de extremos a nivel dinamico y
textural es evidente. Un reflejo certero de la influencia del Yin y el Yan que transciende la

cosmovision asiatica en general y esta pieza en particular (Soriano, 2017).

A nivel interpretativo se hace necesaria la articulacion de los elementos tanto en su fraseo
interno como direccionalidad en los puntos climaticos pero especialmente en los elementos
que se suceden en el acento grupal y estructural, en la primera nota de cada nueva estructura

que rompe la estructura del disefio anterior.

Figura 18. Detalle partitura Alternation Il. Maki Ishi


https://youtu.be/xt7cNfv-KmY
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Atendiendo al movimiento y en relacion a estas dinamicas y velocidades extremas se debe
ejecutar con una altura de ataque media, cuando no pequefia ya que de esto dependera la
precision de ejecucién. La dindmica sera fruto de la velocidad de ataque y la concatenacion

de movimientos y traslaciones.

En esta ocasion se eligen baquetas extra-duras para obtener un brillo contrastante
timbricamente con el clarinete bajo. Estas baquetas extremas obtienen por contra un sonido
rico en armonicos en el registro medio y agudo de la marimba, aunque difumina y desdibuja
la escucha de la fundamental en los graves.

Las dinamicas extremas obligan al percusionista a afianzar la precisiéon de la zona de
percusion en los extremos de las laminas graves, lugar en el que la lamina posee un grosor
maximo que permite tocar con gran velocidad de ataque y altura obteniendo un sonido

solido y contundente.

De no utilizar este recurso cabe la posibilidad de dafiar el instrumento si se percute con
este gesto en el centro de la lamina. Seria posible tocar con baquetas blandas que facilitarian
la ejecucion de las notas graves, pero por el contrario, sacrificariamos la articulacion y brillo
del registro central y superior de la marimba. En este sentido se opta por un criterio de

pragmatismo.

Otro ejemplo que explica el movimiento y la articulacion se encuentra en la pieza Star-fall
dances del compositor americano Frank Willey, adjunta en el anexo documental Il1
(ADIII). Compuesta en el afio 1994 con cierta inspiracion minimal a través de diferentes
secciones ritmicas explora la irregularidad de los compases quebrados afines a aires de

danzas de culturas no occidentales, no convencionales en la musica clasica (Soriano, 2017).
En el siguiente enlace se presenta la version de 2005 para marimba y clarinete en Bb:

https://youtu.be/WZeF27-pi4Q

Y otro enlace con una version de Ap-Art Duet para clarinete bajo y marimba en la cual se

amplia el espectro del dueto aprovechando las capacidades timbricas del registro grave.

https://youtu.be/RWEGz -UHSY

Estos registros audiovisuales se refieren a una vision lejana en el tiempo, pero afin en

concepto y que cristaliza en el trabajo discografico adjunto (AAl).
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El interés de la extrapolacion de conceptos en este sentido para esta pieza y de modo general
radicard en la atencion a los ritmos quebrados que deben ser acentuados en la primera nota
inicial a lo largo de toda la pieza. Se puede apreciar en la partitura en el Anexo Documental
I11. Asi mismo, cada nota primera de tempo o subdivisién marcada en la escritura por la

separacion de plicas se aplicara bajo este criterio de movimiento-articulacion.

El carécter agil y dindmico de la pieza en general se consigue a partir de la premisa de
jerarquizacién y acentuacién en los ritmos rapidos y de lo contrario en los lentos. Como se
desprende de la interpretacion de la seccion central, en donde la articulacién no es tan
patente, en pro de la busqueda de una textura ambigua atendiendo a la indicacion de
relajacion, calma y misterio.
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5.3 African winds (1998) Jose Manuel Lopez Lopez (1956- )
5.3.1 Introduccion

José Manuel Lépez Lopez es reconocido en nuestros dias por ser uno de los maximos
exponentes de la creaciébn musical actual de nuestro pais. La pieza seleccionada e
interpretada en el presente estudio fue compuesta para el Duo Contemporain formado por
el percusionista Miquel Bernat y el clarinetista Henri Bok. Fue estrenada en Espinho
(Portugal) el 27 de junio de 1998.

La parte de percusion emplea marimba de 5 octavas y vibrafono de 3 octavas. La parte de
clarinete esta escrita para clarinete bajo en Bb. En el Anexo documental 1V se adjunta la

partitura.

José Manuel Lopez como compositor recibe la influencia de grandes maestros de la
composicion como son: Horacio Vaggione, Tristan Murail, Luigi Nono, Franco Donatoni,
Luis De Pablo, Cristobal Halffter, Pierre Boulez y Oliver Messiaen con los que asiste a
diferentes cursos y con los cuales el compositor madrilefio “se construye como compositor,
y no pueden separarse unas experiencias de otras mirdndose separadamente” (Rodriguez,

2012 p.3).

La obra African winds pertenece al periodo de madurez del autor como expone Gaspar
(2020). En este periodo situado a partir de 1992, el compositor experimenta un giro
conceptual en torno a los planteamientos y estrategias compositivas que vuelven su mirada

hacia el sonido.

African Winds

José Manuel Lépez Lopez

Joan Soriano - Gabriel Calabuig

Figura 21. Setup African winds. José Manuel L6pez Lopez. Ap-Art Duet
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La primera época creativa del autor se sitla entre 1985-1992. Es, estética y
conceptualmente, una etapa de formacion y consolidacion, donde junto a otros
compositores nacionales de la misma generacion formaria el llamado grupo del Bierzo.
Este grupo toma su nombre de los cursos de verano de Villafranca del Bierzo, organizados
por Cristébal Halffter donde coincidieron diferentes compositores con visiones estéticas
dispares al igual que sus técnicas que compartieron ensefianzas con el propio Halffter,
Tomés Marco y Carmelo Bernaola. En adelante estos cursos con el respaldo del centro de
difusion de la musica contemporanea se convertirian en un referente del campo y por él
pasarian los principales compositores nacionales como Luis De Pablo y Anton Garcia

Abril, entre otros e internacionales como Jean Pierre Dupuy o Helmut Lachenmann.

A partir de esto Lopez realizaria distintas estancias fuera de Espafa trabajando con
Donatoni, Messiaen, Boulez y Vaggione en la universidad de Paris 8 en la que

posteriormente sera profesor.

La pieza que se presenta pertenece al periodo de madurez. A partir de 1992 el compositor
da por finalizada su etapa de formacion y se dedica exclusivamente a la creacion y a la
docencia. Jenseits...Diesseits €S la pieza que inaugura ese cambio de direccion en la
concepcion musical donde el sonido pasa a ser el centro de su pensamiento y en el que se
desprende la asuncion de conceptos del movimiento espectral francés, en el que

profundizara y marcaré la linea estético-compositiva hasta la actualidad.

Este cambio se manifiesta con total claridad en la obra Célculo Secreto (1993) para
vibrafono solo, que a su vez servira de punto de partida material para las piezas El margen
de indefinicion (2000) para vibrafono y saxo en Eb, y La Celeste (2004) para percusion,

electronica y video.

El pensamiento de los autores vinculados a la musica espectral francesa sera patente desde
ese momento en la poética de Ldépez y que se refleja en las siguientes palabras del

compositor, como expone Gaspar.

A mi me interesa el sonido, quiero decir que (...) cuando pongo un do en una partitura
no lo pongo pensando en una nota perteneciente a una escala de cualquier tipo, sino

que eso es un sonido, una frecuencia, un timbre...y no solo eso sino que puede ser un



Una vision holistica del movimiento en el arte de la percusion.

elemento constitutivo de un espectro, de un timbre global del que forma parte (2020,
p. 42)

La corriente espectral francesa surge a partir del acercamiento de los compositores al
timbre. La implementacion de los conocimientos del sonido en sus dimensiones fisico-
acusticas conformaran las lineas de actuacién en cuanto a creacion sonora. La
hibridacién de los conceptos de armonia y timbre, por una parte, y el analisis de las
propiedades objetivas del sonido, por otra, son el fundamento del proceso compositivo.
El término espectral se consolidara como denominativo de las composiciones y en
referencia a los compositores cuyos métodos siguen estas directrices a partir de 1979.
Esta denominacién inicial referida por Hugues Dufourt se impondra como expone Lattra
(2018) .

Este término consolidado y asumido pasara a denominar el movimiento, sus seguidores y
sus creadores como Gerard Grisey y Tristan Murail a la vez que también denominara a los
creadores y sus musicas en la segunda generacion, también conocida como post-espectral

como expone Gaspar (2020).

Esta segunda generacion posee un perfil mas internacional entre los que podemos destacar
los finlandeses Magnus Linberg o Kaija Saariaho, el inglés Jonathan Harvey, el francés
Philippe Hurel entre otros muchos afines generacionalmente a Lopez Ldpez. Estos
observaran una evolucién posterior que transciende la etiqueta post-espectral asumiendo

un rol personal.

En general la musica del periodo de madurez del autor y en especial African winds
manifiesta la idea de espectro como estructura timbrica que traducida a la partitura muestra
relaciones armédnicas y por ello, como se ha apuntado se puede afirmar que crea un objeto
hibrido, asi pues, timbrico y armonico. El toque personal en relacidn a este concepto en la
musica de Lopez apunta en la integracion del timbre y los “elementos timbricos” a nivel de
relacion contrapuntistica, tematica o estructural que confiere una heterogeneidad de estilo

que difiere en este sentido de la generacidn liderada por Grisey y Murail.

African winds denota con claridad la importancia que la relacion timbre ritmo adquiere para
Lépez. El propio compositor realiza adaptaciones de la pieza. En el Anexo Documental 1V

(ADIV) se adjunta la primera version de la obra.




African winds Il (2005) es un encargo de Miquel Bernat para el grupo de percusion
Drumming de Oporto. En esta el clarinete bajo es adaptado a otra parte de percusion que se
realiza en otra marimba de 5 octavas. En el Anexo Documental V (ADV) se adjunta la
partitura.

Arican winds I11 (2008) es un encargo del Festival Aujourd’ hui musiques de Perpignan,
Francia, dedicada al percusionista francés Philippe Spiesser y el saxofonista Radek Know.
En el Anexo Documental VI (ADVI) se adjunta la partitura.

La version que se presenta en el siguiente enlace:

https://youtu.be/xsShHLvpzU4

Esta interpretada por Ap-Art Duet. El Dueto de clarinete y percusion del que formo parte
junto al clarinetista Gabriel Calabuig (actualmente profesor de la Banda Municipal de
Albacete).

Con la autorizacion del compositor esta version incluye elementos de las versiones
posteriores en la parte del clarinete bajo y en la parte de percusion, como son un mayor
numero de multifénicos en ciertos pasajes y slaps en la parte del clarinete bajo y la inclusién
en la parte de la marimba de los marimbshots que aparecen en estas sucesivas versiones asi
como los dead stroke. Como se puede observar en la version primera de la obra adjunta en
el AD 1V, la parte de marimba es tratada por Lopez sin empleo de técnicas extendidas. El
énfasis de la estructura ritmica y de las notas a remarcar por el intérprete son referidas
mediante la indicacion in relievo el basso (tanto en la parte de marimba como en la de
clarinete), o mediante signos de articulacién (-) de alargamiento de la nota con todo su valor
o0 (+) con el punto de nota picada o corta. Si observamos las posteriores versiones de la obra
por el mismo compositor en las sucesivas versiones para dos percusionistas en ADV y
percusion y saxofon baritono en el ADVI, podemos observar como en la parte de percusion
estas notas iniciales de la las pequefias células ritmicas que conforma en el entramado de
planos ritmico-melddicos y definen la técnica de hoquetus han sido enfatizadas
timbricamente mediante el empleo del golpe especial marimbshot en algunas secciones.
Este golpe podemos verlo reflejado igualmente en la partitura de Wiley (fig.22), y
escucharlo y ver su ejecucion de forma precisa en los primeros compases de la

interpretacion de Star fall dances de Frank Wiley en los anexos de video AV 1lI, AV IV y


https://youtu.be/xsShHLvpzU4
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en la pista correspondiente del cd Aranea en el AAI. El efecto en si es de dificil control
dindmico como se expresara y abundard mas adelante. Al percutir al mismo tiempo con la
cabeza de la baqueta en la ldmina y la varilla de la vaqueta de la forma plana, se obtiene un
sonido fuerte con un interesante ataque que combina la sonoridad de la cabeza con el
incisivo y brillante golpe de la cafia. Si bién es de efectivo en las grandes dindmicas, en las
dindmicas minimas es poco funcional y resulta a mi modo de entender demasiado disruptor.
Por ello se opta por una solucion que aporte un color diferente en la linea del marimbshot,
pero pueda ser manejado dindmicamente por el percusionista con mejor acomodo a las
diferentes dinamicas y texturas de la pieza. Para ello se implementa un alargamiento de la
cafia de la baqueta en la cabeza (ver figura 22) ofreciendo la posibilidad de percutir
oblicuamente y obteniendo un ataque combinado de cabeza y cafia pero mas controlado.

En el afio 2010 participé en un concierto monografico de piezas de percusion y saxofon
bajo el nombre EIl margen de Indefinicion en el Club Diario Informacién de Alicante. Tuve
la ocasion de trabajar con el compositor la version 3 con saxo baritono y tras manifestar la
posibilidad de un futuro registro con clarinete bajo, le propuse la idea de implementar estas
modificaciones. EI compositor autoriz6 y animé a incluir estos nuevos elementos que
dotarian a la pieza de una mayor riqueza ritmico timbrica con afan de profundizar en la
exploracion del color propuesto por Lopez y potenciando las capacidades de los dos

instrumentos a partir de la version primera.

El titulo de la obra es totalmente sugerente en relacion a la cultura musical africana que lo
inspira. La técnica del hoquetus empleada en la polifonia local de la tribu de los Wagogo,
entre otros, es el detonante conceptual que organiza el discurso ritmico. Esta influencia
conceptual surge de la relacion de amistad que Lopez tuvo con el ethomusicélogo y
compositor Polo Vallejo quien realizdé una profunda investigacion de la mdsica y cultura
de esta tribu. Esta técnica ya empleada y definida en la Edad Media tiene, por otra parte, su
representacion nacional en la interpretacién de la txalaparta vasca en la cual dos
percusionistas de forma virtuosa alternan espacio y sonido en un discurso ritmico perpetuo
de gran complejidad técnico interpretativa. Este instrumento proveniente del folklore, es
usado cada vez méas en composiciones de diferentes estéticas modernas y en el campo de la

mausica clasico-contemporanea y experimental como expone Beltran (2009).




La pieza se sustenta sobre la base del motto perpetuo y el empleo de la técnica del hoquetus
casi de principio a fin. Desde el inicio los dos intérpretes van acelerando células de
semicorcheas 1-3, 1-4,1-1 donde cada nimero indica la cantidad de semicorcheas sucesivas
que interpreta el bajo o la marimba en relacion uno al otro. La pieza teje una estructura
ritmica uniforme que, a traves de la alternancia de células ritmicas, dota a la musica de una
densidad ritmica y complejidad interpretativa de gran dificultad para los intérpretes en la
sincronizacion como apunta Soriano (2017).

Las notas que inician cada secuencia y que se van alternando marcadas in rilievo o
mediante diferentes marcas de articulacion o técnicas extendidas son la base con la cual
Lopez articula el esquema ritmico. A partir del estudio del espectro de cada una de ellas
desarrolla el resto de notas de la célula o pasaje.

De este modo se produce una correspondencia entre instrumentos, células ritmicas y
grupos de notas como expone Gaspar (2020). El autor en su intencion de implementar la
técnica del hoquetus busca la relacién del ambito armonico con el ritmico determinada por
el espectro o lo que es lo mismo, relacionar la dimension tiempo con la altura. Las notas en
cada célula son dispuestas con libertad por Lopez en relacién al registro de partida ya que,
en relacion a otros grupos ocupan posiciones relativas distintas a los que corresponden en
el espectro inicial del que son extraidas en una clara intencion de dotar a la interpretacion

y estructura de mayor vitalidad y dinamismo.

Las secciones de ritmos se suceden sin solucion de continuidad, pero a partir del compas
251 (5°10”") el discurso ritmico se vuelve mas liquido con la aparicion de secciones de
ritmo ternario con estructura canonica en lo que se refiere a la entrada de las grandes lineas
de legato y decrescendo. Estas a su vez alternan con nuevas secciones binarias que retornan
a la idea inicial ritmico-melddica. La alternancia de estas secciones desemboca en un primer
acorde a forte de vibrafono que hace aparicion en el compas 335 (6°59°°). Acordes y células
ritmicas se sucederan hasta el compas 345 (7°23°”) donde se inicia una nueva seccion. Esta,
escrita en ritmo ternario, quasi homoritmica, ofrece un sugerente juego de aceleraciones y
deceleraciones que atraviesan los largos crescendos y decrescendos. La resonancia
demandada por el compositor es maxima en la linea de las otras piezas similares que
exploran la densidad timbrica y yuxtaposicion sonora creando imagenes espectrales de gran

sonoridad, como es el caso de Célculo secreto, La Celeste, EI margen de indefinicion o el
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caso de Movimientos (Concierto para dos pianos y orquesta del mismo afio). En esta seccion
Lopez explora texturas de carcter granular que se articulan de las sucesivas entradas
instrumentales. El pasaje de gran sensacion cristalina supone un limite interpretativo de

ejecucion para cada instrumentista por separado y de sincronizacion como duo.

De nuevo el paso a la marimba en el compas 377 (7°57°) cierra esta seccion en su punto
algido. A partir de ahi las dos voces se desintegran en un nuevo acelerando y diminuendo
final para fundirse en trémolos y multifonicos en los graves. Esta modificacion final es
realizada a peticion del compositor quien demanda que se alarguen estas notas produciendo
el sonido mas grave con multifénicos en el bajo y un trémolo a distancia de semitono de la
nota real de la marimba con un pequefio crescendo final de ambos para desaparecer que
dotara a este nuevo final de una relajacion mayor disminuyendo la sensacion abrupta de

una nota corta.

5.4.3 Descripcion de la interpretacion

African winds se muestra en este estudio como una pieza ideal para entender la
articulacion en relacion a los diferentes movimientos y las variaciones de velocidad de
ataque expuestas en el marco conceptual. Por otra parte y a causa de su estructura y
desarrollo motivico, ofrece la posibilidad de clarificar conceptos como pragmatismo y

ergonomia entre otros.

Como se ha comentado, la versidn que se presenta tanto en la interpretacion de video
como de audio posee unas especiales caracteristicas. Al implementar elementos de
técnicas extendidas en las dos partes tomadas de otras versiones realizadas por el
compositor, Lopez manisfestd su plena satisfaccion en cuanto a los resultados obtenidos

en los registros.

El foco de la descripcion de lo expuesto se centrara en la parte de percusion (marimba-
vibrafono) obviando los elementos de clarinete bajo, a los que de modo general se ha

apuntado y que aportan informacidn sustancial a la linea de trabajo que se desarrolla.

En la segunda versidn de la pieza, el compositor, implementa un efecto de marimbshot
que consiste en percutir con la cabeza y el mango a la vez que en la lamina. Este efecto

estd tomado del rimshot que se realiza en los instrumentos de parche (especialmente en
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la caja) y que permite obtener un sonido explosivo lleno de armonicos metalicos a la vez

que se percute en el parche con la cabeza de la baqueta y el aro atacando con la baqueta

plana. En la marimba, es un efecto interesante que aporta un sonido de madera con un

ataque potente que podemos escuchar en los golpes iniciales de la pieza Star-fall dances

en los anexos audiovisuales 3 y 4 o en el CD Aranea.

Este efecto es muy empleado a lo largo de la pieza de Wiley como se puede observar en

la partitura (Anexo Documental 3).

‘Star-Fall Dances,

Figura 22. Detalle partitura Star-Fall Dances. Frank Wiley
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La contraindicacion de este efecto, a mi forma de entender, supone el poco control

dinamico de este y la complejidad de conseguir un equilibrio de planos con respecto al

clarinete que suele responder a este efecto con la realizacion de slaps. Por ello y

convenido con el compositor, se fabricaron unas baquetas especiales con una pequefia

prolongacion de la cafia de madera del mango, como se puede observar en la figura 23.

Mediante un movimiento de ataque en diagonal ajustando un preciso angulo de ataque, e

inclinando la cabeza y subiendo los brazos y codos sutilmente, estas baquetas ofrecen la

posibilidad, de percutir con la cabeza de lana y el extremo de cafia a la vez. Utilizando una

mayor inclinacién del modo de ataque obtenemos la posibilidad de percutir solo con la cafia

obteniendo un efecto de ataque brillante con poco sonido, como se puede observar en el

compas 4 (0°16°”) en dinamicas minimas. Si bien es un recurso que funciona perfectamente
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en las dindmicas pequefias, necesita de una gran velocidad de ataque para proporcionar un

sonido aceptable dentro del contexto de dindmicas fuertes o muy fuertes.
En este sentido, hasta aqui podremos obtener tres sonidos diferentes con la misma baqueta:

- Sonido solo con la cabeza o sonido genérico.

- Sonido solo de cafia con el extremo o prolongacién de la cafia en la cabeza de la
baqueta con un ataque oblicuo en el que solo se percute con el extremo.

- Sonido combinado de cabeza y cafia mediante un golpe oblicuo percutiendo con

cabeza y extremo de cafia a la vez con un &ngulo de ataque preciso.

A estos tres sonidos podemos sumar la posibilidad de tocar con la cabeza normal en el
nodo de la lamina (zona de la cuerda de sujecion) o en el vientre (zona central), la riqueza
timbrica de la interpretacion se enriquece, dotando a la propuesta interpretativa de una
mayor rango timbrico en comparacion con la propuesta inicial del compositor en su primera
version de la pieza. Ello puede observarse ya desde el inicio en el compéas 4 los golpes

separados y de mayor volumen a partir del compas 10 (0°23’).

Figura 23. Detalle baquetas en African winds. José Manuel LApez Lopez

Este efecto, ciertamente, ofrece un mayor control dindmico mas ajustado a las posibilidades

dinamicas reales del clarinete bajo. Si bien se estudi6 la posibilidad de emplear el
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marimbshot se optd por una interpretacion homogeénea en relacion a la parte de marimba y

por analogia a la homogeneidad de slaps que realiza el clarinete.

El rango dinamico del efecto en este sentido es mas restringido, pero valido por otra parte
y coherente con el universo de sutilezas que transmite la pieza. La interpretacion busca
aportar desde este punto de vista timbrico mediante pequefios cambios sutiles como la

percusion en la zona nodal desde el compés 19 (0°35°”) para pasar al compas 22 (0°38’) a

la zona central de la ldmina. Esta variacién timbricas se asocia a una nueva seccion ritmica

en pro de la riqueza timbrica y la conjugacion con el ritmo.

African winds es un complejo entramado de secuencias de grupos de notas que viene
marcado a su vez con distintos signos de articulacion, algunos de ellos contradictorios en

principio.

Como se ha expresado en el marco conceptual es labor del percusionista atender a la
escritura del compositor en relacion a este tema y dar una solucion meditada acorde a las

posibilidades y necesidades que la partitura exige.

Si se atiende a la escritura se puede encontrar que diferentes grupos de notas son articulados
con un punto (staccato) a la vez que una ligadura de expresion aglutina este mismo grupo.
Encontramos acentos, dobles acentos, sforzandos y barras de tenuto. Toda una gama de
sutilezas a las que se debe atender, inmersas en una inmensidad de notas y cambios de
registro y ritmo que dificultan la claridad de ejecucion y percepcion a priori. Como se ha
expuesto la forma de acortar los sonidos en percusion es realizando un dead stroke (golpe
muerto), cuya ejecucidn no es viable a esta velocidad, o acortar el sonido con un apagado,
como se realiza de modo puntual en el compas 28 (0°45°’) para remarcar el silencio de

ambos intérpretes del siguiente compas.

La técnica del dead stroke consiste en percutir la nota con la cabeza sin dejar de mantener
el contacto de esta sobre la superficie percutida, apoyando esta misma sobre la superficie
percutida (en este caso la lamina) y apagando el sonido por completo, por lo que se obtiene
un golpe con un ataque sin muchos arménicos fundamentales y de corta o nula resonancia.
Como se desprende de esto, esta técnica implica una limitacidn fisica en su implementacion

en pasajes de notas rapidos, o0 en combinaciones de baquetas en una misma mano.
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Las ligaduras deben ser entendidas como conformantes de un mismo gesto musical e
interpretativo, que a nivel de movimiento implicaran un pequefio apoyo en la primera nota
de cada una de ellas. El staccato marcado por un punto, en ocasiones, sera realizado con un
cambio de timbre percutiendo con solo la cafia o cafia y baqueta, o, si es posible,
percutiendo en la zona nodal de la lamina alternando esta zona con el centro o zona ventral

en las secuencias en las diferentes secciones o secuencias.

Esta multiplicidad de signos y limitaciones fisicas de la marimba hace que se entre en
conflicto en ciertos pasajes debido a la ambigliedad de las posibilidades y su traslacion real
interpretativa que ofrecen. Es el caso del decrescendo en la marimba del compés 85
(1°53””). No es posible realizar golpes staccato en decrescendo. El decrescendo en este
pasaje implica una interpretacion de legato en todo caso a causa del menor ataque de las
notas que se suceden dentro de la envolvente de la nota anterior, como sucede con el grupo
de tres notas del compéas siguiente. Por otra parte, cambios de timbre, etc. no serian
perceptibles a esta velocidad. En estos casos el intérprete debe cefiirse a un principio de
pragmatismo interpretativo, siempre posicionandose en pro de una expresion rica en

matices.

A partir del compas 90 la alternancia de secuencias en hoquetus, empleada generalmente
desde el inicio hasta este punto, cambia. Secuencias de 9 compases de ritmo constante en
semicorcheas con articulaciones que recuerdan lo anteriormente expuesto al inicio entre los
dos intérpretes se alternan. Mientras un intérprete realiza esta seccion el otro realiza
motivos sincopados de los cuales surge el nuevo espectro o grupos. Esta hueva organizacion
en el caso de la marimba supone un elemento estructural interesante a nivel kinético. La
velocidad de ejecucidn hace inviable atender a las diferentes articulaciones que propone el
autor. La solucién pasa por articular con golpes mas rapidos las notas de tenuto, que se

resaltaran de este modo sobresaliendo del tejido moto perpetuo.

La implementacidn en ocasiones del sonido marimbshot aporta una claridad y nitidez a la
hora de destacar estas notas que han sido tomadas de las versiones posteriores utilizando
solo la cafia como en la seccidn del compas 99-107 y percusion con cafia y cabeza como la
que continla a esta hasta el compas 116. A partir del compas 132 (2°50””) y hasta el compas

210, esta serie de secuencias ritmicas de 9 compases se transporta a diferentes tonos en un
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ritmo perpetuo en la marimba que mantiene un pulso constante de semicorcheas durante 80

compases con pequerfias variaciones de los disefios.

La dificultad interpretativa de este pasaje es patente al tener que realizar mas de 640 notas

seguidas, las cuales nunca se repiten.

La interiorizacion kinético-gestual sera decisiva en este punto. Bajo el criterio de sintesis y
simplificacion, al que se hace referencia en la exposicion de los principios interpretativos
en el apartado de conclusiones 6.2, se buscara adaptar la articulacion y digitacion de las
células y secuencias similares, es decir, no solo se transportan los intervalos, se transporta
su movimiento relativo que aunque con multiples variaciones en cierto sentido facilitara la
comprension e interpretacion. Sin un enfoque en este sentido el pasaje se tornaria

extremadamente dificil.

Los criterios musicales siempre deben prevalecer sobre los técnicos, pero atendiendo al
principio de parsimonia (6.2.5), al que se hace mencion como principio fundamental
transversal en el apartado de principios desarrollado en el punto de resultados. Este
principio implementado en la ejecucion, al mismo tiempo que facilita la comprension
facilita la visualizacion y la memoria muscular que se asociara gestualmente a una
secuencia o frase. Esto, légicamente, puede sufrir pequefias correcciones y variantes
propias de cada uno de los desarrollos. Con ello se consigue una interpretacion mas fluida
y nitida de todos los elementos en juego. La digitacion de toda esta gran seccién se basara
en un gran empleo del doble lateral (doble golpe) que facilita un ataque en la primera nota
relajando extremamente si se desea la segunda. Conforme la mdsica sube y progresa en
registro a medida que avanza la seccion se incrementa la tension y serd necesario atacar con
mayor velocidad todas las notas. De otro modo el caracter variaria y aunque dindmicamente
pudiéramos obtener mayor sonido la actitud corporal y sensacion general que transmitiria
junto con un sonido mas pobre en armdnicos crearia un efecto contrario al decrescendo y

direccion ascendente y progresiva de la tension.

La seccion que sigue del compas 210-251 es similar al del 47-89, pero con alternancia de

reg istros gue se extreman.
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Para la percusion esto supone un control especial de las velocidades de ataque y
preparacion-anticipacion de los movimientos que se precisan para equilibrar los sonidos

separados por grandes distancias y de frecuencia y resonancia igualmente extrema.

A partir del compas 151 (5°10”") el ritmo cambia a binario en una sucesion de entradas
consecutivas de secuencias de notas ligadas y en decrescendo. Como ya se ha expuesto la
interpretacion de estos pasajes la realizacion de ataques que no superen la envolvente de la
nota anterior consiguiendo el efecto que por otra parte en el clarinete es muy obvio y
natural. La alternancia de pasajes y elementos tomados de otras secuencias se suceden y
finalizan con un solo de clarinete a partir del compas 27. Se debe atender a la ejecucion del
redoble del compas 331 (6°48””) con una articulacion basada en una combinacion de golpes
secuenciados (1, 2, 3 ,4) que ofrecen una direccionalidad y granulacion del sonido de la
nota larga mas interesante y acorde a la estética de la pieza. En este punto, a partir del
compas 331 se realiza un cambio de baquetas que favorece la articulacion del vibrafono
que hara su entrada en el 336.

Para la ocasion se emplean unas baquetas de marimba con cabeza de lana y nicleo de goma
extra-dura, que por una parte esté en relacion con el sonido obtenido durante toda la primera
parte y por otra, que favorezca la articulacion musical en el vibrafono. Ciertamente es
complejo encontrar una baqueta que funcione y se adapte a las caracteristicas de un
instrumento de madera y a la vez a las laminas de aluminio del vibrafono. Se ha optado por
ceder en calidad de la articulacion del vibrafono en cierto sentido. Los acordes en blogue a
partir del compas 335 y las secuencias a partir del compas 350 deben ser interpretados con
méaxima resonancia con el pedal accionado. Esto provocaréa la fusion de todas las notas y
resonancias creando de per se un sonido amalgamado y ambiguo. Atendiendo a este
concepto que busca un sonido complejo arménicamente, el empleo de una baqueta de
vibrafono (que definiria la articulacién en pasajes de muchas notas consecutivas) no es
necesario ya que no se necesita una claridad extrema de la articulacién y en general prima
la resonancia, la amplitud del espectro armoénico. Por otra parte, si es necesario mantener
el sonido general en la marimba con respecto a las secciones anteriores. Por todo esto se
decide utilizar una baqueta dura de marimba tanto para la marimba como para el vibrafono
en esta Gltima seccidn a aportar del compas 345 realizando el cambi6 de baquetas en el

silencio del compas 344, ya que después es fisicamente imposible.




La disposicion de los instrumentos obedece a un principio de ergonomia a partir de criterios
musicales. Si bien los percusionistas suelen tocar con una disposicion en V, se puede
observar que no es asi en este caso. La disposicién que se propone favorece el poder
accionar el pedal del vibrafono al mismo tiempo que se interpretan partes en la marimba.
La disposicién en V permitiria con una modificacién de la posicién del clarinetista
mantener la visual con el percusionista en todo momento. La disposicion propuesta impide
este extremo y el percusionista da la espalda al otro intérprete cuando toca el vibrafono,
pero consigue por otra parte, alargar todas las notas del vibrafono.

Figura 24. Detalle posicion en African winds. José Manuel Lopez Lopez

La siguiente seccion con motivos ascendentes y descendentes, accelerandos y
decelerandos que se interpreta casi en su totalidad en vibrafono exige accionar el pedal de
compas a compas, o medio pedal ya que de otro modo, y siguiendo las indicaciones de la
partitura es fisicamente imposible mantener una sincronizacion del dido ya que la
acumulacion de resonancias metalicas acaba por desdibujar completamente los
decrescendos que llegan a desaparecer y en general el discurso ritmico que seria

incomprensible.

Este pasaje es sin duda un pasaje de extrema dificultad interpretativa tanto desde el punto
de vista individual como cameristico, que de no implementar estos pedales o medio pedales
seria inasumible. Cabe apuntar la solucién técnico-mecénica que se ha implementado para
poder paliar la imposibilidad fisica de mantener el pedal accionado en el vibrafono en el

retorno a la marimba en el compés 367.
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Se ha ideado y construido un sistema de sujecién por presion que con un ligero
desplazamiento lateral del pie permite en este modelo de instrumento que el pedal quede
sujeto y blogueado, como se puede observar en el 7°53°’. Este sistema es tnico y original
y no patentado que permite que se mantengan todas las resonancias del vibrafono hasta el
final de la obra como se exige.

A partir del compas 367 (7°57°’) y tras la culminacion de la seccion, de nuevo las entradas
se concatenan en constante diminuendo y acelerando hasta la desintegracion de los dos
instrumentos y fusion en la nota mas grave que es capaz de hacer el bajo con armonicos y
un trémolo a distancia de semitono en la marimba sobre la Gltima nota que sera alargada
junto con el clarinete en dltimo y diminuto crescendo que relajard la tension hasta la
desaparicion total del sonido a niente con el que finaliza la obra . Cabe destacar que la

percusion de este tremolo se realiza con la inclinacion de las baquetas buscando un ataque

minimo que se amalgame con el sonido del trémolo del clarinete.

Figuras 25,26 y 27. Detalle accion mecanismo pedal en African winds. José Manuel Lépez Lépez

5.3.3 Consideraciones

El movimiento en esta pieza estd supeditado a la escritura y la implementacion de las
técnicas extendidas empleadas. La primera version de la pieza, sin empleo de técnicas
extendidas, puede ser interpretada, en general, con una bagueta de doble tono que aportaria
por un lado la suavidad y disminucién de los ataque en las dinamicas minimas, y activaria
los parciales superiores en los golpes de mayor velocidad de ataque. El gesto y movimiento

se vuelve més organico y continuado en todo momento.

La baqueta de doble tono a la que se hace mencion en el parrafo anterior por lo general es

empleada en los instrumentos de ldAminas. En el caso de la marimba se trata de una baqueta




con el nicleo de la cabeza duro, y con un recubrimiento de lana no demasiado tensa con lo
que se consigue una textura del entrelazado de la cabeza esponjosa. Al percutir suavemente
se obtendrad un sonido con poco ataque y suave, pero al incrementar la dindamica se es el
nlcleo el que actta obteniéndose un sonido brillante, por ello, se definen como doble tono
ya que es posible obtener dos sonidos muy dispares timbricamente supeditados a dinamicas

muy concretas con una misma baqueta.

A mi modo de entender la pieza cobra una especial riqueza con las baquetas que se han
disefiado para la ocasion, cuya cabeza de lana ofrece unas caracteristicas cercanas a las del
doble tono pero que posibilitan un grado de riqueza timbrico mayor. Por otra parte, la
inclinacion y la elevacion de mufieca y codo con respecto a la altura de la cabeza de la
baqueta exige un movimiento que dificulta la continuidad del gesto y enlace de todos los
golpes. Este inconveniente sera atendido con una cuidada digitacion donde primaran los
dobles golpes que seran aprovechados empleando el natural acento sobre la primera nota y
lateralizando en la medida de lo posible acentos con cafia 0 marimbshot con una mano y

efectuando el resto de cada pequerfia célula con la otra, en la medida de lo posible.

La velocidad de ataque en los acentos sera determinante y se necesitard un empleo del
movimiento del brazo que de alguna forma contrarreste la falta de continuidad de este tipo
de golpes que, al no aprovechar el impulso natural por su ataque en inclinacion, dificultan

este gesto.

En contextos diferentes de texturas de gran velocidad y granulacion, se organizan las
digitaciones buscando una regularidad de gesto, que, a través de digitaciones y organizacion
de la lateralizacion por grupos de notas dobles y simples, haga coincidir el acento o apoyo
de forma sencilla manteniendo dicha regularidad. Esto es sencillamente observable en el
caso de las células ritmicas presentes a lo largo de la pieza Aranea adjunta en el Anexo

Documental 7 (ADVII). El enlace al video es el siguiente:

https://youtu.be/yscGOIMsAUZI

En el CD Aranea se encuentra una version en audio (AAIl). En el compéas 88 de la pagina
5, El compositor Jaume Botella propone unas notas que pueden ser agrupadas y

secuenciadas libremente en cada uno de los tiempos manteniendo este material concreto


https://youtu.be/yscG9MsAUZI
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organizado en relacion a la nota dada. La solucion tomada en este sentido refuerza el sentido
de grupo de tres o cuatro notas en su caso atendiendo a la articulacion realizada por el
clarinete bajo por otro lado. Lo fundamental en todo caso seré que el cambio de secuencia
se realice mediante un pequefio apoyo que marque la nueva organizacion. Esto se puede
implementar en las secuencias escritas libres que marca el compositor como en otras

secuencias y elementos ritmicos que dialogan a partir del compas 113.

Figuras 28-29. Detalle partitura Aranea. Jaume Botella.
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Cada secuencia se inicia con un doble apoyo en cada una las dos primeras notas iniciales
afirmando la lateralizacion del gesto que finaliza con un movimiento ascendente que al
mismo tiempo prepara y anticipa el siguiente grupo. De igual modo se hace extensible este
gesto y articulacion a partir del pasaje 121, donde serd necesaria una articulacion mayor
para transmitir la seguridad necesaria que la sincronizacion con el clarinete necesita. El
tempo y rigor de pulso adquiere una dimension de estabilidad y direccion de la tension que
a pesar de los fortes exigidos mantienen un pulso vital y energia constantes. Este es un claro
ejemplo de lo que en el apartado 6.2.3 se atendera como principio de articulacion, y que es
fundamental en la clarificacién del ritmo, las secuencias, y en general de las ideas

musicales.

5.4 Kung-fu (1998) DeQing Wen (1958-)
5.4.1 Introduccién

Dentro del apartado de piezas de repertorio para multipercusion al que se hace referencia a
lo largo del presente estudio entrarian una multiplicidad de casuisticas referidas a un marco
ambiguo conformado por un grupo muy heterogéneo. Si bien se pueden encontrar catalogos
con piezas para marimba, por ejemplo, que ademas pueden incluir un plato, electrdnica,
etc. se puede considerar que esta es una pieza para marimba ya que es el instrumento
principal y protagonista de la partitura. En este sentido se puede encontrar, por ejemplo,
gue una pieza para caja Yy electronica es considerada como pieza de caja simplemente o que
las piezas Branches y Child of tree de John Cage (en otro orden de instrumentacion) para
ramas y troncos la primera y cactus la segunda, son ejemplos de piezas que se incluyen en

el apartado de percusion o multipercusion.

Estas nomenclaturas pueden hacer referencia a los materiales si la pieza esta escrita para
instrumentos de metal, pieza para metales o para maderas. En definitiva hablar de piezas
de multipercusion o percusion en referencia a la calidad de los materiales o cantidad de

instrumentos es una definicibn comun que forma parte del acervo de los percusionistas.

Obras como Kung-fu de gran envergadura necesitan una atencion especial al movimiento
ya que como, es el caso, el intérprete se desplaza por un amplio espacio que trasciende el

espacio individual de un solo instrumento. La multipercusion implica la posibilidad de
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amalgamar en una misma obra o fragmento distintos instrumentos de parches, laminas,
maderas, metales, etc. a la vez que la necesidad del empleo de diversas baquetas, varillas,
mazas, etc.

DeQing Wen ofrece todas estas posibilidades y oportunidades de reflexion en una partitura
llena de sutilezas extremas donde implementar y reflexionar acerca de los gestos y

movimientos que comportan su interpretacion.

Figura 30. Vista general setup Kung-fu. DeQing Wen.

Wen es uno de los exponentes internacionales de la mdsica actual china reconocido
internacionalmente por la critica. Su obra ha estado presente en los mas importantes
festivales internacionales como el Festival Archipel de Ginebra, el Festival Viena Modern,
Davos Festival, Festival Darmstadt, entre otros. Su masica ha sido interpretada en
diferentes paises como Finlandia, Japén, Francia, Australia, etc. Es elogiado tanto en
Europa como en su pais natal por la calidad de su escritura que sorprende por el equilibrio
entre complejidad y claridad, entre el misterio y la racionalidad. Esta discurre entre la
sorpresa Yy la sutileza, entre la fantasia y el rigor, entre la exactitud y la profundidad. Una

buena muestra de esto es la pieza que se presenta.
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El compositor es un gran conocedor de los instrumentos de percusién occidentales y no
occidentales los cuales trata con maestria e inteligencia. A pesar de ello su catélogo para

instrumentos de solo percusion es reducido.

Su primera gran pieza para percusion es la celebérrima Complainte del afio 1994. Una pieza
cameristica para trio de percusion con objetos e instrumentos de la vida cotidiana (barriles,
cubos, tapas y otros objetos e instrumentos) que acompafian a un performer-recitador de la
Opera de Pekin.

Kung-fu (1998) es su gran solo para percusion. Le sigue Soliloqui (2000) para trio. Una
pieza compuesta para 12 copas de cristal afinadas con diferentes cantidades de agua que
recrea una atmosfera etérea llena de sutilezas. Su Ultima pieza en catalogo es T’chi tei kuang
(2013) para dos hit-hat y dos 6pera gong. Esta obra conjuga las diferentes posibilidades de

los metales en complejos discursos ritmicos.

La produccion de Wen muestra una clara predileccion por la musica para instrumentos de
cuerda en distintas formaciones y el empleo de instrumentos de la cultura asiatica, en

especial los del folklore chino, tratados desde un punto de vista actual.

Importantes formaciones como la Orchestre de la Suisse Romande, Orchestre National du
Capital de Touluse, Orquesta Sinfonica de la Radio de Viena, El Cuarteto Arditi, La
Orquesta China de Hong Kong, Orquesta Sinfonica de Shangai o la Orquesta de la Opera

de Shangai, entre otras han interpretado su musica.

La formacidn del compositor, con doble nacionalidad chino-suiza abarca una primera etapa

de formacion en diferentes centros de Shangai que continuara en Suiza, Francia y EEUU.

Sus partituras estan profundamente inspiradas e influenciadas por su cultura natal,

particularmente la filosofia, la pintura y la caligrafia.

Su musica presenta unos trazos tipicamente chinos pero con caracteristicas muy personales,
fruto por otra parte de las complejas técnicas occidentales, que en el compositor alcanzan

una interrelacion y estado de equilibrio como expone Wen (2015).

El compositor es profesor en el Conservatorio de Musica de Shangai donde ejerce su
magisterio en composicién a la vez que combina su labor de difusién de la mdsica actual

con la direccion de diferentes proyectos como el Festival New Music Week y el Centro de
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Documentacion de la Masica Contemporanea en Shanghdi en colaboracion con el CDMC

de Parfis.

Kung-fu es un encargo al compositor del Centro Internacional de Percusion de Ginebra y
del Ensemble Contrechamps. Compuesta en 1998 y revisada en 1999. Esta dedicada al
percusionista Frangois Volpé, miembro del Ensemble Contrechamps y fundador del grupo
Makrokosmos. Este percusionista estrena la pieza en Ginebra el 19 de abril de 1999.

El arte del Kung-fu es habilidad, virtuosismo y técnica. Existen dos modos de Kung-fu en
el arte marcial chino. El kung-fu suave asociado al yiny el Kung-fu duro, asociado al yang,
como exponen Casarella y Ghetti (2018).

El elemento mas importante en el Kung-fu es el Ts’i que se puede asociar con la respiracion,

el aire, la fuerza, la energia y la concentracion.

El Kung-fu también es conocido como Gong-fu y en este caso se refiere a cualquier
aprendizaje que requiera préactica y estudio continuado para alcanzar con el tiempo y la

perseverancia un dominio de este.

La palabra Gong significa logro, trabajo y mérito. Fu significa hombre y en este caso
utilizado como sufijo nominal se puede traducir Gong-fu como logro del hombre asociado

a la consecucidn de un objetivo mediante el esfuerzo.

La préactica del Kung-fu como expresan Cassarella y Ghetti (2018) esta enfocada al
desarrollo global del individuo, tanto a nivel corporal como mental y la perfeccién de las
habilidades. Cuando se ha logrado alcanzar un nivel de virtuosismo en una habilidad fruto
del trabajo constante, en la cultura china se consideran que esa persona tiene kung-fu en

€se campo.

Este concepto de asociacion a la perfeccion alcanzada con perseverancia y trabajo duro ya
emana de las lecturas y textos del neo confucionismo en relacion a los procesos educativos

y la cultura del esfuerzo.

Existen diferentes artes marciales que la cultura china agrupa bajo el nombre de Wushu.
Este término da nombre al deporte que actualmente se practica con gran popularidad en

toda China y que se ha extendido a todas las culturas occidentales.
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Se trata de un estilo de lucha rapido y explosivo. Casarella y Gheti (2018) distinguen
diferentes artes marciales en relacion a esto. EI primigenio es el kung-fu que se practicaba
en el monasteiro Shaolin fundado en el 495 de nuestra era.

No existen referencias claras pero si se puede afirmar que este arte marcial tiene un
recorrido de méas de 1500 afios y cuenta con mas de 400 subestilos. Las artes marciales a lo
largo del tiempo han tenido un profundo significado filoséfico y espiritual dentro de la
cosmovision y cultura asiatica y en particular la china desde hace miles de afios. EI concepto
taoista que organiza la cosmovisién del mundo y el universo a partir de la dualidad del yin

y el yang se ejemplifica en el empleo de las técnicas duras y suaves del kung-fu.

Estas técnicas implican fuerza y habilidad al mismo tiempo que aprovechan el uso y la
misma fuerza del agresor contra él mismo. En la obra Kung-fu, el grito es un modo de
relanzar la energia que se transmite entre los elementos opuestos y las onomatopeyas estan
tomadas de la tradicion oral china. Como expone Wen (1998) la composicion esta basada
en sonoridades tipicas y las impresiones poderosas, interiores y exteriores de su pais natal.
En ella se encuentra el contraste del yin-yang a través de la mezcla, la diversidad y los

cambios de timbre y ritmo.

5.4.2 Consideraciones

Como se ha expresado con anterioridad las piezas para percusion, o también llamadas
multipercusidn ofrecen un amplio abanico de posibilidades al compositor donde amalgamar
instrumentos y objetos diversos que conforman un nuevo instrumento comunmente

denominado por los percusionistas como setup.

El setup de Kung-fu esta formado por 33 instrumentos diferentes que incluyen instrumentos
afinados y no afinados. Entre los afinados se emplean: marimba, vibrafono, gongs
thailandeses y cuencos tibetanos. El resto de instrumentos puede dividirse, segin criterios
de Hornbostel-Sachs en membrandfonos: bongos, bombo, congas e idi6fonos de metal y
madera. En los metales se incluyen diferentes platos, cortina de metal, triangulo, charleston,
gongs chinos y tam-tam. El grupo de maderas esta conformado por temple-blocks y cortina

de bambd.
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Generalmente los compositores indican en la partitura los instrumentos a utilizar. Si bien
esto puede ser abierto por indicacion de que sean resonantes o no independientemente del
timbre o indicando que sean metales, maderas, etc. sin mas informacién, o por el contrario
con indicaciones precisas y exactas de modelos y baquetas. La casuistica en este campo es
variada. Wen adjunta una lisa de instrumentos e incluso una disposicion de estos como se

observa en la figura 24, a modo de guia inicial y punto de partida genérico.
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Figura 31. Esquema instrumental setup Kung-fu. DeQing Wen.

El campo de la multipercusion ofrece al percusionista la oportunidad de experimentar con
los sonidos a partir de lo propuesto por el compositor, siempre desde el respeto y coherencia
al sentido ultimo de la partitura. Por otra parte el montaje de un setup de esta envergadura

supone un gran reto material y de infraestructura logistica, que dificulta su trabajo.

Se debe disponer del material necesario, de un espacio habil durante un gran periodo de
tiempo para su estudio. Estos siempre son condicionantes que dificultan el montaje de
piezas de estas caracteristicas. Por otra parte, el esfuerzo logistico que supone programar

obras de estas caracteristicas en salas de concierto es asi mismo otra dificultad.

En el caso de la interpretacion que se propone en esta investigacion y superados todos los

condicionantes se han realizado diferentes implementaciones en relacion a los instrumentos
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y las baquetas, al igual que la disposicion fruto de la reflexion y el trabajo continuado
durante largo tiempo.

Es necesario atender y explicar los diferentes cambios que sin duda marcan notables
diferencias en cuanto a timbre, movimiento e interpretacion. La disposicion final del setup

es la que se puede observar en la siguiente fotografia (figura 32).

De-Qing Wen

Joan Soriano

Figura 32. Vista general setup Kung-fu. DeQing Wen.

El punto de partida légicamente es el propuesto por Wen. La revision de 1999 es fruto del

consenso e intercambio de conocimientos entre Wen y el percusionista Francois VVolpe.

El primer punto a tener en cuenta en este setup son los movimientos de traslacion y los
desplazamientos en el espacio a los que se atiende en una disposicidn circular que rodea al
percusionista. Este espacio debe ser meditado atendiendo a la envergadura del propio

musico Yy las necesidades de la partitura.

En ocasiones, los pasos de un instrumento a otro se realizan manteniendo accionado el
pedal del vibrafono con el pie, en otras los cambios de una zona a otra son de extrema
velocidad sin espacio ni silencios musicales que los articulen. La teatralidad de los
compases iniciales y el golpe final con una patada que imita un gesto de kung-fu obliga al
percusionista a mantener un espacio central suficiente para el desarrollo con holgura de

estos movimientos.
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En definitiva, se debe minimizar la cantidad de movimientos creando un espacio para el
intérprete que en la medida de lo posible permita llegar a todos los puntos de la forma mas
sencilla y econdmica. En este sentido este espacio se organiza atendiendo a las capacidades
y ergonomia pero priorizando, por otra parte, el sentido gestual que demanda la
interpretacion de la partitura. La eleccion y sustitucion de algunos instrumentos es un
modus operandi habitual en la mulsica para percusion. De hecho, la multipercusion
entendida como combinacion de timbres obliga al percusionista en su exploracién e
investigacion a experimentar y encontrar soluciones que aporten riqueza a lo propuesto
desde una perspectiva personal, pero sin rebasar el sentido inicial propuesto por el
compositor. Esto abre un debate o discusion estético-musical que no se corresponde con la
linea de discusion de este trabajo.

El compositor demanda diferentes platos: pequefios, medianos y grandes, sin especificar
las medidas exactas ni las cualidades de estos. Las posibilidades dentro de la familia de los
platos son casi infinitas y darian para una nueva tesis en atencion a ellas. Después de

multiples interpretaciones se ha elegido la siguiente configuracion:

Un splash de 8’ como plato pequefio de gran brillo y ataque explosivo con corta resonancia.
Un crash de 16”° explosivo pero con resonancia y espectro arménico mas bien oscuro que
proporciona una adecuada amalgama entre el plato pequefio y el grande que en este caso es

un plato chino de 17’ con un ataque abierto y resonancia media.

Este set de platos proporciona ataques precisos con cierta resonancia, que en los pasajes de
texturas rapidas respeten la claridad a la vez que son utilizados con el resto de instrumentos
aportando un sonido brillante lleno de armoénicos y que fusiona a la vez sonidos de la cultura
occidental y asidtica. El plato 4 es la vez un plato chino de 18’ que aporta una mayor
resonancia ya que este estd empleado por lo general, en pasajes mas espaciado donde podra

aportar mayor calidez y profundidad al rango timbrico que el de 17”".

La disposicion en arbol de platos que sugiere el compositor ha sido desestimada por
cuestiones técnico-musicales. Después de experimentar diferentes disposiciones de arbol,
en soportes independientes, etc. se opta por colocar en arbol (uno encima del otro en el
mismo soporte) los dos platos mas agudos dejando el tercero en otro pie independiente al

lado de estos. Esto permite una mejor adaptacion y economia de movimientos, asi como
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apagados selectivos como se verd que optimizan el movimiento y clarifican Ila

interpretacion.

El chimes de bambou o cortina de bambl ha sido especialmente fabricado por mi
empleando cafia de bambu colombiano. Después de probar diferentes modelos ninguno se
adapta a las caracteristicas que se precisan. Este modelo posee un rango mayor que ninguno
de los existentes en el mercado habitual de marcas y productos de acceso comin. La gran
longitud y especial didmetro de las cafias graves ofrece una profundidad inhabitual en este
instrumento. Por otra parte su gran nimero de filas de cafias en disposicion longitudinal de
grave a agudo permite tener un gran rango. Se han dispuesto las cafias suspendidas en
cuerda, pero rozdndose unas con otras. Generalmente las cortinas disponen las cafias con

mayor holgura entre ellas.

Esta peculiar disposicion facilita el control del sonido. Al percutir o arrastrar con las
baquetas las cafias entrechocan siempre y cuando el percusionista mantenga el movimiento,
dejando de sonar mas paulatinamente sin llegar a un sonido seco cuando el percusionista
deja de hacer el gesto. Habitualmente la separacion de las cafias en este instrumento provoca
un balanceo mayor con un sonido mas largo e incontrolado que a mi modo de entender
enturbia los pasajes de velocidad y las texturas de esta obra. Esto parece baladi al estudio
del movimiento pero es de gran transcendencia y determinara la amplitud, energia y
velocidad del gesto del intérprete que de este modo sera mas controlado en relacion al

sonido que provoca.

Figura 33. Vista general lateral setup Kung-fu. DeQing Wen.
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Los temple blocks igualmente han pasado por su personal proceso de reflexion. Durante
largo tiempo he interpretado con instrumentos de plastico genéricos de mercado, que no
ofrecen ninguna caracteristica de especialidad o singularidad timbrica. Por otra parte, no
ofrecen la posibilidad de ejecutar redobles con una mano como demanda la partitura en la
pagina 7. Se investigd duplicando con un instrumento de igual modelo y caracteristicas

pero el resultado seguia sin ser satisfactorio.

La solucién, una vez mas pasa por la construccion ex profeso de un instrumento que se
adapte a las caracteristicas especiales de la pieza. Para ello se construyeron cinco laminas
resonantes de madera de bubinga africana que, dispuestas en cajas de resonancia
independientes, ofrecen un gran sonido natural rico en matices que se aparta del canon
comercial estandarizado del plastico o nylon. Este tipo de instrumentos, por otra parte, es

muy preferible en otras piezas y contextos.

El instrumento construido posibilita el control y ejecucion de redobles de gran volumen con

una Unica mano como demanda la partitura.

El chimes glass o cortina de cristal ha sido sustituida por dos diferentes cortinas de varillas
de aluminio. Una pequefia y brillante rica en armdnicos superiores disponible en el mercado
y otra de fabricacion artesanal propia, con varillas de aluminio de gran longitud que aportan
un sonido fundamental grave. De este modo y colocadas en el mismo soporte se obtiene un
rango mayor y la posibilidad de accionar una u otra, o las dos a la vez, enriqueciendo el

efecto gue este instrumento aporta en un momento concreto.

Wen demanda un tridngulo agudo, pero esto entra en contradiccion con las necesidades
reales de la partitura. Un tridngulo agudo (pequefio tamafio) no ofrece las dindmicas que
necesitan los golpes de los pasajes fuertes. Por ello se disefid una sujecion especial que
implementa una varilla situada en la zona de percusién del triangulo que puede ser percutida
con una baqueta o accionada con la mano. Estos pequefios cambios y detalles que parecen
minimos son de gran trascendencia en el resultado final de la interpretacién aportando una
calidad sonora maxima a cada uno de los sonidos. Si bien se contact6 con el compositor al
principio de la investigacion y se comentaron diferentes aspectos, estos cambios recientes
en el tiempo no han sido avalados por este, con el que no se pudo contactar por ninguna via

(email, messenger.etc.) una vez empezados los confinamientos nacionales desde principios
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de abril de 2020. Por otra parte, dado el talante colorista de su musica, y la calidad del
resultado de la interpretacion, es de suponer que estaria de acuerdo con estas aportaciones
personales a su gran musica. Ciertamente el papel del percusionista se ve muy a menudo
dirigido no solamente a la interpretacion, sino, también al disefio de materiales,
mecanismos varios, creacion de nuevos sonidos y nuevos instrumentos experimentando con
materiales y objetos con el Unico objetivo de ofrecer un mensaje sonoro especial u 6ptimo

en relacion a una obra propuesta.

Figura 34. Detalle mecanismo tridngulo y cortina bambu. Setup Kung-fu. DeQing Wen.

En todo caso, se obtendra un sonido y ataque metalico de la mayor calidad posible. De
percutir el triangulo con baqueta de madera con la cabeza de lana o hilo obtendriamos un
sonido pobre y sin resonancia. El triangulo surgido es de mayor tamafio con una gran
sonoridad, y es complementado con un pequefio triangulo de las mismas caracteristicas y
modelo que es empleado para los golpes minimos. De este modo se enriquece el espectro
timbrico a la vez que se posibilita un gesto interpretativo mas fluido y coherente al sonido

resultante.

En el caso de los gongs chinos u 6pera gongs, el agudo de cada pareja ha sido sustituido
por un pequefo tam-tam de 10°” que aporta una definicion mayor en los ritmos rapidos a la
vez que complementa al épera gong grave sin necesidad de apagar excesivamente el sonido

de ambos.
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Los instrumentos de parches, tras probar diferentes combinaciones con toms chinos,
minicongas y diferentes tipos de bombo, toms chinos graves, etc. queda configurado
finalmente con dos bongds, conga, quinto y tumba y un o-daiko de fabricacién artesanal
propia de 23’ con casco de madera de roble francés y piel de vaca asturiana. De este modo

la configuracion queda homogeneizada con sonidos naturales de los parches de piel.

Figura 35. Vista lateral vibrafono-taiko. Setup Kung-fu. DeQing Wen.

El o-daiko que sustituye al bombo busca conseguir introducir una sonoridad caracteristica
de la cultura asiatica como es el daiko japonés. Este aporta un color mas apropiado a mi
modo de entender la partitura, a la vez que unos graves profundos con una sonoridad plena
y natural que difiere del clasico bombo sinfonico o de camara que habitualmente dispone

de parches sintéticos.

El tam-tam escogido ofrece un sonido grave como demanda el compositor pero sus medidas
no son extremadamente grandes. Durante largo tiempo se interpretd la pieza con un tam-
tam de 100 cm de diametro que, si bien ofrecia un sonido profundo en las notas percutidas
con la maza, también es cierto que esto sucede en contadas ocasiones en la partitura. Por lo
general no es posible tocar con la maza adecuada teniendo que tocar con la baqueta de
marimba con lo que se obtiene un sonido con menor fundamental y gran cantidad de

parciales superiores.
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Por otra parte, el golpe final que debe ser realizado con una patada que imita un gesto de
kung-fu, con un tam-tam de grandes dimensiones, se obtiene un ataque y respuesta lenta,
que resta explosividad y tension a ese punto algido final. EI tam-tam éptimo elegido
finalmente de 75 cm de didmetro de la regién de Wuhan en China, aporta una calidad sonora
Optima por su respuesta sonora amplia y profunda en los golpes con maza, a la par que

considerablemente plena en sonoridad con baquetas de marimba.

Kung-fu esta concebida desde un punto de vista dicotomico de elementos extremos que a
su vez se complementan. Las dindmicas, las texturas, las velocidades, las mas etéreas
sonoridades y los sonidos mas extremos y enérgicos fluyen constantemente y son
enfatizados y retroalimentados por el empleo de la voz y el grito que funciona dirigiendo
la energia creciente y decreciente unas veces, y otras, sugiriendo un contenido dentro del
discurso musical e imitando un instrumento mas que se amalgama dentro del complejo
entramado timbrico. Cabe sefialar el empleo de un microfono de diadema para poder

amplificar la voz en equilibrio de planos con relacion al resto del setup.

El gesto y el movimiento deben ser acordes a la musica y esta consecuente con su escritura
flexible y cambiante cuyo disefio ya anticipa virtuosismo de movimiento y control del
silencio. Este ultimo es empleado por Wen de forma diversa, como puntos de articulacion
del mensaje pero que no dan pie al vacio de sonido, que, menos en un momento concreto y

explicito, sera dotado de contenido kinético y gestual.

Las figuraciones en general son de gran flexibilidad y permiten al intérprete fraseos que
basculan entre puntos extremos de velocidad mediante acelerandos y decelerandos en el
marco de agdgicas relativas y una profusion de licencias rapsodicas y cadenciales. Las
cortas secciones con un tempo de mayor rigidez desarrollan motivos ritmicos que tienden

a la libertad de las partes mas libres aun manteniendo el pulso.

En definitiva una musica de extrema expresividad repleta de sutilezas y dramatismo, un
inmenso juego de tensiones y distensiones que necesita del intérprete una velocidad de
reaccion absoluta para pasar de un estado de calma y suavidad a un gesto agil y contundente
en fracciones de segundo. Parafrasis sonora del milenario arte marcial que da titulo a la
pieza y que a través del mas milenario arte de la percusion cristaliza en un discurso poético

y espacial de arquitectura movil, ductil y mutante que puede ser a la vez elastico y tierno,
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extremadamente compacto e inflexible. En definitiva yin y yang expresados en términos de

movimiento y sonido.

La obra puede dividirse en multiples secciones atendiendo a diferentes posibilidades
analiticas. Se han tomado 6 grandes secciones que se suceden sin apenas reposo y que se
enmarcan atendiendo a criterios estructurales y Kinéticos a través de los cuales se explicara

a continuacion los diferentes elementos que intervienen en relacion al objeto de estudio.
En el siguiente enlace se encuentra la interpretacion de la pieza.

https://youtu.be/f7udakiz pg

Y la partitura adjunta en el Anexo Documental (ADVIII)

Un primer elemento a tener en cuenta tras el visionado del video y la lectura de la partitura
nos da una imagen clara del gran nimero de cambios de baquetas que se realiza. Por otra
parte, en la partitura Wen no propone a penas ningun tipo de baqueta. Se ha cuidado al
detalle el uso de estas, asi como su colocacion estrategica atendiendo al objetivo primero

de obtener la mejor calidad sonora de cada instrumento en cada momento.

Figura 36. Detalle colocacion baquetas. Setup Kung-fu. DeQing Wen.
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Para ello se han empleado diferentes baquetas, varillas y mazas que distribuidas por
diferentes lugares estratégicamente permiten conseguir este objetivo a la vez que la accion
de tomar y dejar después de su uso no supone una ruptura de la tensién discursiva ni un
elemento ajeno a la musica. Todo movimiento y gesto expresado y realizado bajo el
principio de integracion se debe al discurso artistico musical y cuando se trata de
movimientos instrumentales técnicos para cambiar de accesorio, baqueta, arco, etc. se

deben supeditar al mensaje, al protagonismo del sonido y su discurso.

5.4.3 Descripcion de la interpretacion

Los primeros compases alternan movimientos que imitan gestos del Tai-chi y suaves golpes
en el daiko con el dedo. La importancia del gesto del gesto dramatico en este sentido es
puramente teatral. Introduce al oyente (ahora observador-vidente) en un universo de
imagenes que sitdan al puablico en una estética concreta. Estos gestos empiezan de una

situacion de reposo y dibujan figuras parabdlicas en diferentes direcciones.

Es importante el seguimiento con la mirada, la atencion al extremo del punto de fuga que
se dibuja en constante movimiento la proyeccion de manos y brazos. Este gesto no es solo
un movimiento. Lleva implicita una tension latente, un contenido de energia que se resuelve
en cada golpe de daiko. El primer golpe es estatico, mientras que en el segundo una mano
ascendente alarga su contenido. La secuencia siguiente en aceleracion antes del 3/4 (0°44°”)
es articulada en su anacrusa de semicorchea y en su primera nota marcando el inicio hasta

llegar al a tempo del siguiente compas.

A partir de ahi la forma de obtener una sensacion de legato con redobles es no marcar el
paso de cada nueva nota implementando un pequefio crescendo y decrescendo relativo en
cada uno de los parches. Empezando con los dedos (dos dedos) y sumando dedos
progresivamente para acabar con la palma de la mano en el final del tercer compas con un
ataque rapido que al mismo tiempo prepara la nueva subida con golpes articulados de gran
velocidad de ataque cuyo crescendo finaliza con un golpe de mayor velocidad y un grito
que relanza la energia mientras se toman las baquetas. El ataque de cada grupo siguiente en

alternancia de redobles tendrd un acento que marque su inicio. Se ha implementado una
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digitacion que posibilita el ataque de las notas de redoble en bloque, es decir las dos notas

al mismo tiempo.

En la medida de lo posible se evitara atacar estos redobles de forma lateralizada que darian
una posible sensacion de trino al mismo tiempo que su inicio es confuso poco preciso y
falto de energia. Se ird disminuyendo progresivamente la velocidad y altura de los ataques
que darédn paso a la seccion segunda que empieza con un obstinato en el temple block.
Antes, y situada de forma estratégica la maza sustituye a las baquetas de marimba en un

gesto integrado que no detiene la continuidad musical en ninglin momento.

Es necesaria la integracidn, anticipacién e inclusion de todos los gestos y movimientos que,
al mismo tiempo que ofrezcan y posibiliten una economia, conecten unos con otros de

forma efectiva sin accesoriedad y sin interferencias cumpliendo su cometido.

El ritmo de corcheas que inicia la mano derecha es articulado mediante un movimiento
(Down-Up) articulando sensiblemente el tempo mientras la otra mano realiza con gestos

continuados las notas espaciadas.

A partir del segundo compas de la pagina 2 (1°55°’) la mano izquierda realiza el obstinato
en tresillos, ahora articulados en grupos de 3 (Down-Full-Up) mientras la mano izquierda
realiza los movimientos independientes con gesto continuado. De nuevo en el pendltimo
compas del pentagrama se invierten los roles pero ahora el ritmo en progresion ascendente
en velocidad es de semicorcheas con un pequefio apoyo cada cuatro notas (Down-Full-Full-
Up). El siguiente accelerando pasa a quintillos y después a seisillos que son articulados
siguiendo el mismo criterio. El paso a seisillos es realizado como una pequefia respiracion
que permite retomar la energia desde un nuevo punto de apoyo para relanzarla y llegar al

ultimo pentagrama de la pagina en fortisimo.

El interés de este pasaje desde el punto de vista técnico kinético obedece a la necesidad de
gradacion de las dinamicas relativas, ya que el musico muy a menudo debe crear una cierta
ilusién de posibilidad de crescendo, méas que realizar un verdadero crescendo. Esta ilusion
se crea articulando cada nuevo punto de llegada para bajar a continuacién y retomar

rapidamente el crescendo a partir de la siguiente nota.




No es posible ni aconsejable realizar crescendos progresivos linealmente en texturas como
las de Kung-fu ya que darian como resultado una menor direccionalidad de la tension

dramatica que se tornaria lineal, estética.

Llegado el 4/4 del dltimo sistema se resaltaran los metales que dibujan un nuevo disefio
que sobresale de los grupos de 7 que a su vez son articulados en cada una de sus primeras
notas. El pedal del vibrafono en este final de pagina no esta indicado. Se opta por un sonido
abierto que amalgame el resto de metales y que finalmente produzca una brusca pausa que

deje tercera paso a un corto silencio con una nueva intervencién de la voz en piano.

En la pagina siguiente y con el ataque de metales seguido del crescendo de voz se descarga
de nuevo en figuraciones réapidas pero ahora en el vibrafono con grupos réapidos en
alternancia de redobles que contrastan con la intervencion similar de la primea pagina . Se
opta por la estaticidad de movimiento en la palabra en piano e iniciar el gesto ascendente y
enérgico en el forte que resolvera en el vibrafono. De este modo un gesto corporal redunda
en un gesto musical. EI cuerpo, una vez méas crea contenido y asociaciones entre yin y
yang, piano-estatico, forte-movimiento. Este por otra parte, no puede ser un gesto amplio
ya que la precision de la nueva entrada exige control. La energia de nuevo se conseguira a

través de la velocidad de ataque.

El disefio melddico de esta progresion descendente denota la articulacion de cada grupo, el
ataque conjunto en el redoble y la entrada al nuevecillo. Movimiento continuado y nuevos
ataques en la marimba con pérdida de velocidad y altura relajan el gesto y la tension del

discurso.

Los ultimos grupos del sistema se interpretan con movimientos que rompen la continuidad,
creando una imagen visual de separacion de elementos y atendiendo a los silencios escritos.

La subida a forte enlaza con un gesto lento la nueva distension en el segundo sistema.

A partir de aqui la necesidad del crescendo obliga a la realizacion de mayor altura, que
provoca un incremento de la tensién en cada nueva entrada y articulacién. El punto
culminante en fortisimo, que a su vez es punto de inicio de la nueva desescalada, es una
secuencia de gran velocidad que ha sido articulada con empleo del doble vertical. Este

golpe ofrece una gran velocidad y homogeneidad del grupo. Otra posibilidad seria la
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interpretacion con combinacién de golpes simultdneos y simples alternados que articularian

en exceso cada dos notas.

De nuevo en el punto mas piano de este sistema, movimientos discontinuos asociando
rotura de gesto y silencio, con empleo de apagados con la mano buscando un contraste y
actitud inquietante con respecto al punto homélogo del sistema anterior. La primera mitad
del siguiente sistema cierra la seccion con un gran crescendo. Nétese los golpes finales en
forte en la mano izquierda (3°24°”) percutidos en la zona donde la lamina tiene mayor grosor

para no dafar la marimba.

La seccion tercera empieza tras el pequefio puente que se sitlia entre estos dos extremos en
forma de anacrusa minima entre los que se bascula de un fortisimo a un pianisimo y vuelta
al fortisimo. EIl piano en este punto es tratado y articulado a minima altura, pero con cierta

velocidad de ataque manteniendo la energia y el caracter latente.

El siguiente pasaje es un claro ejemplo de coordinacion de los diferentes elementos que
intervienen en el tren superior. Se pasa de golpes de gran velocidad y altura con amplitud
de movimiento a golpes que progresivamente delegan su movimiento cada vez en
segmentos menores del tren superior para finalizar en piano con pulsaciones minimas de

dedos.

De nuevo y con movimiento inverso de todo, como si de un espejo se tratara se llega al
punto algido. El pasaje siguiente iniciado en el tltimo grupo en piano se realiza con gran
anticipacion del gesto que permita la eficacia y exactitud para llegar rapidamente a un
nuevo punto algido que de nuevo se desintegra. En este punto que arranca con un pianisimo,
pagina 4 (3°49°’) se suceden crescendos y decrescendos hasta el gran golpe de tam que

cierra esta subseccion.

Notese la especial atencion a la integracion y anticipacion de gestos y movimientos
accesorios que se realizan para cambiar de baguetas y mazas. Se hace necesario para el
percusionista posibilitar siempre la mayor calidad de cada sonido en cada instrumento. Si
bien no siempre es posible, en este punto la solucion dada a los golpes de gong aportan una
profundidad especial con la maza. De otro modo la bagqueta de marimba aportaria un sonido

falto de fundamental y de escasa resonancia.




La nueva llegada al punto climéatico que representa el golpe de tam-tam en fortisimo en el
segundo sistema pagina 4 (4°08”’) inicia la nueva seccion. Después del golpe y con gesto
estatico se centra la atencién en el sonido, en la resonancia. Se hace necesario la
implementacion del secado del tam-tam de forma progresiva con el cuerpo una vez la nueva
entrada de la marimba en piano es realizada, amalgamando la resonancia final del tam-tam
y la nueva entrada de la marimba. Esto desoye el laiser vibrer que indica Wen, pero se gana

en claridad de articulacion discursiva.

El nuevo crescendo se inicia llegado este punto y se debe mantener el pedal del vibrafono
accionado en todo momento. Es de vital importancia una correcta planificacién de los pasos
y posiciones del tren inferior que posibilitaran los diferentes movimientos. Por ello la
necesidad de reflexionar sobre el espacio interior de evolucion del intérprete. Sin estos
pedales el pasaje queda discontinuo, heterogéneo, roto. Este crescendo dirige la musica

hasta el inicio del tercer sistema en la pagina 4 (4°30°°).

Después de unos golpes de gran velocidad de elevacion del gesto en pro de un dramatismo
maximo, la extrema entrada en la marimba debe realizarse tocando las notas en la zona de
mayor grosor de la lamina. Generalmente tenderemos a tocar en la zona central como norma

béasica. Es aqui donde se obtiene el mayor espectro.

La extrema dindmica que exige esta ejecucion necesita la basqueda de soluciones que en
momentos concretos prioricen la tension dramatica aln a costa de la calidad sonora puntual.
Por otra parte, el dafio a la lamina percutiendo en la zona central seria irreparable. Tocando
en el extremo de la ldamina a partir de la zona nodal que supone la cuerda de sujecion se
obtiene un sonido de menor resonancia pero de gran volumen en el ataque, al mismo

tiempo que una resistencia fisica a la energia mecéanica de este tipo de golpes.

Cabe destacar, de nuevo, la necesidad en este punto algido de la articulacién de redobles y
su direccidn enfatizando la direccion in crescendo la direccidn de la tension. Esta se dirige
hasta llegar a la secuencia final marcada con el signo (X15), que indica que esta célula se
debe repetir 15 veces. Se realiza articulando con un pequefio apoyo cada grupo de 4
descargando y relajando velocidad y altura de atague hasta nuevo punto antagdnico que

inicia la nueva seccion.
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Destacar el cambio de baquetas que se realiza en este punto para obtener desde la primera
nota del vibrafono la maxima calidad sonora. El pasaje combina pequefios golpes y notas
largas con arco que es interpretado con gesto regular y suave, al mismo tiempo que reviste
una cierta tension interna. Aunque la imagen que se transmite exterior es calma, la
velocidad de anticipacion de cada movimiento a cada nuevo instrumento implica una vida
interior vital y &gil. Esto, sin duda, es un curioso contraste con la percepcién que de estos
gestos se transmite al publico.

En la ejecucion de este pasaje se quiere hacer atencion en la sujecién de una especial
baqueta en el arco de contrabajo que permite obtener una calidad de sonido mayor a la
propuesta por Wen. Se ha colocado mediante una sujecion con cinta plastica una pequefia
baqueta con cabeza de baquelita, que ahora, sujeta a la madera del arco proporciona la
posibilidad de percutir los cuencos con ella sin necesidad de movimientos accesorios ni
extra. Wen demanda que los cuencos sean percutidos con el mango de la baqueta cuyo
sonido seria desde mi punto de vista demasiado brillante y falto de fundamental. Una varilla
0 cafia de madera como el mango de la baqueta no ofrece la posibilidad de un sonido suave

y pleno que se obtiene como se puede observar en el (5°20””).

La seccion 4 que se inicia en la quinta pagina funciona como fragmento de mayor calma y
relajacion de la pieza. Notese en el tercer compas del segundo sistema, pagina 5 (5°53’) la

percusion del triangulo mediante el sistema de sujecién ideado indicado anteriormente.

Este golpe con baqueta de marimba o mango de cafla resultaria totalmente
descontextualizado a mi entender, dada la sutileza de todo el pasaje que puede quedar
difuminada con un sonido de pésima calidad como es el golpe de una pequefia varilla de
madera en un metal de seccion considerable como es el triangulo elegido. Es por ello, que
se han buscado siempre distintas soluciones para obtener la maxima calidad sonora. En los
tres compases siguientes Wen demanda la realizacion de un vibrato con la mano en las
notas largas del vibrafono. Este efecto sutil funciona bien en las frecuencias agudas como
la lira. Desde mi punto de vista es de dudosa viabilidad y percepcion en las mas graves

como es el caso.
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Ciertamente en este punto resultaria mas un recurso visual que sonoro. Se opta por la
modulacion del sonido con apertura y cerramiento del tubo resonador, accionando con un
pequefio balanceo la correa de transmision de los rotores y motor del vibrafono de forma
manual. De este modo se optimiza el recurso que imita lo deseado por Wen, a la vez que
se obtiene un control del fraseo mayor del mismo como puede observarse en el minuto
558", Se debe atender en primera instancia al sonido que es puesto en primer plano ante

aquellas acciones mas determinantes en lo visual.

A partir de este punto un nueva progresion se inicia con alternancia de notas largas con
vibratos que se modulan con apertura y cerrado de la boca cerca de la lamina. Wen indica
que en el dltimo grupo el vibrato de la nota larga sea realizado con la mano. Esto no

funciona. Se realiza accionando de nuevo la correa del vibrafono.

En esta seccion Wen indica pedales solamente para las notas largas. Si bien esto se
interpreta, por otra parte, los grupos de notas marcados sin pedal se realizan con un medio
pedal progresivamente que se va abriendo conforme avanza la seccion hacia el punto
algido. De este modo se obtiene el contraste necesario pero se mantiene un sonido mas

homogéneo.

El pentagrama final de la pagina 5 es un interesante juego de movimientos constante en
tension y distension, un juego de extremas sutilezas que terminan en suave golpe de

triangulo ejecutado con la mano.

Notese la preparacion de todos los gestos de anticipacion de los golpes a gran velocidad en
pro de la exactitud y eficacia de estos que como resultado ofrecen una interpretacion rica

en matices con una energia latente contenida.

El golpe de gong del tltimo compas (6°46°") es un ejemplo claro de golpe de gran
velocidad. Una concatenacidén de movimientos agil. Al mismo tiempo anticipa y prepara la
trayectoria de una nueva posicién para la realizacién de un nuevo grupo rapido, que a su

vez prepara una sutil resolucion en el triangulo (6°50”).

La pagina 6 (6°56°”) se inicia con un movimiento integrado de giro de las baquetas a la vez
que un desplazamiento hasta los cuencos para retornar de nuevo al vibrafono y vuelta a los

cuencos después del punto algido.
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La integracion de gestos es fundamental. Un gesto continuado debe incluir diversas
acciones (coger baqueta, girarlas, accionar dispositivos, etc.) pero en la medida de lo
posible, este gesto debe ser silencioso e integrado en el discurso kinético sonoro como es
el caso. De este concepto como principio se hablara y definira en el apartado de principios

interpretativos de las conclusiones.

En la ejecucion del crescendo y ritardando de cuencos del minuto 7°10°” cabe destacar el
movimiento de rotacion interpretado, que permite la percusion del gran cuenco con la
cabeza de la baqueta. De ser percutido con el mango obtendriamos un sonido a mi entender
poco interesante y de minima calidad dado el tamafio del cuenco y ser el que de alguna
forma representa la base fundamental sonora que sostiene la secuencia ritmica. Por ello se
opta por la percusion con cabeza de goma y lana obteniendo una sonoridad mas amplia en
la base que haga de empaste con los ataques de los cuencos superiores con varilla de rattan.
El golpe de triangulo de la partitura en este sistema se realiza con un segundo triangulo de
menor tamafio. Este es percutido con una pequefia varilla tomada en la trayectoria del gesto
hacia dicho triangulo. Esta colocacion estratégica de la varilla del triangulo hace que se

mantenga el movimiento constante y eficaz, sin ruido, sin interferencias (7°21°”).

Notese la interpretacion de la cortina de metal de mayor tamafio que en esta ocasion se
realiza, iniciando la percusion en la cortina pequefia para continuar el gesto en la parte grave
de la cortina grave con la intencién de relajar y ampliar el espectro ahora con mayor
fundamental (7°24”). Esto es sutilmente diferente en relacion a la anterior y similar
aparicion de la cortina de metal en la pagina 4, primer compas, segundo sistema (5’46°’).
La combinacion de cortinas metélicas realizada en Kung-fu, con la implementacién de una
pequefia cortina aporta, un extra de varillas de registro agudo diferente a la construida en
aluminio. Las varillas de la de mayor tamafio y longitud proporcionan una sonoridad
especial en los graves, no usual en este instrumento, pero ofrecian una carencia de calidad

en los agudos, perfectamente suplida con esta segunda cortina de material diferente.

Una vez dejadas las baquetas progresivamente e integrando el gesto, comienza una nueva
figuracién in crescendo interpretada con la percusion de los dedos en el vibrafono. La
dinamica que se puede conseguir de este modo no es muy elevada y se debe relativizar las

dinamicas. Por ello, tras la ejecucion de los platos, se apoya con un gesto amplio de la mano
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izquierda tras los rapidos ataques (7°46°”) dibujando y enfatizando en el espacio la tension

y resolucién que tal vez el sonido no ha podido alcanzar en este punto concreto.

Tras la pausa y el silencio de los compases siguientes se inicia la 52 seccién solo con voz.
En esta seccion se irdn sumando nuevos elementos hasta llegar al siguiente fortissimo. Esta
progresion, es articulada dotandola de una fuerte sensacion de tempo realizada con gestos
circulares que implican un movimiento binario lateralizado. De este modo se obtienen una
precisa articulacién del tempo a la vez que homogeneidad del discurso obstinado y de cierto
caracter hipnoético.

El nuevo acelerando posterior a las voces se articula atendiendo a movimientos
independientes en cada mano. La mano izquierda progresa en las maderas (8°33°’) en
movimiento binario (Down-Up) y en la mano derecha (Down-Full-Up) en constante

crescendo hasta el fortissimo de (8°38”’).

A partir de este punto se inicia una seccion de marcado caracter cadencial y libre, que
reviste especial dificultad a causa de la gran actividad kinética que comporta. La posibilidad

de ejecutar los redobles con una mano agiliza y homogeneiza todos los trémolos.

Notese la necesidad de atacar con la otra mano en momentos puntuales cada uno de estos
redobles, marcando los inicios y enfatizando las nuevas entradas de este importante
elemento que dirige y conecta la seccion. A estos redobles se yuxtaponen los elementos y
movimientos de la otra mano con desplazamientos agiles entre los distintos instrumentos
hasta la Gltima gran subida del compas 7 pagina 7 (8°58°’). En este punto se reposa de

nuevo con un golpe minimo de tridngulo en el siguiente compas.

De nuevo y sin pausa, se emprende un crescendo que culmina con un giro corporal rapido
y un ataque en el vibrafono (9°7”). A partir de aqui este desciende mientras que la voz y el
grito ascienden hasta llegar al nuevo punto algido. Este extremo es enfatizado con el grito

y el fortisimo que marca la entrada de la marimba que descarga la tension rapidamente.

Notese la articulacién de la figuracion de la marimba en el decrescendo con una intencion
de busqueda de contraste de texturas con las largas notas anteriores y posteriores de nuevo
en redoble (ahora en la marimba). Este juego de redobles y células ritmicas rapidas, es una
constante en la pieza, que pueden ser percibida como una cierta pérdida del pulso. Esta

articulacion enfatizada recupera esta sensacion flexible y difuminada de pulso.
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Después de este nuevo punto minimo dinamico, de nuevo, se prepara una subida con in
crescendo de la tension. Mediante el aumento de velocidad interna de los redobles para una
nueva llegada al punto algido final que cierra esta pagina. Nétense los ultimos golpes con
ataque lento y movimiento de brazo ascendente, que buscan transmitir la calma y la

relajacion tras la tension-distension creada.

En la pagina 8 se inicia la nueva y ultima seccidn final sobreponiéndose al sonido residual
de la cortina de bambu y la resonancia del tam-tam de la seccidn anterior. Aprovechando
el espacio que permite el silencio con que inicia esta pagina se realiza un dltimo cambio de
baquetas integrando el gesto de tomar las baquetas que de nuevo han sido colocadas en una
posicion y lugar estratégicos para minimizar la distorsion del gesto, del discurso y de la
continuidad y fluidez del conjunto. Estas baquetas duras de vibrafono, son similares en
dureza a las de marimba, pero de mayor grado de dureza que las utilizadas en el vibrafono
en la seccion central de la obra. El cambio y empleo a estas nuevas baquetas esté justificado
aungue el sonido de la marimba en el registro grave no es el la mayor calidad deseable.
Ciertamente esta baqueta seria demasiado dura para este registro concreto, pero no asi al
no sobrepasar una dindmica pequefia, y no llegar a obtener un sonido demasiado duro al
tratarse de un pasaje corto que progresa rapidamente al registro agudo en crescendo. Por
otra parte, esta baqueta es la 6ptima para la ejecucion del resto de la pieza con grandes

dinamicas y pasajes rapidos que combinan multiples instrumentos de materiales diversos.

Este cambio de baqueta, es necesario por otro ello. Mantener este pasaje con baquetas de
marimba implica un “mal mayor” que es solucionado aplicando una logica musical de
pragmatismo Y eficacia. Cabe destacar las sutiles articulaciones del disefio ascendente asi
como la articulacion del Gltimo grupo antes del gran golpe de cortina de bambi X7 (9°41°°)
que sirven en su conjunto como introduccion y preparacion de la seccion de cierre de la
obra. Un ataque en los graves de la cortina con un movimiento de arrastre sostenido da
comienzo a la textura ritmica regular agrupada en diferentes grupos de notas en el temple

block, cuyos pequefios espacios son ocupados con las apariciones de metales y la voz.

De la misma forma que en otros contextos, la articulacion en esta seccion culminante se
resuelve lateralizando las dos primeras notas con apoyo de cada grupo y con movimiento

ascendente final que prepara, a su vez, la nueva entrada.
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Todo el pasaje hasta el final es de extrema dificultad por la velocidad, dindmica y la
ejecucion rapida de cambios. Este pasaje es interpretado con un cambio de grip o pinza de
las 4 baquetas. Si bien es posible realizar toda la obra con la misma técnica, se opta por la
pinza de Burton (1965) para obtener un plus de ataque directo y rapido en la ultima seccion
de parches.

La velocidad de ejecucion hace inevitable el movimiento continuo, y es necesario la
realizacion de dobles golpes con una misma mano para facilitar el desplazamiento de la
otra a un instrumento mas lejano. A esta velocidad no existen ataques lentos. Todos son

rapidos o muy rapidos.

El discurso se articula destacando los golpes que sobresalen de un moto perpetuo de
velocidad extrema. Esta velocidad debe reunir dos requisitos, a mi entender. Ser lo
suficientemente répida y transmitir el vigor y energia de la actividad frenética y, a la vez,

no ser excesiva, permitiendo una clara escucha de todos los elementos.

El equilibrio de estos dos factores es decisivo. Si bien se podria interpretar a mayor
velocidad, esto provocaria una confusion del discurso en detrimento del objetivo de

transmitir una tension dramatica comprensible.

El ultimo sistema se corresponde con la seccion de cierre final (10°16°’). Se articula cada
grupo o secuencia con acentos que se remarcan y enfatizan conjuntamente con la voz. En
la Gltima secuencia se varia la digitacion junto con el Gltimo golpe de gong, aportando una
mayor contundencia que la utilizada en las tres secciones anteriores a base de golpes

simples alternados.

En esta Gltima parte (10°24”’) se tocara con dos baquetas en cada mano con una apertura
minima, intentando conseguir mas masa, mas superficie de contacto para un sonido mas

pleno, y mayor volumen conduciendo la tension hasta el extremo final.

Notese que se reduce la velocidad en los Gltimos golpes con la clara intencion de enfatizar
y resolver con la maxima fuerza y dramatismo a la vez que se prepara el gran golpe final.
Sin este pequerfio sostenuto dramatico el final resultaria abrupto y falto de energia aunque

pudiera ser fuerte.
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Tras el golpe final con metales tam-tam con el pie y grito con glissandi descendente la
tension se relaja y es teatralmente acompafiada en un movimiento descendente de las
baquetas con una clara alusion al cierre final, distension, exhalacion, relajacion fisica,

mental y sonora desapareciendo a niente en movimiento mientras hay sonido.

Figura 37. Detalle gesto final. Kung-fu. DeQing Wen.

5.4.4 Conclusiones

La pieza Kung-fu, como se ha presentado, posee especiales caracteristicas que ilustran,
amplifican y desbordan el concepto presentado en los anteriores capitulos por su alto grado

de movimiento a todos los niveles.

En Rebonds el foco ha sido centrado generalmente en el estudio de la vertical y sus
traslaciones minimas. African winds ha servido de base para atender a las sutilezas de la
concrecion de la forma de entender el movimiento y la articulacion. Estos ejemplos a su
vez han sido conectados con otros contextos de forma general que pueden ser asumidos en
otros variados y multiples desarrollos. Atendiendo a una escucha atenta de los materiales
complementarios que se presentan en los Documentos Audiovisuales y enlazados en

relacion a lo expuesto en la investigacion y las partituras adjuntas, se puede rapidamente




conectar ideas y contextualizar conceptos que, de este modo, ofreceran una vision global y

conjunta de todo lo expuesto.

Kung-fu aglutina, en cierto modo, todo cuanto se ha presentado ya que es una obra rica en
matices, texturas, ritmos, movimientos, instrumentos, etc. La lectura atenta y la especial
produccion audiovisual narran y ejemplifican, poniendo en valor la personal vision de la
percusion actual. Esto es fruto del camino recorrido a lo largo del tiempo en que se ha ido
fraguando conocimientos y puntos de referencia tomados de distintas fuentes, alcanzando
un cierto estado de Kung-fu como seria apreciado en la cultura china. Como todo recorrido
emprendido en el arte en general y en particular la mdsica y la interpretacion, los objetivos
tienden a la excelencia a largo plazo, con constancia y enriquecimiento diario, con una meta

fija tal vez inalcanzable.

Resumiendo, se han presentado diversas piezas de estéticas y lenguajes heterogéneos,
algunas de las cuales forman o formaran parte de lo que se conoce como clasicos
contemporaneos en el sentido mas estricto de la palabra. Como con la gran literatura, el
intérprete revisa y relee los clasicos a lo largo del tiempo. Variaran las energias, los
pequefios matices y detalles, que, aunque pequefios, marcan las diferencias. Sin embargo,
en lineas generales el discurso kinético podra seguir siendo la base general holistica y

argumental que sustentard nuevos conocimientos.
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Capitulo 6. Resultados

6.1 Introduccion

El trabajo realizado en esta tesis atiende a los objetivos marcados en el punto 1.5.4:

Constatar las relaciones posibles entre movimiento e interpretacion.

- Extrapolar principios conceptuales de movimiento en relacion a la interpretacion de

la percusion.

- Establecer criterios conceptuales generales personales en relacion al movimiento y

la interpretacion para futuros desarrollos en el campo de la pedagogia instrumental.

- Dejar constancia en grabacion de video y audio de la interpretacion de diferentes
piezas del repertorio clasico-contemporaneo elegidas para constatar el resultado del
proceso estudiado. Estas grabaciones de acurada factura pueden servir de referentes

para otros intérpretes y estudiosos.

Tras el trabajo realizado, la tesis cristaliza en diferentes resultados y conceptos tedrico-
practicos que se ven reflejados en la edicion de una partitura, la definicion de unos
principios generales interpretativos y la grabacién en distintos formatos de las diferentes
piezas que conforman el corpus principal del estudio performativo. Este bloque principal

de resultados compuesto por diferentes formatos audiovisuales se divide en dos apartados:




Por una parte, la edicién de un cd de audio con 5 piezas del repertorio contemporaneo para
percusion y clarinete bajo, y por otra, la grabacion de las tres piezas fundamentales de la
tesis en formato de video de alta calidad de acceso libre en la red.

6.2 Principios generales kinético-interpretativos

Como se ha expuesto, la interpretacion de percusion clasica contemporanea es un amplio
mundo de repertorios y posibilidades en los que el intérprete se sumerge a cada nueva
interpretacion. El trabajo a realizar en una pieza de marimba puede guardar similitudes en
cuanto a enfoque, planificacion, recursos, etc. con respecto a otra pieza de marimba similar
0 no en caracteristicas. Igualmente, una obra de caja puede suponer un trabajo similar al de
otra obra de caja, etc. También es cierto que las especiales caracteristicas de la musica para
percusion entrafian un proceso singular que puede ser diferente a otra y necesitar una
planificacion ad-hoc solo por su diferentes logistica, medios, instrumentos, baquetas, etc.

que condicionan en gran modo el enfoque que es necesario para un trabajo efectivo.

En este apartado se plantean unos principios genéricos brevemente expuestos que ofrecen
un enfoque global a toda una serie de cuestiones transversales que atienden a todas y cada
una de las posibilidades y casuisticas que me he encontrado en el desempefio de mi labor
como intérprete docente. Estos se reflejan fielmente a lo largo de los diferentes registros de
las piezas de la tesis. A ellos se ha hecho mencidn en repetidas ocasiones en la descripcion
de las distintas interpretaciones. Atienden a cuestiones generales que estan intimamente
relacionadas con el movimiento y el gesto, y resumen de forma holistica mi vision personal
y conceptos a priori que tomo como punto de partida en el ambito de la interpretacion. Por
otra parte, y como no puede ser de otro modo, conforman el corpus tedrico-practico en mi

funcion docente en los diferentes niveles en que desempefio mi labor como docente.

En definitiva, tales principios constituyen una sintesis de conocimientos y experiencias que
se materializan fruto de la reflexion y continuo aprendizaje a lo largo del tiempo.

A continuacion se exponen los principios holisticos basicos que hacen referencia a la vision
personal que el autor tiene de la percusion en el repertorio actual y que son fielmente
reflejados en las distintas aportaciones de los registros audiovisuales que conforman el

corpus performativo principal de estudio de esta investigacion
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6.2.1 Principio de causalidad

Un gesto, un movimiento, tienen una correlacion sonora que se expresa en términos fisicos.
Desde este punto de partida, la simplicidad y sencillez de este gesto o movimiento se
conforma como la verdad del intérprete atendiendo a su personalidad. EI mdsico se
convierte en actor, pero no debe hacer teatro. En este sentido se expresa el director teatral
Constantin Stanislavski:

Los gestos superfluos son basura, son manchas... cada actor debe, en primer lugar
contener sus gestos de forma que no le dominen, sino que €l sea quien los domine...

La gestualidad excesiva es semejante al agua que diluye el buen vino (2009, p. 321).

6.2.2 Principio de movimiento continuo

El arte de la interpretacion instrumental en general es el arte del control y dominio del
movimiento que genera sonido. En la percusion esto cobra un sentido especial por su
eminente discurso fisico. Si pretendemos una mausica fluida es necesario un gesto y
movimiento fluidos a todos los niveles. Tanto a nivel gestual plastico-artistico como a nivel
biomecanico-fisico. La claridad discursiva sera el reflejo de la naturalidad gestual. Cada
sonido conectado con el siguiente y sucesivamente ordenard una continuidad musical
melddico-ritmica. En este mismo sentido, cada gesto y movimiento que prepare, genere y
acomparie cada sonido debera ser conectado con el siguiente y sucesivamente, como apunta
Guillem (1998) y Stevens (1979).

La ausencia de sonido, por otra parte, no debe relacionarse necesariamente con la ausencia
de movimiento. Sera frecuente que el intérprete conecte estos silencios o espacios entre
golpe y golpe, entre ataque y ataque con un gesto que conecte los movimientos individuales
de cada uno de estos ataques. Estos a su vez podran dotar de expresion y carga semantica
al discurso corporeo-musical. El silencio tiene su razon de ser como parte del sonido y del
ruido. Uno da sentido al otro. El silencio y su movimiento en relacion deben ser entendidos
como la linea del pensamiento que no es interrumpida, manteniendo toda la expresividad

como apunta Casals (2000, p. 108): “El arte del silencio”.
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6.2.3 Principio de articulacion u orden

Todos los elementos constituyentes de la musica factibles de ser percibidos podrén serlo si
son correctamente articulados. De acuerdo con lo descrito por Revoredo (2007), Petrella
(2000) y Davis (2018), el intérprete debe atender a los diferentes signos de articulacion
escritos, enfatizando los diferentes puntos de interese que puedan mostrar y transmitir el
mensaje que cada partitura propone. Ademas de los signos claros de articulacion de la
partitura, en un plano mas profundo y menos evidente, pero no por ello eludible, existen
nuevos planos de articulacion y elementos que vienen indicados en cada una de las nuevas
estructuras, frases, nuevo tempo, secuencia, melodia, ligadura, ritmo, crescendo, punto de
llegada, etc. Todos estos elementos poseen un principio, un primer momento, un golpe o
golpes iniciales que deben ser apoyados, enfatizados, pero no acentuados. El analisis, la

voluntad y caracter del intérprete jerarquizara estas sutiles estructuras.

El hecho musical, su interpretacion y su percepcion apuntan a la necesidad del intérprete
de categorizar, organizar y subordinar los diferentes elementos que participan de este con

el objetivo de transmitir un discurso claro y eficaz.

Atendiendo al analisis de las grandes, medias y minimas estructuras y los elementos que
las conforman se marcaran y enfatizaran por exceso o por defecto los puntos iniciales de
cada una de ellas al nivel correspondiente. La interrelacion e implementacion de otros
principios, como por ejemplo el de economia y movimiento continuo entre otros, facilitaran
el movimiento y gesto adecuado que permita apoyar y enfatizar en su exacto nivel cada uno

de los elementos dentro del discurso fluido y del juego de relaciones tensidn-distension.

6.2.4 Principio de polarizacién o extremos

Una interpretacion rica en matices atendera necesariamente a una riqueza de actividad
gestual fisica y comunicativa . Si bien diversos repertorios y estéticas puntuales o discursos
musicales concretos pueden exigir una linealidad como discurso, la generalidad de la
musica actual para percusion exige al percusionista la capacidad de poseer y desplegar un
gran espectro de emociones que a través de un gran abanico de movimientos y gestos
expresan el discurso cambiante de repentinos matices, a menudo extremos. La agilidad

psico-emocional y un grado de eutonia corporal éptimo permitiran al percusionista tomar
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riesgos, salir de la zona de confort y crear un discurso atractivo en la linea de lo expuesto
por el violonchelista Gerard Mantel (2010, p. 218): “Unicamente en el cambio de caracter
puedo cautivar al publico”.

6.2.5 Principio de parsimonia o economia

También llamado principio de la navaja de Ockam expresa que en igualdad de condiciones,

la explicacion mas sencilla, suele ser la més probable.

Este principio extrapolado a la praxis interpretativa no lleva a la reflexion acerca de la
sencillez o dificultad en cuanto a una solucién interpretativa en referencia a una partitura,
digitacion, cambio, etc. La falta de criterio un objetivo, sin duda, puede llevar al sesgo y a
la intuicion.

Atendidos los conocimientos que transversalmente intervienen en la praxis musical la
certeza de lo que es sencillo estara avalada por la reflexion y el estudio en profundidad.
Llegado el momento la respuesta sera la solucion mas sencilla y eficiente desde el punto de
vista fisico y emocional y que al mismo tiempo consagre un equilibrio expresivo-
comunicativo sin detrimento de la riqueza de la interpretacion en la linea de lo expresado
por Davis (2018).

6.2.6 Principio de lateralizacion o mano guia

Este esta relacionado con el de parsimonia. Todo ritmo, secuencia, obstinato, célula puede
ser digitado atendiendo al contexto de fraseo y velocidad de ejecucidon de multiples formas.
El intérprete deber ser consciente de su lateralidad dominante fruto de la supremacia de un
hemisferio cerebral sobre otro. El establecimiento de esta lateralidad desde las edades méas
tempranas permitira la organizacion y orientacion del propio cuerpo, de la nocién de
espacio fisico, espacio grafico, facilitacion de los procesos de integracion perceptual, etc.

que conformaran, definiran y condicionaran las habilidades de cada persona.

Esta lateralidad diestra o zurda debe marcar en todo caso la asignacion de las digitaciones
posibles atendiendo a las potencialidades de cada uno. Si bien, el intérprete debe trabajar

por conseguir la excelencia en la habilidad, control del gesto y sus sutilezas en cada
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segmento independientemente de su lateralidad dominante, el trabajo debe ordenarse desde
un criterio de simplicidad. Debemos considerar la lateralizacion como una oportunidad de
consecucién de la méaxima eficiencia y control de cada una de las acciones, no como un

handicap que superar.

Se asignara la configuracion de movimientos atendiendo a esta lateralidad dominante, de
forma que los distintos disefios independientes de los movimientos que realiza cada
segmento sean lo mas sencillos y regulares posibles, obteniendo el maximo control y
eficiencia. Todo esto relativizado atendiendo a las capacidades del intérprete en relacion a

la velocidad de ejecucion.

6.2.7 Principio de ergonomia o adaptacion

El intérprete en general y el percusionista en su caso debe abordar el conocimiento de la
interaccion con el instrumento desde un punto de vista global y personal como expresa
Nieto (2015). Una vez atendidas las relaciones y particularidades con los distintos
instrumentos se debe hacer especial atencion a las piezas conformadas para conjuntos
diversos de instrumentos de percusion en la que se ha de implementar un disefio que
optimice y facilite el desempefio de la praxis interpretativa personal. Se hace necesario
disefiar los espacios, distribucion y disposicion de instrumentos e incluso los instrumentos
mismos si es necesario, de manera que en la medida de lo posible coincidan con las
caracteristicas anatomicas, psicoldgicas y las capacidades del intérprete. De este modo, y
con un enfoque que sitte en primer plano el masico y la madsica junto con su interpretacion,

se optimiza la expresion y creatividad en pro de una interpretacion eficaz y fluida.

6.2.8 Principio de integracion

El percusionista se expresa principalmente a través del ruido y el sonido que viene
determinado en la partitura. Todos aquellos sonidos-ruidos ajenos a ella como rozamientos,
accion de coger y dejar baquetas y mazas, accionar palancas, pedales, desplazamiento de
objetos, instrumentos, etc. y un sinfin de casuisticas deben ser evitados en la medida de lo
posible y en todo caso, todas las acciones y movimientos necesarios para su realizacion

integrados en el discurso musical.
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Esta variada y amplia casuistica de gestos y movimientos que se realizan durante la
interpretacion deben obedecer a un plan meditado y meticuloso que minimice la dispersion
de la atencion del espectador del mensaje principal que conforma el sonido. Si bien son
movimientos imprescindibles en muchos casos como son por ejemplo: coger y dejar
baquetas, instrumentos, colocar sordinas, accionar palancas, etc. el modo de realizacién, su
velocidad y tempo deben ser acordes al discurso y contexto musical en el que se realizan,

creando la minima distorsién posible en el discurso sonoro.

Otros movimientos y gestos como desplazamiento en el espacio del percusionista a otra
zona del setup, o registro de un gran instrumento como la marimba por ejemplo, debe
abordarse desde el mismo enfoque de integracién de estos dentro del discurso gestual y
musical, manteniendo el caracter y actitud corporea, o bien sirviendo de puente y conexion
en un momento de pausa de la musica anticipando a modo de anacrusa el caracter, tempo y

energia de la musica inmediatamente siguiente.

Para ello, el intérprete debe realizar un estratégico plan de cambios de pedales, accionado
de palancas, accion de tomar y dejar baquetas situadas estratégicamente, desplazamientos
y todo el resto de movimientos que deben ser planificados y ejecutados en momentos
estudiados concretos, no dejados al azar ni en caracter, ni en velocidad o0 modo de ejecucion,

ni en semantica o imagen que estos pueden producir al perceptor y oyente.

En definitiva se trata de eliminar o integrar todo ruido o distorsion ajena a la partitura que
pueda desviar la atencién del publico que no aporta una informacion musical relevante pero

si desdibuja el mensaje artistico principal.

6.2.9 Principio de pre-propiocepcion

No solo tocamos con el movimiento o gesto que interviene principalmente en la accion.
Tocamos con todo el cuerpo y debemos esforzarnos en sentir y comprender la implicacion
de todos los segmentos corporales en cada accion y momento. La adaptacion y el cambio
constante a nuevos ejes corporales y posiciones debe ser visualizada y anticipada
atendiendo a criterios de propiocepcién y anticipacion de los segmentos, manteniendo el
equilibrio en las lineas de balance y punto de gravedad al mismo tiempo que visualizamos

y anticipamos la nueva posicion.
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Visualizaremos ordenadamente el cambio de balance con el movimiento de pies, piernas,
cambio de linea de balance y punto de gravedad, movimiento de brazos, manos y dedos.
Desde la base, en contacto con el suelo, hasta el contacto con el instrumento, se articulan
toda una cadena de movimientos enlazados que previamente debe ser anticipada
visualmente. Debemos sentir durante el proceso y en constante retroalimentacion la
efectividad de todos estos movimientos tras el sonido que provocan. De otro modo, el
intérprete puede llegar a modificar movimientos y posiciones de segmentos minimos como
sujecién de la pinza de baquetas con los dedos o adopcidn de la mufieca por ejemplo que a
su vez pueden crear nuevos problemas provocando una nueva cadena de errores al no ser
atendido el problema en su base, como puede ser una correcta posicién del cuerpo, base de
los pies, punto de gravedad, etc. ESto necesita de un proceso constante de conciencia
corporal que no debe limitarse solo al enfoque naturalista biomecanico sino también mental
y sensible. En definitiva asumir plenamente la idea expresada por Somplatzki, (1976, p.19)

“no es que tengamaos un CUErpo: somos un cuerpo’.

6.2.10 Principio de eutonia

Toda interpretacion esta supeditada al equilibrio entre la relajacion y la tension y debe ser
llevada a cabo con un adecuado tono muscular. La eutonia como indica Alexander (1979)
es el estado 6ptimo que relaciona la tension y relajacion. Se debe desarrollar una conciencia
mas profunda de la realidad corporal y espiritual como verdadera unidad de ser y sentir. La
conciencia corporal tiene tantos matices de tonicidad como emociones existen y conducen
a desarrollar la propiocepcion y la conciencia total que no solo atiende a movimientos
funcionales y desplazamientos, sino a todas las acciones posturales, modos de sentir, de

pensar y de actuar.

6.2.11 Principio de practicidad o pragmatismo

Ser préctico y pragmatico en al ambito de la interpretacion en general, y en particular en el
de la percusion significa enfocar el trabajo en la realizacion de acciones concretas, que
tenderan al logro de objetivos claros y Gtiles con un esfuerzo adecuado, evitando tomar

riesgos poco calculados o irracionales. En este sentido, este principio esta intimamente
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relacionado con el principio de parsimonia 0 economia y puede ser considerado como

transversal en modo alguno a todos los principios.

La cantidad de elementos, medios, infraestructura instrumental, y casuistica de toda indole
que se materializa en una pieza para percusion de grandes dimensiones y medios fisicos, es
en este sentido muy superior a la mayoria de casos andlogos que se dan en la interpretacion

de otros repertorios e instrumentos.

El principio de practicidad o pragmatismo hace referencia a la necesidad de identificar
aquellas acciones, elementos e implementaciones personales que en la praxis cotidiana
funcionan y cumplen con los objetivos del intérprete. Estos modos de hacer deben ir
configurando un catélogo de habilidades y forma de hacer a las que de nuevo se recurrira
en otras practicas similares o0 no, de forma inteligente en pro del objetivo interpretativo

concreto.

La actitud, pensamiento, reflexion e implementacion del conocimiento adquirido durante
la préactica artistica interpretativa son puestos en valor atendiendo a sus funcionalidades,
condicionados Yy relativizados al mismo tiempo por los otros principios y la voluntad

artistica personal concreta.

Como se ha descrito las especiales caracteristicas del instrumento hacen necesario
desarrollar y potenciar en alto grado este sentido y vision practica de la praxis interpretativa
y el estudio que rodea a esta optimizando a la vez el esfuerzo, y simplificando los
procedimientos. Esto permitird conseguir el mayor nimero de objetivos desde la reduccion

y simplificacién de todo funcional a tales fines.

6.2.12 Segunda Ley de Newton

La Il Ley de la dindmica de Isaac Newton establece que la aceleracién que experimenta un
cuerpo es proporcional a la fuerza que actua sobre él. Entendiendo la fuerza como energia
mecanica que se torna en sonido, la aceleracién en relacién a la velocidad de ataque de
percusion y el cuerpo como todo aquel segmento corporal, objeto, baqueta, maza, varilla,
etc. que sera empleado para percutir, rascar, etc. se priorizara el control de la velocidad de
ataque como elemento fundamental de interpretacion en los distintos instrumentos de

percusion. Si bien movimientos y gestos diversos pueden ayudar a la percepcion,
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matizacion y énfasis de una idea musical como apuntan Schutz (2013), Chaib (2012),
Larsen (2019) y Aroso (2014), esta idea musical y su realizacién desde el punto de vista
kinético, fisico y aculstico esta principalmente condicionada a las leyes que rigen el
movimiento en fisica. Situando el discurso sonoro en primer plano entendiendo el arte
musical como arte sonoro y de los sonidos en primera instancia, y atendiendo a la ciencia
experiencial cuantitativa como se desprende de Moore (1970), Chaffee (1972), Stevens
(1979) y Davis (2018), el intérprete empleara la variacion de la velocidad de ataque como
herramienta principal en la elaboracion y exposicion de su discurso sonoro. Si bien el
componente visual se tendrd en cuenta, conscientes de su relativa importancia en la
percepcion del discurso musical, los gestos y movimientos que realiza el intérprete
entendido en primera instancia como artesano del sonido, deben estar supeditados a la
coherencia con el conocimiento que nos aportan las ciencias de la fisica, acustica y

organologia.

6.2.13 Principio holistico o de universalidad

El percusionista debe valorar la necesidad de entender y acercarse al hecho musical
percusivo desde un enfoque humanistico a través de una concepcion renacentista
actualizada. Todas las acciones y principios que conforman el conocimiento de su personal
praxis y elementos trasversales a ella han de estar encaminados a satisfacer el mayor
namero de situaciones instrumentales e interpretativas posibles. La excelencia no se
conseguird pues a través de la especializacion y la excepcionalidad. Los conocimientos
extrapolables e implementados en diversos contextos e instrumentos conformaran una
plenitud en relacion a lo que el arte de la percusion representa, tanto en el ambito de la

interpretacion como en la docencia.
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6.3 Edicion partitura

Edicién de la adaptacion para marimba de la Chacona de la Partita para violin solo en Re
menor BWV 1004 (1720) de J.S. Bach (1685-1750). Adaptacion realizada por Joan
Soriano y editada por Sis i Set, Didactiques Musicals. ISMN: 979-0-801288-98-1 vy
Deposito Legal: V-2932-2016.

El trabajo realizado en la partitura de J.S. Bach tiene su génesis en el master en musica,
realizado en la UPV en 2015. La edicién es de 2016 y matiza los resultados obtenidos en
su dia en el trabajo de fin de master. Se profundiza en la linea de tratamiento musical que
expresa el enfoque interpretativo desarrollado en African winds de José Manuel Lépez
Lopez. Un acercamiento timbrico mas profundo que el que en su momento dio como

resultado la investigacion. AD. IX.

6.4 Registro audio de las obras seleccionadas en formato CD

Aranea para la formacion de clarinete bajo y percusion por parte de Ap-Art Duet.

Gabriel Calabuig Juan — clarinete Bajo y Joan Soriano Morales — percusion.

Grabado en los estudios RC-Records de Xativa y el Conservatorio Profesional de Oliva
durante 2016-17. Editado por Audivisuales del Sarria con n° de referencia 52688 y depdsito
legal B-29868-17. Obras incluidas en el CD:

ISRC ES-523-17-08899

Star-fall dances (1993). Frank Wiley (1949-)
Clarinete bajo-marimba

Duracion: 18:14

ISRC ES-523-17-08900
Preparations for coma (1974, rev. 1993). Robert Nasveld (1955- )
Clarinete bajo y maquina de escribir antigua

Duracion: 4’37’
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ISRC ES-523-17-08901

Alternation I1 op. 59 (1984). Maki Ishii (1936-2003)
Clarinete bajo y marimba

Duracion: 13’04’

ISRC ES-523-17-08902
African winds (1998) José Manuel Lopez Lépez (1956- )
Clarinete bajo y percusion (marimba y vibrafono)

Duracion: 8’

ISRC ES-523-17-08903
Aranea (2005). Jaume Botella (1963- )
Clarinete bajo y multipercusion

Duracién: 13’37

6.5 Registro audiovisual de las obras seleccionadas
Rebonds A (1987-89) lannis Xenakis (1922-2001)

Solo multipercusién. Duracion: 7’
Link del video en el canal personal:
https://youtu.be/pDr4qH3ZZ14

African winds (1998) José Manuel Lopez Lopez (1956- )
Clarinete bajo y percusion (marimba y vibrafono). Duracion: 8°20”’
Link del video en el canal personal:

https://youtu.be/xsShHLvpzU4

Kung-fu (1998). De-Qin Wen (1958-)

Solo multipercusion. Duracion: 11°

Link del video en el canal personal:
https://youtu.be/f7udakiz_pg



https://youtu.be/pDr4qH3ZZl4
https://youtu.be/xsShHLvpzU4
https://youtu.be/f7udakiz_pg
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1V Parte

Capitulo 7. Conclusiones

Conclusiones

La presente tesis performativa planteaba responder a la problematica existente en la
relacion entre el movimiento y la interpretacion de la percusion actual desde una vision

global atendiendo a mi personal posicion como docente-intérprete y estudioso de este arte.

Se han constatado las relaciones existentes entre movimiento e interpretacion
contemplando las diferentes concepciones y trabajos realizados afines en el mismo campo
que han conformado el corpus teérico-practico principal. Estos sirven de base para articular

la vision holistica que en relacion a este tema se posee.

La investigacion acerca del propio proceso creador y entendiendo la ciencia como
herramienta para la construccion de modelos que expresen y expliquen la realidad ha
servido para reflexionar y ordenar conceptos en torno a las relaciones kinético-gestuales y

el sonido.
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La personal forma de entender y hacer queda reflejada en los distintos documentos
audiovisuales que como resultado se aportan. Estos, explicados y narrados, conforman una
reflexion de la que se desprende un modus operandi que puede ser compartido o no. En
todo caso representa un valido punto de partida para otros trabajos en esta linea.

Se han extrapolado una serie de principios conceptuales que ofrecen una visién holistica de
la interpretacion y su movimiento. Estos ofrecen una vision panoramica de mi personal
forma de entender la interpretacion y aunque fundamentados tedrica y procesualmente, no
atienden necesariamente a la realidad de otros intérpretes. Son fruto de multiples
experiencias y conocimientos en los distintos ambitos que trasversalmente han aportado y

conformado una construccion firme, fraguada a lo largo del tiempo.

Se han establecido y ordenado diferentes elementos y conceptos que en constante reflexion
se convierten en importantes conocimientos. Estos podran ser implementados en el
desempefio de la funcion docente de forma ordenada y sintética con la total conviccion e
intencién de crear en los discentes (independientemente de su nivel académico o grado de
especializacion) la necesidad de volver la mirada hacia los aspectos esenciales expuestos.
Estos conocimientos no solo conforman una forma de entender y actuar, sino, que
construyen un modo de aproximacion al conocimiento y la construccion de uno mismo

como interprete.

A traves de diferentes documentos audiovisuales y documentales la presente investigacion
deja constancia de la vision personal de la interpretacion. Dichos documentos se reflejan
en un completo anexo documental. Por una parte, en formato de audio solo, el CD Aranea
con diferentes piezas de repertorio para clarinete y percusidbn que a su vez es
complementado con una serie de enlaces a documentos audiovisuales de apoyo. Por otra,
los documentos audiovisuales en red, alojados en plataformas de difusion de video en

abierto que conforman el corpus principal de estudio.

Las obras referenciadas en el marco de la percusion clasico-contemporanea representan un
documento que ofrece un valioso punto de partida para aquellos estudiantes de musica en
general y, en particular percusionistas en formacién y profesionales que compartan criterios

comunes con lo expuesto y deseen acercarse a este repertorio. Asi mismo constituyen una
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interpretacion con el mas alto grado de exigencia para que el publico pueda acercarse y

entender el gran arte de la percusion actual.

Como se ha expresado, el estado de la ciencia y la investigacion en relacién al tema, este
vive un especial momento de efervescencia que ha cristalizado en trabajos diversos como
los de Martin (2012), Ke (2014), Aroso (2014) Albert (2017) Larsen (2019) y Lin (2019)
en el marco de los nuevos campos de desarrollo del conocimiento e investigacion artistica.
El conocimiento, aunque en constante avance en el campo de la investigacion, difiere
significativamente en su implementacion en el campo de la educacion. Este se aplica a
ritmo mucho més pausado en el &mbito de la docencia, en especial, de la ensefianza musical.
En el caso de Espafia, de algiin modo, continGa en muchos aspectos anclada a concepciones

y formas decimondnicas con un fuerte componente de instruccion en algunos casos.

Una vez establecido un marco global de conocimiento en relacion al tema es posible
observar la casuistica concreta de repertorios especificos y/o instrumentos concretos que

pueden ser tratados desde este enfoque de manera precisa tomando este marco referencial.

Seria deseable articular estos conceptos en materiales y recursos que faciliten y apoyen el
desempefio de la funcion docente. De este modo se pondria en valor el estudio y la auto-
reflexion como elementos fundamentales dentro del proceso de ensefianza-aprendizaje. Su
adaptacion en profundidad y concrecion a cada nivel educativo en los que desempefio mi

funcion como especialista en percusion, se presenta como una interesante via de desarrollo.

Es necesario seguir creando ciencia en los distintos ambitos afianzando el conocimiento
comun compartido y sirviendo de base a futuros estudios. Fruto del avance de la tecnologia
y el mayor acceso a la informacion dichos estudios alumbraran futuras investigaciones de
mayor calado y profundidad a medio y largo plazo. Esto enriquecera por una parte, la
formacién integral de los musicos y, por otra, la valoracion y consideracion acerca de la
praxis musical en general y en particular la de la percusién que actualmente se encuentra
en proceso de expansion y afianzamiento tras la gran eclosion que supuso el siglo XX a

partir de la década de los afios 30.
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Anexos Documentales. Partituras

AD I.

AD IlI.

AD II1.

AD IV.

AD V.

AD VI.

AD VII.

AD VIILI.

AD [X.

Rebonds A. lannis Xenakis.

Alternation I1. Maki Ishii.

Star-Fall dances (mba-cl. Bb). Frank Wiley.
African wind. José Manuel Lopez.

African winds 11. José Manuel Lopez.
African winds I11. José Manuel Lopez.
Aranea. Jaume Botella.

Kung-fu. DeQing Wen.

Chacona. Partita en Re menor. J.S. Bach.

Adaptacion marimba 5 octavas. Joan Soriano.



