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Resumen

El presente trabajo tiene como objetivo desarrollar una propuesta interpretativa del
Concertino para marimba y vientos del compositor. Para alcanzar esta meta se realiz en
primer lugar un repaso en la trayectoria musical del estadounidense; ademas se desarroll6 un
andlisis comparativo de dos percusionistas latinoamericanos y sus interpretaciones de la obra.
La propuesta se basé en el estudio constante del Concertino, una exploracion exhaustiva del
instrumento y un contraste con las interpretaciones analizadas. Este enfoque sirve para que

otros musicos percusionistas puedan analizarlo y desarrollar sus propias interpretaciones.

Palabras claves: Analisis musical. Concertino. Marimba. Percusion. Propuesta

interpretativa. Interpretacion musical. Alfred Reed.
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Abstract

The purpose of the present study is to develop a performance proposal of the
Concertino for Marimba and Winds by composer Alfred Reed. In order to reach this goal,
the first step was a revision of the musical trajectory of the composer; in addition, a
comparative analysis was developed between two Latin American percussionists and their
interpretations of the piece. The proposed study was based on the constant practice of the
Concertino, an exhaustive exploration of the instrument and a contrast with the
interpretations analyzed. This approach provides an opportunity for other percussionists to

analyze the piece and develop their own interpretations.

Keywords: Musical analysis. Concertino. Marimba. Percussion. Performance proposal.

Musical interpretation. Alfred Reed.
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Introduccion

El andlisis y la interpretacion de obras para percusion a nivel académico implican la
investigacion de distintas ramas de la musica, la aplicacion de conocimientos de armonia y
formas para resolver obras musicales de alto nivel, ademés de la ejecucion del instrumento.
En el contexto actual, es necesario aportar con herramientas metodoldgicas en la pedagogia
de la percusion en Ecuador con enfoque académico, para una interpretacion que tenga énfasis

en la critica musical.

En este sentido la obra de Reed resultd apropiada para el trabajo de andlisis de
percusion. Este concertino forma parte de un repertorio contemporaneo compuesto en 1994,
después de que Reed ya habia explorado con distintas composiciones para orquestas
sinfénicas y orquestas de camara, donde se percibe una clara influencia del jazz y ragtime
tanto en sus armonias como en sus ritmicas. La marimba es poco utilizada como instrumento
solista, mientras que en esta obra Reed aplica todos sus registros: Se destaca la importancia

del timbre para su armonizacion con los otros instrumentos de la orquesta.

A nivel de andlisis formal, la obra de Reed consta de tres movimientos que duran
aproximadamente 16 minutos: el primer movimiento Ilamado Nocturne, se caracteriza por
tener una cadenza que explora todo el registro de la marimba en la que se utilizan cuatro
baquetas; esto obliga al intérprete a trabajar en el desarrollo de su capacidad técnica. El
segundo movimiento, Scherzetto, se interpreta con dos baquetas, en un ritmo tipo ragtime
donde la melodia principal se expone dentro de la escala pentaténica de do mayor. El tercer

movimiento, Toccata, se ejecuta dentro de un ritmo rock/boogie, con armonias basadas en el

13
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jazz y blues, que se caracteriza por el uso de walking bass y el concepto ritmico de la corchea

swing.

Con esta premisa, la propuesta para el Concertino plantea una digitacion que se apoya
en el agarre de baquetas Stevens para facilitar el movimiento de las voces durante la ejecucion
de trémolos. Esta obra que est& concebida originalmente para una marimba de cinco octavas,
fue adaptada a una marimba de cuatro octavas; de esta forma, cambian algunas notas que no
afecten demasiado la sonoridad y la intencién de la frase musical. Se determinaron las

baquetas adecuadas para la interpretacion en cada seccién especifica.

De esta forma la obra de Reed se puede considerar innovadora pues mezcla elementos
ritmicos y sonoros que lo definieron como un gran compositor, es asi que su obra ha sido

estudiada y sigue siendo interpretada dentro del repertorio de distintos mdsicos académicos.

14
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Capitulo I: Andlisis y Fundamentacion Teorica

En el presente capitulo vamos a establecer los conceptos estéticos que se formulan
alrededor de la interpretacion del Concertino para Marimba y Vientos de Alfred Reed. Es
decir, el contexto historico compositivo (biografia del compositor), una reflexion sobre la
practica interpretativa y un estudio comparativo de dos interpretaciones de esta obra. Con
estos fundamentos establecidos se busca dar una perspectiva general de la obra y del
instrumento solista, siendo esto, un medio para poder abordar las posibilidades interpretativas

que exige la obra.

1.1 Biografia del autor y contexto historico de la obra

Alfred Reed naci6 en la ciudad de Nueva York el 25 de enero 1921 en el seno de una
familia, por el lado de su padre de clase media (contadores, mercantes y abogados) y por el
lado de su madre de clase trabajadora. El autor confiesa que por ningun lado existia una
tradicion de masicos o artistas. Su padre, Carl Friedemann von Mark, al igual que su esposa,
era un inmigrante venido de Viena; su profesion en la ciudad estadounidense era la de
restaurador e hizo también muchas veces de mesero; se dice que tenia una voz de tenor
excepcional, aunque no era entrenada. Con el tiempo obtendria trabajos como cantante en
restaurantes famosos en Nueva York como Little Hungary, Cafe Royale y Feltman’s e
incluso para abrir su propio restaurante, el Delicatessen Restaurant, los cuales sucumbieron
a la recesion que significé la posguerra en la segunda década del siglo XX. Su madre era una
mujer humilde cuya familia era de origen prusiano, la mayor de trece hermanos; venia de un
matrimonio fallido, y Reed siempre la ha recordado con carifio, aunque sefiala que era

cuidadosa y estricta con él.
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En sus primeros afios y nifiez, Reed paso6 gran parte del tiempo con su madre quien
asumiera el rol de ama de casa. En su hogar se hablaba aleméan e inglés, razén por la cual
Reed tuvo problemas de comunicacion en su escuela por una marcada influencia del alemén
en su inglés. Era muy poco comudn que la familia de Alfred pudiera asistir a conciertos,
recitales de musica, y en general a eventos culturales, en parte por una enfermedad
prolongada que padecia su madre que les obligaba a gastar importantes sumas de dinero en

sus tratamientos.

Se dice que Alfred Reed cantaba de forma espontanea desde muy temprana edad, pero
él mismo sefialaria ya cuando fuera exitoso no tener una buena voz; y que solia jugar con
blogues mientras escuchaba a Beethoven; sus padres habrian mencionado que cantaba en
todas partes, como el bafio. En el jardin de infantes, Alfred habria sido animado por su

profesor a tocar el piano y cantar en las clases con los otros nifios (Jordan, 1999).

Cuando Alfred tenia alrededor de siete afios, la familia se mudaria en dos ocasiones,
ambas al barrio del Bronx, debido a que Alfred presentaba problemas en su desarrollo
relacionados a la falta de espacio en el lugar donde habrian vivido hasta esa edad, lo que no
le permitia jugar y aprender adecuadamente. En los afios subsiguientes, el nifio empezaria un
habito en la lectura, aspecto importante si se toma en cuenta que influenciaria en sus
composiciones afios més tarde. Era evidente su madurez relativa y se destac en sus estudios,
pero sus relaciones con otros nifios no era la mejor, en parte por la sobreproteccion que
representaba su madre; de esta forma, crecio como alguien sensible y hasta cierto punto

vulnerable.

16
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Se decanto por la corneta durante los primeros afios de colegio y tuvo varios maestros
del instrumento. Con el pasar de los afios haria amistad con otros musicos con quienes formo
una banda musical que estaba compuesta de piano, bateria, saxofon y trompeta, algo asi como
su primer trabajo. Ya en 1934, el joven Alfred empezaria a tocar profesionalmente la
trompeta, lo que le daria la oportunidad de acercarse a musicos de Nueva York y sus
alrededores, como de poder viajar. (Cabe destacar que su madre desaprobaba este trabajo por
considerar a las personas en este circulo como “no deseables”.). En la misma época, luego
de escuchar un concierto de filarmdnica en la ciudad (la Sinfonia N°. 4 de Tchaikovsky) y

musica de Wagner, empezaria a seguir estas obras, sobre todo las de Wagner.

Sin embargo, Alfred seguiria tocando y con el tiempo su banda, ya con nueve
miembros, requeria de un agente que le permitiera conseguir mas y mejores sitios y
condiciones para tocar. Encontré uno quien le motivaria a cambiar su nombre artistico, al
argumentar “it was too long, too German, and too Jewish for the time”. Se necesitaba un
nombre facil de recordar, de pronunciar, que fuera corto y sin ninguna connotacién cultural
que le permitiera promocionar su musica de mejor forma; le sugeriria un nombre: Alfred
Reed. (Este habria sido su nombre legal mas tarde en 1955, luego de realizar los tramites
correspondientes). Una nueva mudanza signific6 nuevos aires. Reed empezaria a escribir
mausica. Bajo esta motivacion, la familia compraria un piano de segunda mano, y Reed dejaria

paulatinamente de tocar la trompeta).

En 1936, un Alfred con 15 afios, anunciaria su interés por estudiar formalmente
composicion. EI mismo confesaria no considerarse a si mismo como un gran trompetista, y

pensaba que el componer y escribir era mucho mas productivo, al tiempo que entendia que

17
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intuia tener una habilidad bastante desarrollada en este sentido, pues lo hacia rapido y se
sentia mas a su gusto y confiado. Sin embargo, su maestro no mostraria mucho entusiasmo
en su educacion, lo que desmotivo de cierta forma a Reed; a esto se le sumaria el fallecimiento
en 1937 de su madre que result6 ser un duro golpe para el joven, que de por si se sentia solo
y aislado; es de recordar que la larga enfermedad y consecuente muerte de la sefiora Friedman
implicaba grandes gastos que minaron la economia de la familia, por lo que se hacia més

dificil para el joven continuar sus estudios de composicion.

Durante esta bisqueda, Reed se encontraria con Paul Yartin, un musico con formacion
de afamados maestros en conservatorios de Viena y Paris quién ofreceria formarlo sin cobrar
honorarios mas que solicitar una especie de voluntariado que debié hacer Reed (como
clasificar documentacion de otros estudiantes 0 acompafiar a su maestro a hacer compras).
De una personalidad que resultaba interesante para nuestro autor, Yartin hablaba seis
idiomas, entre ellos el griego y el japonés, y estaba activo en traducciones de escritos al
inglés. A pesar de su formacion intelectual y musical, Reed lo describe como una persona
humilde y tranquila, quien no se mostraba pretencioso. Aun asi, en el trabajo de formar a
Alfred, Yartin era meticuloso y ciertamente exigente (como dibujar con tinta sus manuscritos
musicales hasta el punto de no aceptar ningln tipo de mancha o borrén) e influencio para que

Reed pudiera volver su atencion a los clésicos.

En definitiva, este maestro marcaria la vida artistica y musical de Reed al potenciar sus
capacidades como compositor. Por dos afios mantuvieron una relacion que trascenderia la
mera educacion musical hasta que, en 1940, Yartin tendria que mudarse a la costa Oeste de

Estados Unidos. Durante esos mismos afios, Alfred continud con clases de trompeta con

18
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maestros como Harry Berken, quien contaba con un estudio en Radio City Music Hall. Sin
embargo, éste le desmotivaria a seguir tocando la trompeta al percibir sus verdaderas
capacidades y talentos como compositor. Asi, en 1938, empezaria un trabajo de composicion,
produccion y asistencia de conduccion en el National Youth Administration (NYA) Radio
Workshop (que contaba con una orquesta sinfonica completa, una sinfonietta, una banda de

escenario, tres coros, productores, copistas, biblioteca, etc., ademas de contactos), en el que

duraria hasta 1942, tiempo en que entraria a ser parte del servicio militar.

Durante el periodo de trabajo gané mucha experiencia, como la primera presentacion
de un trabajo de su composicion en 1940, con apenas 19 afios, llamado Country Night (Reed
habria realizado algunos arreglos para un érgano Hammond y habria cambiado su nombre
por Interludium para su publicacion en 1953, como parte de su trabajo en ese entonces para
Charles H. Hansen Music Corporation, quien estaba realizando una publicacién de varios
temas para la Ethel Smith Organ Company). Este trabajo fue interpretado por la NYA
Sinfonietta bajo la direccién de Robert Hufstader y la Orquesta Sinfonica de la NBC, dirigida

por Milton Katims.

Se casaria en 1941 con Marjorie Beth Deley, interesada también por la mdsica, quien
aprenderia con Yartin a tocar el piano. Su vida fue de cierta forma azarosa, pues su esposa
tuvo un par de embarazos fallidos, lo cual implicaba un ingente gasto en salud, pues la familia
no contaba con un seguro de vida. Durante estos afios, Reed conoceria en persona a Vittorio
Giannini, pues él habria sido presentador en el NYA Radio Workshop, y seria afios después

su siguiente maestro de composicién, aunque estaba ya familiarizado con su obra que, de

19
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hecho, la admiraba. En este punto, Reed tuvo que realizar el servicio militar entre 1942 y

1946.

En el servicio militar, Reed trabajo principalmente en la operacion de la radio y méas
tarde tomo clases de trompeta con el maestro Morris Grupp y formo parte de la banda de la
base durante las primeras semanas y Ultimos meses de servicio, en donde hizo multiples
composiciones; esta tuvo 28 miembros, incluyendo la siguiente instrumentacion: piccolo,
flauta, seis clarinetes, dos saxofones altos, un saxofon tenor, tres cuernos franceses, cinco
trompetas y cornetas, tres trombones, un baritono, dos tubas y tres percusiones. Al haber
varios trompetistas disponibles, Reed tuvo tiempo suficiente para componer y arreglar obras,
para desarrollar sus habilidades como compositor. A finales de 1944, cuando se avizoraba el
fin de la guerra y el inminente triunfo de los aliados, Reed tuvo la oportunidad de componer
la Russian Christmas Music para ser tocada por un grupo de vientos en el Denver City

Auditorium; ésta fue la primera gran presentacion del autor sobre su obra.

Luego de terminada la guerra, Reed se mudaria a su hogar en Nueva York en 1946,
aungue le fue dificil entablar nuevamente relaciones con musicos, maestros y compositores,
lo que le afect6 laboralmente. De esta forma, entrd al Juilliard School of Music luego de una
audicion para tener la oportunidad de estudiar finalmente con Vittorio Giannini para estudiar
escalas musicales largas, pues no habia compuesto hasta ese entonces algo de gran

envergadura. Eventualmente, conseguiria un empleo en la misma escuela donde estudio.

El Concertino para Marimba y vientos de Alfred Reed fue terminado en noviembre

de 1991 y dedicado a la solista Reiko Kono, quien grabo el concertino en febrero de 1992
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junto a la Tokyo Kosei Wind Orchesta, bajo la direccion del mismo compositor. La primera
presentacion publica del concertino fue en mayo de 1992, en Tokio, con la participacion de
Kono como solista y Kazunori Momose, su maestro, como director. Con el tiempo lleg6 a
ser una obra referencial del repertorio solista para marimba, siendo parte de programas
academicos como de solistas y bandas sinfénicas profesionales. El concertino contiene
recursos modernos en armonia y ritmo, asi también, dentro de la interpretacion de la

marimba, como el uso de dos, tres y cuatro baquetas. Esta dividido en tres movimientos:

I. Nocturne.- Es un movimiento con influencia romantica en su sonoridad, contiene
un fraseo interesante y melodias que relajadas que recuerdan una balada.

Il. Scherzetto.- Este movimiento es mas rapido y dinamico, en su melodia alegre se
siente la influencia del ragtime, requiere el uso de dos y tres baquetas.

I11. Toccata.- Un blues, el ritmo estd basado en la corchea swing del jazz. Este
movimiento tiene una base ritmica shuffle en la bateria y la influencia del jazz es muy clara

en todas las melodias.

Para el Concertino De Marimba Y Vientos de Alfred Reed se requiere una marimba de 5
octavas desde la nota Sol 1 hasta Fa 5. En el presente trabajo, se desarrollara una propuesta
para interpretar la obra en una marimba de 4 octavas, desde Do 2 hasta Fa 5. La orquestacion

de la obra fue escrita originalmente para banda sinfonica:

e Maderas: flauta, piccolo, oboe, corno inglés, clarinete en Eb y Bb, clarinete alto, bajo

y contrabajo, fagot.
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e Metales: saxofon en Eb y Bb, saxofén alto, tenor, baritono, trompeta y corneta en Bb,
trombodn, trombon baritono, tuba.
e Percusion: timbales, glockenspiel, platillo suspendido, bateria.

e Cuerdas: arpa, contrabajo.

La marimba como instrumento solista

La marimba es un instrumento de percusion idi6fono con teclas de madera, de origen
africano que lleg6 al continente americano por medio de los esclavos en el periodo colonial
(siglo XV). Al principio se interpretaba el instrumento con cinco notas, de un solo teclado
llamada marimba diatonica; Corazon de Jesus Borras Moreno, marimbista mexicano, en
1892 incluyo la escala cromatica y afiadio otra fila de teclas al instrumento. El verdadero
avance importante que ha tenido la marimba fue en Japdn, desarrollandose a partir del
xil6fono debido a la necesidad de notas mas graves. La marimba se ha convertido en un
instrumento indispensable dentro de orquestas sinfénicas, bandas de jazz y ensambles de
percusion. Pero también como instrumento solista: En 1940 el compositor Paul Creston
introdujo la marimba como instrumento solista con su “Concertino para Marimba y
Orquesta”, poco tiempo después, en 1947, el compositor francés Darius Milhaud desarrollo
otro concierto que introduce la ejecucion de un vibréafono, el “Concierto para Marimba y
Vibrafono”. En la actualidad una de las obras mas populares en el mundo es el “Concierto

para Marimba y Orquesta de Cuerdas N°1” del compositor brasilefio Ney Rosauro.
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Las baquetas de marimba son fabricadas de madera maple o ratan, existen varias
medidas y peso, segun el intérprete lo requiera, esto permite tener una mayor variedad

timbrica segln el estilo de las obras.

1.2 Interpretacion musical

La interpretacion musical es un arte complejo que se entiende de forma extendida como
la decodificacion estricta 0 no que realiza un mdsico partiendo de una partitura para su
ejecucion en uno o mas instrumentos musicales. En muchos casos, un ejecutante puede ser a
la vez compositor y musico o solamente intérprete; ademas, existen obras que son
interpretadas de manera fiel a la propuesta del compositor que pueden presentar pocos
cambios y en otros casos se dan arreglos o adaptaciones por parte de los compositores que

denotan una propuesta, una forma de interpretacion diferente (Orlandini, 2012).

En un contexto profesional, el intérprete ha de contar con un talento y “condiciones
innatas”, y debe formarse constantemente a través de estudios de forma técnica y académica.
La ejecucidn de un instrumento es altamente compleja, sobre todo si el masico forma parte
de una orquesta. Esta formacién, que se da en conservatorios -en el caso de nifios y
adolescentes- y escuelas de artes -para personas que buscan prepararse académicamente-,
abarca diferentes niveles y representa exigencia que implica horas diarias de practica desde
edades tempranas. “Un intérprete debe partir con la comprension y manejo pleno de un nuevo
lenguaje escrito: el musical, que comprende una gran cantidad de parametros (pulso, altura,

duracién, intensidad, color, transientes, etc.)” (Orlandini, 2012, p. 79).
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Otro aspecto importante en la interpretacion es la puesta en escena. La practica personal
o grupal no se puede comparar con el hecho de tocar frente a un publico determinado, que en
muchos casos ha de escuchar las interpretaciones de forma critica, sobre todo si es un publico
culto o formado en aspectos musicales y artisticos. La presion de un evento musical -que
depende en todo caso de su magnitud- puede condicionar la concentracion de un musico hasta

el punto de hacerlo sentir inseguro de lo que esté ejecutando (Orlandini, 2012).

Por otra parte, los movimientos desarrollados por los musicos en la interpretacion
musical son ciertamente especificos y de una precision relativa al tipo de instrumento y obra
en ejecucion, o “altamente diferenciados de la motricidad fina”. (Orlandini, 2012) La
ejecucion de instrumentos puede causar contracturas en los masicos, incluso si estos dominan
habitos para controlar los golpes. De esta forma, es mucho més relevante el cuidado del
musico, sobre todo en tres aspectos: “prevencidn, diagnostico y tratamiento de lesiones y

enfermedades” (Klein-Vogelbach, Lahme y Spirgi-Gantert, 2010, p. 17).

La interpretacion musical de instrumentos de percusién implica el uso de una relativa
fuerza, posicion corporal y precision de cierto impacto fisico si se compara con la ejecucion
de otros instrumentos que presentan movimientos méas finos; esto se debe a que hay gran
variedad de instrumentos de percusion que se tocan con diferente intensidad y posicion
corporal (ya sea de pie, sentado 0 marchando). Los instrumentos que requieren mayor uso de
energia son: “los timbales, los platillos, el pandero y percusion de géneros como rock, jazz,

mausica, tropical, etc.” (Klein-Vogelbach, Lahme y Spirgi-Gantert, 2010, p.23).
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Una correcta ejecucion de los instrumentos es fundamental. Hay ciertos aspectos que
pueden ayudar a mantener una buena posicion que no deteriore su motricidad: el golpe del
instrumento ha de caer de acuerdo a la dindmica de la nota, las baquetas deben ser percibidas
como extensiones del cuerpo humano y un principio fundamental, el de la economia, que
implica el uso estrictamente necesario la fuerza en el golpe, sin que esta pueda agotar

facilmente al musico.

1.3 Analisis comparativo de los intérpretes seleccionados

El presente anélisis comparativo aborda dos intérpretes: el brasilero Rodrigo de Sousa
Cleto y el colombiano José David Rodriguez. Se han seleccionado estos dos intérpretes por
tener una relacion territorial con el presente montaje y por su produccion de registro (audio
y video), por lo tanto se pueden obtener mayores detalles para el analisis. Ambos registros se
encuentran disponibles con licencia abierta de reproduccion en la plataforma digital

YouTube.

El método propuesto se divide en tres partes. La primera parte se relaciona
directamente con el analisis musical de la obra (desarrollado en el siguiente capitulo), es decir
con el texto escrito, una mirada objetiva. De esta forma, se hace una observacion de cada
intérprete para después establecer relaciones especificas de cercania o innovacion con el texto
original. La segunda parte, si bien también se relaciona con la partitura, usa elementos que
no necesariamente estan notados, una mirada mas subjetiva. La Ultima parte, aborda

propuestas desde la mecénica y técnica instrumental por cada instrumentista.
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Es importante tener en cuenta que ninguno de los elementos analizados permite juzgar
la validez o no de la interpretacion. Es decir, cada instrumentista de este analisis paso por un
estudio particular en el cual surgieron intereses, dudas y exigencias, las cuales se describen
a continuacion como propuestas personales o circunstanciales de la obra. Finalmente, lo
descrito a continuacion permitird construir la propuesta interpretativa personal que sera

detallado en el altimo capitulo de este trabajo.

1.3.1 Elementos objetivos

Elementos Rodrigo de Sousa Cleto José David Rodriguez

Dinamicas A lo largo de los tres movimientos | Se puede apreciar (quiza por una

respeta los planos dindmicos y las | mejor edicion del sonido) que la

modulaciones (cresc., dim.) diferencia de los planos dinamicos y
escritas. las modulaciones es mas clara 'y

Sin embargo los planos mas precisa segun lo notado en la
intermedios no son definidos: partitura.

Reed es muy especifico en
modular de mp a mf.
Fuera de esto, no hay ninguna

propuesta adicional.

Precision En los dos primeros movimientos | De igual manera que Rodrigo, hay
melodica hay un cuidado del texto. un cuidado a lo largo de la partitura.
En el tercer movimiento —se Sin embargo, tiene las mismas

presume por resistencia fisica—
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hay imprecision en las octavas
simultaneas, esto desequilibra la

fuerza del discurso.

imprecisiones melodicas en las

octavas del tercer movimiento.

Precision Se evidencia un respeto absoluto | Hay precision del texto a lo largo de
ritmica 'y del texto escrito tanto en la obra. Sin embargo, Juan David, si
rubato figuraciones como en alteraciones | afiade rubatos en frases que estan
escritas (rit., accel.) No hay escritas en una rigidez ritmica
rubatos adicionales notorios. (grupos de semicorcheas en el
segundo movimiento).
Por otro lado, el trabajo ritmico de
la corchea swing en el tercer
movimiento posee mayor direccién
(tensidn-relajacion), en
comparacion con Rodrigo.
Agdgica Mantiene la propuesta descrita por | También conserva la propuesta

Reed en los inicios de la partitura.

agogica de Reed. Sin embargo, a
diferencia de Rodrigo, la seleccién
de Juan David propone la musica un

poco mas lenta, casi sin notarlo.

Pedro Xavier Ortiz Loja
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1.3.2 Elementos subjetivos

Elementos Rodrigo de Sousa Cleto José David Rodriguez

Fraseo En la cadenza inicial del primer En la cadenza inicial del primer
movimiento, el fraseo propuesto movimiento, José David extiende la
es plano pues no hay conduccion | duracion de la separacion de las
diferenciada de las voces. frases; asi, a lo largo cinco
En el segundo movimiento y compases (y no cada dos compases)
tercer movimiento se aprecia un conserva un fraseo interpretativo
movimiento interno de las frases a | plano. Sin embargo, si hay una
pesar que no se especifica: diferencia de las voces tanto por
dindmicas y direccidn a puntos peso sonoro, como por diferencia de
climaticos. planos dinamicos.

En los movimientos restantes, hay
mayor propuesta de direccion en las
frases segun los puntos climaticos
de ellas. Esto lo hace posible con el
cambio dinamico.

Caracter Reed especifica en lugares Juan David, decide usar solamente
precisos el trabajo de caracter: algunas propuestas de Reed, sobre
sostenuto, marcato, lightly, todo las que provocan mayor lugar
ritmico. Rodrigo aprovecha estas | de ansiedad, los de ligereza

(lightly), no son notorias.

Pedro Xavier Ortiz Loja
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especificaciones para alimentar su

interpretacion.

Estilo

La sincopa es un elemento
estilistico muy importante en esta
obra, sobre todo en los
movimientos 2 y 3. Y aunque
existan diversos lugares donde
esto varie, la propuesta de la frase
escrita dependera de su
aplicacion.

En el segundo movimiento,
cuando las frases inician en
contratiempo, con Rodrigo éstas
estan conducidas al siguiente
tiempo, lograndose perder estas
notas iniciales.

En el tercer movimiento, aquellas
frases donde el peso esté en los
tiempos fuertes, estos son

resaltados por Rodrigo.

Juan David, al contrario que
Rodrigo, si marca los inicios de las
frases en contratiempo del segundo
movimiento, elementos que marcan
el estilo del movimiento.

En los dos movimientos restantes,
respeta las direcciones escritas por
Reed tanto en puntos climaticos,
como movimiento ritmico (swing,
por ejemplo).

Ademas, Juan David afiade en el
tercer movimiento en los bloques
acordales movimiento a traves de
arpeggiato, esto permite
desestabilizar el impulso vertical del
ritmo, apropiado para el estilo

interpretativo.

Cadenza final
del primer

movimiento.

En la cadenza final del primer
movimiento hay un trabajo

sensible de la alteracion ritmica

La propuesta de Juan David es
similar a la de Rodrigo en el rubato

propuesto y la division de frases.
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que exigen las frases, esto
apoyado con la direccion
dindmica que propone Rodrigo.
Cada seccion de la cadenza tiene
variedad y es contrastante con las

otras.

Dicho anteriormente, el espectro
agogico de Juan David empieza en
un lugar mas lento, por lo tanto la
relacion diferencial que establece en

la cadenza es méas amplia.

1.3.3 Propuestas técnicas

Elementos Rodrigo de Sousa Cleto José David Rodriguez

Baquetas Usa cuatro juegos de baquetas a lo | Usa tres juegos de baquetas (uno
largo de la obra: dos en el primer | para cada movimiento). Esta
movimiento, y uno en cada seleccion le da un color més
movimiento restante. La seleccién | brillante a la interpretacién, sumado
de Rodrigo da un color mas célido | a la calidad de las placas que son de
a su interpretacién, ademas de la | una marimba de construccion
calidad de las placas de la anterior a los 80’s, por lo tanto ese
marimba que resulta ser un color.
modelo de construccion reciente.

Movimiento | La disposicién de Rodrigo es mas | Juan David realiza una proyeccion

corporal vertical. El trabajo sonoro se mas frontal. Se puede observar que
realiza enteramente desde los desplaza el cuerpo hacia delante. La
miembros superiores. Al tener una | marimba es mas pequefia que la de
marimba grande (teclas y espacio | Rodrigo, por lo tanto su

Pedro Xavier Ortiz Loja
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entre ellas), hay un mayor
desplazamiento espacial

horizontal.

desplazamiento horizontal es
menor, aungque si existe.

La solucidn de digitaciones es
evidente por el trabajo idiomatico
de Reed, de esta manera ambos
instrumentistas conservan las
posiciones extremas (apertura de
brazos y muiiecas) cuando los

intervalos lo exigen.

Trémolos

En el segundo movimiento, la
articulacion de los trémolos son
realizadas segun la propuesta de
Rebecca Kite (descrita en el
segundo capitulo). Por otro lado,
en las secciones de los corales del
primer movimiento, hay una
alteracion de la velocidad del
trémolo con fines de fraseo
(tension-relajacion).

Todos los trémolos son
articulados de manera alternada,
no hay ninguno que altere la

digitacion (arpeggiato o Musser).

De igual manera los trémolos del
segundo movimiento mantienen la
descripcion de Kite.

En los corales del primer
movimiento, al contrario que
Rodrigo, mantiene la misma
velocidad en los trémolos. Ademas,
separa cada nota, se siente un acento
inicial en cada nota al articular el
trémolo, se puede abordar este
detalle como division fallida del
fraseo interno, méas que una

propuesta interpretativa.
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Capitulo I1: Andlisis formal de los movimientos del concierto.

2.1 Movimiento |

Titulado Nocturno, este movimiento evoca un “sentimiento de introspeccion. El solista
interpreta una melodia romantica con acompafiamiento de pasajes acordales.” (Kite, 1993,
pag. 2) En efecto, el movimiento en su totalidad posee secciones en estilo coral (ampliacion
de la duracién de las notas a través de trémolos), apoyados e intercalados con eventos
similares en el acompafiamiento orquestal. Para contrastar esta textura inicial (pero sin dejar
de lado la sensacién de introspeccién de todo este movimiento) se hace uso de escalas en
forma de olas: ascendentes y descendentes. Es decir, los reposos y ritmos melddicos se
mantienen inmersos dentro del cimulo de notas dispuestas en este movimiento tanto dentro

de los bloques acordales?, como en las direcciones melddicas de las escalas.

a. Anadlisis estructural.
El andlisis presentado a continuacion se realiza a partir de los materiales compositivos
y su manipulacién temporal tanto del solista como su dialogo con el acompafiamiento. No se
pretende realizar un estudio del trabajo instrumental/orquestal de la obra, sin embargo hacia
el final de este analisis nos centraremos solamente en la reflexion organoldgica del
instrumento solista, la cual nos servira como herramienta para el montaje y propuesta
interpretativa practica. Es por eso que los ejemplos graficos usados forman parte de la

reduccion para piano y solista.

1 Referido a acordes.
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Formalmente podemos dividir este movimiento en cuatro partes. Esta division se la
realiza tomando en cuenta el material sonoro y su capacidad de contraste-unidad. Segun el

namero de compases, las partes son las siguientes:

Parte No. de compases
Intro 1-15

A 16-65

B 66-91
Cadenza/Coda 92-98

Tabla 1.- Partes del movimiento 1

Este primer movimiento esta escrito en centro tonal de Fa mayor con melodias en sus
pentafonias?, y ciertas flexiones de tonalidad a manera de afiadir color tanto a la melodia
como al acompafiamiento. Su Introduccion podemos dividirla ademas en tres partes mas
pequefias: (1) una primera parte de acordes (c.3 1-5) donde el instrumento presenta la textura
coral que primara en este movimiento, a través de conducciones arménicas que realzan la
dominante (V: C7, ii: Gm7). Sin embargo, no se trata del material melddico que atravesara
el movimiento: sino solamente de direcciones que prepararan el ambiente sonoro que

contrastara con la melodia caracteristica en la seccion posterior.

2 Escala de cinco tonos.
3 Abreviatura de compases
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Lento (J-c.42)

Marimba [
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lustracion 1.- Anélisis armdnico/melédico introduccion (primer movimiento) - 1

Una segunda parte (c.6-7) con una pequefia cadenza* de escalas ascendentes y
descendentes en la pentatonica mayor de Fa (Fa, Sol, La, Do, Re) en inversion de la segunda
(Sol) y con eventuales énfasis de la sensible (Mi). El uso del reposo en Sol, permite a la

cadenza desarrollarse sobre este grado armonico (ii) a manera de ampliacion del énfasis de

la dominante dispuesto desde el inicio de la seccién.

énfasis en sensible (mi)

hisa\
D
%

89, )

¥ mp poco & poco sccel € crex.

F pentaténica mayor/ G

45— =
75 e —
o i

poco CiiF {2r

. e

Gm7/C Gm?7

lustracion 2.- Anélisis armdnico/melddico introduccion (primer movimiento) - 2

4 Parte solista instrumental. No confundir con “cadencia” que se refiere a progresion arménica.

34
Pedro Xavier Ortiz Loja




AT H

Finalmente, una ultima parte (c.8-16) donde aparece por primera vez el
acompafiamiento en primer plano con una pequefia melodia de cuatro compases que se
presenta en él y en imitacion después con el solista. Su caracteristica textural es nuevamente
la de coral, con un poco més de movimientos de voces internas. Armonicamente permite

dejar el ambiente de dominante (semicadencia en V: C7) dispuesto desde el inicio del

movimiento para resolver a la tonica sobre el primer tiempo de la nueva seccion.

ritardando
Z S Sy
- 77 -
1 | n riterdando
3 3 ¥ } X . o ' f T
() < X ‘;‘: .i" {”i Z=— :1‘: E
dim F :';F F g
P - = —_—
S aa—|io e o i
VI n —— 14 | ? O 1~ 80 :r\‘ o = i
F E/F F  D(add9b)/F# Gm9 TC CIbY)

lustracion 3.- Andlisis arménico/melddico introduccion (primer movimiento) - 3

En el compas 16 comienza la parte A, iniciando claramente en la tonica (F) el

acompariamiento presenta el tema principal del movimiento: Una ampliacion en espejo de la

nota Fa, si bien comienza sobre el tiempo fuerte, sera reincidente la preparacion de la melodia

por anacrusa®. Los reposos arménicos de la melodia se encuentran en la subdominante (Bb)

y Tonica (F y Am).

® Frase que comienza en tiempo débil y que continda en fuerte.

35
Pedro Xavier Ortiz Loja



UNIVERSIDAD DE CUENCA

. a tempo—molto sostenuto (dsc.42)
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lHustracion 4.- Andlisis armoénico/melddico parte A (primer movimiento) - 1

Esta primera seccion de A (16-31) esta formada por 16 compases con dos frases de 8

compases: la primera frase en Fa, la segunda con un proceso modulatorio a la subtonica (Eb)
por acorde pivote® (Gm) con una cadencia auténtica en el nuevo tono (ii:Fm — V:Bb) que

resuelve en la tonica (Eb).

2 1
E———— i
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lustracion 5.- Analisis arménico/melddico parte A (primer movimiento) - 2

La segunda seccidn de A (c.32 —49), es una imitacion de la seccién precedente donde

el acompafiamiento presentaba el tema: Ahora es el solista. Esta seccion se desarrolla como

6 Acorde comin entre dos tonalidades. Sirve como proceso modulatorio.
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se dijo anteriormente en la subtonica’ (Eb), de igual manera conserva los reposos melddicos

en la subdominante (1V: Ab7) y la ténica (vi: Cm); y las melodias preparadas por anacrusa.
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lustracion 6.- Andlisis armoénico/melddico parte A (primer movimiento) - 3

Esta segunda seccion usa la misma duracion de 16 compases de la primera seccion
para presentar este tema en el solista. Su textura coral llega al punto maximo con la
modulacion a la subtonica por un lado, pero también con la direccion de retorno (tercera
seccion de A, compéas 50) a la tonica (Fa). De esta manera presenta una nueva textura
melddica usada solamente en la cadenza inicial (escalas y arpegios ascendentes) con la misma
melodia pero con apariencia ornamentada: Coral disuelto en tresillos; por otro lado el
acompafiamiento conserva la melodia en su forma original. Es una manera de crear contraste

a partir del mismo material, solamente cambiando la textura, en este caso aprovechando el

instrumento solista.

" Grado armdnico que se construye desde el séptimo grado diaténico del tono menor natural. Se lo
puede mirar como intercambio modal o proceso modulatorio.
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lustracion 7.- Andlisis armoénico/melddico parte A (primer movimiento) - 4

La construccion armoénica de esta nueva seccion de 16 compases (¢.50 — 65) se
presenta mas estable en el tono (Fa mayor), el cual tiene un nuevo proceso climatico en sus
ultimos 5 compases: una flexion® a la relativa menor que permitira una conduccion
modulatoria por pivote a la subténica menor (STm), dando por finalizado la parte A de este

movimiento. Podemos notar entonces que la parte A posee tres secciones marcadas por un

dialogo intercalado acompafiamiento-solista-acompafiamiento.

8 Categoria de énfasis armdnico donde existen alteraciones, acordes y progresiones referidas a un tono

distinto, sin embargo no hay un proceso modulatorio completo, es decir cambio de armadura y secciones

completas en el nuevo tono.
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lustracion 8.- Anélisis armdnico/melddico parte A (primer movimiento) - 5

La parte B de este movimiento comienza en el compas 66 y se extiende hasta el 91.
Esta parte, que es mas corta en duracién, presenta nuevo material en el solista, mientras el
acompafiamiento se mantiene estable con la textura coral. El juego arménico es mas denso
debido a los cambios cromaticos por compas, los cuales son ampliamente claros por el realce
melddico acordal del solista en figuras de tresillo: Combinacion de materiales previos. La
compresion del ritmo arménico es mas notorio, ayudando asi a la construccion climética de

esta seccion que desembocara en la cadenza final del movimiento. La primera seccién es un

dialogo corto entre solista y acompafiamiento que prepara estos materiales finales: Primero
la melodia en figura de negras, después en corcheas, asi la aparicion de los tresillos sera

menos abrupta (c.74).
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Sin embargo, el cambio es aln contrastante por la distancia de tritono (Do a F#) que

existe al final de esta primera seccion y la segunda seccién de B (c.74 — 85) donde comienza
un descenso cromatico. Un primer plano con distancia de tercera mayor que descansara en
un pedal de Re, mientras el segundo plano continda descendiendo crométicamente una octava

mas, al mismo tiempo suceden giros melddico-acordales del solista segun el piso cromético

donde se encuentre.

(hard mallets)

e ”filﬁ**#ifjf,ﬁ?i%ﬁ\ﬁ%
i ae. e flexién al dominant
flexion a la relativa menor: Dm i .omman i
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P - ) Y
| |
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descenso cromatico hasta Re

lustracion 9.- Andlisis arménico/melddico parte B (primer movimiento) - 1
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lustracion 10.- Anélisis arménico/melddico parte B (primer movimiento) — 2

La ultima seccion de B (c.86 — 91) se construye desde la relajacion del material
compositivo expuesto previamente, liberando la participacion del solista que descansa en la
dominante (Do) del tono original (Fa menor). Mientras, el acompafiamiento realiza una
progresion armoénica menos tensionante (cromatismos previos), ahora transitando entre

subdominante y dominante (SD: ii Gm7 — D: V C7, bVl Eb9).

so en dominante
- — b — 3 —— e "
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lustracion 11.- Analisis armdnico/melddico parte B (primer movimiento) — 3

Pedro Xavier Ortiz Loja




...........

La ultima parte de este movimiento es una Cadenza/Coda en dos partes, marcadas
claramente por la participacion del solista en la cadenza y una ultima parte final donde
aparece el acompafiamiento que conduce el final del movimiento, mientras el material sonoro
de la cadenza continla apareciendo. La cadenza hace uso de herramientas usadas
previamente: La division en espejo desde Fa, melodia con reposos, motivos arpegiados de

los corales disueltos, direcciones cromaticas y bloques acordales.
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lustracion 12.- Analisis arménico/melddico Cadenza/Coda (primer movimiento) — 1
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Cuando aparece el acompafiamiento, presenta por Ultima vez el primer tema del

movimiento, mientras el solista introduce pequefios gestos de la cadenza anterior en la

subdominante y en usando la escala pentaténica de Fa. La direcciébn armonica del

acompariamiento permite asegurar el centro tonal en Fa mayor, el cual fue de cierta manera

quebrantado por el uso de cromatismos y flexiones armdnicas.
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lustracion 13.- Analisis arménico/melédico Cadenza/Coda (primer movimiento) — 2

b. Agogica, dinam

icas, tiempos.

Debido a la amplia riqueza expresiva que tiene este movimiento, Reed hace uso de

diversos cambios agdgicos, logrando asi una transicion entre un ambiente calmado y un

Pedro Xavier Ortiz Loja

43



éE% UNIVERSIDAD DE CUENCA
Ef"f;;'?'

aumento de tension. Asi, tenemos los siguientes cambios agogicos segun las partes del

movimiento:

Parte No. de compases Agogica

INTRODUCCION (1-15)

Seccion 1 1-7 Lento

Seccién 2 8-15 Poco piu mosso

PARTE A (16-65)

Seccion 1 16-49 Molto sostenuto

Seccion 3 50-65 Poco piu mosso/

PARTE B (66-91)

Seccion 1 66-85 Poco piu mosso

Seccion 3 86-91 Poco ritenuto

CADENZA/CODA (92-98)

Seccion 1 92 Poco piu mosso, accel,
light, slower, molto rit.

Seccion 2 93-98 Poco meno mosso

Tabla 2.- Partes del movimiento 1 y cambios de agdgica

Si bien esta division de la agogica permite remarcar la division formal del movimiento,
también nos permite hacer una mayor construccién de la variacion de la agogica segun la
interpretacion. Es decir, antes de cada cambio de seccidn, Reed escribe ritenutos, lo cual
permite recalcar el cambio de seccion o parte. Mientras tanto, en la cadenza es muy clara la

notacion y la relacion entre notas y dinamicas, detalle descrito por Kite (1993, pag. 2):

“Las cadenzas pueden ser interpretadas libremente, sin embargo, se debe manterner la

relacion ritmica y dinamica como el compositor ha escrito. Se debe escuchar cuidadosamente
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durante la cadenza y estar seguro de tocar a tempo y con los cambios dinamicos adecuados,

esta serd una manera musicalmente efectiva”

c. Caracteristicas técnicas.

Rebecca Kite hace una explicacion técnica clara de la interpretacion de este
movimiento. Ella divide su explicacion en cuatro partes: baquetas, trémolos, rango del
instrumento, arpegios, estilo. En esta parte nos centraremos en algunos de ellos, mientras los

demas seran profundizados en el capitulo siguiente.

Los trémolos son una de las caracteristicas principales de este movimiento, aplicados
a acordes con 3 y 4 notas. Kite (1993) deja abierta la posibilidad de hacer uso de trémolos
tradicionales o estilo Musser (pag. 2). El primero se refiere al movimiento alternado entre
mano derecha e izquierda con movimientos de dobles verticales (dos baquetas al tiempo por
mano) en velocidad réapida, el segundo se refiere a un trémolo que hace uso del movimiento
doble lateral (sensacion de arpeggiato), generalmente con la digitacion 1-2, 4-3 (tomando en
cuenta que la baqueta externa del lado izquierda es 1). En ambos casos es importante
proyectar un sonido amplio, de forma que se aprecie la calidad textural del coral. Es decir,
que las notas en trémolo no representen un timbre ritmico, sino una ampliacion de la duracion

de las notas.

Cuando los acordes tienen mas notas, Reed usa un gesto de arpegio, seguido del
trémolo. En estos casos, Kite (pag.2) recalca la interpretacion progresiva de todas las notas

escritas como un solo gesto continuo. Es decir, no separar el arpegio del trémolo.
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lHustracion 14.- Interpretacion del arpegio y trémolo. (Kite, 1993, pag. 2)

Una de las partes mas demandantes técnicamente en este movimiento, son sin duda

los cambios cromaticos por blogues acordales. Escritos al estilo Musser, en estas secciones

se puede dar cuenta de la velocidad y la capacidad técnica del intérprete. La precision
adecuada de esta seccion esta determinada por los cambios de la distancia de las baquetas:
Por un lado se pueden tener terceras, a veces segundas e incluso intervalos mas grandes como

cuartas y quintas. Ademas, algunas veces estos acordes se repiten, a veces, no.

i

terceras
Y segundas
I x:

v

‘

3
fmarc. 3 CI 1antac
4 qumfds cuartas 5

llustracion 15.- Distancia de baquetas por mano c¢.74 (primer movimiento)

Por otro lado, otro elemento de precision técnica son las escalas y los acordes disueltos,

de esta manera se aprecia el detalle de las manos independientes. El primer caso representa

una mirada lineal de las baquetas procurando no sobreponer las manos, mientras el segundo

son movimientos en paralelo.
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lustracién 16.- Movimientos de manos independientes ¢.92 (primer movimiento)

2.2 Movimiento Il

Este movimiento en 2/4, titulado Scherzetto, es una danza binaria. La caracteristica del
estilo intenta ser una representacion del estilo ragtime, que tanto influyé en el desarrollo del
instrumento (xil6fono) durante la mitad del siglo XX. La construccion de sus frases y sus
gestos ritmicos basados en las semicorcheas, sumados a colores del estilo como trémolos,
glisandos y movimientos rapidos entre teclados, da cuenta de ello. Ademas el uso de un
acompariamiento tipico: El pie métrico sobre los tiempos fuertes en el bajo y la distribucién

de las voces acordales en voces superiores.

d. Analisis estructural.
El segundo movimiento tiene cinco partes, esta escrito en centro tonal de Do mayor
con una modulacion hacia la subdominante en la parte C. Segun el niUmero de compases, las

partes son las siguientes:
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Parte No. de compases
A 1-44

B 45-71

C 72 - 107

A (da Capo) 1-40

Coda 108 - 123

Tabla 3.- Partes del movimiento 2

La parte A se divide en dos secciones a-a’: Ambas poseen un amplio desarrollo
melddico sobre la escala pentaténica mayor de Do con ciertas adiciones de flexiones a

dominantes secundarias. La primera seccion (c.1-22) posee dos frases similares de siete

compases y una frase final de cierre: [a-a-b]. Cada semifrase tiene una construccion de 3
compases: La primera semifrase en semicorcheas, y una segunda de notas largas con trémolos
con un final que recapitula los gestos de semicorcheas en el acompafiamiento para poder

enlazar las frases.

primera semifrase
Allegretto grazioso (# = c.92- 96) segunda semifrase

N
PR epfrasr o ey |la e —
e .

7P (medium hard mallets)

N :
i

lj
i

Y
o0 Y l' 1 - { %P—F i  a =
iy — — t T r ' t t t
L 3 E T
[ & Em7 Am7 Em7 C/E [ & C/E C/IG Am7 CMaj7/B
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lustracion 17.- Andlisis armoénico/melddico parte A (segundo movimiento) -

La frase final (c.15-23) de ocho compases resulta ser una melodia en combinacion de
los gestos presentados previamente: Semicorcheas con inicio femenino y notas largas en
tremolos. Hacia el final, existe una serie de dominantes por extension: D-A-E solamente
presentadas por yuxtaposicion melddica y aparicién de notas que las refuerzan: sensibles
(Sol# y Re#) y terceras en caracteristicas de modo (Fa#). Esto permite que el puente sea un
seccion que acumula tension en dominante, de esta manera el llegar a la seccion a’ (c.23)

representa un retorno a la estabilidad.
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lustracion 18.- Anlisis arménico/melédico parte A (segundo movimiento) - 2

La seccion de a’ (c.23-44) recapitula los materiales de la misma manera, solo tiene
una variacion hacia el final: Movimientos de escalas y arpegios con un final en gliss, permite
cerrar esta seccion para la presentacion siguiente de otros materiales sonoros. La parte B
(c.45) tiene como gestos ritmico-melddicos a grupos de semicorcheas-corcheas con bordados
cromaticos, escalas y arpegios que refuerzan los movimientos armonicos, los cuales poseen
mayor variedad en esta seccion: asi se construye la modalidad hacia la subdominante de la
parte C. Al igual que la parte A, la parte B tiene tres secciones internas (a-a’-b). La primera
de ellas aprovecha el cambio de seccion para contrastar con el uso organol6gico del formato

instrumental.
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Ahora el tema es presentado por un acompafiamiento en dos planos: Los gestos
ritmicos cromaticos en las voces superiores, junto con un refuerzo melddico sencillo en los
bajos que contrasta con el movimiento predominantemente arménico y vertical de la parte
A. Después de esta primera presentacion del tema, el solista hace su aparicion a manera de
imitacion. Su final estd construido de tal modo que la resolucion de la cadencia auténtica
(\V7-1) esté en tiempo semifuerte y con este acorde (C), a manera de pivote, conectara con la

seccion a’ que usa los mismos materiales previos, pero empezando en la subdominante (F).
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lustracion 19.- Andlisis arménico/melédico parte B (segundo movimiento) - 1
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La segunda seccion desarrolla el mismo material previo por cuatro compases, después

hace uso de escalas y arpegios a manera de cadenza ornamentada. El movimiento armonico
se caracteriza por mantener la relacion de subdominante por énfasis particular al sexto grado:
La menor (uso de disminuidos sobre sensible = G#°). Los pisos armonicos estan organizados
segun el acompafiamiento que hace movimientos melédicos cercanos y sin saltos,

conservando la idea que también presenta el solista.

gestos cromaticos escalas arpegios
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lustracion 20.- Analisis arménico/melédico parte B (segundo movimiento) - 2

La ultima seccion de la parte B se construye sobre un pedal armoénico en C7 como

dominante del cuatro grado (F), realizando la modulacion hacia la subdominante del tono
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inicial. El solista atraviesa la tesitura del instrumento usando una escala lidia dominante sobre

Do, de esta manera desestabiliza el tono (Do) para proyectar a lo largo de siete compases esta

modulacion.
i escalas cals P
.| arpegios | e L teaPftD, e POl ar
e e e e e e L L e S e
g P T, e tem e T
i =) Nl il lidia dominante >

lustracion 21.- Andlisis arménico/melédico parte B (segundo movimiento) - 3

La parte C de este movimiento se encuentra en la subdominante (F) como nuevo
centro tonal. Tiene tres secciones [a, b, c] donde usa el mismo material expuesto
anteriormente. El nuevo desarrollo armonico permite dar variedad a pesar de que se
conservan las mismas ideas compositivas. La primera seccion (c.72-80) presenta tres planos:
El solista que ornamenta los grados armonicos a través de arpegios, mientras el

acompariamiento expone una melodia de cuatro compases por semifrase con un

53
Pedro Xavier Ortiz Loja



% UNIVERSIDAD DE CUENCA

acompafiamiento del estilo de la parte A. EI movimiento armonico se desarrolla entre tonica

y dominante (F-C7).

gestos en arpegios
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lustracion 22.- Andlisis armoénico/melddico parte C (segundo movimiento) - 1

La segunda seccidn (c.80-95) de la parte C tiene eventuales participaciones del
solista. Por lo tanto, el contraste de los tres planos expuestos en la seccion anterior se acentta:
Hay un mayor protagonismo del acompafiamiento. Su primera frase de ocho compases tiene
un desarrollo armonico que empieza en la subdominante con un recorrido tradicional en V-
del V/vi [ED], disminuido de paso desde el vi [C#°] y acorde aumentado de la escala menor
armonica del iii [CMaj7(#5)] que permite resolver en la tdnica. Sin embargo, esta resolucion

contiene la séptima de dominante (F7) y de esta forma hace una flexion momentéanea al V.

La tercera seccion (c.96-107) invierte los planos sonoros: el solista vuelve a tener

protagonismo, mientras el acompafiamiento se mueve horizontalmente de forma coral. Las
escalas y arpegios del solista, al estilo de cadenza, estan en relacion a los grados armonicos
del acompafiamiento: Esta seccion comienza con cadencia rota al sexto grado como

reemplazo de tonica. Sus movimientos descendentes en secuencia por simetria de tonos

54
Pedro Xavier Ortiz Loja



UNIVERSIDAD DE CUENCA

enteros permite desestabilizar el centro tonal. La construccion de esta tension finaliza en Gsus

como dominante de Do, el tono inicial, asi se puede hacer el enlace con A da capo.

gestos eventuales en arpegios
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llustracion 23.- Anlisis armdnico/melddico parte C (segundo movimiento) - 2
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lustracion 24.- Analisis armoénico/melddico parte C (segundo movimiento) - 3
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14
cadenza solista: arpegios y escalas
- 2 |
4 — aPTaPr—
lom— —— 1 } —
v i, e’ |
acompaiiamiento
pedal arménico 7 enlace a Da Capo
T =
— . %
x —— > +
o Z 3 = = =g e
m
o - | ”CP
M 72z r 2 — +
SO — iz, 2 2
g b ¥ T 3 %
~ ;
\’I ra ~— r
C/IG D7/F# D#° Csus/D Gsus

lustracion 25.- Anlisis armdnico/melddico parte C (segundo movimiento) - 4

La Coda (c.108-124) de este movimiento se desarrolla en el VV7/V (D9) en dos planos:

Un pedal armoénico que sostiene el movimiento melddico del solista con inflexiones (G#, D#)

a sus dominantes por extension (A, E). La parte final de la coda tiene posee un cambio

textural del acompafiamiento por figuras mas cortas, mientras el solista continta con los

movimientos melddicos en semicorcheas. El giro arménico final presenta un movimiento

caracteristico del estilo con sustitucién tritonal [Db7(b5)] que posee equivalencia con el

dominante directo de Do [G7(b5)], asi existe un movimiento cromatico (D-Db-C).
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final en anacruza
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lustracién 27.- Analisis armoénico/melddico Coda (segundo movimiento) - 2

e. Agodgica, dindmicas, tiempos.

Este movimiento se desarrolla en un solo lugar agdgico: Allegreto grazioso. Debido a

la corta duracion de este movimiento, no hace falta mayor contraste temporal. La ligereza en

la que se enmarca este movimiento (por los movimientos en semicorcheas y la modulacién

interna a subdominante) permite conservar la idea estilistica: Ritmica constante. La

construccidn climatica es posible por los pisos dinamicos que crecen segun el cambio de

parte del movimiento con un pico central, y decrecen por la repeticién del da capo.

Parte No. de compases Dinamica solista
A 1-44 mp

B 45-71 mf

C 72 -107 f

A (da Capo) 1-40 mp

Coda 108 - 123 mp - f

Pedro Xavier Ortiz Loja

Tabla 4.- Partes del movimiento 2 y cambios dinamicos
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f. Caracteristicas técnicas.

Debido a los cambios constantes de la armonia y por el movimiento constante de las
frases melddicas del solista, es importante la precision de las notas. Kite (1993, péag. 3)
recomienda para estar dentro del estilo del scherzetto, unas baquetas mas brillantes, haciendo
posible un contraste con el movimiento inicial. Ademas, ella previene tener un cuidado
especial en la diferenciacion de trémolos con figuraciones completas (1) y trémolos con
ligaduras a staccato (2):

“Cuando una nota con trémolo esté ligada a una corchea o semicorchea, se debe aumentar la
duracion del trémolo segun el valor ritmico. No articular esta ultima nota. De otro modo,
cuando la nota con trémolo esté ligada a una corchea o semicorchea con un punto sobre ella
(compases 16, 38, 40 y 44), se deben articular esas notas clara, precisamente y dentro del

ritmo como punto final del trémolo.”

)
N
)
)
[

e=os E====

1) c4 (2) c.16

lustracién 28.- Diferencias de trémolo (segundo movimiento)

Otro aspecto a considerar es la digitacion de los pasajes. Es posible que por los
evidentes cruces y saltos en las frases, se prefiera duplicar manos. Debido al estilo y la
constante fluidez de las frases, es preferible mantener la alternancia de manos lo mayor
posible. De esta manera no existiran acentos no deseados ni reposos melddicos no
preparados. En la totalidad (a excepcion del Gltimo compés) del movimiento se usaran dos

baquetas, por lo tanto la digitacion alternada no representara mayor conflicto técnico.
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2.3 Movimiento 11

Este movimiento esté construido con el caracter de Rock/Boogie bailado. Esto significa
que la caracteristica de estilo aborda un Rock and Roll de principio de siglo con gran
influencia del jazz, blues y masicas afroamericanas. Tiene la presencia asi, de patrones
ritmicos veloces en bloques acordales a manera de danza, una linea tipica de walking bass y
el fraseo de corchea swing: Grupos de dos figuras donde la primera tiene mayor duracion

que la segunda en proporcion 2:3.

g. Analisis estructural.
El tercer movimiento tiene cinco partes, esté escrito en centro tonal de Fa mayor con
una modulacién hacia la dominante (C) en la parte D y retornara al tono inicial en la re-

exposicion del primer tema con caracter de Coda. Por el niUmero de compases, las partes son:

Parte No. de compases
A 1-16

B 17-54

C 55-91

D 92 - 147

Coda 148 - 181

Tabla 5.- Partes del movimiento 3

La parte A (c. 1 — 16) se subdivide en dos frases a manera de responsorio. Es decir el
acompariamiento presenta el tema con el gesto caracteristico (corchea swing: negra + corchea
en grupo de tresillo) y con walking bass [pesos armonicos sobre la 1ra (Fa) y 5ta (Do) del
acorde con movimiento cromatico desde el 4to grado (Sib)] y posteriormente el solista
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responde. Estas respuestas se centran en giros melddicos de arpegios las dos primeras veces
en proporcién de 3:1 mientras la segunda vez (4 compases para cada presentacion) usa
construcciones acordales para replicar los gestos del acompafiamiento y poder conectar asi

con la parte B.

N ’
Bright rock / boogie tempo (J.c. 76-80) (J. 3 LT D awcughost)
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lustracion 29.- Andlisis armoénico/melédico parte A (tercer movimiento) -

Si bien la parte B inicia con un material melédico-armonico similar al de la primera

parte, es evidente en la primera seccion de B (c.17 — 30) una textura propia de un desarrollo:

Una melodia con mayor movimiento que pone en evidencia mayor actividad del solista, y un
plano de acompafiamiento que realiza repeticiones del mismo material por cada compas. El
movimiento armoénico se establece en la tonica (Fa mayor) a pesar que la nota del modo (La)
no yace en el tiempo semifuerte del compas, sino su tension alterada (#9: Sol# = Lab). El
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establecimiento definitivo del color del modo lo da el solista con los bloques acordales a
manera de comping del compas 19, afiadiendo la 6ta del acorde (Re). Reed mantiene los

materiales de este desarrollo textural durante 14 compases.
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lustracion 30.- Andlisis armdnico/melddico parte B (tercer movimiento) - 1

La segunda seccion de B (c.31 — 54) presenta dos partes internas, en la primera de ellas

(c. 31 — 42) distribuye el material (blogues de acordes y melodias) al solista y al
acompafiamiento, mientras el bajo mantiene una linea de pedal, liberando asi la densidad
sonora presentada anteriormente en una especie de reminiscencia a lo expuesto en la primera

parte.
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llustracion 31.- Andlisis armdnico/melddico parte B (tercer movimiento) - 2

Para finalizar esta parte interna, a manera de puente, Reed afiade peso a la textura con
movimiento del bajo para establecer la nueva textura en la siguiente parte interna de la
segunda seccion de B: Blogues de acordes en voces superiores del acompafiamiento, solista
en respuesta y walking bass en constante movimiento. De esta forma da variedad interna,

pero usando los materiales compositivos pertenecientes a esta seccion.
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lHustracion 32.- Andlisis armonico/melddico parte B (tercer movimiento) - 3
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La parte C de este movimiento empieza en la dominante (C) y se desarrolla en tres
secciones internas. En la primera de ellas (c.55 — 63) el acompafiamiento se mantiene, a
manera de pedal, a lo largo de diez compases, mientras sobre él se desarrolla una cadenza
del solista donde explora con figuras usadas previamente (corchea swing y movimientos

acordales) recorridos cromaticos atravesando dos octavas del registro.

@ solista: cadenza cromatica
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lustracion 33.- Anélisis armdnico/melddico parte C (tercer movimiento) - 1

La segunda seccion interna (c. 64 — 79) presenta un mayor movimiento, a pesar de

conservar la textura (pedal en acompafiamiento y melodia cadencial en solista). Este
movimiento responde a una mayor variedad armoénica (reposos sobre acordes

semidisminuidos) para poder asi construir una curva climatica. La ultima seccidn interna de

C (c.80 — 91) posee mayor actividad en el acompafiamiento y termina en modulacion por
acorde pivote sobre el V grado (G) del nuevo tono (C). Sigue predominando el caracter de

cadenza del solista con movimientos de arpegios. Se puede apreciar de manera general que
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no hay una figura melddica caracteristica, mas que sus gestos ritmicos internos (saltos en

arpegios, grupos en corchea swing)
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lustracion 34.- Analisis armdnico/melddico parte C (tercer movimiento) - 2
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lHustracion 35.- Analisis armdnico/melddico parte C (tercer movimiento) - 3
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La parte D (c.92 — 147) de este movimiento contempla un cambio textural que
rememora la parte A pero con papeles invertidos: La linea al estilo walking bass en el solista,
mientras el acompafiamiento tiene la linea melddica principal en homofonia (imitacion
directa con el solista). Armonicamente hay una constancia de la ténica (C) con las respectivas

tensiones que activan el movimiento del walking bass (b7: Sib, b9: Mib, 13: La).

(@2) |PARTE D solista: walking bass
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# .
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lHustracion 36.- Analisis arménico/melédico parte D (tercer movimiento) -1

En la seccidn intermedia de la parte D (c.108 — 123), el plano principal se concentra en

el acompafiamiento. Asi, el solista posee mayores reposos Yy silencios, participando
eventualmente por textura homofdnica, dicho anteriormente. El bajo del acompafiamiento se

concentra en desarrollar una linea de walking bass en figuras méas estables (negras).
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lHustracion 37.- Anélisis arménico/melédico parte D (tercer movimiento) - 2

La seccién final de la parte C (c.124 — 147) afiade a lo expuesto en la seccion
intermedia, movimientos acordales en el solista ayudando a la construccion de la curva
climatica de esta parte. La relacion armonica esta construida por acordes semidisminuidos

por acordes relacionados (ii/ii = Em7(b5)/Dm, ii/v = Am7(b5)/Gm).
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lustracion 38.- Analisis arménico/melédico parte D (tercer movimiento) - 3

La Gltima parte de este movimiento se construye a manera de Coda sobre el tono inicial

(F) empezando sobre el vi grado (en sustitucion de ténica), retomando todas las herramientas
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texturales de las partes anteriores. Tenemos asi: Bloques acordales, pedales en
acompafiamiento, dialogo solista/acompafiamiento, figuras swing, walking bass en negras,

giros crométicos a manera de cadenza.
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lustracion 39.- Andlisis arménico/melédico Coda (tercer movimiento) - 1

solista: giros cromaticos

1IL i

lustracion 40.- Andlisis arménico/melédico Coda (tercer movimiento) - 2
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h. Agogica, dinamicas, tiempos.
Este movimiento, al igual que el segundo, se desarrolla en un solo lugar agdgico: bright
rock/boogie tempo. En subdivision binaria, permite la fluidez constante del movimiento, es
acompafada del uso constante de corchea swing en contraposicion de un walking bass que
estabiliza el tempo. El amplia variedad que tiene el discurso compositivo en este movimiento
es evidente por la division formal en partes aparentemente contrastantes, pero que lleva en
su totalidad las mismas herramientas compositivas. Para poder relacionar un discurso
adecuado se hace uso de diversos pisos dinamicos que ayuda a seccionar y proyectar la

direccion musical de este movimiento, explicandose en la siguiente tabla.

Parte No. de compases Dinamica solista
A 1-16 ff- f

B 17 -54 ff-p

C 55-91 p - ff

D 92 - 147 p (poco cresc)
Coda 148 - 181 p -cresc- f

Tabla 6.- Partes del movimiento 3 y cambios dinamicos

i. Caracteristicas técnicas.

Como se pudo notar en el analisis expuesto anteriormente, la carga estilistica que posee
este movimiento hace que haya una proyeccion interpretativa especifica: Con mayor fuerza
y energia que el primer y segundo movimiento. A lo que Kite llama una “jazz feel
interpretation”. Por lo tanto, pasar de la escritura rigida de las corcheas, y corchea con

semicorchea para exponerlas con una sensacion de swing de tresillo (pag.4):
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“En este movimiento la marimba tiene solo fill patterns, frases melddicas, patrones armoénicos
de comping e incluso una linea de bajo. Cada uno de esos roles requiere una aproximacion
diferente por el solista. Cuando se toque patrones fill, estar seguro que el pasaje es lo
suficientemente fuerte para que resalte sobre el ensamble y estar seguro de las coincidencias
ritmicas. Las frases melddicas deben flotar sobre el sonido del ensamble de vientos. Los
patrones de comping, deben ser s6lidamente ritmicos y mezclarse con el ensamble. Finalmente,

lalinea de bajo (c.92) debe ser fuertemente ritmica y ser interpretada como una linea melddica.”

En cuanto al uso de baquetas, Kite expone claramente que el acompafiamiento en este
movimiento es “mas denso que el segundo. (...) Baquetas duras serdn necesarias para que la
marimba se escuche lo suficiente sobre el ensamble de vientos.” (pag.4). Esto, sumado al
hecho de que hay una diversidad de textura idiomética en el instrumento, tanto voces
melddicas como patrones ritmicos y bloques acordales. En su diversidad todos ellos deberan
escucharse con la misma proyeccion interpretativa, por lo cual las baquetas deben ayudar a

ello, mas no disminuir su potencia.
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Capitulo I11: Propuesta Interpretativa

La propuesta interpretativa se ha alimentado desde el andlisis y desde la
experimentacion personal de la obra en el instrumento. El primer punto se ha descrito tanto
en el primer capitulo desde el proceso analitico comparativo de dos intérpretes, como desde
el contexto armonico, melddico y de estilo que se encuentra en el segundo capitulo. Toda
esta informacion ha servido para que en el estudio paralelo al montaje de la partitura al
instrumento, la interpretacién propuesta sea la adecuada segun las herramientas musicales

tanto del compositor, como de otros musicos.

Mientras tanto, el segundo punto parte de la idea de la exploracion personal en prueba
y error. Esto ha servido para —a partir de gustos y las referencias analizadas anteriormente—
se construyan particularidades de esta interpretacion. Esta serie de decisiones se encuentran
fundamentadas en el andlisis musical y del desenvolvimiento técnico-mecéanico del
instrumento. Esta propuesta se ha dividido en cuatro partes: baquetas, digitacion, cadenzas y

adaptacion a la marimba de 4 octavas.

3.1 Baquetas

En la interpretacion del concierto de grado se ha planteado usar tres durezas de
baquetas. De esta manera, existird una mayor riqueza timbrica y contrastes sonoros entre
movimientos. La seleccion de los modelos descritos a continuacion corresponde a un estudio
previo de prueba con el instrumento que se ha usado para el concierto (Marimba Yamaha
YM-410). Esta marimba posee teclas de madera Palo de Rosa por lo que las baquetas usadas

no seran extremadamente duras para evitar lesiones en las teclas y realce innecesario de

70
Pedro Xavier Ortiz Loja



55% UNIVERSIDAD DE CUENCA
g

armonicos, pero tampoco demasiado suaves con el fin de evitar una resonancia amplia en

pasajes que no lo necesiten:

- Baquetas medium-hard: primer movimiento (secciones con densidad ritmica mayor) y

segundo movimiento. Modelos: Vic Firth Virtuoso Series M213, Males MH

- Baquetas medium.- tercer movimiento. Modelo: Vic Firth Virtuoso Series M212

- Baquetas medium-soft.- primer movimiento (secciones con densidad rimica menor) y

tercer movimiento (walking bass sin melodia) Modelo: Vic Firth Robert Van Sice

Series M124

3.2 Digitacién

La digitacién en la literatura técnica de la percusién se refiere al uso coordinado de
manos o de baquetas (si hay mas de dos en cada mano). En el caso del Concertino para
Marimba, la digitacidon se enmarca en la composicion realizada por Alfred Reed. Es decir, el
compositor realiz6 un trabajo de consciencia idiomatica del instrumento, y en ninguna
seccidn existe una distribucién equivocada o soluciones alternas a la que deviene con la

misma mausica y las voces dispuestas en las baquetas.

Cuando aparezcan bloques de acordes o polifonia en cuatro baquetas (dos en cada mano)
la distribucion serd obviamente acorde a la disposicidn del registro (registro grave, mano
izquierda, agudo, derecha). Mientras, en secciones de una sola voz o intervalos arménicos,
la interpretacién con dos baquetas (una en cada mano) sera la adecuada, priorizando en este

caso la alternancia de manos.
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3.3 Cadenzas

Solamente existen dos cadenzas en esta obra, ambas en el primer movimiento. La
interpretacion propuesta parte de las guias escritas por Alfred Reed en la partitura: tempos,
dinamicas, direcciones de frase, caracter. Esto, comentado previamente en el analisis
compositivo del capitulo 2. Es evidente la variedad de contraste que exige la candeza por su
alto contenido de material musical, por lo que el paso de una seccion interna a otra requiere
de ese control equilibrado del contraste: Muy poco resulta ser plano, demasiado contraste
evoca demasiada disposicion de informacion sonora. Por otro lado, hay pocas secciones
donde se proponen alteraciones a ciertas indicaciones escritas, esto a partir de exploraciones
personales y por ciertas soluciones a la adaptacion al rango de la marimba de cuatro octavas

(explicado en el siguiente punto).

Una de estas secciones corresponde al compas 6 al 8 del primer movimiento. Esta
seccion corresponde a intervalos a lo largo de todo el registro y a pesar de estar escrito todo
en fusas, hay una conduccion inherente. La direccion propuesta culmina en el mi agudo, y a

partir de alli hay un proceso de distensién hasta llegar al ritardando y diminuendo.
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llustracion 41.- Propuesta interpretativa — Cadenza - 1

Otra seccion es con la que finaliza la cadenza. Aqui, la escritura propone una serie de
corcheas en acordes, sin embargo hay una direccion melddica inherente. La propuesta se
deriva a una relacion de eco con el gesto presentado previamente, por lo cual asi se
seccionaran los motivos, separando las ideas y reposando la cadenza, dando paso al
acompariamiento instrumental. Cada una de estas ideas se separan tanto por tiempo, como

por intension y cambio dinamico aunque esté en el mismo plano (forte).
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lustracion 42.- Propuesta interpretativa — Cadenza - 2
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Hay partes especificas de la obra que se encuentran en un registro mas bajo al Do3°,

que es la nota més grave que puede dar la marimba de 4 octavas usada para el presente

trabajo. Estas partes han sido cambiadas para poder ser interpretadas segun este limite

técnico, y los cambios descritos a continuacion radican en una solucion basica: Cambio de

octava por nota. Solo en un caso (c.6) se ha contemplado el cambio de octava a toda la frase

(lustracion 42), en los demas por ejemplo, surgian inconvenientes por cruce de intervalos

con frases y overlapping o superposicion de acordes, etc.; por lo que se ha preferido realizar

el cambio de octava a solamente la nota en cuestion (llustracion 43)

(interpretacion)

|

Cadenza a -

¥ - >  a
L - -
- —  — v L —
L— —
(original)
lustracion 43.- Adaptacion a marimba de 4 octavas — 1
- —

cresc. ¢ accel. ,

(original)

(interpretacion)

llustracion 44.- Adaptacion a marimba de 4 octavas - 2

® Tomando como referencia al indice acUstico cientifico el cual categoriza al Do central, Do4.
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La lista de los cambios se encuentra a continuacion:

Movimiento # | No. de compaés
1. |c.6

Primer movimiento 2. | c.7
3. 1¢.92(3)
4. | c.96

Segundo movimiento | 5. | c. 67

Tercer movimiento 6. |c.72

Tabla 7.- Lista de cambios de octava para adaptacion a marimba de 4 octavas
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Conclusiones

El presente trabajo investigativo ha hecho uso del analisis como su principal fuente de
informacion técnico-estético musical para la construccion de una propuesta interpretativa del
Concertino para Marimba y Vientos de Alfred Reed. En sus variantes metodolégicas, ha
tomado como camino el proceso comparativo entre dos intérpretes latinoamericanos y el
estudio analitico formal de la obra, obteniendo minuciosamente las herramientas

compositivas armonicas, melddicas y de estilo.

Ademas, se han propuesto soluciones técnicas en cuanto a baquetas y adaptacién de la
obra a marimba de cuatro octavas (registro instrumental no original de la obra), que servira
de modelo interpretativo de referencia para algun estudio posterior, tanto analitico, como

técnico-interpretativo.

Las soluciones y consensos encontrados a partir del estudio analitico y la prueba
personal con el instrumento han sido enriquecedoras para el montaje musical de esta obra
que es parte del repertorio para el concierto de grado de Percusion. Por lo tanto, los procesos
metodolégicos-analiticos que se han descrito en este trabajo se han replicado en las demés
obras del repertorio, como proceso que valida un montaje musical razonado pero también en

conciencia del trabajo experimental.
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Anexos

- Partitura solo Marimba del Concertino para marimba y vientos de

Alfred Reed.

- Partitura de la reduccion a piano del Concertino para marimbay

vientos de Alfred Reed.

- Score del Concertino para marimba y vientos de Alfred Reed.
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