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Introduccion

INTRODUCCION

Con la aparicion de los primeros idiéfonos en el Paleolitico inferior y de los

membranofonos en el Neolitico, comienza la andadura de dos familias

instrumentales que se agrupan, desde el Renacimiento, bajo el término de

instrumentos de percusion.

Los idi6éfonos son instrumentos hechos de materiales sonoros por naturaleza, de

los que se pueden obtener sonidos sin la afiadidura de una piel tensada como en

el caso de los membranéfonos. Se pueden clasificar en varios tipos:

1-

Idi6fonos sacudidos: partes sonoras que golpean unas contra otras
cuando se sacude el instrumento, como por ejemplo: las maracas, los
cascabeles, entre otros.

Idiéfonos frotados: instrumentos con cuerpo de metal, cristal u otro
material que al ser frotado vibra y produce sonido, como por ejemplo: las
copas de cristal, los cuencos tibetanos, entre otros.

Idi6fonos raspados: ralladores o palillos con muescas en los que la
colisién se crea raspando, dando como resultado una serie de golpes,
como por ejemplo: el giiiro, la carraca, entre otros.

Idi6fonos entrechocados: pares de instrumentos similares que producen
el sonido chocando entre si, como por ejemplo: las castaiiuelas, las claves,
entre otros.

Idi6fonos golpeados: consistentes en una o mas piezas de material
sonoro golpeados, generalmente, con baquetas, como por ejemplo: la caja
china, el triangulo, el xil6fono, entre otros.

Idi6fonos soplados: puestos en vibracion mediante el empleo del aire,
como por ejemplo: distintos tipos de sonajeros.

Idiéfonos pulsados: el sonido es generado por una lamina fina que entra
en vibracidn al ser pulsada, como por ejemplo: la marimbula, la kalimba,

entre otros.
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Evidentemente, no podemos detenernos a hablar de los instrumentos de
percusion desde el punto de vista organolégico, pero si queremos hacer hincapié,
en esta introduccion, en como dicha familia se fue incorporando a los grupos
instrumentales y mas tarde, a partir del Renacimiento, a la orquesta en la musica

occidental.

En la Edad Media se utilizaban dentro de las musicas populares y se pueden ver
con profusion en la iconografia, tanto en escena de tipo profano como religioso,
en las que aparece especialmente el carrillon. Desde entonces, los
membranofonos comenzaron a afianzarse en las bandas de los ejércitos como
instrumentos de guerra. Por esa época, las cruzadas habian alterado la
organizacion militar de los paises europeos y la nueva infanteria, como los
soldados orientales, necesitaba musica que la impulsara. De esta manera
incorporaron a sus filas el pifano y el tambor. Aqui, marcar el tiempo era mas
importante que la melodia, el estrépito se convirti6 en una necesidad
apremiante. Los poemas épicos germanos del siglo XIV hablan del grosse
hersumper, es decir, los grandes tambores militares. Sobre esto, el compositor y
tedrico aleman, Sebastian Virdung escribié en su libro, Musica Getutscht,

publicado en 1511:

“(...) ahora entre nosotros se da el nombre de tympana a los grandes timbales de cobre del
ejército, que los principes tienen en su corte. Son enormes calderos estruendosos. Molestan
a los pobres viejos honrados, a los enfermos, a los devotos que estudian, leen y oran en los

monasterios y pienso y creo que es el diablo quien los ha inventado y fabricado (...)"

Virdung no era el Unico en desaprobar la desmesura que rodeaba a los
timbaleros y sus instrumentos. En un documento de mediados del siglo XVI
consta, que la arrogancia de que hizo gala un barén aleman en su visita a un
noble francés irrit6 tanto a los franceses, que destrozaron sus timbales ante el
asombro del baron. Tales casos no fueron frecuentes y el timbal, como los demas

instrumentos de percusidn, fue incorporandose poco a poco a la vida musical.

16
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A comienzos del siglo XVII, el timbal se empez6 a introducir en las orquestas de
la época. En la obra de Ben Jonson, The Golden age Restored (La edad de Oro
recuperada), de 1616, los demonios hicieron su salida a escena y bailaron al son
de dos timbales y trompetas. Mas adelante, en 1628, Orazio Benevoli los usé en
su Misa Festiva, obra escrita para la consagracion de la catedral de Salzburgo, en
la que Benevoli los afin6 en intervalo de cuarta y los combiné con las trompetas,

como ya lo habia hecho Jonson.

En 1685, uno de los hermanos Philidor (Frangois y André), musicos de la corte
de Luis XIV, escribieron un volumen de Pieces de Trompette et Timbales a 2, 3 et 4
parties, y se dedicaron a reunir una gran colecciéon de marchas y toques para
trompetas y tambores de casi todos los paises europeos. Estos hermanos
llegaron a componer y ejecutar una marcha para dos pares de timbales solos,

quizas el primer duo escrito para este instrumento:

106" \S/dlr!//f/ 1 de. Lunballgs
Al{l dei i
i - {gg"%r‘ 111/79/:}1 %(;I;I‘l j}/};l’}iﬁ[
Pk i g} ?IE;LHJ LRI 1}_@5{

a:/r el talus par tetidor au Carvwscl d. W —
== s HTlm{/n rzixﬁ;{;mﬁ—.qzﬁdn;m‘gz;m;,% —— —_— — —

it gt
£ TR g O BT g -

Fig. 1. Partitura manuscrita de la obra Batteries des Timballes.
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A finales del siglo XVII, los timbales se hallaban ya bien establecidos en su
posicion de instrumentos orquestales. Fue entonces, cuando el compositor
britanico Henry Purcell, valorando su importancia musical, les confié6 un
fragmento en el IV acto de su 6pera The Fairy Queen (La Reina de las Hadas), de
1692, hecho que quedo recogido como el primer pasaje solista de timbales, como

instrumento orquestal.

Poco se conoce del uso de los timbales en la orquesta después de Purcell. Fueron
lo compositores Johann Sebastian Bach y Georg Friedrich Haendel quienes le
devolvieron su espacio orquestal. Al analizar la forma en la que Bach usaba los
timbales se aprecia la vinculacion casi total del instrumento con las trompetas y
el coro, y su empleo de forma invariable en festividades o ceremonias publicas.
En total, los timbales figuran en cuarenta y nueve composiciones de Bach: treinta

y nueve de musica de iglesia, siete cantatas profanas y tres de musica orquestal.

Por su parte, el empleo que hizo Haendel de los timbales fue, ante todo, ritmico,
aunque era plenamente consciente de las posibilidades dramaticas de estos
instrumentos, afirmacion que se desprende de la manera en que los usé en sus
obras con coro. Sobre esto y refiriéndose a la primera entrada de los timbales en

el coro del Aleluya, nos comenta Charles L. White:

“(...) pocos compositores posteriores a este gran maestro han escrito para los timbales de
manera tan eficaz como lo hizo Haendel. El coro del Aleluya de El Mesias sigue siendo una
de las partes mds complejas y logradas que se hayan escrito para timbales, y también uno

de los mejores ejemplos de escritura de acuerdo con el cardcter de estos instrumentos

()"

Haendel hizo uso de los timbales en algunas de sus obras y en la Mtiisica para los
reales fuegos artificiales de 1749, también incorporo las cajas. En el minueto dice
Haendel: La terza volta tutti insieme and the side drums (la tercera vez todos
juntos y las cajas) y en la obertura indica Tymp 3 per parte (timbal en la tercera

parte).

1- C. L. White. Drums Through the Ages. (Los Angeles: Sterling Press, 1960), 147.
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Desde la conquista de Constantinopla por los turcos, en 1453, hasta principios
del siglo XVIII, la Europa Oriental estuvo en contacto con los ejércitos turcos;
repetidas veces los soldados occidentales estuvieron expuestos a la musica
salvaje que embriagaba a los regimientos turcos con sonidos estridentes de
triangulos, acentuados por resonantes cimbalos y estruendo de tambores. Hacia
1700, cuando el poder militar del Imperio Turco habia sido vencido, los ejércitos

europeos victoriosos comenzaron a imitar a las bandas otomanas.

En este sentido, en Europa se le dio el nombre de musica turca a la agrupacion de
bombo, cimbalos y tridngulo; combinacién que empled Joseph Haydn en su

Sinfonia Militar de 1794.

La introduccién de estos instrumentos se debié a la predileccion en esta época
por los temas turcos en las artes occidentales. Se pueden encontrar ejemplos de
esta moda en los argumentos de numerosas Operas cOmicas, tales como el Cadi
dupé (1761) y La reencontré imprévue (1764) de Christoph Willibald Gluck, el Die
Entfiihrung aus dem Serail (El rapto en el Serrallo) (1781) de Wolfgang Amadeus
Mozarty la Caravane du Caire (1783) de André Grétry.

Con la moda turca, el triangulo comenzé a usarse con la finalidad de incorporar
color a la obra. Pas6 a ser miembro estable de la orquesta en la primera mitad
del siglo XIX, aunque ya muchos compositores habian hecho uso de él, entre ellos
Gluck en Iphigénie in Tauride (1779), Mozart en El rapto en el Serrallo y Haydn

como hemos citado antes, etcétera.

Pero fue el pianista y compositor hingaro, Franz Liszt, quien elevo el triangulo a
la categoria de solista en el Concierto n?1 para Piano en 1849, donde el
instrumento intervino a solo con el piano, lo que segun se cuenta llam6 mucho la

atencion en su estreno.

Por otra parte, un destacado ejemplo de su uso puramente timbrico se encuentra
en el ultimo movimiento de la Novena Sinfonia de Ludwig van Beethoven de

1823, que, siendo fiel a sus antecesores, lo utilizé en el finale de esta obra
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maestra, la percusion a la turca, en la que ademas del triangulo, también habia

bombo y platos.

La Novena Sinfonia destac6 también por el papel que el compositor le dio a los
timbales, su uso y la manera en la que escribi6 para estos instrumentos. Con el
tiempo se ha considerado una de las mejores escrituras de timbales de la

historia. Al respecto, el reconocido musico6logo britanico, F. E. Kirby dijo:

“(...) Beethoven elige con sumo cuidado el timbal exacto que quiere para cada momento en

particular, incluso para pasajes en tutti (...)"

Asimismo, el compositor francés, Hector Louis Berlioz fue pionero e inspirador,
no solo en la escritura, sino también en muchos avances que se hicieron en la
época en la construccién de instrumentos de percusion. La primera mitad del
siglo XIX fue un periodo de muchos cambios y en Paris, ciertamente, fue esta una
etapa de fuerte actividad en la seccidn de percusion de la orquesta, sobre todo en
lo que se refiere a los timbales. En 1845, aparecid el famoso Methode de Timbales
de J. G Kastner, quien se lo dedic6 a M. Poussard, un destacado virtuoso por

quien Kastner evidentemente sentia gran estima.

Es también en la primera mitad del siglo XIX parisino donde encontramos un
acentuado cambio de color en la seccion de percusion, resultado de la ampliacion
del uso de los miembros ya establecidos en ella y de la introduccion de mas

instrumentos.

Un ejemplo de lo antes expuesto lo encontramos en 1800, cuando el compositor
francés, Francois-Adrien Boieldieu us6 dos triangulos (agudo y grave) en su
opera El Califa de Bagdad. Por su parte, Daniel-Francois Auber, en la partitura de

Le Magon (El Albariil) en 1825, le otorg6 un puesto al yunque (enclume).

También por esos afios encontramos el latigo (fouet) en la composicion de J. G.
Kastner, Les Cris de Paris (Los gritos de Paris). El gong aparecié en obras de

Frangois Joseph Gossec, Gaspare Spontini, Jacques Fromental Halévy, Giacomo
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Meyerbeer, Luigi Cherubini, asi como en otras de Berlioz. Todo este movimiento
sobre la familia y los instrumentistas de percusiéon, motivé el que el propio
Berlioz escribiera para un gran numero de instrumentos e intérpretes en su
Sinfonia Fantdstica en 1830, asi como en la Grande Messe des Morts (Gran Misa de
muertos), Requiem compuesto en 1837, donde el uso de los timbales y los
instrumentos de percusion no tiene precedente como se observa en la siguiente

figura, correspondiente al comienzo del Tuba mirum.

143. REQUIEM. TUBA MIRUM

Andeante macstoso

+ Flutes, 2 Obours and 4 Clarinets in C
8 Dassoons
4 French Horns in Eb
4 French Horns in F
4 French Horns in G

4+ Cornets with pistons in Bb

+ Tenor Trombones
I Double-bass Ophicleide with pistons

2 First Trumpets in ¥
2 Second Trumpets in Eb

1t
esst qoroer  porth cormer

y. Only the

orne remaln within the main orchestrs.

ond

4 Tenor Trombones

4 Trumpels in Kb

west corner

4 Tenvr Trombones

rd

4 Trumpets in low B2

4+ Tenor Trombones
2 Ophicleides in C

Thest { small orchestrse of brase Instruments
are 10 be placed apart, at the ¢ cornems of the
great choral and inetrumestal bod

b

2 Ophicleides in Bo

2 Drummers on 1 pair of Kettledrums in D, ¥,
tuned in minor thirds
2 Drummers on 1 pair of Kettledrums in G, Eb
tuned in minor sixthe
I pair of Kettledrums in Gb, Bb,
tuned in major thirdae
1 pair of Kettledrums in B, E,
tuned in fourthe
1 puir of Kettledrums in A, Bb,
tuned in diminiahed Afthe £
1 puir of Kettledrums in Ab, C, L
tuned in major thirde 2
1 puir of Kettledrums in G, Db =
tuned in diminished Bfthe ;
2
-
<

1 drummer for each of these
€ pairs of kettledrome: in all,
10 drummers and 8 paire of

kettiedruma,

aponge emds

1 pair of Kettledrums in F, Bb,
tuned in fourths

Bass Drum in B

1 Buss Drum with 2 padded drumsticks

Goung and Cymbals (3 pairs)
Cymbals, like the gong, struck with
» drumetick or padded wtick

Fig. 2. Comienzo del Tuba mirum, donde observamos cémo Berlioz escribié para 16 timbales
tocados por 10 percusionistas, ademas de utilizar dos bombos, gong y varios platos.
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Si en la capital francesa los compositores estaban enfrascados en sus
experimentos con la percusién; en Alemania, Felix Mendelssohn escribia
espléndidas partes para los timbales, como por ejemplo, en su Cuarta Sinfonia
“Italiana” de 1833 y en el Scherzo de El Suefio de una Noche de Verano en 1832,

donde escribi6 uno de los solos mas bonitos del repertorio de este instrumento.

Cuando Mendelssohn murié en 1847, su compatriota Richard Wagner ya habia
escrito Rienzi, El Holandés Errante y Tannhduser. Wagner, quien fue un ardiente
admirador de Mendelssohn, mostré una similar estima por el timbal, pues ya una
de sus primeras obras (escrita a los 17 afos) se titula Paukenschlagouvertiire
(Obertura del golpe de timbal). No solo recre6 el timbal en sus obras, sino que en
el primer acto de El Holandés Errante, el golpe del tam tam simboliza el chapoteo
del ancla al caer al agua; en EI Oro del Rhin no escatima en usar dieciocho partes

para yunques: seis pequefios, seis grandes y seis muy grandes.

De igual manera, en las obras de Johannes Brahms encontramos a otro experto
en la explotacion de las posibilidades de los timbales. En su cuarta sinfonia, por
ejemplo, tres timbales refuerzan la tonica dominante y subdominante, solo en el

tercer movimiento. Es en esta cuarta sinfonia donde también uso6 el triangulo.

En Francia, en 1874, apareci6é de la mano de Camille Saint-Saéns, el xilé6fono,
instrumento que ya tenia su antecesor en el xylosistron, pero que hasta este
momento no se habia usado en el repertorio orquestal. Ese afo, Saint-Saéns
representd mediante el sonido del xil6fono el entrechocado de los huesos de los
muertos en su Danza Macabra. El compositor volvié a emplear el xil6fono afios
después, en 1886, en su suite de catorce movimientos, El Carnaval de los
Animales, donde aparece en el duodécimo movimiento titulado, Fésiles, y en el

final.

Por otra parte, es conocido que los compositores rusos escriben muy bien para
timbales. Serguéi Prokofiev escribié una parte para tres timbales de su Sinfonia

Cldsica en 1917 y para caja en la marcha final de Pedro y el Lobo en 1936. Es,
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ademas, autor de un estudio virtuoso para cinco timbales. Esta obra denota un

profundo conocimiento del instrumento.

Asimismo, las obras de Alexander Tcherepnin también evidencian un
conocimiento del instrumento, entre las que se encuentra la Sonatina para tres
timbales. Lo mismo ocurre en las composiciones de Serguéi Rachmaninov, a
quien cualquier percusionista puede recordar por su exquisito uso del bombo y

los platos en pianissimo, en su Segundo Concierto para Piano.

Como referimos anteriormente, no es de sorprender que rusos y alemanes
escriban tan bien para los timbales, ambos paises poseen una larga tradicion de

timbaleros de primera categoria.

El compositor aleman Richard Strauss, lo mismo en Salomé que en Der
Rosenkavalier (El Caballero de la Rosa), llev6 al limite la seguridad y la eficacia en
la escritura para timbales con pedal. Es imposible no reconocer la calidad de su
escritura para timbales, como en la Sinfonia Doméstica y en Vida de Héroe, asi
como en las partes para cuatro timbales de Burleske, Miinchen Waltz,

Schlagoberswaltzery Till Eulenspiegel.

Por otro lado, desde la primera hasta la ultima obra de Igor Stravinsky, el empleo
de la percusion alcanza uno de sus puntos mas altos. En muchos casos, sobre
todo en sus primeras obras, se dan instrucciones muy concretas para el uso de
estos instrumentos. Ya en EI pdjaro de fuego en 1910, se expresa la intencion de
que en determinado pasaje del timbal, este se toque con las dos manos de
manera muy ritmica. También es conocido en esta obra, el reiterativo pasaje
totalmente a solo que lleva el xil6fono. Por otra parte, en Petrushka en 1911, se
confia una parte importante al glockenspiel y al xil6fono, como frecuentes solos
para timbales acompafiados de caja sin bordones y platos con baquetas de metal.
También aparece una combinacion de bombo y platos escrita para un unico

intérprete.
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Otra gran obra que sigui6 a Petrushka fue La Consagracion de la Primavera en
1913, que ha sido calificada como una de las obras mas importantes del pasado
siglo XX, en la que la percusion consta de los siguientes instrumentos: un minimo
de cinco timbales, bombo, platos, tam tam, tridngulo, pandereta, cimbalos
antiguos y giiiro. Fue este mismo maestro quien llevd la percusion hasta el
terreno de los pequenos conjuntos con su obra La Historia del Soldado de 1918,
escrita para tres actores y siete instrumentos, violin, contrabajo, fagot, corneta,
trombon, clarinete y percusion, en la que exige el maximo de la técnica al

percusionista, como intérprete solista.

Al comienzo de la partitura de La Historia del Soldado, se indica la disposicion de
los instrumentos de percusion: bombo, caja grande, caja pequefia, caja militar sin
bordones, pandereta, triangulo y un plato. Asimismo, la partitura contiene
muchas y muy detalladas instrucciones para el percusionista, por ejemplo, el
posicionamiento exacto de ciertos instrumentos en un movimiento en particular;
la manera de tocar un determinado pasaje y el tipo de baquetas que debe usar.
En diversos momentos de La Historia del Soldado se percibe la influencia del jazz,
pues la instrumentacion guarda cierto parecido a las bandas de dixieland de
Nueva Orleans, Estados Unidos. Por otro lado, el sincopado del bateria de jazz (y
posiblemente también la de sus antecesores en Africa) aparece reflejado a

menudo en esta obra, sobre todo el patréon ritmico de las cajas en el ragtime.

La suite Los Planetas, escrita en 1917 por Gustav Holst, es otra de las grandes
composiciones tanto para orquesta como para nuestra familia instrumental. Sus
partituras estan salpicadas de efectos de percusion muy conseguidos y bien
calculados. Holst tenia un alto concepto de la percusiéon y opinaba que todos los
alumnos de musica deberian estudiar al menos un curso de percusion, que les

dotaria de un buen sentido del ritmo.

Como vemos en estas primeras décadas del siglo XX, el uso de la percusion ira
siendo cada vez mas habitual, no solo dentro de la orquesta, sino que comenzara

a tener mayor protagonismo en formaciones mas pequefias, asi como a nivel
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solista. De ahi que encontremos en 1930, el primer Concierto para percusion y
Orquesta de Darius Milhaud, la Misica para Cuerda, Percusion y Celesta
compuesta en 1936, mas la Sonata para dos Pianos y Percusion de 1937, de Béla
Barték. Otra obra importante de este periodo fue First Concerto for Flute and
Percussion compuesto por Lou Harrison en 1939, solo por citar algunos

ejemplos.

Podemos decir que quizas el auge y desarrollo de la percusion estuvo en cierta
medida relacionado con el de otros instrumentos, pero desde el momento en que
aparecen las primeras obras escritas exclusivamente para esta familia, su

evolucion tomo un camino independiente.

En 1930 las Ritmicas V y VI del compositor cubano Amadeo Roldan, fueron las
primeras obras escritas exclusivamente para un conjunto de estos instrumentos.
Un afio mas tarde, en 1931, el compositor francés Edgard Varese, escribio
Ionizacién, también para conjunto de trece percusionistas. Estas dos obras
constituyen el punto de partida de este nuevo camino, a las que le siguieron otras
como Abongo en 1933, de John Becker; Fugue for Eight Percusssion Instruments
en 1933, de William Russell; Estudio en Forma de Preludio y Fuga en 1933, de
José Ardévol; Ostinato Pianissimo en 1934, de Henry Cowell; Quartet en 1935,
Trio en 1936, First Construction (in metal) en 1939, de John Cage; Tributes for
Charon en 1939, de Lou Harrison; y Toccata para Instrumentos de Percusion en

1942, de Carlos Chavez; entre otras.

No obstante, este notable repertorio que acabamos de mencionar, no ocupa en su
totalidad nuestra investigacion. Hemos seleccionado cinco de estas primeras
obras escritas para conjunto de percusion, Ritmica V y VI, lonizacién, Ostinato
Pianissimo, First Construction (in metal) y Toccata para Instrumentos de
Percusion, para analizarlas en profundidad, asi como a sus autores y las
influencias que percibieron en el momento de componerlas, asi como sus

motivaciones.
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El criterio de seleccién que seguimos para escoger las obras a investigar estuvo
sujeto a diversos factores. Por un lado, no encontramos las partituras editadas de
las obras Abongo, Fugue for Eight Percussion Instruments, Estudio en Forma de

Preludio y Fuga, y Tributes for Charon; por lo cual tuvimos que descartarlas.

Por otra parte, en el caso de John Cage, a pesar de que Quartet y Trio son sus
primeras dos obras escritas para conjunto de percusion, para cuatro y tres
percusionistas, respectivamente; decidimos analizar su tercera obra, First
Construction (in metal), debido a la importancia que tiene, no solo dentro de su
amplio catalogo, sino dentro del propio repertorio escrito para conjunto de
percusion en general, ademas de por la maestria con que Cage usa los recursos

compositivos y los instrumentos de esta numerosa familia.

Justificacion del tema.

Como hemos visto anteriormente, desde el siglo XIX se viene experimentando
con los instrumentos de la percusidon, aumentando considerablemente su uso y
protagonismo dentro de la llamada orquesta sinfénica, pero creemos que el
comienzo del siglo XX fue el punto de partida de lo que constituye el desarrollo

imparable de este conjunto instrumental.

La proliferacion de musicas e instrumentos folcloricos, la aparicion de estilos
musicales urbanos o populares como el jazz, entre otros, asi como los adelantos
tecnoldgicos, ademas de la evidente inquietud y atrevimiento de Ilos
compositores, han ido labrando este camino. Los percusionistas, por su parte,
han ido ganando en calidad y en dominio de una gran variedad de técnicas,
debido al incremento de esta familia instrumental, que abarca membrané6fonos e
idiéfonos, empleando para su ejecucidon, desde sus propias manos, hasta dos,

cuatro y seis baquetas.

Con el devenir de los afios, se han creado formaciones multi-instrumentales para

duo, trio, cuarteto e incluso para un solo ejecutante, que incluyen varios
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instrumentos, a veces, no solo de diferente morfologia y técnica de ejecucion,

sino incluso, de diferentes culturas del mundo.

Asimismo, comienzan a aparecer sucesivamente, obras de gran calidad escritas
tanto para solistas como para conjunto, y ahi es donde centramos nuestra
investigacion, porque creemos que estas cinco primeras obras escritas para
conjunto de percusidn, en la primera mitad del siglo XX, son de una importancia
vital para el entendimiento de muchas de las obras posteriores, asi como para
poder comprender el desarrollo de estos instrumentos; ademas de constituir

obras maestras de la musica.

Las cinco obras que ocupan nuestra investigacion son:

- Ritmicas Vy VI (1930) de Amadeo Roldan

- Ionizacion (1931) de Edgard Varese

- Ostinato Pianissimo (1934) de Henry Cowell

- First Construction (in metal) (1939) de John Cage

- Toccata para Instrumentos de Percusion (1942) de Carlos Chavez

Con el andlisis de estas obras, pretendemos demostrar céomo estos cinco
compositores asumieron los riesgos de ser de los primeros en combinar solo
instrumentos de percusion y crear obras con sonoridades hasta entonces
desconocidas. Comprenderemos por qué estas cinco obras constituyen la base de
lo que se desarroll6 después y, de esta manera, haremos nuestras las palabras

del compositor y critico musical, Tomas Marco, quien afirmé:
“(...) la percusion es el gran instrumento del siglo XX.”2

Comprobaremos, ademas, que los aportes que hicieron estos autores en sus
respectivas composiciones, siguen vigentes en la actualidad y sirven de guia a

percusionistas, compositores y musicos en general. Tenemos a Amadeo Roldan

2- Tomado de El Pais, version digital. Entrevista a Tomas Marco, sdbado, 18 de enero de 2003. En:
http://elpais.com/diario/2003/01/18/babelia/1042848402 850215.html (Consultado el 15-09-2015).
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escribiendo, por primera vez en la historia, para un conjunto de percusion con
instrumentos y patrones ritmicos especificos de la cultura afrocubana; a Edgard
Vareése creando una enorme masa sonora, con la, hasta entonces, nunca vista
cantidad de trece instrumentistas de percusion; a Henry Cowell repitiendo
estructuras para generar un ostinato que incluye, ademas de instrumentos de
percusion de las mas diversas culturas, un piano usado de manera muy poco
convencional, el conocido string piano. Por otra parte, nos encontramos ante la
genialidad de John Cage, dejandonos una obra construida con estructuras
medidas y estudiadas para conformar casi mas una pieza arquitectonica que
musical, ademas de utilizar una gran variedad de instrumentos. Y por ultimo,
contemplamos la obra de Carlos Chavez, tratando la percusion con gran sutileza
e incluyendo ritmos e instrumentos indigenas mexicanos en una estructura

musical clasica por excelencia.

Estado de la cuestion.

Como percusionista y como docente durante casi veinte afios, siempre me ha
inquietado investigar sobre el origen y el uso de los instrumentos de esta
apasionante familia. Creo que al conocer estos aspectos podremos dominar
mejor las posibilidades tanto técnicas, como musicales, que este instrumento

ofrece.

La percusion, como ya hemos visto, es, sin lugar a dudas, el conjunto
instrumental que mas ha evolucionado en el ultimo siglo y, contrastantemente,
llama la atencion que es el que menos informacion literaria tiene recogida. No es
extrafio escuchar a colegas percusionistas o a los mismos alumnos quejarse
porque no encuentran nada, o casi nada, escrito sobre los timbales, los platillos,
la caja, el xil6fono o cualquiera de estos instrumentos, de los que quieran leer

alguna informacion.

Lo cierto es que cada vez se componen mas obras, se publican mas libros
técnicos para la trasmisién y ensefianza de los conocimientos, pero apenas se

encuentra literatura dedicada a los instrumentos de percusidn, a su historia, a su
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origen. Igualmente, escasean escritos que hagan referencia a las obras
musicales, bien sean de conjunto, como es el caso de nuestra investigacion o bien
sean de solistas. El magnifico libro Percussion Instruments and their History (Los
instrumentos de percusion y su historia) de James Blades, varias veces editado y
actualizado, sigue siendo, por excelencia, el material de obligatoria referencia

para consultar cualquier dato.

No deja de ser cierto que es una familia muy numerosa y heterogénea y que,
quizas, podemos llamarla “joven” dentro de lo que se conoce como musica culta;
pero se necesitan mas trabajos escritos, mas investigaciones, que contribuyan al
conocimiento y entendimiento de estos instrumentos y de las obras escritas para
ellos. De esta manera, estariamos aportando informacion vital, no solo para los
percusionistas profesionales, sino para los musicos en general, estudiantes,
compositores o cualquier persona que tenga curiosidad y se interese por conocer

el tema.

Por otro lado, la mayoria de la literatura que hay esta en inglés y mucha de ella es
dificil encontrarla en librerias o en bibliotecas de Espafia. En internet se hallan
algunos articulos interesantes en paginas como www.pas.org (Percussive Arts
Society), pero una gran parte de ellos estan dedicados a aspectos técnicos e
interpretativos y, algunos pocos, al analisis de obras o investigaciones histéricas

sobre algun instrumento.

Evidentemente, por ser compositores latinoamericanos, hemos encontrado
alguna literatura sobre la vida y obra, tanto de Carlos Chavez como de Amadeo
Roldan en lengua castellana, algunos libros y articulos sobre John Cage y muy
pocos sobre Henry Cowell y Edgard Varese. De estos tres ultimos autores, la

mayor parte de los pocos escritos que se encuentran, no estan en castellano.

No hemos hallado ningin material que haya abordado de manera especifica un
analisis de las obras que vamos a tratar en esta tesis doctoral. Muchos autores
reconocen la valia y la importancia de ellas, tanto para la percusién como para la

musica en general, pero, o bien hablan sobre los métodos usados por el
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compositor para la creacion de la obra, o bien se explican solo las caracteristicas
de su musica, se mencionan como importantes referentes, etcétera, pero no se

aborda como lo pretendemos hacer en esta investigacion.

No obstante, hemos encontrado una tesis doctoral publicada en 2004 por el
Departamento de Musica de la Universidad de Illinois, titulada: The
Compositional Procedures used in John Cage's Six Short Inventions, First
Construction (in metal), and spontaneous earth, cuyo autor, Jesse James
Guessford, analiza las tres obras de Cage y este material, ademas de aportarnos
informacion muy util para nuestro trabajo, nos ha servido también para

contrastar nuestro analisis de la obra First Construction (in metal).

Igualmente, consultamos un trabajo de investigacién del Departamento de
Musicologia de la Universidad Complutense de Madrid, publicado en septiembre
de 2010 y titulado: Las Ritmicas V y VIde Amadeo Rolddn y la Toccata para
instrumentos de percusion de Carlos Chdvez: andlisis comparativo de dos
aproximaciones vanguardistas al nacionalismo y la modernidad latinoamericanos;
de Lester Rodriguez Gomez, que también nos ha ayudado y nos ha aportado

informacion sobre estas dos obras, pero en modo alguno sus analisis.

Por otro lado, hemos revisado libros, articulos de revistas especializadas,
programas de mano, entre otros materiales, que hablan de las obras en general,
pero, como planteamos anteriormente, ninguno de ellos hace un analisis

exhaustivo de las mismas, desde el punto de vista formal y musical.

Justamente, la escasez bibliografica que nos aqueja ha imposibilitado incorporar
en esta investigacion varias de las obras para conjunto de percusion que forman
parte del periodo que abarcamos. Hemos tenido que obviar algunas de estas
composiciones que cronolégicamente comprenden el repertorio que debiéramos
analizar ya que no estan las partituras editadas. Entre la segunda y tercera obra
que analizaremos, Ionizacién y Ostinato pianissimo, hallamos cuatro obras,
también para conjunto de percusion, escritas en 1933; dos de ellas, de autores

norteamericanos: Abongo, para quince percusionistas, de John Becker y Fugue
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for Eight Percusssion Instruments, para ocho percusionistas, de William Russell.
Otra de ellas corresponde al compositor espafiol, nacionalizado cubano, José
Ardévol, Estudio en Forma de Preludio y Fuga de 1933, para veintidos
percusionistas. Lo mismo ocurre con la obra Tributes for Charon, compuesta en
1939 por el norteamericano Lou Harrison, para tres percusionistas y reloj

despertador.

En el caso de John Becker, tenemos conocimiento que gran parte del catalogo de
sus obras se encuentra en la Biblioteca Publica de Nueva York para las Artes
Escénicas y otra parte en la biblioteca de University of St. Thomas, Minnesota. Por
otro lado, Tributes for Charon de Lou Harrison, la localizamos en la University of
California. Nos pusimos en contacto con estas instituciones y efectivamente,
tienen las partituras y manuscritos de ambos compositores, pero estan a
disposicion del publico en formato fisico, no digital, por lo que nos ha sido

imposible acceder a estos archivos.
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Objetivos

32

Investigar y profundizar en los hechos y circunstancias que se dieron para

la composicion de estas cinco obras.

Analizar formalmente cada una de las obras escritas para conjunto de

percusion en la primera mitad del siglo XX.

Valorar la repercusion del uso de estos instrumentos y sus aportes en el

desarrollo de la musica contemporanea.

Aportar un material que sirva tanto para percusionistas, compositores o
para cualquier musico que se interese por las primeras obras escritas

para conjunto de percusion.
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Métodos y procedimientos de trabajo.

Para nuestra investigacion, siendo una tesis que tiene como base la historia de
las primeras obras para conjunto de percusion en la primera mitad del siglo XX,
el procedimiento que nos ha facilitado recopilar toda la informacién que

precisamos fue el método bibliografico-documental.

Segun aparece recogido en el libro Metodologia de la Investigacién de Roberto
Hernandez Sampieri, el método bibliografico-documental incluye las fuentes
primarias y las secundarias. Las primarias, “proporcionan datos de primera mano,
pues se trata de documentos que contienen los resultados de estudios, como libros,
antologias, articulos, monografias, tesis y disertaciones, documentos oficiales, reportes de
asociaciones, trabajos presentados en conferencias o seminarios, articulos periodisticos,
testimonios de expertos, documentales, videocintas en diferentes formatos, foros y pdginas

de internet, entre otros.”3

Por su parte, las fuentes secundarias, “son listas, compilaciones y resiimenes de
referencias o fuentes primarias publicadas en un drea del conocimiento en particular, las

cuales comentan articulos, libros, tesis, disertaciones y otros documentos especializados.”*

La primera parte de la investigacion consistid en la busqueda y adquisicion de las
partituras de las cinco obras. Hubo que pedirlas a tiendas especializadas en
partituras para percusion. De Percusonic, en Madrid-Espafia, nos llegaron
lonizacién, First Construction (in metal) y Toccata para Instrumentos de
Percusion; las de Ritmica V'y VI, nos llegaron del Museo Nacional de la Musica de
La Habana, Cuba; y Ostinato Pianissimo, nos la enviaron de Steve Weiss Music, en
Estados Unidos. A partir de ese momento comenzamos el analisis formal,
mientras, simultdneamente, compildbamos todo el material bibliografico sobre
los compositores y sus obras. Como ya hemos dicho, en ocasiones fue bastante

complicado debido a la escases de este.

3 - Roberto Hernadndez Sampieri, Carlos Ferndndez-Collado y Pilar Baptista Lucio. Metodologia de la
Investigacidn. Cuarta Edicién. (México: McGraw-Hill/Interamericana Editores, S. A. De C. V., 2006), 68.

4 - Ibidem.
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La bibliografia la extrajimos de libros, revistas, notas de prensa, entrevistas,
programas de mano, notas de los autores y paginas webs; todo lo que nos

brindara informacion relevante para esta investigacion.

El analisis formal lo hicimos partiendo de la maxima estructura de las obras,
hasta llegar a las estructuras mas pequenas: las frases, los motivos e incluso la
célula melédica o ritmica. En alguna de ellas, como en Ostinato Pianissimo fue
mas sencillo, la propia composicion de la obra y la repeticion de frases en forma
de ostinato lo evidencia; pero en otras, como First Construction (in metal), fue
una ardua tarea por todas las estructuras y el material sonoro y ritmico que en

este caso empleo John Cage.

Por otra parte, creamos unas tablas que nos permiten visualizar mejor la
cantidad y la variedad instrumental que usaron los compositores, asi como las

diferentes combinaciones que se hicieron entre una obra y otra.

También nos parecio interesante buscar toda la informacion biografica sobre los
compositores, sobre lo que vivieron en el momento de la composicion de sus
obras. Es sabido que en composicién musical muy pocas cosas ocurren por azar,
casi todo tiene una razon de ser y los compositores no dejan de ser seres
humanos a los que les influye directa o indirectamente su cultura, su entorno, la
sociedad en la que viven, e incluso, en ocasiones, la politica. Es por ello que
hemos dedicado un capitulo al marco socio-cultural de la época en que se

compusieron las obras.
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CAPITULO 1. LOS COMPOSITORES Y SUS OBRAS.

1.1. Amadeo Roldan Gardes.

Compositor, profesor, violinista y director de orquesta.

“Sdlo podremos ser publico, en el sentido activo artistico de la palabra, si somos capaces de
atender y de entender sinceramente, con absoluta imparcialidad, la forma expresiva de
una idea bella (...) considerando siempre que hay tantas formas de belleza como genios

artisticos y que no porque nuestro gusto se halla formado con una orientacién

determinada es en él donde tinicamente reside la belleza (...)"!

Amadeo Rolddn

Amadeo Roldan nacié en Paris el 12 de julio de 1900, hijo de madre cubana y
padre espafiol, la casualidad fue la responsable de ese nacimiento francés. Sus

padres residian en Espafa y habian viajado a Paris para visitar la Exposicion

1- José Pifieiro Diaz. “Prélogo”, en Algo sobre apreciacién musical. Amadeo Roldan (Ed.). (La Habana:
Editorial Letras Cubanas, 1980), 8.
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Internacional? de 1900. Su padre, de nombre Moisés Roldan, era un acomodado
comerciante espafiol y su madre, Albertina Gardes, mulata oriunda de Santiago
de Cuba, una mujer notablemente culta que hizo para sus hijos las veces de
maestra y los inici6 en el piano desde muy temprana edad. Albertina
interpretaba al piano y les ensefiaba obras de Manuel Saumell? e Ignacio

Cervantes* asi como coplas santiagueras de comparsas.

La nifiez y la primera juventud de Roldan transcurrieron en Madrid. El 5 de junio
de 1908 ingreso6 en el Conservatorio de Musica y Declamacion de esta cuidad
como alumno de solfeo y teoria de Don Pablo Hernandez>, estudios que culmind
al siguiente afo con brillantes calificaciones. En 1910 se inici6 en el violin,
primero fue alumno del profesor Agustin Soler y mas tarde de Antonio
Ferndndez Bordas. Comenzo6 a estudiar Armonia y Composicidon con Conrado del
Campo y Zabaleta (compositor y violista) y posteriormente, con Benito Garcia de

Parraen 1913.

En el afio 1917 se gradud de violinista y obtuvo el Premio Sarasate otorgado por
el conservatorio y consistente en mil pesetas y un diploma acreditativo, lo que le
facilité su incorporacién en la Orquesta Filarmonica de Madrid, con la que

ofreci6 conciertos en varias plazas de Espafia. Paralelamente a los estudios

2 - Exposicién Universal es el nombre genérico de varias exposiciones de gran magnitud que se celebraron
por todo el mundo desde la segunda mitad del siglo XIX. La primera que se celebro fue en 1851 en el palacio
de Cristal en Hyde Park de Londres; y en este periodo que abarca de 1851 a 1933 aproximadamente, estas
exposiciones mundiales se centraron en el comercio y en la presentacién de avances tecnoldgicos.
Justamente, con motivo de la Exposicién Universal de Paris, en 1900, se inauguraron en esa ciudad la
Estacién Orsay, ahora Museo de Orsay; el Petit Palais, el Grand Palais y el puente Alejandro III; verdaderas
reliquias de la arquitectura parisina.

3 - Manuel Saumell Robredo (La Habana 1817-1870). Considerado el precursor del nacionalismo cubano en
la musica. Pianista y notable compositor de contradanzas, de adaptaciones de éperas y canciones de otros
compositores.

4- Ignacio Cervantes Kawanagh (La Habana 1847-1905). Musico cubano, virtuoso del piano y compositor,
esta considerado la mas importante influencia de la musica cubana del siglo XIX.

5- Pablo Herndndez (1834-1910). Profesor y Primer Premio del Conservatorio de Musica y Declamacion.
Organista de la Real Basilica de Nuestra Sefiora de Atocha.
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musicales realizo sus estudios de bachillerato en el Instituto General y Técnico
del Cardenal Cisneros, donde obtuvo el grado de Bachiller en Ciencias y Letras el

28 de junio de 1916.

En octubre de 1919 se traslado junto a su madre y su hermano a la ciudad de La
Habana, donde comenz6 a trabajar como profesor de musica. En medio de una
situacion econdmica precaria desempefié varios trabajos musicales. Toc6 como
violinista en orquestas de cabaret, en compafiias de revistas musicales, de 6pera
y en restaurantes, mientras dirigia una pequefia orquesta para acompafiar
peliculas mudas. Actu6 como violinista en la Universidad de La Habana en una
serie de conferencias organizadas en febrero de 1920 por la Sociedad Pro-Arte

Musical.

Un afio mas tarde ocupo el atril de viola en la Orquesta de la Sociedad de Musica
de Camara dirigida por Alberto Falcon, ilustre pianista y compositor cubano, que
habia realizado estudios en Paris. En esta orquesta compartiéo atril con
destacados musicos del panorama musical habanero de la época como el
violinista Casimiro Zertucha y el propio hermano menor de Roldan, Alberto

Roldan Gardés al violonchelo.

Dos afios después, comenzd como violinista en la Orquesta Sinfénica de La
Habana, conducida por el maestro Gonzalo Roig, pianista, compositor, director y

fundador junto a Ernesto Lecuona® y César Pérez Sentenat’ de esta orquesta.

En 1924, ingres6 como concertino en la Orquesta Filarmoénica de La Habana bajo

la direccion de su fundador, Pedro Sanjuan®, un habil orquestador, que ya habia

6 - Ernesto Lecuona (La Habana, 1895-Tenerife, 1963). Intérprete y compositor cubano, poseedor de un
gran virtuosismo pianistico, que de forma ocasional tocé a trio con los hermanos Amadeo y Alberto Roldan.

7 - César Pérez Sentenat (La Habana 1896-1973). Pianista y compositor cubano. Pedagogo de gran prestigio.
Como compositor su obra se enmarca en un nacionalismo que bebe de las riquezas ritmicas afrocubanas y
de los acentos campesinos.

8 - Pedro Sanjuan (San Sebastian, 1886-Washington, 1976). Director y compositor madrilefio, que
desarrolld una gran labor formadora en Cuba.
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escrito partituras inspiradas en el folclore espafiol y con quien Roldan recibi6

clases de composicion.

Cabe destacar como dato curioso que en esta misma orquesta tocé como primero
de los segundos violines, otro gran compositor, Alejandro Garcia Caturla®. Ya por
esta fecha Roldan habia compuesto varias obras, entre ellas, Gran suite para
violin, violonchelo y Piano en 1916, Fuga para cuarteto de cuerdas en 1916,
Cuarteto en Do en 1917, Rima XXI, sobre versos de Gustavo Adolfo Béquer en
1917, Improvisacién, sobre versos de Mariano Brull, en 1917, Escena Sinfénica,
en 1919, Scherzo en 1919. Entre las composiciones de esta época se encuentra
también, Fiestas Galantes de 1923, la cual es considerada por Roldan como su
primera obra profunda, escrita para ocho canciones para voz y piano, sobre
poemas de Paul Verlaine. Después de esta, emprendié la composicion de una
Opera titulada Deirdre. En estas ultimas dos obras se nota una marcada influencia
impresionista, en correspondencia con lo que ocurria en Europa en el momento

en que las compuso.

Por otra parte, el 29 de noviembre de 1925 bajo la batuta del compositor y
director espanol Pedro Sanjuan se estrend la Obertura sobre Temas Cubanos,
donde utiliz6 elementos del folclore musical de la isla de Cuba, el escritor

Edgardo Martin lleg6 a afirmar que:

“(...) el siglo XX, para la misica cubana, se inicia en 1925, cuando se estrena la

obertura(...)"10

Por otra parte, Alejo Carpentier, novelista, narrador, periodista y musicélogo,

considerado como uno de los artifices de la renovaciéon de la literatura

9 - Alejandro Garcia Caturla (San Juan de Los Remedios, 1906-La Habana, 1940), contemporaneo de Roldan,
discipulo de Pedro Sanjuan y Nadia Boulanger, nos dej6 una extensa produccidn, en la que destaca La rumba
para orquesta, estrenada por Erich Kleiber. Como Roldan, Caturla murié prematuramente, asesinado por un
delincuente comun y su pérdida fue tan sentida para la cultura cubana como la de Roldan, si nos atenemos
al derroche literario que desencadenaron ambos musicos al dejar el mundo de los vivos.

10 - Edgardo Martin. Panorama histdrico de la miisica en Cuba. (La Habana: Universidad de La Habana, 1971),
37.
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latinoamericana, comentd6 sobre la obra:

“(...) en los alrededores del afio 1920, la misica cubana -siempre riquisima en su esencia- ,
se hallaba en periodo de franco retraso con respecto a la evolucion de la musica universal.
Nuestros compositores se habian estancado en la explotacion de férmulas fdciles y
manidas, sin preocuparse por problemas de orden técnico. Se instrumentaba
correctamente, pero sin originalidad; con tal que la melodia << saliera>>, nadie pensaba
en aplicarle nuevas formas arménicas. Dominaban los intervalos de tercera y sexta, y la
danza, el bolero, la criolla o el zapateo aparecian como las tnicas fuentes folkléricas
dignas de interesar a un miuisico bien educado. Los pontifices negaban toda beligerancia a
los temas de inspiracién afrocubana. Fue ese el momento en que Amadeo Rolddn tuvo la
revelacion de las riquezas inexploradas de esa musica. Su obra Obertura sobre Temas
Cubanos surgio llena de hallazgos sensacionales. En esta Obertura, cuyos temas estaban
extraido del viejo Cocoyéll, se escucharon, tal vez por vez primera en nuestra musica
sinfonica, pasajes de bateria sola confiados a tambores, giiiros, claves y gangarrias. La
trascendencia del aporte de Rolddn consiste justamente en que fue una realizacién de las

mds caras esperanzas de espiritus ansiosos de ver afirmarse el arte nuestro (...)"12

En ese mismo afio, Roldan fue elegido secretario de la Sociedad de Solidaridad
Musical de La Habana. Organiz6 en 1926 junto a Carpentier los conciertos de
Musica Nueva, donde por primera vez el habanero comun tomé contacto con las

obras mas notables de la musica de vanguardia de ese tiempo.

De este mismo periodo fue su segunda obra sinfonica, Tres pequenos poemas,
estrenada también por Pedro Sanjuan en La Habana el 9 de enero de 1927. En el
primer poema, Oriental, después de una introduccion colorista y con evidente
sabor impresionista, emerge definidamente otro de los temas del Cocoyé oriental

que ya habia inspirado su obra anterior. La segunda parte del triptico, Pregdn,

11 - Las coplas del Cocoyé son cantos de comparsa procedentes de uno de los cabildos de negros y mulatos
de Santiago de Cuba, Anticipo formal y ritmico del nacionalismo musical cubano. Juan Casamitjana -musico
catalan entonces en Cuba- las anot6 en 1836 y escribi6 con ellas una partitura, especie de popurri. De ahi en
adelante estas coplas, tan difundidas en Santiago que llegaron a constituir un verdadero canto nacional, han
estado presentes en obras de compositores cubanos: Ubeda, Desvernine, Roldan y otros.

12 - Zoila Gémez. Amadeo Rolddn. (La Habana: Arte y Literatura, 1977), 47.
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esta basada en una auténtica muestra callejera, un sencillo pregon del tamalero?3
que traza su arabesco melddico en un ambiente cubano. Muy sobria, esta
segunda parte contrasta con la anterior y la siguiente, por una mayor estilizacion
de los elementos escogidos, con una indudable suavidad en el tratamiento

colorista. Como Carpentier ha apuntado:

“(...) Oriental nos acaricia; es una caricia un poco acre, en que, por momentos, el placer
evoca vagamente el dolor, como en toda verdarera volptuosidad (...) Pregén nos habla y
con tal elocuencia que es su discurso una obra maestra bien dificil de igualar (...) Fiesta
negra nos pega, nos golpea implacablemente. Rdfagas de acordes acotados por
formidables golpes de tam-tam, son arrancados al metal. Atravesamos un momento de
violencia; un cumulo de recias anarquias armdnicasse entroniza en la orquesta. Y, sin
tardanza, un agrio motivo de rumba se enuncia; el ritmo, seco, obsesionante, todopoderoso,
comienza a sacudir frenéticamente los instrumentos; el tema es zarandeado, triturado, se
alza de pronto para volver a caer; si se corporeizara lo veriamos saltar de los metales a las
maderas como una gruesa pelota roja. La percusién se inquieta, se multiplica; los
percutores tipicos se unen a la bateria tradicional y pueblan el conjunto de nuevas
contundencias, distintos ritmos se desintegran, adquieren cardcter propio y se combinan

en una polirritmia furiosa (...)"*

13 - Vendedor ambulante de “tamales”, alimento tipico cubano elaborado a base de maiz.

14 - Alejo Carpentier. “Amadeo Rold4n y la musica Vernacula”. Carteles (1927). En Obras completas de Alejo
Carpentier IX. Cronicas 2; Arte, literatura, politica. Volumen 9. Alejo Carpentier (Ed.). (México: Siglo
Veintiuno Editores, 1978), 58-59.
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Fig. 3. Tres pequefios poemas, | Movimiento: Oriental
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Muy pronto fue escuchada fuera de la isla. El reconocido director
norteamericano, Nicolai Sokolof la incluyé en enero de 1928 en la programacion
de la Orquesta de Cleveland, Ohio y, desde entonces, ha sonado en numerosas

salas de concierto europeas y americanas.

El estreno de estas dos obras, la Obertura y los Tres pequerios poemas, efectuado
en un intervalo de tiempo relativamente corto, provoco cierto escandalo en la
sociedad burguesa de la época. Al siguiente afio, trabajo como primer violin en el
Cuarteto de La Habana junto al pianista y compositor espafol Joaquin Turina en
el concierto que este ofrecié en Cuba. Entre 1928 a 1931, fue el periodo de mas

intensa creacién musical de Roldan.

La Rebambaramba, ballet afrocubano de 1928, fue la primera de las obras de este
periodo, escrita en un acto con argumento de Alejo Carpentier. Este mismo afio,
arreglé el ballet en forma de Suite de cinco niimeros y fue estrenada el 12 de
agosto, dirigida por el propio Roldan. Esta Suite!® fue la mas ejecutada de todas
las partituras en su momento. Otro famoso director, Nicolas Slonimsky, la pase6

en su gira por Europa y al respecto dijo:

“(...) en conciertos de miusica panamericana que he dirigido en Paris, Berlin y Budapest, los
auditorios se impresionaron tanto con esta musica poco conocida, pero embrujadora, que,
a pesar de la preconcebida oposicion a todo lo que sea trasatldntico y moderno, pidieron la

repeticién de uno de los movimientos (...)" 16

15- Al decir de las palabras de Alejo Carpentier sobre el estreno de La Rebambaramba en Paris bajo la
direccion de Nicolas Slonimski, “Observé entonces que, después de aplaudir la obra y de expresar, acerca de
ella, las opiniones mds laudatorias, varios compositores mostraban una tenaz insistencia en querer examinar
la partitura. Uno de los mds interesados era Edgar Varése. Y no tardé en explicarme las razones de su
curiosidad: como en La rebambaramba habian sonado por primera vez en Paris, baterias de giiiros, maracas,
claves, y otros instrumentos tipicos de Cuba, este técnico de la percusion, que hasta entonces habia utilizado la
percusion con una prodigalidad nunca vista, queria ver cémo Rolddn habia escrito las partes confiadas al
arsenal de la bateria criolla. Para estudiar su grdfica conservo la partitura durante varios dias. Poco después
escribia su obra lonizaciéon para percusion sola, en la cual se valia de ciertos procedimientos de notacién
fijados por nuestro compositor”. En Alejo Carpentier. Obras completas de Alejo Carpentier XI. Ese miisico que
llevo dentro 2. (México: Siglo Veintiuno Editores, 2002), 151.

16 - Esta opinion de Slonimsky fue publicada en Filadelfia y reproducida en el programa del concierto-
homenaje a la memoria de Amadeo Roldan, La Habana, 2 de abril de 1939.

46



@apitu[o 1. Los compositores y sus obras

Fig. 6. Fotografia tomada en el Museo de la Musica de La Habana de la partitura original
manuscrita por Roldan.
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Este ballet consta de varios temas auténticamente populares con la intencién de
recrear el modo de vida caracteristico del ambiente negro de la época. La idea de
su composicion surgio después de una visita que Roldan y Carpentier hicieron a
un toque abakua en el municipio habanero de Regla. Carpentier cuenta como
Roldan no cesaba de tomar nota en un diminuto cuaderno de papel pautado
cuando, de pronto, se empezd a respirar una atmdsfera de malestar y hostilidad.
Los tambores dejaron de sonar y todos los asistentes a la ceremonia los miraron
con dureza. -;Qué estds apuntando ahi?- fue la pregunta directa que le hizo el
Iyambal’ que habia observado la labor de Roldan. -Nada... la misica...- respondié
el compositor. -;Y pa’ qué estas apuntando la musica?- le preguntdé nuevamente
ante la mirada y el silencio de todos los alli presentes. Roldan intentando quitar
importancia a lo que ocurria y sin desvelar su verdadera intencidn, que era tener
el material ritmico (nunca antes escrito) de este tipo de ceremonia, contesto. -
Para luego escribir unos danzones-, pero esta respuesta tampoco le gustd al
Iyamba que le dijo, -Si no quieres que se forme una tragedia, gudrdate la libreta y

el lapiz. Aqui nadie tiene que venir a sacar danzones-.1¢

17 - Uno de los fieles con mas jerarquia, dentro de la religién Abakua.

18 - Zoila Gémez. Amadeo Rolddn. (La Habana: Arte y Literatura, 1977), 63-64.
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Fig. 7. Fotografia tomada en el Museo de la Musica de La Habana, de la partitura original
manuscrita por Roldan.

En 1929, el famoso empresario del ballet ruso en Europa, Sergéi Diaghilev se
interesé por la partitura de este ballet, pero su muerte el 19 de agosto de este

mismo afio, tronché la idea de su representacion.

La Danza Negra, compuesta en 1928, es una obra que Roldan escribi6 sobre
versos homoénimos de Luis Palés Matos1?, para voz y siete instrumentos, entre los
cuales aparecen tres instrumentos de percusion tipicamente cubanos, bongo,
maracas y cencerro, ademas de clarinete en si bemol, clarinete en la, viola I, viola

I1.

19 - Luis Palés Matos (Puerto Rico, 1898-1959). Escritor, poeta y narrador, considerado uno de los
principales exponentes de la poesia negrista antillana.
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La obra fue estrenada en Paris en abril de 1929 bajo la direcciéon de Marius F.
Gaillard en la renombrada sala de conciertos Gaveau e interpretando la voz la
soprano Lydia Rivera??. En el mismo programa de estreno se interpretaron,
ademas, el Concierto de Milhaud y las Intégrales de Varese, quienes eran las
sensaciones del momento y se interesaron mucho por la obra e instrumentacion

del joven compositor cubano.

En una carta que le escribié Carpentier a Roldan, detallandole lo acontencido en

el estreno de su obra en Paris le dice sin preambulos:

“iAlbricias! jHas triunfado en toda la linea! Debes de saber ya, por el cable que te enviamos
que tu Danza ha sido bisada. (...) Tu partitura fue admirablemente ejecutada. Tenias
cuatro solistas de la Societé des Concerts du Conservatoire, es decir, lo mejor de lo mejor.
Gaillard te dirigié con amor. Resultado, tu obra fue bisada por una sala llena, en la que no
habia -es importante decirlo- ni quince cubanos. Es decir: rotundo asentimiento del

publico francés”?!

Mas adelante, comenz6 a escribir su segundo ballet El Milagro de Anaquillé en
1928, que culmind en 1929 y reorquest6 en 193122, Es un ballet afrocubano con
argumento de Carpentier al igual que el anterior. En este recred las
contradicciones entre los campesinos y los duefios norteamericanos de un

central azucarero.

20 - Lydia Rivera (Cuba, 1906-Nueva York, 1990). Cantante cubana que estrené un gran numero de obras de
Roldéan y Caturla en Paris. Actué también en Cuba. Fue acompafiada por Falla, Villa-Lobos y Lecuona, entre
otros grandes pianistas de la época. Jugé un papel importante en la musica de vanguardia de esos
moemntos. En Zoila Gomez. Amadeo Rolddn. (La Habana: Arte y Literatura, 1977), 69.

21 - Zoila Gémez. Amadeo Rolddn. (La Habana Arte y Literatura, 1977), 69.

22 - Ibidem, 70.
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Fig. 8. Fotografia tomada en el Museo de la Musica de La Habana de la partitura original
manuscrita por Roldan.

Se estrend el 22 de septiembre de 1929 en version concierto por la Filarménica,
causando un gran escandalo tanto por la tematica, que representaba una clara

lucha de clases como por la orquestacién, en las que se empleaban cantos

yorubas.
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Fig. 9. Fotografia tomada en el Museo de la Musica de La Habana de la partitura original
manuscrita por Roldan.
Este mismo afio comenz6 a componer Ritmicas, 1a primera serie (I, I1, 11, IV') para
seis instrumentos, flauta, oboe, clarinete, trompa y piano. Se estrenaron en La
Habana el 3 de agosto de 1930 bajo la direccion de Pedro Sanjuan; luego en The
New Music Society en San Francisco, California, dirigidas por Adolph Wiess y en

1937 se tocaron en México, dirigidas por el compositor Carlos Chavez.

Las Ritmicas Vy VI (en tiempo de son y tiempo de rumba, respectivamente) las
compuso unos meses después y solo para instrumentos de percusion.
Constituyeron, en palabras del compositor espafol José Ardévol, un hallazgo

practicamente sin precedentes en el campo de la percusion.?3

Tanto en estas ritmicas como en sus obras anteriores donde hizo uso de ritmos e
instrumentos de percusion, Roldan cred una grafia que se convirtio en objeto de
estudio para muchos compositores de la época. En este terreno desarroll6 un
verdadero método donde aparecieron expresados, por primera vez, los ritmos y

las posibilidades técnicas de los instrumentos de percusion tipicos cubanos; que

23 - José Ardévol. Introduccién a Cuba: La Misica. (La Habana: Instituto del Libro, 1969), 85.
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envid acompafiando sus partituras cuando estas se ejecutaban en el extranjero.

En las Ritmicas V y VI logr6 sintetizar los dos géneros musicales mas
emblematicos de la cultura cubana, haciendo un verdadero estudio de los
patrones ritmicos de cada instrumento. En la V estiliza la polirritmia utilizando
dos pequefios grupos instrumentales unidos por el bajo. La VI es un
acercamiento al género de la rumba en el sentido espiritual, representacional,
pero no en lo formal, en ella utilizé solo un bloque percusivo. Las estructuras se
caracterizan principalmente por su aspecto morfoldgico, el cual es la reiteracion

y la superposicidon de microestructuras ritmicas a modo de ostinatos.

En 1931, compuso Corujey inspirado en un poema de Nicolas Guillén?4, para coro,
dos pianos y dos instrumentos de percusion, obra que estuvo estructurada sobre
esquemas del son. Se estren¢ el 9 de julio de 1932, afio en que Roldan también

compuso Tres toques (De marcha, De rito, De baile).

Mas adelante, fue nombrado director de la Orquesta Filarmonica de La Habana,
puesto que ocupd hasta su muerte. En el afio 1934, Nicolas Slonimsky estrend
sus Motivos de son?®> en el Town Hall de New York, obra compuesta en 1930 y
arreglada en 1933, que consta de ocho canciones (Negro bembdn, Mi chiquita,
Mulata, Bucate plata, Ayé me dijeron negro, Tt no sabe inglé, Si tu supiera, Sigue...),
para once instrumentos: clarinete en la, clarinete en si bemol, trompeta en do,

violin, viola, violonchelo, contrabajo, bong6, maracas, clave y cencerro.

Otras obras suyas habian sido interpretadas en diversas ciudades del mundo. Ya

en este afno se le reconocia su talento como creador y renovador de la musica

24 - Nicolas Guillén (Camagiiey, 1902-La Habana, 1989). Poeta cubano, reconocido poeta, devenido en poeta
nacional de la Isla, por la vinculacién y los aportes de su obra a la cultura afrocubana. Se le considera el
maximo representante de la llamada poesia negra centroamericana.

25 - El propio Roldan en las notas al programa de concierto de la Orquesta Filarmdnica, el 28 de marzo de
1937, escribi6: “Motivos de son es una coleccién de ocho canciones compuestas sobre los notables versos del
mismo nombre escritos por el poeta Nicolds Guillén, justamente famoso por sus obras, especialmente por estos
Motivos de son, verdaderas pequeiias obras maestras.”. En Zoila Gémez. Amadeo Rolddn. (La Habana: Arte y
Literatura, 1977), 80.
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latinoamericana y gozaba de gran prestigio en el panorama internacional.

Posteriormente, fue nombrado director del Conservatorio Municipal de La
Habana, que hoy lleva su nombre. Asimismo, estuvo vinculado con el Grupo
Minorista?¢, formado por destacados intelectuales cubanos. Trabajé junto al
etnologo Fernando Ortiz en el estudio y la divulgacién de los valores folcloricos
de Cuba, en especial los de procedencia africana, que en distintos momentos,
desde la instauracion de la Republica, habian sido negados al igual que la
presencia de los elementos hispanicos. En estas tareas se unid a Alejandro Garcia
Caturla. Ambos son considerados iniciadores del moderno arte sinfénico cubano.

Cabe afirmar que fue el lider cubano, figura musical de su época.

Como compositor, fue el primero en integrar afro-elementos de Cuba en la
musica europea de concierto, ademas de ser uno de los principales miembros del

estilo de composicion conocido como afrocubanismo.

Murié victima de una cruel enfermedad en La Habana, el 2 de marzo de 1939, a
los 38 afios de edad, cuando habia alcanzado una extraordinaria madurez como
artista y estaba lleno de potencialidades por explotar en la creacién y divulgacion

de la esencia musical de Cuba.

26 - Entre 1923 y 1925 se evidenci6é en Cuba un proceso de concientizacién nacional encabezado, entre
otros, por estudiantes universitarios e intelectuales. En este periodo surgié el Grupo Minorista, cuya
“Declaracidn revistié formas concretas contra la corrupcién oficial, que ha sido definido recientemente como
un movimiento que agrupd intelectuales de varias generaciones. Este grupo se reunia diariamente en el hotel
Lafayette. Alli tocaba Amadeo Rolddn, en un diio integrado con el pianista Germdn Araco. De ese momento
proviene su relacién con el Grupo Minorista y con los directores de la Revista Avance: Rolddn y Caturla se
movieron en su dmbito y fueron sus musicos.”. En Zoila Gémez. Amadeo Rolddn. (La Habana: Arte y Literatura,
1977), 43-44.
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1.1.1. Catalogo de obras.

Obras Sinfénicas
- Escena sinfénica (1919)

Scherzo (1919)

- Obertura sobre temas cubanos (1925)
- Tres pequefios poemas (1926)
- Larebambaramba, suite (1928)
- El milagro de Anaquillé, suite (1929)
- Tres toques (1931)
- Fanfarria para despertar a Papa Montero (1933)
Ballets
- Larebambaramba, sobre argumento de Alejo Carpentier (1928)
- El Milagro de Anaquillé, sobre argumento de Alejo Carpentier (1928-
1929, reorquestado en 1931)
Obras de Camara
- Gran suite, para violin, violonchelo y piano (1916)

- Fuga, para cuarteto de cuerdas (probablemente 1916)

Cuarteto en Do, para cuerdas (1917)

Piezas para violin y piano (1918)

Sonata en Mi, para violin y piano (1923)

Dos danzas cubanas, para violin y piano (1924)

Recitativo, para piano y cuarteto de cuerdas (1924)
- Dos canciones populares cubanas, para violonchelo y piano (1928)

- A Chango, para cuarteto de laudes (1928)

Poema negro, para cuarteto de cuerdas (1930)

Ritmicas [, 11, III, IV, para flauta, oboe, clarinete, fagot, trompa y piano

(1929-1930)

Ritmicas V y VI, para instrumentos de percusion (1930)
Obras para canto
- Rima XX]I, sobre versos de Gustavo Adolfo Bécquer, para voz y piano

(1917)
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Improvisacion sobre versos de Mariano Brull, para voz y piano

(probablemente 1917)

- Recitacion a solas, sobre versos de Mariano Brull, para voz y piano
(probablemente 1917)

- Sensitiva, sobre versos de Francisco Villaespesa (1922)

- Priere, con texto de Luis Soto (1923)

- Fiesta galantes,sobre versos de Verlaine, ocho canciones para voz y piano
(1923)

- Paisaje de Oriente, para voz y piano (1924)

- Danza negra, sobre versos de Luis Palés Matos, para voz y siete
instrumentos (1928)

- Danza negra, version para voz y piano (1929)

- Motivos de son, sobre versos de Nicolas Guillén, ocho canciones para voz
y once instrumentos (1930)

- Motivos de son, version para voz y piano (1933)

- Curujey, sobre versos de Nicolas Guillén, para coro, dos pianos y dos
instrumentos de percusion (1931)

Obras para piano

- Obras varias (anteriores a 1923)

- Cervantiana, danza (probablemente 1923)

- Improvisacion (1925)

- Mulato (1932)

- Dos piezas infantiles: El diablito baila y Cancién de cuna del nifio negro
(1937)

Obras varias

- Deidre, sobre libreto de Luis A. Baralt, 6pera inconclusa (1923)

- Himno del ABC (probablemente 1932)

- La muerte alegre, musica incidental para una obra de N. Evreinoff (1932)
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1.2. Edgard Varese Achille.

Compositor y director de orquesta

“Un artista no es jamds un precursor: él no hace mds que reflejar su tiempo y grabarlo en
la historia. No es él quien se adelanta a su tiempo, es el ptiblico en general quien estd

siempre retarddndolo.”??

Edgard Varése

Edgard Varese naci6 en Paris el 22 de diciembre de 1883. Al poco tiempo, por
desavenencias entre sus padres, fue enviado a Villiars, una pequena localidad del
sur de Borgofia, a orillas del rio Saona, donde vivié sus primeros afios con sus

tios-abuelos maternos.

En 1888, cuando alcanz6 la edad escolar, su abuelo materno Claude Cortot se
hizo cargo de él. La fascinacién y el carifio que senti6 Varese por su abuelo

Claude quedd de manifiesto en un escrito de 1961:

27 - Javier Maderuelo. Edgar Varése. (Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1985), 9.
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“no he heredado mds que una riqueza: el recuerdo de mi abuelo borgofién”.28

Palabras que contrastan con el odio que lleg6 a sentir por su padre, Henri Varese
de origen corso-italiano, industrial y hombre de negocios, que en 1892 decidi6

trasladarse con toda la familia a Turin.

En Turin, su padre, pretendiendo que siguiera como él la carrera de ingeniero en
L’Ecole Polytechnique de Zurich, le exigié un plan de estudios para aprobar cinco
cursos en tres afnos, proeza que logro el adolescente Varese. El trato tiranico que
ejercia su padre en los afnos turinenses le marcaron tan negativamente en su
caracter, que fueron el origen de los estados de ansiedad y claustrofobia que

sufrié durante toda su vida.

Inicio los estudios musicales a escondidas en casa del director del conservatorio
de Turin, Giovanni Bolsén, quien le ensefi6 gratuitamente armonia y contrapunto.
Su padre no aprobaba la inquietud que sentia por la musica, incluso llegd a
ocultar el piano familiar bajo una funda negra en una habitacién cerrada con

llave.

En 1900, su abuelo Claude Cortot, que vivia con la familia en Turin, llevé a
Edgard a Paris para visitar la Exposicion Internacional y, como tantos artistas,
descubri6 alli el arte primitivo de las civilizaciones extraeuropeas, del que mas

tarde se sirvio para la creacién de algunas de sus obras.

Al poco tiempo de volver de Paris su madre murié. Su padre se casé nuevamente
y traté con tanta violencia a su nueva esposa, que en el transcurso de una
discusion entre ellos, Edgar Varese se interpuso y enfrent6 furiosamente a su
padre. En 1903 la ruptura con su padre fue definitiva, al punto de no volver a

verlo nunca mas.

28 - Ibidem, 16.
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Jamas se sintié comodo en Italia, ni viviendo con sus padres, asi que ese mismo
afio regresd a Paris. Llegd con diecinueve afios para dedicarse a sobrevivir con
trabajos ocasionales como delineante y copista de musica. Alejo Carpentier

cuenta asi estos momentos:

“(...) En aquel mercado central que Zola habia llamado el vientre de Paris, un joven alto,
cejijunto, de expresion extraordinariamente enérgica, repartia raciones de avena y cebada
a los caballos de carromatos estacionados junto a montones de hortalizas traidas de
Clamart o de Argentetil. Mientras los animales comian, el joven trazaba signos musicales
en hojas de papel pautado que le llenaban los bolsillos. Por eso: por empefiarse en trazar
signos musicales en vez de resiganarse a trabajar detrds del mostrador de una tienda de
paiios, el joven habia sido arrojado de su casa, pocas semanas antes, por un padre tirdnico

que en modo alguno queria tener un hijo artista (...)" 2°

En 1904, gracias a la influencia de su primo materno, el pianista Alfred Cortot,
fue admitido en la Schola Cantorum, institucion que habia sido fundada pocos
afios antes por Charles Bordes3? con intencién de ofrecer una ensefianza mas
moderna que la que se impartia en el Conservatorio Nacional. Alfred Cortot le
consiguié una plaza de bibliotecario en la propia Schola para poder pagar sus

estudios.

En la Schola Cantorum estudié composicidn, analisis musical y direcciéon de
orquesta con Vincent d'Indy, contrapunto y fuga con Albert Roussel y Charles
Bordes, quien le descubrid las obras vocales de la Edad Media y del Renacimiento.
Fue entonces, cuando Varese empez6 a apasionarse con las obras de Léonin
Pérotin, Guillaume Machaut, Guillaume Dufay, Johannes Ockeghem, Claudio

Monteverde, Schiitz y Marc-Antonine Charpentier.

29 - Alejo Carpentier. Obras completas de Alejo Carpentier X, Ese miisico que llevo dentro. Volumen 1. (México:
Siglo Veintiuno Editores, 1987), 91.

30 - Charles Bordes (La Roche-Corbon, 1863-Toulon, 1909). Compositor, director de coro y musicélogo
francés. En 1894, junto al organista Alexandre Guilmant y el compositor Vincent d’Indy, fundaron la Schola
Cantorum en Paris; conformando una sociedad que en 1896 se convirtié en una escuela de musica.
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Fue un brillante alumno del compositor francés Albert Roussel, pero no pudo
soportar la autoridad de Vincent d'Indy, de quien Varese hablo, poco después,
con cierto rencor refiriéndose a la tirania de sus clases, donde no le permitia el

menor signo de originalidad ni la menor aportaciéon personal.

Sus discrepancias con Vincent d'Indy le llevaron a abandonar la Schola Cantorum
y solicitar el ingreso en el Conservatorio Nacional, en el que fue admitido el 8 de
enero de 1906 como alumno de composicidon en la clase de Charles-Marie Widor,
quien le tom6 gran aprecio por su talento; Varese era capaz de construir fugas
perfectas en dos horas, cuando otros alumnos necesitaban hasta dieciocho horas
para hacerlo. Gracias al apoyo de Charles-Marie Widor y de Jules Massenet,
recibio la Primera Bolsa Artistica de la Villa de Paris en 1907, lo que le permitio
casarse el 5 de noviembre de ese afio con Suzanne Bing, alumna de Arte

Dramatico que habia conocido dos afios antes.

Afios después, al referirse a la Schola, escribi6:

“Guardo de la Schola el buen recuerdo de mi maestro Albert Roussel, que se convirtié en un

amigo, y de Charles Bordes, que me ha hecho conocer a Léonin, Pérotin (...)"31

Por esta época, Paris estaba en ebullicion. La gran capital acogia a los principales
musicos del panorama internacional del momento. En esta ocasidon, Varese
conocié a Max Jacob y Pablo Picasso, a Julio Gonzalez -con quien le unié una
entrafiable amistad-, a Erik Satie, Modigliani, Apollinaire, Remy de Giurdont, Sar
Péladan, Leon-Paul Farge, entre otros. Comenzo6 a frecuentar las tertulias de la
Closerie de Lilas y entonces se dio cuenta de que, como musico, no le quedaba
nada que hacer en Paris; inicamente le interesaba Claude Debussy quien, junto a

Berlioz, le fascin6 durante toda su vida.

Los sonidos escuchados en su infancia en Villiars estuvieron presentes en toda su

obra, el silbido de una locomotora, los chapoteos del rio Saona con las sirenas de

31 - Javier Maderuelo. Edgar Varése. (Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1985), 19.
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las chalanas, los martilleos arritmicos de los toneleros borgofieses. Todo este
mundo sonoro fue algo mas que una metafora. El mismo Varese ha relatado
cémo, siendo nifio, era despertado por la noche por un largo Do sostenido que
desgarraba el silencio, era el sonido del tren que pasaba por Villiars, sonido que
redescubrié con regocijo, mas tarde, por las calles de Nueva York y que fue

recurrente en muchas de sus composiciones.

No obstante, podemos decir que Varése no comenzd a escribir propiamente
musica hasta finales de 1905. Siendo alumno del conservatorio compuso Trois
pieces pour orchestre, mientras escribia una 6pera con texto de Sar Péladan3?
titulada Le Fils des étoiles. Se sabe de otras composiciones de este periodo como
La Chanson des jeunes hommes y Souvenir, obras de las que nada ha llegado a

nuestros dias.

Por otra parte, de las Trois pieces pour orchestre hay constancia de que las acabo,
de Le Fils des étoiles no hay conocimiento. Otra composiciéon de esa época fue
Prélude, se sabe que era una obra muy ambiciosa para ciento veinte musicos. El
manuscrito se lo llevo Ledn Deubel33, amigo de Varese, para hacérselo llegar al

escritor Elémir Burges e inexplicablemente se perdio.

En 1906, compuso la Rhapsodie romane, inspirada en la arquitectura romantica
de Saint-Philibert de Tournus, abadia muy proxima a Villiars que le fascin6 desde

nifio por su robustez, pureza, fuerza y austeridad.

32 - Joséphin Péladan (Lyon, 1858-Neuilly-sur-Seine, 1918). Escritor francés, fundador de la Rose-Croix,
secta warneriano-catoélico-caldea que organiza exposiciones, representaciones teatrales y conciertos de
caracter “gético”. Public6 en francés el Tratado de la pintura de Leonardo da Vinci.

33 - “Se sabe que Vareése tenia una reputacién de enfant terrible en en los medios musicales berlineses. Pero a
pesar de haber tenido con él una amistad que sélo su muerte reciente ha venido a interrumpir, jamds he
conseguido que me mostrara una partitura suya de esa época, entre las cuales se contaban poemas sinfonicos,
obras corales, cantos sobre poemas de Leon Deubel, Borgoiia, Canciénde los hombres jovenes, para coro y
orquesta...”. En Alejo Carpentier. Obras completas de Alejo Carpentier X, ese misico que llevo dentro. Volumen
1. (México: Siglo Veintiuno Editores, 1987), 92.
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Una de las inquietudes de esta época es la lectura de obras filosoficas y
cientificas que junto con los brillantes estudios musicales consolidaron su
formacién. Se encontré especialmente atraido por el conocimiento de los
fendmenos acusticos, estudié la obra de Hoene Wronski y, muy en particular,
Causes physiologiques de 'harmonie musicale de Herman von Helmholtz34, libro
del que Varese hacia continua referencia cuando explicaba su preferencia por el

uso de las sirenas.

Otros libros de cabecera de esta época fueron, Les problemes musicaux de
Aristoételes y los Carnets de Leonardo da Vinci. Asi como, Esquisse d ‘une nouvelle
esthétique musicale de Ferrucio Busoni, libro que transformo la vida de Varese y
frases como las que expondremos a continuacion marcaron su existencia

artistica:

“El papel del artista creador es el de hacer las leyes, no el de seguir aquellas que ya estdn

hechas ” 0 esta otra: “La musica nace libre y su destino es el de conquistar la libertad”.35

De alguna manera, estas frases marcaron ideolégicamente su musica. A partir de
este momento, Varése comprendié que la labor del compositor no es solo
producir partituras con estilos mas o menos nuevos, sino que consiste en
encontrar las leyes que permitan expresar esas musicas nuevas, empefio en el

que también trabajaron otros musicos como Arnold Schoenberg o Alois Haba.

En 1908 se mud¢ a Berlin, donde lleg6 sin conocer el idioma. Al principio trabaj6
como copista de musica mientras buscaba dar clases o dirigir algun coro,

actividad que ya habia realizado en Paris con un orfe6n de obreros.

Alla visité al compositor, pianista y profesor italiano, Ferruccio Busoni y este,

entre otras cosas, le comento:

34 - Javier Maderuelo. Edgar Varése. (Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1985), 22.

35 - Ibidem.
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“(...) estoy casi convencido de que en la auténtica nueva musica las mdquinas serdn
necesarias y tendrdn un papel importante. Quizd la industria misma tendrd su papel que

jugar en la gestién y metamorfosis de la estética (...)” 3°

Tras el encuentro con Busoni y durante una corta estancia en Paris, conocié por
fin al reconocido compositor francés Claude Debussy, quien le obsequié una
partitura de Le Mer, obra muy estudiada por Varese. Recordando estos afios

escribi6 en 1953:

“He tenido el privilegio, cuando era joven, de haber disfrutado del padrinazgo de cuatro
grandes musicos: Debussy, Strauss, Busoni y Miick, hombres muy desenvueltos
intelectualmente, de gran cultura, llenos de imaginacion y de curiosidad. Que no estaban
limitados por su oficio como lo estdn gran niimero de miisicos. Ellos estaban donde estaban
las artes, acaso mds estimulados por la compania de escritores, pensadores, poetas y

pintores, intelectuales en general, que por la mayor parte de sus colegas.” 37

Varése también se entendié mejor con artistas de otras ramas que con los
propios musicos38, como lo confirman las amistades que mantuvo durante toda
su vida. Por ejemplo, la de Hugo von Hofmannsthal, poeta aleman, libretista de la
Elektra de Richard Staruss, con quien le unié una profunda amistad, al que
conocié en 1908 y le propuso escribir una 6pera sobre su libro OEdipus und die
Sphinx publicado dos afios antes. Hofmannsthal aceptd y los dos trabajaron en

estrecha colaboracion hasta que empez6 la guerra europea.

Mientras tanto, habia comenzado una partitura titulada Bourgogne y un poema

sinfénico llamado Gargantua. Ambas obras, junto con la Rhapsodie romane,

36 - Ibidem, 23.

37 - En Mind over Music, entrevista radiofénica en la W.Q.X.R. de Nueva Cork el 13 de diciembre 1963. Citado
en Javier Maderuelo. Edgar Varése. (Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1985), 23.

38 - “Aunque la milsica de los compositores de su tiempo no satisfacia a Varése, se mostraba generoso con sus
contempordneos. Les dedicaba una expresion gentil Cést jolie. Esta frase, dicha sin ironia, sonriendo, era su
condenacién a esta miusica...”. En Alejo Carpentier. Obras completas de Alejo Carpentier X, Ese milsico que llevo
dentro. Volumen 1. (México: Siglo Veintiuno Editores, 1987), 92.
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intentaron afirmar sus raices borgofias frente a la carencia de identidad patria
que senti6 toda su vida; Bourgogne, ademas, la dedic6 a su abuelo Claude Cortot,
prototipo de borgofidon. Hugo von Hofmannsthal3?, escritor y dramaturgo
austriaco, le present6 a Richard Strauss, quien le tom6 bajo su protecciéon y
consiguié que le programaran, por primera vez, una obra para orquesta en un
concierto, Bourgogne. Strauss también compartié con Varese sus conocimientos
sobre orquestacion y sobre el papel de la percusion en la orquesta

contemporanea.

Otro conocimiento decisivo para Varese fue el que recibié6 de Romain Rolland*9,
escritor y critico francés de gran cultura y de una gran reputaciéon por sus
conocimientos sobre técnica e historia de la musica. Rolland fue uno de los
intelectuales que no tomo partido y condend manifiestamente la guerra europea.

Su ideario moralista se puede resumir en esta frase suya:

“Yo no pertenezco a una raza. Yo pertenezco a la vida por entero.”#

Varése quedé impresionado por la conviccién moral y la firme posicidn politica

de Romain Rolland e hizo suya esta maxima.

Por otra parte, se sabe que Gargantua no la termino, trabajo en otra obra
nombrada Mehr Licht y compuso una opera titulada Les Cycles de Nord, mientras

siguié trabajando en OEdipus und die Sphinx.

39 - Hugo Von Hofmannsthal (Viena, 1874-1929). Fue libretista de Richard Strauss, con el que trabajé mas de
veinte afios.

40 - Romain Rolland (Francia, 1866-1944). Escritor francés galardonado con el Gran Premio de la Academia
Francesa en 1913 y posteriormente con el Premio Nobel de Literatura en 1915. Una de sus mas fomosas
obras es “Jean-Christophe”, una novela que consta de diez volimenes escritos entre 1904-1912, en el que se
aborda la historia de un imaginario escritor aleman que critic6 la sociedad de su época. De esta manera su
obra se considera en parte autobiografica pues Rolland se veia reflejado en su personaje y a través de él
reivindica la armonfa entre las naciones.

41 - Javier Maderuelo. Edgar Varése. (Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1985), 25.
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Otra persona que influyé en Edgard Varese fue Karl Miick#?, un gran maestro en
la direccidon orquestal, con quien Varese consolid6 su técnica en este campo,

debutando como director en publico el 4 de enero de 191443,

El afio 1910 fue una época compleja para Varese. Vivia con su esposa en Berlin
sin perder contacto con Paris y muy particularmente con Debussy. Al poco
tiempo de recibir la noticia de la muerte de su abuelo, que habia sido para él su
verdadero padre, nacié su hija, a quien nombro Claude en honor a a la memoria
de su abuelo. En ese mismo periodo, el 15 de diciembre se estren6 en Berlin

Bourgogne bajo la direccidn de Josef Stransky en la sala Bluthner.

La obra desperté la admiracion de Romain Rolland y mereci6 también la
aprobacién de Strauss y Busoni. Por el tipo de criticas que tuvo en el estreno se
puede intuir que esta obra, hoy perdida, estaba ya en la linea de la musica de
grandes masas sonoras. Era como un boceto, como un anticipo de lo que fueron

posteriormente sus obras.**

En esa misma semana se estreno, también en Berlin, Pelleas und Melisande de
Schoenberg, pero fue Bourgogne la obra que provocé el escandalo de la critica
recibiendo calificativos como: “Ruido infernal, Misica de gatos”*5. Esto representé el
inicio de lo que se convirti6é en una larga carrera de incidentes en las salas, asi

como de criticas desafortunadas.

La vida en Berlin no fue facil para el matrimonio Varéese. A pesar de la ayuda que

les brindaron sus amigos y de que Varese habia fundado un coro con el que

42- A su llegada a América, en 1915, pudo abrirse paso gracias a su antiguo profesor Karl Miick (Alemania,
1859-1940), quien desde 1912 ocupaba la titularidad de la Orquesta Sinfénica de Boston. En Josep Pascual.
Guia Universal de la Musica Cldsica. (Barcelona: Ediciones Robinbook, s.1, 2008), 399.

43 - Josep Pascual. Guia Universal de la Misica Cldsica. (Barcelona: Ediciones Robinbook, s.1, 2008), 399.

44 - Javier Maderuelo. Edgar Varése. (Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1985), 26.

45 - Estos calificativos se deben al critico alemdn Bruno Schrader. En Javier Maderuelo. Edgar Varése.
(Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1985), 26.
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interpretaba obras vocales de la Edad Media y del Renacimiento, consiguieron
sobrevivir a duras penas. Fue entonces, cuando en 1913, su esposa Suzanne
Bring decidié volver a Paris y retomar su carrera de actriz. Mas adelante, de
mutuo acuerdo, firmaron la demanda de divorcio y su pequefia hija Claude fue a

vivir con los abuelos maternos.

Como habiamos comentado anteriormente, fue el 4 de enero de 1914 en Praga,
cuando Varese dirigié una orquesta por primera vez en publico. En el programa
habian obras de Albert Roussel, Paul Dukas y un estreno, la version de concierto
del Martyre de Saint Sébastien de Debussy. El concierto resulté un éxito que le

abri6é camino como director de orquesta.

Durante su estancia en Paris comenzd la [ Guerra Mundial y a pesar de que habia
sido declarado excento del servicio militar, fue movilizado en abril de 1915.46
Estando alli enferm6 gravemente de una doble pulmonia lo que supuso su baja

definitiva del ejército.

Fue entonces cuando se dio cuenta que su permanencia en Paris era del todo
inutil ya que la vida musical habia decaido totalmente. Por otra parte, sus objetos
depositados en Berlin en un guardamuebles, entre ellos todos los manuscritos de
sus partituras, se pierdieron en un incendio. Todas las obras escritas por Varese
hasta ese momento, excepto el Prelude perdido por Deuber, desaparecieron en el
incendio. Solo se salv6 una copia de Bourgogne que celosamente conservo hasta
1961, fecha en que la destruy¢, considerando como primera obra de su catalogo
Ameériques, compuesta en Estados Unidos entre 1918 y 1921. Fue entonces,
cuando Varese decidid6 marcharse a América; solo un amigo, André Lhote, le

acompano hasta Burdeos donde embarcé el 18 de diciembre de 1915.

Cuando Varese llegd a Nueva York no comprendia el idioma, no tenia mas que
ochenta doélares y unicamente conocia a Karl Miick, quien afortunadamente le

ayudo¢ a introducirse en los ambientes musicales.

46 - Javier Maderuelo. Edgar Varése. (Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1985), 27.
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Los comienzos en Nueva York no fueron faciles, pero consiguié ir
introduciéndose en la sociedad neoyorkina sin perder del todo la vision de
Europa, ya que mantuvo el contacto con los ambientes vanguardistas que habia
frecuentado en Paris y Berlin y que eché de menos en un Nueva York donde los

artistas locales tenian un cierto complejo colonial.

El 1 de abril de 1917, todavia sin acabar la I guerra mundial, Varese dirigio el
Requiem de Berlioz a la memoria de los muertos de todas las naciones. El concierto
tuvo lugar en un hipédromo con un aforo de cinco a seis mil plazas, al frente de
una orquesta de ciento cincuenta intérpretes y un coro de mineros de trescientas
voces. Dos cosas quedaron de manifiesto en este concierto, su predileccién por el
manejo de grandes masas sonoras, de la que hizo gala mas adelante en varias de
sus obras y la condicion moral, heredada de Romain Rolland: el pacifismo

visionario y las ansias de paz mundial.#”

Después de este concierto vivio algun tiempo en casa de Alber Gleizes,
atravesando profundas crisis de abatimiento hasta que, a finales de 1917 en una
reunion dadaista, conocié a Louise McCutcheon, entonces esposa del poeta y
editor Allen Norton, con quien se casé mas adelante. Louise fue su compafiera y

colaboradora mas estrecha y eficaz durante toda su vida.

Durante diez afios dirigié orquestas, ocasionalmente. En 1918, estuvo al frente
de la Sinfonica de Cincinnati donde presenté obras de Erik Satie, Claude Debussy,
Paul Dukas, entre otros, junto a las obras topicas de los conciertos sinfénicos.
Pero la inclusiéon esporadica de alguna obra no convencional en los programas de
la orquesta no le satisfizo. El deseo de dar a conocer en el ambiente de los
Estados Unidos la musica mas avanzada que se estaba creando en Europa, le
indujo a fundar, en 1919, la New Symphony Orchestra, asociacion autogestionaria
de musicos, donde todos tenian parte en los beneficios obtenidos en los

conciertos. Tras los dos primeros, incomprendidos por la critica y el publico, los

47 - Ibidem, 31.
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musicos obligaron a Varese a programar obras mas populares, pero antes de

“prostituir” su proyecto, Varese dimitio.

En otofio de ese afio, viajo a Berlin para fundar junto a Busoni la Internationale
Komponisten Gilde. El presidente fue Busoni y el comité estuvo formado por
Alfredo Casela, Alois Haba, Paul Hindemith, Ernest Krenek, Arthur Lourié, Heinz

Tiessen y el propio Varese.

Su primera obra compuesta en Estados Unidos fue Amériques en 1921. Se
estreno en Filadelfia el 9 de abril de 1926 bajo la direccion de Leopold Stokowski.
Ya en ella incluy6 instrumentos que eran ajenos a la orquesta tradicional como
las sirenas. Nada mas concluir Amériques, comenzo la composicion de Offrandes
en 1922, obra para soprano y orquesta de camara con gran influencia de
Debussy, tanto en el tratamiento de la linea vocal como en el uso de ciertos
cromatismos; aunque la escritura era totalmente personal con un gran uso de la
percusion. Su estreno fue en Nueva York el 23 de abril de 1922 y fue la primera

obra de Varese que se escuch6 en Estados Unidos.

Pocos meses después, en 1923, trabajo en una nueva obra para instrumentos de
viento y percusion titulada Hyperprism, donde incluyé también una sirena.
Varese se obsesiond con el estudio de la formacion de los cristales y con la
descomposicion de la luz que estos efectiian, por lo que pretendid escribir una
musica prismatica o hiperprismatica, en busca de una cuarta dimension. La obra
fue estrenada en el teatro Klaw de Nueva York el 4 de marzo de 1923, dirigida

por el propio Varése, quien tuvo que soportar el alboroto del publico.

“Cuando se interpreté Hyperprism por primera vez, se entablé una batalla formidable en la
sala. Y, en América, donde no se dan de bofetadas; se sacudieron a pufietazos (...) Desde el
principio un abucheo terrible. Lo he visto; lo veia desde la escena; era yo quien dirigia. A
continuacién se ha enfrentado la gente fuera y todo ha vuelto a comenzar (...) la batalla

continuo en la calle. Esto me da igual. Me es completamente indiferente que no guste mi
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musica. Pero que se les dé a los compositores el derecho a respirar, es decir, de llegar hasta

el final”.48

Estas fueron sus palabras en una entrevista posterior al estreno. Ese mismo afio
compuso Octandre, obra con un caracter sonoro totalmente diferente a la
anterior, pero sin renunciar a sus ansias de conquistar nuevos espacios sonoros.
Es posible encontrar en esta obra algunos rasgos de la musica de Stravinsky,
Schoenberg y Webern. Se estrend el 13 de enero de 1924 en Nueva York bajo la

direccion de Robert Schmitz a quien estuvo dedicada.

Comenzo6 a pensar en una nueva obra, Integrales de 1925, una obra ambiciosa
desde el punto de vista conceptual. Una idea de musica espacial y el pensamiento
de futuros instrumentos que tuvieran la capacidad de transformarse unos en
otros como las ondas, fue lo que intentd plasmar en esta nueva obra. Confi6 estos
efectos sonoros-espaciales a un grupo instrumental formado por dos flautines,
dos clarinetes, dos oboes, una trompa, dos trompetas, tres trombones y
diecisiete instrumentos de percusion, ejecutados por cuatro percusionistas. Si en
sus obras anteriores la percusion ocupd un papel importante, en esta fue
definitivamente la protagonista. Se estrené en Nueva York el 1 de marzo de 1925,

dirigida por Stokowsky.

Entre 1926 y 1927 trabajé en su nueva obra, Arcana, composiciéon que fue
producto, una vez mas, de la maduracion de temas e intereses que ocuparon su
adolescencia y juventud. Algunos criticos frivolizaron al decir que esta
composicion tenia un aura de misterio, que poseia un secreto de construccion
que Varese no habia querido revelar. El enigma de Arcana empez6 en la primera

pagina de la partitura donde se encuentra una criptica cita de Paracelso:

“ Existe una estrella mds alta que las demds. Es la estrella del Apocalipsis, la segunda es la

del ascendente. La tercera es la de los elementos que son cuatro, quedan pues seis estrellas

48 - [bidem, 36.
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establecidas. Ademds de estas hay todavia una estrella, la imaginacion, que es el origen de

una nueva estrella y de un nuevo universo.”#

Ademas del recurso de Paracelso que aparece en la obra, segin el propio Varese,
hay referencias a Leonardo da Vinci, a Helmholtz, Steiner, a los estudios de Keple,

entre otros. Arcana se estreno en Filadelfia el 12 de abril de 1927.

En octubre de 1927, adquirié la nacionalidad estadounidense y el 10 de octubre
del afio siguiente regres6 a Paris por un periodo de cinco afios. En 1930,
comenzo a escribir una nueva obra, lonizacion. Fue, sin duda, una de sus obras
mas conocidas y trascendentales, una obra que refleja claramente el espiritu de

la modernidad.

Aunque la percusion siempre tuvo gran importancia en todas sus obras, no solo
por el numero de instrumentos que intervienen, sino por el papel que estos
tienen en el resultado sonoro de las mismas, no fue hasta Ionizaciéon cuando
Varése decidi6 escribir para una orquesta de percusion. La percusion,
considerada poco noble frente al virtuosismo de los instrumentos de cuerda y
ruidosa frente a cualquier instrumento de la orquesta, se reveld en esta obra con
un poder de seduccién no imaginado. Situé los elementos en la partitura como

astros en una galaxia.

Por esta época, se intereso en la lectura de libros sobre astronomia, teoria de la
relatividad, equilibrio del cosmos y expansion del universo. Analiz6 el ritmo en
las fotografias de las galaxias segun las fuerzas atractivas y repulsivas, enlazando
las concepciones de la ciencia moderna con las antiguas teorias de la musica de
las esferas. lonizacién fue concluida en noviembre de 1931 y se estrené el 6 de

marzo de 1933 en Nueva York.

El texto de su siguiente obra, Ecuatorial, fue extraido del libro sagrado de los

Maya-Quiché (de Guatemala), el Popol Vuh (Libro del Consejo o Libro de la

49 - Ibidem, 40-41.
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Comunidad), es la invocacion de la tribu perdida en las montafias después de
dejar la Ciudad de la Abundancia. Fue una obra cuyo objetivo era establecer un

didlogo con lo divino y en la que anidara un profundo sentimiento mistico.

Dedicada a su esposa Louise y escrita para una plantilla orquestal formada por
dos ondas Martenot®%, 6rgano, cuatro trompetas, cuatro trombones, piano, seis
percusionistas y una voz de bajo, que posteriormente, en la revision de 1961, fue
sustituida por un coro. La obra se estren6 en Nueva York el 15 de abril de 1934

bajo la batuta de Nicolas Slonimsky.

La siguiente obra fue la breve pieza para flauta travesera sola, Densité 21.5. La
compuso en enero de 1936 por encargo del virtuoso flautista Georges Barrere,
quien la us6 para estrenar en publico su nueva flauta fabricada en platino,
material cuya densidad es de aproximadamente 21.5. Fue su ultima obra

terminada en las siguientes dos décadas.

Tras un viaje a Europa, Varéese regres6 a Nueva York donde trabajé durante dos
afios en Déserts, obra para orquesta y cinta magnetofdnica, con tres partes que
dialogan con el sonido propiamente instrumental de la orquesta. La parte de
orquesta quedd concluida en 1952, mientras tanto, se fueron grabando los
sonidos para realizar la parte electrénica sin que esta llegara a concretarse
satisfactoriamente. Después de multiples vicisitudes con la grabacion de la cinta,
la obra se estrend el 2 de diciembre de 1954 en el Thédtre des Champs-Elysées.
Cuando aparecieron los primeros sonido grabados y la orquesta dejo de tocar,
algunos espectadores protestaron con silbidos, aullidos y un murmullo comenzd
a invadir la sala, un espectador clamoé: ;jSoltadlo! jSoltadlo! y otro grit6 jCogedlo!
jCogedlo!. Ante tal desconcierto, Pierre Henry, que estaba entre la orquesta con
los magnetéfonos y los amplificadores, aumenté al maximo el volumen, hasta

reducir la sala al silencio. Varése qued6 desolado, habian pasado veinte afios y su

50 - Originalmente los dos pentagramas de las ondas Martenot estaban escritos para dos Theremin. En la
revision que, en 1961, hizo Varése de la partitura, sustituy6 los instrumentos.
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divorcio con el publico>! siguia siendo el mismo. La critica parisina compar¢ la

musica de esta obra con “tamborileos de un pdjaro carpintero borracho”.>?

A finales de enero de 1955, regres6 a Nueva York y el 17 de marzo, se estreno
Déserts en el festival de Bennimgton (Vermont). La obra entusiasmé de tal
manera que tuvo que ser repetida. Hasta el mismo Varese se sorprendi6 del
tremendo éxito que tuvo en Nueva Inglaterra. Al respecto, Alejo Carpentier

comento en una de sus cronicas:

“Cuando el éxito lo alcanzd, con su obra Désertes, me sorprendié asi a la carta en que le
expresaba mi alegria: <<He estado tranquilo durante mds de veinte afios>> (...) Yo conocia
la obra Déserts desde hace algtin tiempo -incluso antes de que fuera concebida-. Vareése la
llevaba consigo desde Ameériques, cuyo final era ya un esbozo de esta obra. Vareése se habia
encaminado a Déserts a través de diversos contextos, por una sucesién de preocupaciones,
de biisquedas, que lo habian llevado a trabajar en laboratorios de actistica y en estudios

radiofonicos para aprender los controles (...) "3

En septiembre de 1957 viajo nuevamente a Europa con el propdsito de realizar
un encargo de sus amigos lannis Xénakis y Le Corbusier. Se traté de poner
musica al pabellon que la marca Philips tuvo en la Exposicién Universal de
Bruselas. Xénakis y Le Corbusier disefiaron un edificio lleno de aristas y picos,
donde cubierta y fachada eran la misma cosa; Varese viajo a Holanda y realiz6 los
480 segundos de sonido su Poéme Electronique. A los directivos de Philips no les
gusto nada el fragmento de musica (o sonido organizado) que el compositor les
presentd en diciembre. La situacion se volvié algo tensa, pero entre Le Corbusier

y Xénakis convencieron a la empresa y el 2 de mayo de 1958 se escuchd a través

51 - Sobre la complicada situacién que existia entre Varéese y el publico, Carpentier escribi6: Varése sabia que
su musica no complacia al piblico de los conciertos. Por lo tanto, se habia creado un ptblico imaginario,
compuesto -asi lo pretendia- de sabios, de estudiantes de filosofias y -;por qué no?- de businessmen. Segtin él,
los businessmen tenia el sentido de la arquitectura y las nuevas estructuras. En Alejo Carpentier. Ese miisico
que llevo dentro. (Madrid: Alianza Editorial, S. A, 2007), 32.

52 - Javier Maderuelo. Edgar Varése. (Madrid: Circulo de Bellas Artes, 1985), 84.

53 - Alejo Carpentier. Ese muisico que llevo dentro. (Madrid: Alianza Editorial, S. A, 2007), 32.
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de mas de cuatrocientos altavoces su obra.

Nocturnal fue el nombre de su ultima composicion, obra en la que estuvo
trabajando hasta dos dias antes de su estreno el 1 de mayo de 1961. Solo pudo
ser ensayada una vez y el resultado no satisfizo al compositor, por lo que siguid

trabajando en ella hasta su muerte el 6 de Noviembre de 1965.
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1.2.1. Catalogo de obras.

- Amériques (1921)

- Offrandes (1922)

- Hyperprism (1923)
- Octandre (1923)

- Intégrales (1925)

- Arcana (1927)

- lonizacién (1931)

- Ecuatorial (1934)

- Densite 21.5 (1936)
- Etude pour Espace®*
- Desert (1954)

- Poéme Electronique (1957-1958)
- Nocturnal (1961)

54 - Sera solo un boceto de una obra mas pretenciosa cuyo titulo fue Espace. La plantilla estd formada por:
coro mixto, un grupo de percusién y dos pianos.
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1.3. Henry Dixon Cowell.

Compositor y Pianista

“Creo que un compositor debe forjar sus propias formas a partir de las muchas
influencias que pueda tener y que nunca debe cerrar sus oidos a nada que proceda
del mundo de los sonidos (...) Por lo que a mi respecta, siempre he deseado vivir en

el mundo de la musica.”>

Henry Cowell

Henry Cowell nacié en Menlo Park, California, el 11 de marzo de 1897. Hijo de un
inmigrante irlandés y de una maestra de escuela. Desde pequefio estudié violin y
piano. Con quince afios ofrecié su primer concierto en San Francisco donde
interpretd sus primeras composiciones experimentales para piano. A pesar de
que en 1903 sus padres se divorciaron y él vivid bajo la tutela de su madre
Clarissa Dixon, siempre mantuvo el contacto con su padre que lo introdujo en la

musica irlandesa, influencia que le acompafié en toda su carrera .

55 - Henry Cowell. Citado en lan Crofton y Donald Fraser. La miisica en citas. Diccionario de citas de la miisica
y los milsicos. (Barcelona: Ediciones Robinbook, s.1, 2001), 81.
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En 1914, fue admitido en Berkeley, Universidad de California, para estudiar
armonia y contrapunto con Charles Seeger>¢ y Wallace Arthur Sabin>7,
respectivamente. A finales de 1916, con diecinueve anos, se desplazé a Nueva
York donde conocié y estudié piano con Leo Ornstein®8. Este mismo afo
compuso su obra para piano Dynamic Motion, la cual le permitié explorar las
posibilidades del llamado cluster. Esta obra junto con The Tides of Manaunaun
llegaron a ser una de sus obras mas populares y las responsables de que se
considere el clister como uno de los recursos armonicos significativos de la
musica clasica occidental de principios del siglo XX. En ella, Cowell dejo clara su

independencia musical.

En una serie de innovadoras piezas para piano que compuso en la década
siguiente, Cowell experimenté con diferentes tipos de clusters y después de 1923,
extendio su repertorio de nuevas posibilidades sonoras del piano por medio de
las, entonces, intrascendentes técnicas. Algunas de estas técnicas fueron, puntear,
rasgar, sacudir las cuerdas, como aparece en su obra The Banshee de 1925. Otra
de las técnicas fue la de colocar sordinas en las cuerdas para alterar el timbre
como se evidencia en Sinister Resonance de 1930. Emplear sonidos que van
decreciendo hasta alcanzar el silencio mientras, al mismo tiempo, se rasgan las

cuerdas como sucede en Aeolian harp de 1923.5°

Dymamic Motion, una de sus primeras composiciones para piano, fue descrita

por Béla Bartok como:

56 - Charles Seeger (Ciudad de México, 1886-Connecticut, 1979). Music6logo y compositor norteamericano,
de origen mexicano.

57 - Wallace Arthur Sabin (Culworth, 1867-Berkeley, 1937). Compositor y organista inglés que devino uno
de los mejores organistas y maestros de musica del estado de California en Estados Unidos.

58 - Leo Ornstein (Ucrania, 1893-2002). Pianista y compositor, considerado un virtuoso del piano y un
compositor experimental futurista.

59 - Robert P. Morgan. La Musica del Siglo XX. (Madrid: Ediciones Akal, S. A, 1999), 322.
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“(...) probablemente la primera pieza donde se usaron acordes de segundas,

independientemente de extension y la variacién musical (...)".60

El cluster era considerado por algunos como una técnica pianistica
esencialmente del azar o como una aproximacion a la aleatoriedad, sin embargo,
para Cowell tuvieron la misma precisién tanto en la escritura como en la

ejecucion:

“(...) Los clusters (...) en el piano [son] escalas de notas completas usadas como acordes, o
al menos tres notas contiguas en una escala usadas como acorde. Y, ocasionalmente si
estos acordes exceden el niimero de notas que usted puede tocar con los dedos de su mano,
puede ser necesario tocarlos con la palma de la mano o incluso con todo el antebrazo. Esto
no se hace con la intencién de crear una nueva técnica para el piano, aunque lleve
realmente a eso, sino porque es la tnica forma prdctica de tocar semejantes inmensos
acordes. Deberia ser obvio que estos acordes son exactos y que uno practicard
diligentemente para tocarlos con la deseada calidad de sonido y hacerlos con una

naturaleza absolutamente precisa (...) 6!

60 - Bartdk, Peter, Moses Asch, Marian Distler y Sidney Cowell. C.D. Henry Cowell: Piano Music, 1993
(Smithsonian Folkways 40801, nota originalmente publicada en 1963, en un disco anterior, Folkways 3349).

61 - Ibidem, (sin paginar).
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Fig. 10. Manuscrito de la obra The Harp of Life compuesta en 1925 donde se puede apreciar la
escritura de claster. Este manuscrito se conserva actualmente en la seccién de Colecciones
Especiales de la biblioteca Cecil H. Green de la Universidad de Stanford, California

62 - Foto digital. Mauricio Rodriguez. Miisica de Clusters, transcripciones y comentarios de un manuscrito de
Henry Cowell. Trabajo de doctorado en composicién, (Universidad de Stanford. California, 2008), 115
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Seegel le incitd a realizar estudios de las técnicas musicales europeas
tradicionales, ademas de animarle a dejar constancia de sus teorias innovadoras,
lo cual Cowell hizo en su libro “New Musical Resources”, escrito en 1919 y

publicado en 1930.

Estudié6 musicologia comparativa con el austriaco Erich von Hornbostel y
comenzo a interesarse por la musica de las culturas no occidentales, musicas del
Medio Oriente y Orientales. Buscaba bases comunes entre la musica oriental y la

occidental y estos elementos se vieron reflejados en sus composiciones.

Durante la década de 1920, Cowell viajé por Estados Unidos y Europa para
presentar sus composiciones experimentales al piano, basadas en la atonalidad,

politonalidad, polirritmia y los modos no occidentales.

En este periodo desarrollé una técnica para tocar directamente sobre las cuerdas
del piano. Segun el bidgrafo Michael Hicks®3, el primer compositor en escribir
para tocar directamente en las cuerdas del piano fue probablemente el
australiano Percy Grainger (1882-1961) en su obra In a Nutshell suite de 1916,
indicando percutir varias cuerdas graves con una maza forrada de hilo. Poco
después, Cowell comenzo6 a usar y desarrollar una técnica parecida a la que llamé
string piano. Una de sus primeras obras importantes donde emple6 esta técnica
fue Piece for String Piano de 1923, aunque, segun William Lichtenwanger,®* la
primera vez que Cowell utilizé esta técnica fue en The Sword of Oblivion (1920-

1922), para piano solo.

De cualquier forma, lo que si podemos decir es que se hizo habitual en él el

empleo de esta técnica y en muchas de sus composiciones la utilizé no solo en

63 - Michael Hicks publicé en el 2002 bajo el titulo “Henry Cowell -bohemian-" la biografia mas completa
hasta el momento sobre este musico y compositor. Publicada por University of Illinois Press, en su serie
Music in American Life y que le valid el premio Ascap (American Society of Composers, Authors and
Publishers) en la categoria de musica clasica, 2003.

64 - William Lichtenwagner (Estados Unidos, 1915-2000). Autor del libro monografico: The Music of Henry
Cowell: A Descriptive Catalogue. 1986.
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obras para piano solo, sino con diversos formatos como cuarteto de cuerda y
piano, entre ellas, A Composition de 1925 y/o How 0Id Is Song (1930-1931) para
voz y piano. Estas composiciones sirvieron como fuente de inspiraciéon a

compositores posteriores como fue el caso de su ex alumno John Cage.

En 1927, fund6é New Music Edition que se dedicé fundamentalmente a publicar
partituras de compositores contemporaneos tanto de América del Norte como
del Sur.6> Al mismo tiempo, ideé un grupo dentro de los ultra-modernistas que
incluia a Charles Ruggles, Edgard Varese, Carlos Salcedo, Emerson Withorne y
Carlos Chavez; todos pertenecientes a la Pan American Association of Composers,

dedicada a la promocidén de la musica del hemisferio occidental.

En marzo de 1929, en la ciudad de Nueva York, tuvo lugar el concierto inaugural
de esta Asociacion que contd exclusivamente con obras de compositores
latinoamericanos como el mexicano Carlos Chavez, el brasilefio Heitor Villa-

Lobos y los compositores cubanos Alejandro Garcia Caturla y Amadeo Roldan.

Fue un incasable investigador de todas las musicas del mundo, partiendo de la
irlandesa que le venia, como ya sabemos, por herencia paterna. También estudio
la musica china, japonesa, tahitiana, hindd y apoyé a compositores
latinoamericanos como los antes mencionados Amadeo Roldan y Alejandro
Garcia Caturla con sus ritmos de origen afrocubano, asi como a Carlos Chavez

con sus ritmos e instrumentos propios de los pueblos indigenas mexicanos.

Su primera obra para conjunto de percusion, Ostinato Pianissimo de 1934, lo
colocé en la vanguardia de aquellos que escribian partituras originales para esta

familia instrumental.

Por esa época, y con el afan de explotar los recursos ritmicos, cred junto al

ingeniero ruso Leon Theremin el curioso rhythmicon, instrumento eléctrico

65 - Robert P. Morgan. La musica del siglo XX. (Madrid: Ediciones Akal, S. A, 1999), 322.
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capaz de producir hasta dieciséis ritmos simultaneos, lo que podriamos decir que

fue la primera maquina de ritmo de la historia.

En 1931, compuso su obra Rhythmicana, conocida también como Concierto para
orquesta y Rhythmicon. Aunque fue un gran invento e irrumpié con gran
expectacion, la obra no se estrend hasta 1971 y fue ejecutada por una

computadora.

“(...) Al igual que muchos artilugios futuristas, el ritmicén era una maravilla en todos los
sentidos, excepto que no funciond. No fue sino hasta cuarenta afios después que un
instrumento electronico de especificaciones similares fue construido en la Universidad de
Stanford. Podia hacer todo lo que Cowell y Theremin habian querido hacer y mds, pero
carecia de la cualidad emocional esencial a la musica. Sonaba estéril, antiséptico, sin vida,

como un robot con una voz sintética (...)"66

El 21 de mayo de 1936 fue arrestado bajo los cargos de “conducta inmoral” en el
estado de California, donde permanecié cuatro afios en la carcel de San Quintin.
Alli compuso alrededor de sesenta obras y entre ellas, dos piezas importantes
para conjunto de percusion: Pulse y The Memorably Sepulchral Return, ambas de

1939. Al afio siguiente fue puesto en libertad.

La carcel tuvo consecuencias graves para su musica. Su manera de componer se
volvié mas conservadora, con ritmos mas simples y un lenguaje arménico mas
tradicional. Muchas de sus composiciones posteriores estuvieron basadas en la
musica popular estadounidense, como la serie de dieciocho Himnos y Melodias

Fugadas (1943-1964).

Tras salir de la prisidn se traslad6 a la ciudad de Nueva York donde trabajo como
editor de musica y como profesor. Cabe destacar que Cowell fue maestro de
George Gershwin, Lou Harrison y John Cage, entre otros grandes compositores

norteamericanos.

66 - Nicolas Slonimsky. “A Life Story”, Oxford University Press, Inc., 200 Madison Avenue, New York 10016,
Copyright 1988 Nicolas Slonimsky. Excerpts Typed by Barb. Golden, November 20, 1994. 826.

81



“Primeras obas escitas para conjunto de peeusion, en a pumera mitad del sig/o XX g{) (/()av[et ,?m[z(guez }Qoo{ziguez

En el afio 1941, contrajo matrimonio con Sidney Robertson y continud
componiendo. En Set of Five de 1952, para violin, piano y percusion, Cowell uso
la llamada fusién intercultural, empleando técnicas de diversas partes del mundo.
Asi encontramos una melodia barroca acompafiada por el sonido de los gongs, el
empleo de las tablas de la India o del jalatarang indio, consistente en un juego de

varios tazones de porcelana o bols llenos parcialmente de agua.

En definitiva, continué aglutinando el caracter y la estructura de la musica no-
occidental por medio de los géneros y conjuntos occidentales, como también
aparece en las obras Persian Set de 1957, para orquesta de camara y Homage to
Iran de 1959, para violin, piano y tambor. En esta ultima obra, el instrumento de
percusion escogido fue el zarb persa, un tambor arabe también conocido como

tombak; una nueva muestra de interaccion entre las dos culturas.

Esto no significa que Cowell hubiera abandonado las fuentes musicales
americanas, pues entre 1943 y 1963, compuso un conjunto de obras tituladas
Hymn and Fuguing Tune, para varios conjuntos de cadmara, basadas en una forma
bipartita totalmente tradicional y que fue muy utilizada por algunos

compositores de la Nueva Inglaterra del siglo XVIII como William Billings.6”

Trabajo como profesor hasta el afio 1963 en el New School for Social Research, en
la Universidad de Columbia y en el Conservatorio Peabody. De 1951 a 1955, fue
presidente de la American Composers Alliance®® y en 1962, fue galardonado con la
Medalla Henry Hadley, por la Asociacion Nacional de Compositores y

Conductores Estadounidenses.

Fallecié el 10 de diciembre de 1965 en Shady, Nueva York, después de varias

enfermedades que le fueron debilitando la salud.

67 - Robert P. Morgan. La musica del siglo XX. (Madrid: Ediciones Akal, S. A, 19999, 322.

68 - American Composers Alliance (ACA), fundada en 1937, es una organizacién americana, dedicada a la
publicacién y promocién de la musica clasica contemporanea estadounidense.
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1.3.1. Catalogo de obras.

Sinfonias

Sinfonia n21 (1915-1916)

Sinfonia n22, “Anthropos” (1938-1939)
Sinfonia n? 3, “Gaelic” (1942)

Sinfonia n? 4 (1946)

Sinfonia n? 5 (1948)

Sinfonia n? 6 (1950-1955)

Sinfonian? 7 (1952)

Sinfonia n? 8, “Coral”, Coro y Orquesta (1952)
Sinfonia n? 9 (1952-1953)

Sinfonia n? 10 (1952-1953)

Sinfonia n? 11, “Los Siete Rituales de la Musica” (1953-1954)
Sinfonian? 12 (1955-1956)

Sinfonia n? 13, “Madras” (1957-1958)
Sinfonia n? 14 (1959-1960)

Sinfonia n? 15, “Tesis” (1960)

Sinfonia n? 16, “Islandés” (1962)
Sinfonia n? 17, “Lancaster” (1962)
Sinfonia n? 18 (1964)

Sinfonia n? 19 (1964)

Sinfonia n? 20 (1964-1965)

Sinfonia n? 21 (1963-1965, incompleta)

Obras Sinfonicas

Vestiges, Orquesta, (1914-1920)

Some Music, Orquesta, (1915-1916)
Some More-Music, Orquesta, (1915-1916)
Ensemble, Orquesta, (1925)

Polyphonica, Orquesta, (1925)

Exultation, Orquesta de cuerda, (1928)

Appositions, Orquesta de cuerda, (1928)
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Synchrony, Orquesta, (1929-1930)

Heroic Dance, Orquesta, (1930)

Competitive Sport, Orquesta, (1931)

Steel and Stone, Orquesta, (1931)

Reel, Orquesta, (1933)

Reel, Orquesta, No. 21, (1934)

Old American Country Set, Orquesta, (1937-1939)
Celtic Set, Orquesta y Banda, (1938-1939)
Ancient Desert Drone, Orquesta, (1939-1940)
Pastorale and Fiddler's Delight, Orquesta, (1940)
American Melting Pot, Orquesta, (1940)

United Music, Orquesta, (1943)

American Pipers, Orquesta, (1943)

Big Sing, Orquesta, (1946)

Festival Ov., 2 Orquesta, (1946)

Saturday Night at the Firehouse, Orquesta, (1948)
Overture, Orquesta, (1949)

Rondo, Orquesta, (1953)

Ballad, Orquesta de cuerda, (1954)

Variations, Orquesta, (1956)

Music, Orquesta, (1957)

Ongaku, Orquesta, (1957)

Antiphony, Orquesta, (1958-1959)

Characters, Orquesta, (1959)

Chiaroscuro, Orquesta, (1960-1961)

Carol, Orquesta, (1965)

Twilight in Texas, Orquesta (1966)

The Tender and the Wild, Orquesta (1967)

Coro y Orquesta
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Fire and Ice (Frost), TTBB, band, pf, (1943)

A Thanksgiving Psalm (Lines from the Dead Sea Scrolls), male chorus and
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orchestra (1955-1956)
Edson Hymns and Fuguing Tunes, SSAATB, orch/org, (1960)
The Creator, double chorus, orch, (1963-1964)

Obras para Banda

A Curse and a Blessing, Banda, (1939-1949)
Shoonthree, Banda, (1939)

Shipshape Ov., Banda, (1940)

Festive Occasion, Banda, (1942)

Animal Magic, Banda, (1944)

Grandma's Rhumba, Banda, (1945)

Singing Band, Banda, (1952)

Solista y Orquesta

Irish Suite, pf, orquesta de camara, (1928)
Rhythmicon Conc. (Rhythmicana), (1931)

Tales of our Countryside, pf, orquesta, (1941)
Little Conc. (Conc. piccolo), pf, band/orq, (1941)
Suite, pf, str, (1941)

Air, vn, str, (1952)

Fiddler's Jig, vn, str, (1952)

Conc. brevis, accordion, orq, (1961)

Variations on Thirds, 2 va, str, (1960)
Harmonica Conc., (1960-1961)

Air and Scherzo, sax, orquesta de camara, (1961)
Duo concertante, fl, harp, orch, (1961)

2 koto concs., (1962, 1964-65)

Conc. grosso, fi, ob, cl, vc, harp, str, (1963)

Harp Conc,, (1965)

The Morning Cometh, S/T, SATB, (1936)

The Coming of Light, SSAA, (1937)
American Muse, SA, pf, (1943)

85



“Puimeras obras eseritas para conjunto de peeusion, en la pumera mitad del sig/o XX

Sweet Christmas Song, SATB, (1943)

The Irish Girl, SATB, pf ad lib, (1944)

The Irishman Lilts, SSA, (1944)

The Road Leads into Tomorrow, SATB, (1945)

Day, Evening, Night and Morning, 12 Cowen, Frederic Hymen TTBBB,
(1946)

To America, SATB, (1946)

Canon »Air held her breath«, SATB, (1946)

The Lily's Lament, SSA, (1947)

Luther's Carol for his Son, TTBB, (1947)

Do you Doodle as you Dawdle, SATB, pf, drums ad lib, (1948)
Evensong at Brookside, TTBBB, (1948)

Ballad of the Two Mothers, SSATBB, (1949)

Lilting Fancy, SSAA, (1949)

Garden Hymn for Easter [folksong arr.], SATB, (1950)

Song for a Tree, SSA, (1950)

With Choirs Divine, SSA, (1950)

Spring at Summer's End, SSA, (1952)

Psalm cxxi, SATB, (1953)

Granny, Does your Dog Bite? [folksong arr.], SATB, (1955)
Septet, SSATB, cl, pf, (1955-1956)

Sweet was the Song the Virgin Sung, SATB, pf/org, (1958)
Supplication, unison vv, org, 2 tpt, 2 trbn, timp, (1961)
Ultima actio, SATB, (1964)

Edn. of United Nations: Songs of the People, 96 arrs., SATB (1945)

Obras de Camara
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String Quartet No. 1 »Pedanticg, (1915-1916)

Quartet Romantic, 2 fi, vn, va, (1915-1917)

Quartet »Euphometric, String Quartet, (1916-1919)
A Composition, ob, cl, bn, hn, pf, String Quartet, (1923)
Ensemble, 2 vn, va, 2 vc, 3 thundersticks, (1924)
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7 Paragraphs, str trio, (1925)

Suite, wind gnt, (1931)

String Quartet No. 2 (Movt for String Quartet), (1934)
Ostinato pianissimo, pf, 4 perc, (1934)

String Quartet No. 3 (Mosaic Quartet), (1935)

String Quartet No. 4 (United Quartet), (1936)

Pulse, 6 perc, (1939)

Trickster Coyote, chimes, rec, perc, (1941)

Action in Brass, 2 tpt, hn, 2 trbn, (1943)

Fanfare to our Latin American Allies, brass, perc, (1944)
Hymn and Fuguing Tune No. 4, 3 rec/SAT, (1945)

Sax Quartet, (1946)

Hymn, Chorale and Fuguing Tune No. 8, string quartet or string orchestra
(1947)

Tall Tale, 2 tpt, hn, 2 trbn, tuba, (1947)

Tune Takes a Trip, 5 cl, (1947)

Grinnell Fanfare, org, brass, (1948)

Sax-happy Quartet, 2 a sax, t sax, bar sax, (1949)

Set of Five, vn, pf, perc, (1952)

Trio, fi, vn, harp, (1952)

Quartet, fi, ob, vc, hpd, (1954)

3 Pieces, 2 tr rec, arec, (1955)

String Quartet No.5, (1955-1956)

Ballad, wind gnt, (1956) [arr. of slow movt of Vn Sonata]
Persian Set, pic, cl, tir, drum, pf, 3 vn, vc, db, (1956-1957)
Hymn and Fuguing Tune No. 12, 3 horns (1957)

Rondo, 3 tpt, 2 hn, 2 trbn, (1958)

Quartet, fi, ob, vc, harp, (1962)

Hymn and Fuguing Tune No. 15, vin and va/vIn and vc/2 insts/2 voices
(1962)

Hymn and Fuguing Tune No. 18, soprano sax and alto sax (1964)
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26 Simultaneous Mosaics, cl, pergc, pf, vn, vc, (1964)

Pf Trio in 9 Short Movts, (1964-1965)

Himnos y Melodias Fugadas

Himnos y Melodias Fugadas n? 1, Banda (1943)

Himnos y Melodias Fugadas n?2, Orquesta de cuerda (1944)

Himnos y Melodias Fugadas n?3, Orquesta (1944)

Himnos y Melodias Fugadas n%4 (1945)

Himnos y Melodias Fugadas n25, Orquesta de cuerda y Coro (1945)
Himnos y Melodias Fugadas n26, Piano (1945-1946)

Himnos y Melodias Fugadas n27, Viola y Piano (1946)

Himnos, Coral y Melodias Fugadas n28, Orquesta de cuerda (1947)
Himnos y Melodias Fugadas n29, Cello y Piano (1950)

Himnos y Melodias Fugadas n?10, Oboe y Orquesta de cuerda (1955)
Himnos y Melodias Fugadas n211, Organo (1955)

Himnos y Melodias Fugadas n?12, Trompas (1957)

Himnos y Melodias Fugadas n?13, Trombén y Piano (1960)

Himnos y Melodias Fugadas n?14 (1961)

Himnos y Melodias Fugadas n215, 6rgano (1962)

Himnos y Melodias Fugadas n?16, Violin y Piano (1963)

Himnos y Melodias Fugadas n215b, Violin y Cello (1963)

Himnos y Melodias Fugadas n217, Solo Cello (1963) [en memoria de John
F. Kennedy]

Himnos y Melodias Fugadas n?18, Saxo soprano y Saxo contrabajo (1964)

Instrumentos solistas
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Suite, vn, pf, (1925)

3 Ostinati with Chorales, ob, pf, 1937, unpubd
Triad, tpt, pf, (1939)

2 Bits, fl, pf, (1941)

How Old ja Song (Celestial Vn), vn, pf, (1944)
Processional, org, (1944)

Sonata No. 1, vn, pf, (1945)
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Tom Binkley's Tune, bar hn, pf, (1945)

Hymn and Fuguing Tune No. 7, viola and piano (1946)

Set of Two, vn, pf, (1948)

4 Declamations with Return, v, pf, (1949)

Perpetual Rhythm, accordion, 1949, rev. (1960)

Hymn and Fuguing Tune No. 9, cello and piano (1950)
Ground and Fuguing Tune, org, (1955)

Homage to Iran, (1957)

Prelude, org, (1957)

Iridescent Rondo in Old Modes, accordion, (1959)

Hymn and Fuguing Tune No. 13, trombone and piano (1960)
Set of Four, hpd, (1960)

Air and Scherzo, a sax, pf, (1961)

Triple Rondo, fl, harp, (1961)

Hymn and Fuguing Tune No. 14, organ (1962)

Hymn and Fuguing Tune No. 16, violin and piano/orchestra (1963)

Obras para Piano

Adventures in Harmony, (1911)

Dynamic Motion, (1914)

What's This [First Encore to »Dynamic Motion«], (1914)
Advertisement [Third Encore to »Dynamic Motion«], (1914)
Anger Dance, (1914)

Antimony [Fourth Encore to »Dynamic Motion«] (1916)
Amiable Conversation [Second Encore to »Dynamic Motion«], (1917)
The Tides of Manaunaun, (1917)

Fabric, (1917)

Exultation, (1919)

Voice of Lir, (1919)

Vestiges, (1920)

The Sword of Oblivion for string piano (ca. 1920-22)

Snows of Fujiyama, (1922)
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The Hero Sun, (1922)

Aeolian Harp, (1923)

Harp of Life, (1924)

Piece pour piano avec cordes, (1924)
The Trumpet of Angus Og, (1924)
Lilt of the Reel, (1925)

The Banshee, (1925)

Tiger, (1928)

Fairy Answer, (1929)

Maestoso, (1929)

Hymn and Fuguing Tune No. 6, piano (1946)

Golden Legend (Longfellow), 1v, (1908)
St Agnes Morning, lv, pf, (1916)

Where she Lies, S/T, pf, (1924)

Sunset, Rest, Mez/Bar, pf, (1930)
Vocalise, 5, fl, pf, (1937)

3 Antimodernist Songs (Slonimsky), lv, pf, (1938)

Toccanta, 1v, fl, vc, pf, (1938)

How Old is Song?, lv, pf, (1942)
The Pasture (Frost), lv, pf, (1945)
Daybreak (Blake), B, pf, (1946)

The Donkey, S/T, pf, (1946)

Spring Comes Singing, lv, pf, (1954)
The Little Black Boy, lv, pf, (1954)

The Lost Jimmie Whalen [folksong arr.], lv, pf, (1954)

High Let the Song Ascend, S/T, fl, pf, (1960)

Firelight and Lamp, lv, pf, (1963)
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1.4. John Milton Cage.

Compositor, instrumentista, tedrico musical, filésofo, poeta, pintor, micélogo.

“La utilidad de la inutilidad del arte es una buena noticia para los artistas. Porque el arte
no sirve a ningun propdsito material. Tiene que ver con el cambio de las mentes y los
espiritus (...) es hora de dar un concierto de miisica moderna en Africa. El cambio no es

perturbador. Es alentador.”s?
John Cage

John Cage naci6 el 5 de diciembre de 1912 en Los Angeles, California. Su padre e
investigador, John Milton Cage se dedicaba a la invencién y su madre Lucretia
Harvey, mujer inconformista y con gran sentido social, fundé el Lincoln Study

Club de Detroity Los Angeles.

Cage fue un alumno brillante en la escuela secundaria e ingres6 en el Ponoma

College de Claremont (California), donde tuvo como profesor al historiador de

69 - Raquel Jurado Diaz. John Cage: Un nuevo paradigma artistico en las fronteras de la creacién. En la pagina
web “Conservatorio Superior de Musica “Rafael Orozco” de Coérdoba™:
http://www.csmcordoba.com/revista-musicalia/musicalia-numero-1/184-john-cage-un-nuevo-paradigma-
artistico-en-las-fronteras-de-la-creacion (Consultado el 1-11-2015).
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arte José Pijoan”0. Realiz6 sus primeros estudios musicales con su tia Phoebe
James y con Fannie Charles Dillon, pianista interesada en las transcripciones

musicales del canto de los pajaros.

En 1930, viajo a Europa por primera vez. En Paris trabajé poco tiempo en el
estudio de arquitectura de Ern6 Goldginger y contact6 con el pianista Lazare
Levy 71 con el que comenzd a interpretar piezas de compositores
contemporaneos como Aleksandr Scriabin, Paul Himdemint o Igor Stravinski, al
mismo tiempo que se interesd por la obra de clasicos como ]. S. Bach y W. A.

Mozart.

Viajé a Espafia y residié varios meses en Mallorca donde realiz6 algunas de sus
primeras composiciones musicales. Mas tarde, viajo a Sevilla y al detenerse en
una esquina de esta ciudad, Cage se percatd de la multiplicidad de
acontecimientos simultaneos, visuales y auditivos que ocurrian. Quizas ahi
comenzé a tomar conciencia de la importancia del silencio y el valor que

merecen los ruidos que nos rodean.

Regresd a California en 1931 y con el fin de conseguir algunos ingresos en
aquellos tiempos de la depresion, organizé un ciclo de conferencias sobre musica
y arte contemporaneo. En estas conferencias Cage debia hablar de Arnold
Schoenberg, por lo que recurrié a Richard Buhlig’?, el primer pianista que habia
interpretado en América obras de este compositor. Buhlig orient6 musicalmente
a Cage en su interés por la idea de la estructura, evidencia que podemos apreciar

en sus primeras obras: Sonata for two voices de 1933 o Six short inventions for

70 - José Pijoan Solteras (Barcelona, 1881-Lausana, 1963). Critico de arte, historiador y poeta.

71 - Lazare Levy (Bruselas, 1882-Paris, 1964). Pianista, organista, compositor y pedagogo francés.
Sobrevivié a la ocumpacién nazi del pais con documentacién falsa y con constantes mudanzas. Acabada la
guerra volvié al Conservatorio de Paris donde desarrollé una intensa vida como pedagogo, formando
destacados alumnos como John Cage, Lukas Foss, Clara Haskil, entre otros grandes pianistas franceses.

72 - Richard Moritz Buhlig (Chicago, 1880-Los Angeles, 1952) pianista muy bien considerado en la época por
sus interpretaciones de Bach, Beethoven y Brahms, y por su dominio de los compositores modernistas
europeos como Schoenberg, Busoni, Bartok, Kodaly y Debussy.
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seven instruments de 1934. El pianista recomend6 a Cage que le mostrara sus
trabajos a Henry Cowell, que ya por aquel entonces era un compositor
reconocido por sus técnicas experimentales y por su interés por las musicas del
mundo; este, a su vez, lo prepar6 para que recibiera clases con Schoenberg y
finalmente, en 1934, Cage asisti6 a dos cursos con Schoenberg en la Universidad

de California.

En 1937, present6 publicamente en la ciudad de Seattle, EI futuro de la misica:

Credo, un manifiesto en el que expreso entre otras cosas:

“(...) Los métodos de escritura de la misica de percusion tienen como objetivo la estructura
ritmica de la composicion. Tan pronto como cristalicen estos métodos en un sistema o
varios ampliamente aceptados, existirdn medios para realizar improvisaciones de grupo
de musica no escrita pero culturalmente importante. Esto se ha producido ya en las

culturas orientales y en el hot-jazz (...)"73

“(...) Deben crearse centros de musica experimental. En estos centros, los nuevos
materiales, osciladores, platos, generadores, medios de amplificacion de sonidos de baja
intensidad, fondgrafos de cinta, etc., deben estar preparados para su uso. Compositores que
trabajen con los medios del siglo XX para hacer musica. Interpretacion de los resultados.
Organizacion del sonido para propdsitos musicales y extra-musicales (teatro, danza, radio,

cine). A través del principio de organizacién o capacidad comin del hombre para pensar

(..)"7

Este manifiesto fue uno de los textos mas conocidos de la musica contemporanea,
donde Cage define la musica como sonido organizado y apuesta por una apertura
de la musica a todo el campo sonoro, incluyendo el ruido asi como la
profundizacion en el terreno de la electronica para la busqueda de nuevos

sonidos.

73 - Jesus Gil Corral y Montserrat Serrano Vida. Milsica: Volumen prdctico: Oposiciones al cuerpo de profesores
de educacién secundaria. (Sevilla: Editorial Mad, S. L. 2003), 367.

74 - Alfonso Lopez Rojo. Monogrdfico John Cage. 3. En
https://multimedia.lacaixa.es/lacaixa/ondemand/obrasocial /interactivo/media_art/cage/swf/pdf/en/PDF
cage.pdf (Consultado el 2-11-2015).
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En este mismo afio, comenzo6 a trabajar en el Cornish School of the Art de Seattle,
como compositor de danza de Bonnie Bird’>. Este fue su primer contacto con la
danza y también fue el contexto en el que compuso sus primeras obras

experimentales.

De esta época fueron sus primeras obras escritas para conjunto de percusion,
Quartet de 1935, Trio de 1936, First Construction (in metal) compuesta en 1939 y
con la que comenzo6 una trilogia que se completé con Second Construction en

1940 y Third Construction en 1941.

Otra obra importante fue Imaginary Landscape n?1 en 1939, obra considerada
como la primera composiciéon de musica electrénica. Con ella también comenzo6
una serie de cinco obras que mantuvieron el titulo genérico de Imaginary

Landscape cambiando solamente el nimero 1, 2, 3,4 y 5.

En 1940, la bailarina Syvilla Fort’¢ le encargé a Cage la composicion para una
coreografia, una danza que tenia ciertas reminiscencias africanas. El problema
que se plante6 es que la sala donde se iba a estrenar la obra carecia del espacio
suficiente para poder colocar un grupo instrumental, por lo que Cage decidi6
utilizar un piano y prepararlo de tal manera que consiguiera los efectos y
sonidos de la percusion. Para modificar el sonido del piano, se dio a la tarea de
colocar entre sus cuerdas diversos objetos como tornillos, tuercas, gomas,
etcétera. El resultado fue totalmente novedoso y esta obra, titulada Bacchanale,

es considerada la primera composicion para “piano preparado”.

75 - Bonnie Bird (1914-1995). Bailarina miembro de la Martha Graham Dance Company, reconocida como
una de las principales maestras de la técnica Graham. Jefa del departamento de danza de la Cornish School
of the Art, en Seattle. En 1982 creé la Transitions Dance Company, la principal empresa de formacién
profesional de Gran Bretafia para jévenes bailarines. Alli permanecié como directora artistica hasta su
muerte en 1995.

76 - Syvilla Fort (1917-1975). Bailarina y profesora de origen afroamericano. Se convirti6é en una prominente
profesora de baile en la ciudad de Nueva York durante el periodo de 1948-1975. Con su estilo de baile,
donde fusionaba elementos ritmicos de Africa, América y el Caribe; influy6 en cientos de bailarines y actores
prfesionales.
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Hay que decir que el precedente mas directo de este “piano preparado” fueron

los experimentos hechos unos afios antes por su profesor Henry Cowell.
Recordemos el string piano donde ya Cowell golpeaba y manipulaba las cuerdas

del instrumento con el fin de conseguir una nueva sonoridad.

Cage sigui6 componiendo para “piano preparado” y, desde entonces, el uso no
convencional del piano se convirti6 en un recurso mas de la musica

contemporanea.

Otras obras destacadas para “piano preparado” fueron Tétem Ancestor en 1942,
Amores en 1943, para piano preparado y percusion, y Three Dances en 1945 para

dos pianos preparados.

Del afio 1940 es su obra Living Room Music. La dedicé a su esposa Xenia
Kashevaroff con quien se cas6 en 1935, manteniendo una relaciéon durante diez
afios, tras los cuales se divorciaron. La pieza consta de cuatro movimientos To
Begin, Story, Melody y End. Esta compuesta para cuarteto de percusion sin
especificar los instrumentos, ya que los intérpretes debian usar el mobiliario que

se encontraran en el salon de una casa tipica, de ahf su nombre.
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En 1942, colaboré con Merce Cunningham 77, bailarin y coreégrafo
estadounidense, creando conjuntamente la obra Credo in Us, para piano,
percusion, radio y fondgrafo. Desde este momento, la amistad entre ellos dur6
toda su vida y nunca dejaron de colaborar y crear en conjunto. Una de las
innovaciones de Cunningham y Cage fue la introduccidn de procesos aleatorios a
partir de la decision de crear la musica y la danza por separado para después

fundirlas en el escenario.

La Solomon R. Guggenheim Foundation’8 le concedi6 una beca, por lo que en 1949
emprendié su segundo viaje a Europa. En Paris, conocié a Pierre Schaeffer??
cuando ya estaba enfrascado en los inicios de lo que seria la “musica concreta”.
Asimismo, comenz6 una relacion de amistad con el compositor francés Pierre

Boulez, con el que mantuvo correspondencia®® durante los siguientes cinco afos.

A principios de 1950, compuso Concierto para piano preparado y Orquesta de
Cdmara, una obra donde ambos intérpretes deben conectar con las sugerencias
ritmicas de unos diagramas dibujados por el propio Cage. En este periodo, se
intereso6 por la importancia del azar, la importancia de que la musica suceda sin

que ninguna opinién personal del artista altere la obra en si misma, toda decision

77 - Merce Cunningham (Washington, 1919-Nueva York, 2009) Bailarin y coreégrafo, considerado como uno
de los innovadores de la danza contemporanea. Inici6 su trayectoria dancistica en la compafiia de Martha
Graham durante los afios 1939 a 1945. Posteriormente, en 1953, fundé su propia compaifiia Merce
Cunningham Dance Company, activa en la actualidad.

78- La Solomon R. Guggenheim Foundation es una fundacién artistica creada en 1937 que tiene como
objetivo promover el arte moderno. Solomon R. Guggenheim, hijo de una humilde familia suiza, emigré a
Estados Unidos a mediados del siglo XIX junto a sus padres y seis hermanos. Posefa una de las mayores
fortunas del pais cuando, en 1927, conoci6 a la baronesa Hilla Rebay Von Ehrenwiesen quien le contagi6 su
pasion por el arte abstracto. Asesorado por la baronesa, Guggenheim adquirié trabajos de artistas en
distintos puntos del mundo hasta conseguir la mayor coleccién del pais de pintura Non-Objective que fue
como la denominaron. De esta manera, Solomon R. Guggenheim creé la fundacién y dos afios méas tarde el
Museum of Non-Objective Painting. En “Guia de Nueva York.com”
http://www.guiadenuevayork.com/solomon-r-guggenheim-museum (Consultado el 2-11-2015).

79 - Pierre Henri Marie Schaeffer (Francia, 1910-1995). Compositor y escritor francés, considerado el
principal creador de la musica concreta, devenido pionero de la musica electrénica.

80 - Estas cartas fueron editadas por Jean-Jacques Nattiez/Robert Samuels y fueron publicadas bajo el titulo:
The Boulez-Cage Correspondence (1993).
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es tomada de manera aleatoria. Cage afirmaba que para componer de esta
manera es necesario que el artista aniquile su ego, de esta forma, las obras seran
menos expresivas con el fin de que las emociones surjan no de ellas sino del

publico que las escucha.

Otra de sus composiciones emblematicas de esta época fue Music of Changes, de
1951, obra para piano dedicada y estrenada por el pianista David Tudor®!. Esta
pieza la concibié mediante la transcripcién musical de los resultados obtenidos
al azar, a través de la combinacion de los sesenta y cuatro hexagramas que

forman el I Ching.%?

Refiriéndose al proceso de creacion de esta obra el propio Cage dice:

“Es, pues, posible hacer una composicién musical cuya continuidad esté libre de memoria y
gustos personales (psicologia) y también de literatura y de las ‘tradiciones’ del arte. Los
sonidos penetran en el espacio-tiempo centrados en si mismos, sin la traba de rendir
servicios a una abstraccién: sus 360 grados de circunferencia libres para un juego infinito

de interpretacion”.83

De esta manera, John Cage se abri6 a la aleatoriedad y liber6 sus creaciones de
cualquier tipo de regla compositiva. Justamente, al siguiente afio compuso su
controvertida obra 4°33”, obra de tres movimientos que podia ser interpretada
por cualquier instrumentista o conjunto instrumental; los intérpretes debian
permanecer en silencio durante cuatro minutos y treinta y tres segundos. Para
algunos, solo fue una broma de mal gusto, mientras para otros fue una de las

obras de arte del siglo XX. Lo cierto es que nadie qued6 ajeno cuando el 29 de

81 - David Tudor (Pensilvania, 1926-Nueva York, 1996). Se encontraba muy apegado a la creacién de John
Cage, pues fue el pianista que interpretd varias de las obras mas famosas del compositor.

82 - [ Ching o Libro de las mutaciones, antiguo texto oracular de la cultura China.

83 - John Cage. Composicién. Descripcion del proceso de composicién utilizado en Music Of Changes e Imaginary
Landascape n?4, en ld., Silencio, (Madrid, Ardora, 2002), 59.
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agosto de 1952, el pianista David Tudor la estrenaba en el Maverick Concert Hall

de Nueva York.

Water Music fue otra de las obras relevantes de Cage, compuesta en mayo de
1952 para piano, que incluye acciones como verter agua de un cubo a otro, hacer

sonar pitos bajo el agua, sintonizar una radio, etcétera.

Ese mismo afio, organizé un evento en el Black Mountain College en el que logré
materializar su idea de lo multidisciplinar en las artes. Fue su obra Theater piece
n?l en la que simultaneamente ocurrieron cosas como, David Tudor interpretd
piezas al piano, Merce Cunninnghan improvisé danzas, Robert Olsen recitd
poesias, Robert Rausemberg reprodujo musica en un fonoégrafo, mientras se
proyectaban imagenes y John Cage daba una conferencia sobre Zen subido en
una escalera, durante los aproximados cuarenta y cinco minutos que duro lo que

se conoce como el primer Happening.

En 1954, se trasladé a vivir a Stony Point, condado de Rockland, Nueva York. En
esta comunidad Cage pasé gran parte de su tiempo agudizando su percepcion de
los sonidos de la naturaleza para usarlos en sus composiciones. Alli también
surgio su interés por la micologia, quedando fascinado por las particularidades
de los hongos. Se convirti6 en un experto y en 1962 lleg6 a ser cofundador de la
Sociedad Micoldgica de Nueva York. En este afio, 1954, realiz6 una gira por
Europa junto a David Tudor, en la que percibié la incomprension de sus

propuestas musicales en este continente.

En Londres, la Asociacion de Compositores le pidié que diera una conferencia y
prepard una obra que titul6 45 for a speaker, formada a partir de la combinacion
de fragmentos de textos y estructurando la lectura a partir de otra obra anterior,
34°46,776” for two pianists, de esta manera, la conferencia era a su vez una
partitura en la que se marcan los gestos y las acciones que el orador debe hacer

ante la audiencia.
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La experimentacidn, la indeterminacion y el azar fueron las constantes mas
repetidas en sus siguientes obras, su Concierto para Piano y Orquesta de 1958,
donde el director solo controla los tiempos con un cronémetro para dar paso a
las intervenciones que los solistas deben realizar orientados por partituras
graficas; Area, obra donde el cantante debe guiarse por los colores y los trazos
de las indicaciones graficas de la partitura; Music Walk también de este mismo
afio, para piano, cintas magnéticas y radio, en la que la partitura se compone de

lineas y puntos moviles totalmente indeterminados.

El encuentro con compositores europeos en el Festival de Darmstadt y en la
Feria internacional de Bruselas, asi como su estancia en los estudios de musica
electronica de la Radiotelevisione Italiana (RAI) en Milan, fueron otros aspectos
destacados de este afio 1958. En estos estudios realizo la pieza Fontana Mix, un

collage sonoro sobre cuatro cintas magnéticas.

A partir de este momento, sus composiciones comenzaron a tener mas
elementos electronicos y tecnoldgicos, ademas de imprimirle un sentido mas
performativo. Obras como Cartridge Music estrenada en Colonia (Alemania) en
1960 o Theatre Piece, también de 1960 dan buena muestra de ello. Ese ano, la
Universidad Wesleyan revisé los textos escritos por Cage en 1937 y al afio
siguiente los publicé en una edicion que fue referencia sobre su obra. Silence fue
el titulo escogido por Cage para este libro donde dej6 la sarcastica dedicatoria: “A

quien pueda interesar”.

El 24 de octubre de 1962, en la ciudad de Tokio, Cage estrené 0°00”, con el
subtitulo de 4’33” n22. En esta obra se evoca un punto de partida donde todo
puede empezar de nuevo, todo puede suceder. En ella se sefiala en la partitura
que el ejecutante ha de realizar una accién de su eleccién, amplificando el sonido.
Acciones basadas en actos cotidianos como beber un vaso de agua y amplificar el
sonido del agua a su paso por la garganta o escribir y amplificar el sonido del
boligrafo al deslizarse sobre el papel. Una obra como lugar donde se une el arte y

lo cotidiano de la vida, y que quizas sea, precisamente el eje donde gird la
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explosioén creativa que el movimiento Fluxus® puso en marcha este afio, teniendo

a Cage como uno de sus referentes.

En el Lincon Center de Nueva York, el 23 de julio de 1965, se estren6 Variation V.
El evento conté con la creacion coreografica de Merce Cunningham, films de Stan
VarDerBeek, las imagenes distorsionadas de TV de Nam June Paik y la musica de
John Cage. Cont6 con un sistema de sonido disefiado por su amigo David Tudor y
Max Mathews, una red de células fotoeléctricas ideadas por Billy Kliiver, que
reaccionaban modificando la imagen y el sonido y unas antenas realizadas por
Robert Moog que producian sonidos al interactuar en el espacio con los

bailarines.

En 1968, Cage encarg6 un tablero de ajedrez que tuviera unas células
fotoeléctricas y micréfonos de contacto para poder llevar a cabo su performance
musical Reunidn. En esta ocasion, Cage reunié a amigos que se ofrecieron a jugar
una partida de ajedrez. Lo que ocurria es que al mover las piezas del tablero el
sonido se amplificaba y salia por altavoces distribuidos por entre el publico y,
todo esto, mientras otros musicos improvisaban obras electrdnicas. Al afio
siguiente, preparé 33 1/3, performace colectiva en la que Cage se limitd a ofrecer
una docena de tocadiscos y mas de doscientos cincuenta discos en una sala sin

sillas, para que de esta forma el publico elaborara su propia musica.

A comienzos de los setenta, se planted una nueva idea y comenz6 a componer

obras extremadamente dificiles, en palabras del propio Cage:

“(...) queria hacer la musica tan dificil como fuera posible para que la ejecucion

mostrara que lo imposible no es imposible (...)"85

84 - Fluxus es un movimiento artistico de las artes visuales, pero también de la literatura y la musica. La idea
que pretende es la interdisciplinariedad y la adopcidn de medios y materiales procedentes de otras artes.

85 - Alfonso Lépez Rojo. Monogrdfico John Cage. 12. En
https://multimedia.lacaixa.es/lacaixa/ondemand/obrasocial /interactivo/media_art/cage/swf/pdf/en/PDF
cage.pdf (Consultado el 3-11-2015).
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Uno de estos trabajos fue Etudes Australes (1974-1975), una serie de treinta y
dos estudios para piano, dedicados a Grete Sultan8 y compuestos a partir de
observar minuciosamente las posibilidades fisicas de la pianista. Otras obras
enmarcadas dentro de esta misma tendencia fueron: Freeman Etudes, inspirados

en el violinista Paul Zukolfsky y Etudes Boreales.

En 1979, recibié el encargo de Klaus Schoning de la WDR de Colonia para
componer una obra y entonces cred su obra radiofénica mas celebrada y una
referencia en la historia del arte radiofénico, Roaratorio, A Irish circus on

Finnegans wake.

Entre 1983 y 1985, compuso Ryoanji, que, aunque inicialmente, estuvo
concebida para oboe y percusion, después fue ampliada por Cage a otros
instrumentos e incluso puede interpretarse aisladamente o en conjunto. La
composicion esta inspirada en un jardin Zen y siguiendo los contornos de la
piedras. Los instrumentos solistas rememoran las lineas curvas de las rocas,
mientras el pulso de la percusion, recuerda la arena blanca de este jardin. Su
deseo era que la pieza se consiguiera interpretar como un evento sonoro de la
naturaleza mas que como meros sonidos musicales. Mushrooms et Variationes de

1983, fue otra obra que tuvo de protagonista a la naturaleza.

En esa época también compuso Europeras 1 & 2 por encargo de la dpera de
Frankfurt, estrenadas en diciembre de 1987. De este mismo afo fueron Two y
One, dos piezas de una serie conocida como las “number pieces”8’. Por otra parte,
Europeras 3 & 4 fueron estrenadas en junio de 1990 en Londres. En esta nueva

obra tom6 como referencia las caracteristicas convencionales del género

86 - Grete Sultan (Berlin, 1906-Nueva York, 2005). Reconocida pianista estadounidense de origen aleman. Se
asocidé a Henry Cowell con quien lleg6 a presentar obras de Schoenberg y Stravinsky. En Nueva York conocid
a John Cage y entablaron una amistad de por vida, apareciendo juntos en diversos conciertos. Fue a través
de ella que Cage conoci6 a Christian Wolff, quien le regalé la primea copia del I Ching; libro que dio forma a
los métodos de composicién de Cage durante las décadas siguientes.

87 - Number pieces se refiere a un conjunto de composiciones realizadas los tltimos seis afios de vida de John
Cage. Por lo general cada pieza llevaba el nombre de la cantidad de interpretes que requeria.
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operistico e incluso fragmentos de 6peras desde Gluck a Puccini y los superpuso
a través de areas interpretadas simultaneamente por constantes, de discos y de
un collage grabado en cinta magnetofénica que el propio Cage denomind

Truckera.

Otras de sus composiciones fue SevenZ en 1990, para un formato instrumental
compuesto por flauta, clarinete, trombdn, cello, contrabajo y dos percusionistas.
Fue una de las mas relevantes creaciones de esta serie de “number pieces”, en las
que John Cage sigui6 trabajando y componiendo obras hasta su muerte el 12 de

agosto de 1992.

Murié en el St Vicent Hospital de Manhattan, Nueva York, a causa de un derrame
cerebral. Con 79 afos de edad, dejé creaciones y proyectos inacabados como la
musica en homenaje a James Joyce para el ballet de Merce Cunningham, Ocean o

Onel3, para cello, entre otras obras.
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1.4.1. Catalogo de obras.

Voz y acompaiamiento.

Greek Ode, for voice and piano (1932)

First Chapter of Ecclesiastes (The Preacher), for voice and piano (1932,
possibly incomplete)

Three Songs for voice and piano, (1932-1933)

Sonata for Two Voices, for two instruments with specified ranges (1933)
Composition for 3 Voices for three unspecified instruments (1934)
Solo with obbligato accompaniment of two voices in canon, and six short
inventions on the subjects of the solo, for three or more instruments
(1934, six inventions revised 1958)

Five Songs, for contralto soloist and piano (1938)
A Chant With Claps, for voice (19407, possibly c. 1947 or 1949-1950)
The Wonderful Widow of Eighteen Springs, for voice and closed piano
(1942)

She Is Asleep: 1. Quartet for percussion, 2. Duet for voice and prepared
piano (1943)

Four Dances (What So Proudly We Hail), for voice and prepared piano
(1943)

Four Walls, for piano and voice (in one of the movements) (1944)
Experiences No. 2 for voice (1948)
A Flower, for voice and closed piano (1950)

Solo for Voice 1, for voice (1958, before May 25)
Aria, for voice (November or December 1958)

Song Books (Solos for Voice 3-92), for one or more voices (August-
October, 1970, Solo for Voice 85 arranged for violin as Chorals in 1978)
Lecture on the Weather, lecture for 12 voices and tapes (September,
1975)

Hymns and Variations, for twelve amplified voices (January, 1979)
Litany for the Whale, for two voices (July, 1980)

Nowth upon Nacht, for voice and piano (July, 1984)
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A Collection of Rocks, for choir and orchestra (October, 1984)

Eight Whiskus, for low voice (November 21, 1984; reworked for violin in
March, 1985)

Mirakus?, for voice (November or December, 1984)

Sonnekus?, for voice (February, 1985)

Voiceless Essay, for four computer-generated tapes (1985-1986)

Obras para solistas
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Three Easy Pieces (1. Round in A minor, 2. Duo in G major, 3. Infinite
canon in F minor), for piano (1933)

Sonata for Clarinet (1933)

Three pieces, for two flutes (1935)

Two pieces, for piano (19357, revised 1974)

Metamorphosis, for piano (1938)

Bacchanale, for prepared piano (1940)

Opening Dance for Sue, for piano (1940-1941)

Dance to the West, for piano (1942)

Totem Ancestor, for prepared piano (1942)

Jazz Study, for piano (1942, spurious work possibly not by Cage)
And The Earth Shall Bear Again, for prepared piano (1942)
Primitive, for prepared piano (1942)

In the Name of the Holocaust, for prepared piano (1942)

Ad lib, for piano (1943)

Our Spring Will Come, for prepared piano (1943)

A Room, for piano or prepared piano (1943, originally third part of She is
Asleep)

Tossed As It Is Untroubled, for prepared piano (1943, first title
Meditation)

Triple-Paced No. 1, for piano (1943)

Prelude for Meditation, for prepared piano (1944)

Root of an Unfocus, for prepared piano (1944)

Spontaneous Earth, for prepared piano (1944)
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The Unavailable Memory of, for prepared piano (1944)
Triple-Paced No. 2, for prepared piano (1944)

The Perilous Night, suite for prepared piano (1944)

A Valentine Out of Season, for prepared piano (1944)

A Book of Music, for two prepared pianos (1944)

Crete, for piano (1944-1945)

Dad, for piano (1944-1945)

Mysterious Adventure, for prepared piano (1945)
Soliloquy, for piano (1945, originally part of Four Walls)
Experiences No. 1, for two pianos 4 hands (1945)

Three Dances for two prepared pianos (1945)

Daughters of the Lonesome Isle, for prepared piano (1945)
Ophelia, for piano (1945)

Two Pieces, for piano (1946)

Music for Marcel Duchamp, for prepared piano (1947)
Nocturne, for violin and piano (1947)

Sonatas and Interludes, for prepared piano (1946-1948)
Suite for Toy Piano, for toy piano or piano (1948)

In a Landscape for piano or harp (1948)

Concerto for prepared piano, for prepared piano and chamber orchestra
(1950-1951)

Haiku [5], for piano (1950-1951)

Six Melodies, for violin and keyboard instrument (1950)
Music of Changes, for piano (May-December, 1951)

Seven Haiku, for piano (July 1951-1952)

Waiting, for piano (January 7, 1952)

Two Pastorales, for piano or prepared piano (January 31, 1952)
Water Music for pianist using various objects (Spring 1952)
For M.C. and D.T,, for piano (1952, before August)

Music for Piano 1, for piano (December, 1952)

Music for Piano 2, for piano (May, 1953)
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Music for Piano 3, for piano (June, 1953)

Music for Piano 4-19, for any number of pianos (May, 1953)

Music for Piano 20, for piano (August 20, 1953)

Music for Carillon No. 2, for carillon (January 1954; 2-octave version
made in January, 1961)

Music for Carillon No. 3, for carillon (January 1954; 2-octave version
made in January 1961)

34'46.776" For a Pianist, for prepared piano (1954, before October 17)
31'57.9864" For a Pianist, for prepared piano (1954, before October 17)
Music for Piano 21-36, 37-52, for piano solo or in an ensemble (1955,
finished on October 11)

Music for Piano 53-68, for piano solo or in an ensemble (May, 1956)
Music for Piano 69-84, for piano solo or in an ensemble (May, 1956)
Winter Music, for piano (January, 1957)

For Paul Taylor and Anita Dencks, for piano (September, 1957)

Haiku, for any instruments or objects (January, 1958)

Cheap Imitation, for piano (1969; orchestrated 1972, violin version 1977)
Sound Anonymously Received, for an unsolicited instrument (1969,
possibly 1978)

Untitled (Work for Antoinette Vischer), for harpsichord (before 1969)
Etudes Australes, for piano (1974-1975, finished in December)

Etudes Boreales, for cello and/or piano (1978)

Souvenir, for organ (September, 1983)

Freeman Etudes, for violin (1977-1980, 1989-1990)

Perpetual Tango, for piano (February, 1984)

Haikai, for flute and zoomoozophone (July, 1984)

Selkus?, (November or December, 1984)

ASLSP, for piano or organ (January, 1985)

Obras de Conjunto
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Quartet, for any four percussion instruments (1935)

Trio, for three percussionists (1936)
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Music for Wind Instruments, for wind quintet (1938)

Imaginary Landscape No. 1, for two variable-speed phono turntables,
frequency recordings, muted piano and cymbal (1939)

First Construction (in Metal), for six percussionists with an assistant
(1939)

Second Construction, for four percussionists (1939-1940)

Imaginary Landscape No. 2 (first version), for tape, string piano and
percussion (1940, withdrawn by Cage)

Fads and Fancies in the Academy, for five performers with various objects
(1940)

Living Room Music, for percussion and speech quartet (1940)

Dance Music: for Elfrid Ide, for percussion ensemble and piano (1940)
Third Construction, for four percussionists (1941)

Forever and Sunsmell, for voice and two percussionists (1942)
Imaginary Landscape No. 3, for six percussionists (1942)

Imaginary Landscape No. 2 (March) (1942, first title Imaginary Landscape
No. 4)

The City Wears a Slouch Hat, for narrator and six percussionists (1942)
Credo in Us, for four performers with various objects (1942)

Amores, for percussion and prepared piano (1943)

Prelude for six instruments in A minor for flute, bassoon, trumpet, violin,
cello and piano (1946, an arrangement of the second piece from Two
Pieces for piano of 1946)

Ballet The Seasons, versions for piano and for orchestra (1947)

Dream, for piano or viola and ensemble of 4 violas (1948)

Works of Calder, film score for prepared piano and tape (1950)

String Quartet in Four Parts, for string quartet (1949-1950)

Sixteen Dances for flute, trumpet, 4 percussionists, piano, violin and cello
(October, 1950-January, 1951)

Imaginary Landscape No. 4 (March No. 2), for 12 radios, 24 performers
and a conductor (April, 1951)
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Imaginary Landscape No. 5 for any 42 recordings (January 12, 1952)
Music for Carillon No. 1, for carillon (July 10, 1952; 2- and 3-octave
transcriptions made in 1958 and 1961, respectively)

433" for any instrument or combination of instruments (August, 1952,
second version 1962)

Williams Mix, for tape (1952-1953, finished on January 16, 1953)

59%" For a String Player, for any 4-string instrument (July 2, 1953)
26'1.1499" For a String Player, for string instrument (1953-1955,
finished in August-September, 1955)

Speech 1955, for news reader and 5 radios (November, 1955)
27'10.554" For a Percussionist, for percussion (January 14, 1956)

Radio Music, for 1 to 8 performers using radios (May, 1956)

Variations I, for any number of performers and any kind and number of
instruments (January 20, 1958)

Concert for piano and orchestra (1957-1958, finished before May, 15)
Music Walk, for piano and various objects (September 24, 1958)

TV Koln, for piano, optionally with other objects (October, 1958)
Fontana Mix, for tape (November, 1958)

HPSCHD, for 1 to 7 amplified harpsichords and 1 to 51 tapes (1967-1969,
accompanied with Program (KNOBS) for the listener, an instruction for
playing back the recording of the piece)

Dialog, for two performers with various objects (1970, possibly 1977;
also known as Dialogue)

Mureau, for one or more speakers and tape ad lib (November, 1970)
WGBH-TV, for composer and technicians (1971)

Bird Cage, for 12 tapes (April, 1972)

Etcetera, for small orchestra, tape and, optionally, 3 conductors (August,
1973)

Exercise, for an orchestra of soloists (November, 1973, based on Etcetera;
second version completed in December, 1984)

Score (40 Drawings by Thoreau) and 23 Parts, for 23 performers; any
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instruments and/or voices (August, 1974)

Child of Tree (Improvisation I), for percussion made of plants and/or
plants used as percussion (1975, before March 8)

Renga, 78 parts for any instruments and/or voices (1975-1976, finished
in April)

Quartets [-VII], for orchestra (1976, after August. Three versions for 24,
41, and 93 performers. Arranged for 12 amplified voices and concert
band in 1978)

Branches, for percussion made of plants or plants used as percussion
(1976)

Telephones and Birds, for three performers (1977, before January 18)
49 Waltzes for the Five Boroughs, for performer(s), or listener(s), or
record maker(s) (1977, before October 6)

Inlets (Improvisation II), for four performers with conch shells and the
sound of fire (September 1977)

Cassette for five performers with any number of tapes (1977, before
December 7. Used in Address, see Happenings)

Alla ricerca del silenzio perduto (Il Treno), for "prepared train"
(December 1977)

A Dip in the Lake: Ten Quicksteps, Sixty-two Waltzes, and Fifty-six
Marches for Chicago and Vicinity, for performer(s) or listener(s) or record
maker(s) (1978, before May)

Some of the "Harmony of Maine", for organist and three assistants
(November 12, 1978)

Improvisation IlI, for four or more cassette players (February 1980)
Furniture Music Etcetera, for two pianos (April 27, 1980; partly based on
Etcetera)

Thirty Pieces for Five Orchestras, for five orchestras (1981, before
November 22)

Instances of Silence, for any number of cassette players and tapes (1982,

before March 16)
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Postcard from Heaven, for 1 to 20 harps (June, 1982)

Improvisation IV (Fielding Sixes), for three cassette players (1982, before
June 30)

Dance/4 Orchestras, for four orchestras (1982, before August 22)
Fifteen Domestic Minutes, for record players at different radio stations
(August, 1982)

An Alphabet, radio play (1982)

ear for EAR (Antiphonies), for voices (possibly January 20, 1983)
Ryoanji, for double bass, trombone, oboe, voice, percussion, small
orchestra (1983; parts added in 1983-85, and an unfinished cello part
survives from 1992)

R/13, for percussionist with thirteen found objects (July 26-28, 1983)
Thirty Pieces for String Quartet, for string quartet (September, 1983)
HMCIEX, tape for radio (1983-1984)

The first meeting of the Satie society the socie satiety, for two speakers,
one female singer, musicians and/or tapes (January-March, 1985)

But what about the noise of crumpling paper which he used to do in order
to paint the series of "Papiers froissés" or tearing up paper to make
"Papiers déchirés?" Arp was stimulated by water (sea, lake, and flowing
waters like rivers), forests, for percussion ensemble (August, 1985)
Etcetera 2/4 Orchestras, for four orchestras and tape (December, 1985)
Wishing Well, for four speakers (early 1986)

Hymnkus, for voice and chamber ensemble (1986, probably before May
14)

Improvisation A+B, for voice, clarinet, trombone, percussion and
orchestra (1986, before May 14)

Rocks, for various electronic devices (May 5, 1986)

Haikai, for gamelan ensemble (October, 1986)

Obras de Teatro y Happenings
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Black Mountain Piece, mixed-media performance (1952, only a fragment

survives)
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Sounds of Venice, for television set (one performer) (1959)

Water Walk, a work for a TV show for one performer with a variety of
objects (1959)

Cartridge Music, for amplified sounds (1960)

Music for Amplified Toy Pianos, for any number of toy pianos (1960)
Music for "The Marrying Maiden" (music for a play), for tape (1960)

Solo for Voice 2, for solo voice or chorus (1960)

Theatre Piece, for 1 to 8 performers (1960)

WBAI (1960) - auxiliary score for performance with other Works

Where Are We Going? And What Are We Doing?, composed lecture, tapes
(1960-1961)

Atlas Eclipticalis for an ensemble of 86 instruments (1961-1962)

Music for Carillon No. 4, for electronic instrument with accompaniment
(1961)

Variations II, for any number of performers and any kind and number of
instruments (1961)

Music for Piano 85, for piano and electronics (1962)

Variations IlI, for any number of people performing any actions (1962)
0'00" (4'33" No. 2), solo for any performer (1962)

Variations IV for any number of performers, any sounds or combinations
of sounds produced by any means, with or without other activities (1963)
Electronic Music for Piano, for solo piano (or any number of pianos) with
electronics (1964)

Rozart Mix, tape loops (1965)

Variations V (1965)

Variations VI, for a plurality of sound systems (1966)

Music for Carillon No. 5, for a four-octave instrument (1967)

Newport Mix, event with audience-provided tape loops (1967)
Variations VIII, no music or recordings (May, 1967; revised 1978)
Assemblage, for electronics (1968)

Reunion, event (1968)
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Mewantemooseicday, event (1969)

331/3, installation with record players (1969)

Demonstration of the Sounds of the Environment, event (1971)

Les chants de Maldoror pulvérisés par l'assistance méme, event (1971)
Apartment House 1776, mixed-media event (1976)

Address, mixed-media event (1977)

Sounday (Toneday), radio event (1978)

Concerto Grosso, installation (1979)

Paragraphs of Fresh Air, radio event (1979)

Silent Environment (1979)

Evéne/Environne METZment (1981)

A House Full of Music, for 200 performers from music schools (1982)
Musicircus for Children (1984, based on A House Full of Music)
“Numericas” y ultimas composiciones (1987-92)

Music for seventeen parts with no score, for a variable chamber ensemble
(1984-1987)

Essay (Writing through the Essay "On the Duty of Civil Disobedience"), for
computer-generated tapes (1987-1988)

Two, for flute and piano (April, 1987)

Organ /ASLSP, for organ (June, 1987)

One, for piano (December, 1987)

Europeras 1 & 2, for 19 voices and 21 musicians (1987, Europeras include
a piece for tape called Truckera, also 1987)

Five, for any five instruments or voices (January, 1988)

Solos for Voice 93-96 (Four Solos for Voice), for voice(s) (April, 1988)
Seven, for flute, clarinet, percussion, piano, violin, viola and cello (May,
1988)

Twenty-Three, for 13 violins, 5 violas and 5 cellos (1988, before June 21)
Five Stone Wind, for three performers with clay drums, electronics and
unspecified instruments (June-July, 1988)

101, for orchestra (1988, before November 13)
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Four, for string quartet (1989, before May 9)

One, for 1 to 4 pianos (summer 1989)

Three, for three recorders (July, 1989)

Two, for two pianos (1989, after July 28)

One, for solo performer (late 1989)

Sculptures Musicales, for electronics (1989, before September 23)
Sports: Swinging, after Satie, for piano (1989)

The Beatles 1962-1970, piano and, optionally, tape (1990, possibly 1989)
Composed Improvisations, for bass guitar, snare drum and one-sided
drums with or without jangles (1987-1990)

One, for solo drummer (1990)

Fourteen, for piano, flute/piccolo, bass flute, clarinet, bass clarinet, horn,
trumpet, 2 percussionists, 2 violins, viola, cello and double bass (1990,
before May 12)

One, for piano (May, 1990)

Europeras 3 & 4, for 6 voices, 2 pianos, 12 victrolas and tape (1990,
Europeras include a piece for tape called Truckera, composed 1987)

One for violin (June, 1990)

Seven, for bass flute, bass clarinet, bass trombone, two percussionists
with unspecified instruments, cello and contrabass (1990, before July 23)
One, for any sound-producing object (late 1990)

Scottish Circus, for Scottish folk band of any number of musicians and any
instruments/voices (September, 1990)

Four, for SATB choir (October, 1990)

One, for cello (April, 1991)

108, for orchestra (April, 1991)

Europera 5, for 2 voices, piano, victrola, tape/TV/radio (1991, before
April 12)

Eight, for flute, oboe, clarinet, bassoon, horn, trumpet, tenor trombone
and tuba (1991, before May 14)

Three for three percussionists with unspecified instruments (May, 1991)
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- Four, for one or two pianos, twelve rainsticks and violin/oscillator, all
operated by four performers (May, 1991)

- Five, for English horn, 2 clarinets, bass clarinet and timpani (May, 1991)

- Lullaby, for musical box (May, 1991)

- One, for sho (July, 1991)

- Two, for sho and five conch shells (July, 1991)

- Two, for violin and piano or sho (July, 1991)

- Six, for six percussionists with unspecified instruments (September,
1991)

- 103, for orchestra (September, 1991)

- Two, for piano and tenor trombone (October, 1991)

- Four, for percussionists with unspecified instruments (October, 1991)

- Four, for four saxophones (October, 1991)

- Five, for trombone and string quartet (October, 1991)

- Five, for soprano saxophone, alto saxophone and 3 percussionists
(October, 1991)

- Five, for flute, 2 clarinets, bass clarinet and percussion (October, 1991)

- Five Hanau Silence, for tape (October, 1991)

- Ten, for flute, oboe, clarinet, trombone, percussion, piano, 2 violins, viola
and cello (October-November, 1991)

- Twenty-Six, for 26 violins (December, 1991)

- Twenty-Eight, for wind ensemble (December, 1991)

- Twenty-Nine, for two timpani, two percussionists, piano and strings
(December, 1991)

- Twenty-Eight, Twenty-Six and Twenty-Nine, for orchestra (December,
1991, a combination of Twenty-Six, Twenty-Eight and Twenty-Nine)

- Mozart Mix, for five cassette players (1991)

- One, for violin (February, 1992)

- Sixty-Eight, for orchestra (February, 1992)

- Eighty, for orchestra (February, 1992)

- Four, for four performers with any means of producing sounds (March,
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1992)

Seventy-Four, for orchestra (March, 1992)

Fifty-Eight, for wind orchestra (March 27, 1992)

Two, for violin and piano (April, 1992)

Thirteen, for flute, oboe, clarinet in B-flat, bassoon, trumpet in C, tenor
trombone, tuba, 2 percussionists, 2 violins, viola and cello (May 14, 1992)
Muoyce II (Writing through Ulysses), for speaker and tapes (May, 1992)
One, for solo cinematographer (1992)

One, for solo lecturer (1992, before June 22)

Perdidas

Untitled composition, 1931

Etudes, for piano (1932, possibly same as the untitled composition of
1931)

Duet, for two flutes (1934)

Music for Xenia, for piano (1934)

Allemande for clarinet (1934)

String Quartet (1936)

Music for an Aquatic Ballet (1938)

25 Ballets in 1 act for a solo dancer (1939)

Ho to AA, for voice and piano (1939)

America was promises, for voice and piano 4 hands (1940)

Four songs of the moment, for piano (1940)

Prelude to Flight, for piano? (1940)

Spiritual, for piano (1940)

Opening dance, for piano (1942)

Shimmera, for prepared piano (1942)

Lidice, for prepared piano (1943)

The Feast, for piano (1945)

Thin Cry, for piano (1945)

Foreboding, for piano (1946)

Orestes, for piano? (1948)
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Libros

116

First Week of June (1970)

Untitled (work for Joao Mird), for piano (1970)

52/3(1972)

Music for "Westbeth", for piano? (1974)

Pools, for a single performer (1978, based on Inlets)
Seventeen, (1992, possibly similar to Sixteen or does not exist)

Otte, for violin (1992, spurious, probably not by Cage or does not exist)

Silence: Lectures and Writings (1961)
A Year from Monday (1968)

M (1973)

Empty Words (1979)

X (1983)
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1.5. Carlos Antonio De Padua Chavez Y Ramirez.

Compositor, pianista y director de orquesta.

“Arte propio no quiere decir arte cerrado. Que se busque la expresién ajena, si es buena y

bella, pero que la expresion ajena no impida, inhiba o frustre la propia.”s8

Carlos Chdvez

Carlos Chavez naci6 el 13 de junio de 1899 en Popotla, un poblado muy cercano a
la Ciudad de México. Fue el menor de seis hermanos y, con apenas tres anos,
quedo6 huérfano de padre. Su abuelo paterno José Maria Chavez, que habia sido
gobernador de Aguascalientes a mediados del siglo XIX y organizador de la
resistencia en su estado contra la intervencion francesa, fue apresado y fusilado

en 1864.

Chavez comenz6 a tomar lecciones de piano desde los nueve afos de edad en su

88 - Arturo Ortega Blake. El gran libro de la frases célebres. (México: Grijalbo, 2013), sp.
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casa de la mano de su hermano Manuel, mas tarde con Asuncion Parra, Manuel
Maria Ponce8? (entre 1909 y 1913) y Pedro Luis Ogazon (entre 1915 y 1920).
Estudié armonia con Juan B. Fuentes y, de manera autodidacta, fuga, contrapunto
y composicidn, analizando las obras de otros compositores. Alternando con sus

estudios musicales comenzo6 también en la Escuela Nacional Preparatoria.

En 1915, fund6 junto a un grupo de amigos la revista Gladios, 1o que le condujo

en 1924 a formar parte del diario El Universal en la Ciudad de México.

En 1921, realiz6 su primera presentacion publica con sus composiciones,
interpretando su obra Sexteto de cuerdas y piano (1919) y obras para piano y voz.
Su musica en estos comienzos fue mas bien romantica y sus arreglos de musica

mexicana estuvieron inspirados en los de su maestro Manuel M. Ponce.

Este mismo afio escribi6 su primer ballet, EI fuego nuevo, en 1921, basado en una
leyenda azteca y en el que se observan las primeras caracteristicas que marcaron

el nuevo estilo “indigenista”:

“(...) instrumentacién masiva con preferencia por los instrumentos de aliento, aparicién de
motivos cortos o fragmentados, énfasis en las posibilidades percutivas de cuerdas y
metales, un pulso de regularidad mecdnica con frecuentes cambios de compds, ostinatos,
sincopas expresivas y una estructura polarizada que garantizaba un cierto orden en la

invencion (...)"0

Pero no fue hasta el estreno de sus ballet, Los cuatro soles de 1926, Caballos de
vapor de 1926 y sus sonatas instrumentales, basadas en temas de la mitologia

mexicana, que se involucro de lleno en esta corriente indigenista:

“Basdndose en la observacién de instrumentos prehispdnicos, descripciones de cronistas de

89 - Manuel Maria Ponce (Zacatecas, 1882-México D. F, 1948). Reputado musico y compositor. Se dedicé a
crear una obra musical basada en temas del folclore mexicano, combindndolos con el estilo roméantico
europeo. Es considerado el padre del nacionalismo mexicano.

90 - Yolanda Moreno Rivas. Rostros del nacionalismo en la musica mexicana. (México, D.F., Escuela Nacional
de Musica, UNAM, 1989), 145.
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la Colonia y algunos ejemplos de misica indigena viva, Chdvez arribé a ciertas
generalidades de estilo presentes tanto en la misica indigena como en algunos pasajes
caracteristicos de sus obras mds entrafiablemente personales: uso de melodias
pentatonicas o modales, polirritmias, movimientos paralelos de las voces, motivos
repetitivos y un generoso uso de percusiones o instrumentos indigenas como teponaxtles,

sonajas, tenabaris, tlapanhuéhuetls y jicaras de agua.”!

En 1922, contrajo matrimonio con la pianista Otilia Ortiz, con quien partié de
luna de miel a Europa (Viena, Berlin y Paris) y fue cuando descubri6 la musica de
fgor Stravinsky y Arnold Schoenberg, totalmente desconocidos en México. Se dio
a la tarea de programar una serie de Conciertos de Musica Nueva, en los que dio

a conocer las novedades Europeas.

A finales de 1923, hizo su primer viaje a los Estados Unidos y en 1926 pas6 una
temporada en Nueva York donde conocié a Edgard Varese y Aaron Copland, con
quienes comparti6 la idea de crear una estética americana. Este mismo afo, se
interpretaron en un concierto para la International Composer’s Guild, sus obras
Hexdgonos I 11 11l (1923-1924) y Danza de los hombres y las mdquinas, contenidas
en el ballet Caballos de vapor (1926-1932).

En 1928, fund6 junto a Henry Cowell, Carl Ruggles y Emerson Whithorne, la Pan
American Association of Composers, asociacion con una visidon experimental y que,
bajo la direccién de Varese, tuvo la intencion de agrupar y promocionar las obras

americanas.

Este mismo afio, ya en México, fue invitado a reorganizar y dirigir la orquesta del
Sindicato Filarmonico que, organizada como cooperativa, cambi6é su nombre al
afio siguiente por el de Orquesta Sinfénica de México. Su primer concierto lo dio
en septiembre de ese mismo afio y desde entonces, hasta 1949, fue su director.
Se estrenaron ciento noventa y siete obras, de las cuales ochenta y tres eran de

compositores mexicanos.

91 - Ibidem, 146.
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Desde el afio 1928 hasta 1934 dirigio el Conservatorio Nacional de Musica,
llevando a cabo un proyecto para rescatar y coleccionar las musicas folcléricas

de México.

Chavez tuvo una primera etapa que se le puede considerar cercana al
romanticismo. Mostré una gran influencia de Robert Schumann, sobre todo en
sus obras para piano. Mas adelante, comenzé una etapa marcada por el
nacionalismo, en el que trat6 de rescatar la herencia prehispanica, por lo que es
comun encontrar en las obras de esta etapa el uso de temas indigenas. Un buen
ejemplo de este periodo y una de sus obras mas conocidas e interpretadas fue su
Sinfonia India en 1936. En ella, Chavez realizé un cuidadoso estudio de los
instrumentos y las melodias indigenas. Muchos de estos instrumentos fueron

utilizados en obras posteriores.

En 1942, compuso Toccata para Instrumentos de Percusion, escrita para conjunto
de percusion. Fue estrenada en México el 31 de octubre de 1947, bajo la
direccion de Eduardo Hernandez Moncada®? y la interpretacion de los miembros
de la Orquesta del Conservatorio. Desde entonces, Toccata para Instrumentos de
Percusion se convirtid6 en la primera obra mexicana exclusivamente para
percusion y en una obra indispensable en el repertorio de esta amplia familia
instrumental. En ella, Chavez muestra un dominio de los planos sonoros, las
voces, las texturas, los matices y los timbres, sin descuidar el género en el que la

compuso que nos traslada a los periodos Renacentista y Barroco.

A diferencia de las obras anteriormente mencionadas, en Toccata para
Instrumentos de Percusion, Chavez us6 muy pocos elementos folcldricos. En la
instrumentacién utilizé como instrumentos autdéctonos, solo un tambor indio,
maracas y claves; el resto se compuso de instrumentos usados normalmente en

una orquesta sinfénica y, Unicamente, en una pequefia seccién del tercer

92 - Eduardo Hernidndez Moncada (México, 1899-1995). Pianista, Compositor y Director de orquesta.
Considerado uno de los musicos mas representativos del movimiento nacionalista mexicano.
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movimiento podemos encontrar lo que representa el acompafiamiento de una

danza, como elemento de caracter folcldrico.

El 1 de diciembre de 1953, se estreno en los Estados Unidos bajo la direccion del
propio Chavez en un concierto con la Orquesta Filarménica de los Angeles y

apunto:

“La Toccata fue escrita como un experimento ortodoxo de los instrumentos de percusion,
aquellos usados regularmente en la orquesta sinfonica, eso es, evitando lo exdtico y
pintoresco. Por eso la obra se asienta en su mds pura expresion musical y estructura
formalista. EI material temdtico es, por obvias razones, ritmico mds que melédico. Sin
embargo, hay temas propios, integrados en motivos ritmicos, que son desarrollados como si
fueran hechos con elementos melddicos. La forma sigue un patrén dado y el discurso
musical sigue una constante renovacion del tratamiento bdsico de los elementos

temdticos.”3

En 1947, fue nombrado director general del Instituto Nacional de Bellas Artes,
también cambi6 el nombre de la Orquesta Sinfénica de México, dando lugar al
nacimiento de la nueva Orquesta Nacional de México que sustituy6 a la anterior
como principal orquesta del pais. El afio 1952, dejo su puesto en el Instituto con
el fin de reducir sus obligaciones administrativas y dedicarse mas a la

composicion, la direccién orquestal y la ensefianza.

Como dato interesante debemos decir que como docente, Chavez formdé dos
importantes generaciones de compositores mexicanos, la primera entre 1936-
1942 a la que pertenecieron Daniel Ayala, Blas Galindo, José Pablo Moncayo y
Salvador Contreras; la segunda entre 1959-1964 con Mario Lavista, Héctor

Quintamar, Eduardo Mata y Humberto Hernandez Medrano; entre otros.

Durante las décadas posteriores recibi6 encargos para nuevas composiciones,

93 - Richard Freed. “Notas al programa para la siguiente presentaciéon: National Symphony Orchestra”,
director: Leonard Slatkin, Mayo 11-13, 2006. En http://www.kennedy-center.org/calendar/index.cfm?
fuseaction=composition&composition_id=3183 (Consultado el 20-07-2015).
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como fueron tres sinfonias: Sinfonia n%4, en 1953, solicitada por la Orquesta
Sinfénica de Louisville; Sinfonia n?5, en 1953, para la Fundacidén Serguei
Koussevistky; y la Sinfonia n?, en 1961, para el Lincoln Center de las Artes

Representativas de Nueva York.

En 1969, volvié a la administracion y acepté el cargo de Secretario de la
Educacion Publica, desde donde criticdé severamente los métodos de ensefianza
que se estaban llevando a cabo en el Conservatorio Musical. Fue esta una de las
raznes por la cual el nuevo presidente mexicano, Luis Echevarria Alvarez, le
encarg6 el desarrollo de un nuevo curriculum para la ensefianza musical y lo
nombro jefe del Departamento de Musica del Instituto Nacional de Bellas Artes y

director musical de la Orquesta Sinfénica Nacional.

Después de varias disputas y desavenencias con el sindicato de musicos, dejo los
cargos publicos en 1974 y, decepcionado, se trasladé a vivir a los Estados Unidos
donde trabajé en varias universidades norteamericanas y britanicas. Alquilé un
apartamento frente al Lincoln Center de Nueva York donde vivi6 hasta su muerte
el 2 de agosto de 1978 en la ciudad de México, cuando se encontraba visitando a

su hija.
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1.5.1. Catalogo de obras.

Opera

Panfilo and Lauretta, 6pera en tres actos, libreto de C. Kallman. (1953-

1957)

Obras orquestales

Sinfonia, para orquesta (1915-1918)

Caballos de vapor (H.P.) Suite (1926)

Sinfonia N¢ 1, Antigona (1933)

Cantos de México para orquestas mexicanas (1933)
Llamadas: Sinfonia proletaria, para coro y orquesta (1934)
Chapultepec (Obertura republicana) (1935)

Sinfonia N2 2, India (1935-1936)

Orquestacion de Buxtehude: Chaconne in E minor (1937)
Concierto para cuatro trompas y orquesta (1937-1938)
Concierto para piano y orquesta (1938-1940)
Orquestacion de Jaime Nuné: Himno Nacional (1941)
Orquestacion de Vivaldi: Concierto en G minor, OP.6 N2 1 (1943)
La hija de Célquide. Suite sinfénica del ballet (1943)
Concierto para violin y orquesta (1948-1950)

Sinfonia N2 3 (1951)

Sinfonia N2 4, Romantica (1953)

Sinfonia N2 5, para orquesta de cuerda (1953)

Baile: cuadro sinfonico (1953)

Sinfonia N2 6, para orquesta (1961)

Resonancia, para orquesta (1964)

Soli Il (1965)

Elatio Oruqgesta (1967)

Discovery (1969)

Clio: Sinfonia Ode (1969)

Initium, para orquesta (1971)

Sonante, para orquesta (1973)
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Paisajes mexicanos, para orquesta (1973)

g(). (/()av[et ,?m[z(guez }Qoo{ziguez

Concierto para violonchelo y orquesta (inacabado) (1975)

Concierto para trombon y orquesta (1976-1977)

Musica para ballet

El fuego nuevo (1921)

Los cuatro soles, ballet indigena (1925)
Caballos de vapor (1926-1932)

La hija de Coélquide (1943)

Piramide (1968)

Musica para banda

Chapultepec (1926)
Tzintzuntzan (1974)
Zandunga Serenade (1976)

Musica de camara

Cuarteto de cuerda n?1 (1921)
Cuarteto de cuerda n?2 (1932)
Soli I (1933)

Cuarteto de cuerda n23 (1943)
Suite, para doble cuarteto (1943)
Soli I (1961)

Partita (1973)

Musica coral
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Himno En elogio de la espada (1916)
Imagenes Mexicanas (1923)

Tierra Mojada (1932)

El sol: corrido mexicano (1934)

Paloma Azul (1939)

Tree of Sorrow/Arbolucu, te sequeste (1942)
A Woman is a Worthy Thing (1942)
Nocturnes (1942)

A! Freedome (1944)
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Canto a la tierra (1946)
Fragmento (1968)
Nonantzin (1972)

A pastoral (1974)
NOKWIC (1974)

The Waning Moon (1974)
Rarely (1974)

Epistle (1974)

Musica vocal

Extase, para voz y piano (1918)

Meine lieber Flamen, para voz y piano (1918)
Estrellas fijas, para soprano, tenor y piano (1919)
Du bist wie eini Blume, para soprano y piano (1919)
Inutil epigrama, para soprano, tenor y piano (1923)
Hexagonos |, para voz y piano (1923)

Hexagonos II-1V, para voz y piano (1924)

Todo, para mezzo, baritono y piano (1932)

Tres Poemas: Segador (Pellicer), Hoy no brillo la estrella de tus ojos (S.

Novo), Nocturna rosa (Villaurrutia), para soprano, tenor y piano (1938)

Nocturnos, para voz y piano (1939)

La casada infiel (F. Garcia Lorca) para alto, baritono y piano (1941)

Melodias tradicionales indias del Ecuador, para voz y piano (1942)

Prometheus Bound (1956)
North Carolina Blues (1958)
Lamentaciones, para voz y piano (1962)

Vocalizacion aguda, para soprano y piano (1967)

Musica instrumental

Preludio, para violin y piano (1911)
Serenata, para violin y piano (1913)
Romanza, para violin y piano (1913)

Sexteto de cuerdas y piano (1919)
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Madrigal, para violonchelo y piano (1921)
Sonatina, para violonchelo y piano (1924)
Sonatina, para violin y piano (1924)
Energia, para nueve instrumentos (1925)
Sonata, para cuatro trompas (1929)
Espiral, para violin y piano (1934)

Trio (1940)

Xochipili Macuilxoxhitl (1940)

Toccata, para percusion (1942)

Tambuco, para seis percusionistas (1964)
FugaHA G, C (1964)

Invention II (1965)

Soli IV (1966)

Variations, para violin y piano (1969)

Musica solista
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Danza de las brujas, para piano (1910)
Serenata, para piano (1911)

Cancidn, para piano (1911)

Barcarola |, para piano (1911)
Nocturno, para piano (1911)

Vals I y II, para piano (1912)
Miniatura, para piano (1912)

Segundo estudio de concierto, para piano (1915)

A’laube: image mexicaine, para piano (1915)

Adelita & La cucaracha, para piano (1915)

Anda buscando de rosa en rosa, para piano (1915)

Berceuse, para piano (1918)
Pensamiento feliz, para piano (1918)
Carnaval, para piano (1918)

Oda [, para piano (1918)

Elegia I-1II, para piano (1918)
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eap[fu/() 1. Ios compositoies Yy sus ol)ms

Gavota, para piano (1918)

Esperanza ingenua, para piano (1918)
Triste sonrisa, para piano (1918)
Suavemente, para piano (1918)

Meditacion, para piano (1918)

Sonata fantasia (Sonata I), para piano (1918)
Barcarola I, para piano (1919)

Adids, adids, para piano (1919)

Valses intimos I-1V, para piano (1919-1920)
Estudios I-1V, para piano (1919-1920)
Cuando empieza a caer la tarde, para piano (1920)
Preludio, para piano (1920)

Encanto sutil, para piano (1920)

Noche: aguaduerte, para piano (1920)

Hoja de album, para piano (1920)
Bendicidn, para piano (1920)

Vals Elegia, para piano (1921)

Madrigals I-VII, para piano (1921-1922)
Nocturnos, para piano (1922)

Jarabe, para piano (1922)

Poligonos, para piano (1923)

Aspectos I-1I, para piano (1923)

Piezas para guitarra (1923)

Xochimilco Dance, para piano (1924)
Sonatina, para piano (1924)

Foxtrot, para piano (1925)

36 (primero llamada Horsepower, y luego cambiada para n confundir con

H.P.), para piano (1925)

Cake walk, para piano (1925)

Solo, para piano (1926)

Etudes for piano....Chopin, para piano (1926)
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- Blues, para piano (1928)
- Sonata III, para piano (1928)
- Fox, para pano (1928)
- Unidad, para piano (1930)
- Paisaje, para piano (1930)
- Preludios para piano (1937)
- ParaJuanita, para piano (1940)
- Sonata IV, para piano (1941)
- Fugas, para piano (1942)
- Miniatura: Homenaje a Carl Deis, para piano (1942)
- Danza de la pluma, para piano (1943)
- Lallorona, para piano (1943)
- Lazandunga, para piano (1943)
- Estudio IV: Homenaje a Chopin, para piano (1949)
- Left Hand inversions of five Chopin Etudes, para piano (1950)
- Upingos, oboe (1957)
- Invencién (1), para piano (1958)
- SonataV, para piano (1960)
- Sonata VI, para piano (1961)
- Mananas mexicanas, para piano (1967)
- Invention III, para arpa (1967)
- Estudio a Rubinstein, para piano (1973)
- Partita, para timpani (1973)
- Feuille dalbum, para guitarra (1974)
- Caprichos, para piano (1975)
Musica teatral
- Mdsica para la obra escénica Antigonas (1932)
- Mdsica para la obra escénica Don Quijote (1947)

- Mdsica para la obra escénica Hippolytus (1957)
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1.6. Otros autores de obras para conjunto de percusion.

1.6.1. John Joseph Becker.

Compositor, Pianista, Director de Orquesta y Pedagogo.

John Becker naci6 en Henderson, Kentucky el 22 de enero de 1886. Comenz6 sus
estudios musicales en el Conservatorio de Cincinnati, los cuales culminé en el afio
1905. Mas adelante, realizdé sus estudios de postgrado en el Conservatorio de
Wisconsis en Milwaukee, donde se gradué de composicion. Entre sus profesores
de composicidn cabe destacar al aleman Alexander von Fielitz, asi como al danés
Carl Busch, quien fue una figura relevante en la vida musical de la ciudad de
Kansas, no solo como educador, sino también como compositor, donde destaco

sobre todo el caracter indigenista de muchas de sus obras.

En 1917, Becker inicid su carrera como profesor en la University of Notre Dame,

donde trabajé durante diez afios. Mas tarde, se traslad6 a Minnesota donde
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continu6 ejerciendo la docencia en el College of St. Thomas, institucion

eminentemente catolica, donde trabajé desde 1929 hasta 1933.

La década del treinta fue muy ajetreada para Becker. En este periodo, dirigio
varias orquestas y estren0 obras de diversos compositores, entre las que se
encuentran de su amigo Charles Ives, asi como de Carl Ruggles y Wallingford

Riegger.

Entre 1935 y 1941, se encarg6 de administrar el Federal Music Project en
Minnesota, mientras también ejercia como editor asociado de New Music
Quarterly®#, fundada por su amigo Henry Cowell, a quien habia conocido unos

anos antes.

Regresd a la docencia en el afio 1943 en el Barat College in Lake Forest, donde
trabajé hasta su jubilaciéon en el afio 1957. Ademas de educador, también
compuso gran cantidad de obras. Su periodo mas activo en esta faceta fue entre
1920 y 1950, llegando a componer siete sinfonias, varios conciertos, suites
orquestales, obras para conjunto, para solistas, canciones y obras corales, sobre

todo religiosas.

Su estilo de composicidn es conocido por el uso de técnicas dificiles de armonia y
contrapunto, asi como por no ceiiirse a los canones establecidos. Todo esto hizo
que lo incluyeran como miembro de los llamados American Five, junto a Charles
Ives, Carl Ruggles, Henry Cowell y Wallingford Riegger, compositores

considerados en esa época como ultra modernistas.

John Becker murio el 21 de enero de 1961 en Wilmette, Illinois, justo el dia antes

de cumplir setenta y cinco afios de edad.

Segun algunos criticos, entre sus obras destacan importantes composiciones

como, Symphonia Brevis (1930-1931), incluida por Leonard Bernstein para ser

94 - La New Music Quarterly fue una editorial cuya finalidad era publicar las partituras de los compositores
modernos americanos. Fundada y dirigida por Henry Cowell, desde 1927 hasta 1936.
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interpretada en el teatro Carnegie Hall de Nueva York, dentro de un concierto
dedicado a importantes compositores de América, en 1958. También
encontramos Marriage with Space (1935), una de sus obras mas representativa

sobre sus nuevas ideas de mezclar la musica con la danza y la poesia.

Otra de sus composiciones importantes, al menos para nuestra investigacion, fue
Abongo: A Primitive Dance de 1933, escrita para conjunto de percusion, dos
bailarines, solista y grupo de baile. La obra esta inspirada en la percusion
africana y en ella Becker recrea a través de los bailarines, la humillaciéon publica
a la que era sometida una mujer que desafiaba las leyes de su tribu. De la obra
sabemos que esta escrita para veintinueve instrumentos de percusion entre los
que se encuentran, cacerolas de diferentes tamafios, barriles, un tambor de agua,
tres juegos de timbales, platillos de diferentes medidas, gongs, tam tams,
variedad de tambores y un bombo. Pero no hemos podido acceder a la partitura,
la hemos solicitado a diferentes tiendas en Espafia (Percusonic), en Alemania
(Herbert Brandt) y en Estados Unidos (Steves Weiss) y en todas coinciden en que

no tienen la partitura editada.

131



“Primeras obras escuitas para conjunto de peeusion, en la pumera mitad del sig/o XX7 ﬂ{) g{)av[et ,Qod’z[guez ,?odu'guez

1.6.2. William Russell Wagner.

Musico, Compositor, Historiador musical

Su nombre original era Russell William Wagner e intercambi6 el primer apellido
con su nombre, de ahi que se le conozca como William Russell. Nacié el 26 de
febrero de 1905 en Canton, Missouri. Fue el segundo de cuatro hermanos y
desde muy pequefio se sinti6 atraido por la musica, especialmente por la
percusion. La madre logré convencerlo de que estudiara violin en vez de

percusidn, con la promesa de comprarle un buen instrumento a los diez afios.?>

Realiz6 sus estudios en el Culver-Stockton College en Canton y de musica en el
Music Conservatory en Quincy, Illinois, donde estudi6 teoria, armonia,
contrapunto, composicién y violin. En 1928, se traslad6 a la ciudad de Nueva
York donde continu6 sus estudios musicales en Teachers College de la Columbia
University. Ademas de las ensefianzas que fue adquiriendo, la vida en esta ciudad

le resulté apasionante y gener6 un cambio en su manera de pensar. En la

95 - Frederick Wagner, William. “A Brother Remembers William Russell”, The Southern Quarterly, Volumen.
XXXVI, No. 2. (Mississippi: University of Southem Mississippi, 1997), 19.
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universidad escuchd conferencias sobre musica africana y musicas orientales,
pero después en los teatros y las calles escuchd conjuntos de Gameldn y
conjuntos latinoamericanos. Fue también en Nueva York donde comenzé a
interesarse por el jazz, a través de sus alumnos cuando ejercia como profesor en

Staten Island Academy.

En 1930, Russell habia compuesto solamente una obra, Symphonic Caprice y es a
partir de entonces y después de escuchar un grupo de percusionistas africanos,
cuando se despertd nuevamente su interés por la percusiéon y comenzd a

componer para esta familia instrumental.®®

“Compongo para instrumentos de percusién, debido a la gran gama y variedad de sonidos
disponibles. Creo que se puede obtener mds variedad de colores, dindmicas tonales y
vitalidad ritmica, con un intérprete de un grupo de percusion, que de cualquier otra
seccién de la orquesta (...) La musica compuesta para percusién no es solo un intento de
hacer un montdn de ruido y crear una sensacién, sino puede ser una expresion de un

concepto mds amplio de la misica y el sonido.”7

En esta década (1930-1940) compuso ocho piezas, algunas de ellas para
conjunto de percusion, como la obra que nos ocupa: Fugue for Eight Percussion
Instruments de 1933. Sabemos que estd compuesta para triangulo, dos platos
suspendidos, caja, xilofono, glockenspiel, cuatro timbales, bombo y piano.
Casualmente, se estreno6 junto a otra para conjunto de percusion, lonizacion de
Edgard Varese, en un concierto ofrecido por la Pan American Association, el 6 de

marzo de 1933, ambas dirigidas por el reconocido director Nicolas Slonimsky.

96 - William Russell, “Interview by Gillespie and Young,” en Percussive Arts Society Research Proceedings.
Volumen 1. (Washington: Percussive Arts Society, 1991), 19.

97 - Some Remarks on Composing Music for Percussion Instruments. [From Nov.-Dec. 13th 1934 -Teachers
College-Columbia University]. Russell, Notes on Percussion Compositions, November, 1934.
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Fig. 11. Partitura manuscrita de la obra Fugue for Eight Percussion Instruments, de William

Russell.

Sobre su estreno podemos decir que no tuvo la misma repercusion que
Ionizacién, devenida en una de las mas representativas obras escritas para
conjunto de percusiéon en el siglo XX. No obstante, se le reconoce a William
Russell su creatividad y originalidad al componer para conjunto de percusion,

teniendo en cuenta que quizas él no tuvo las influencias que pudieron tener otros

98 - Jeremy L. Craycraft. William Russell’s Percussion Ensemble Musica, 1931-1940. Doctor of Musical Arts
(DMA) Departament of Percussion of the College-Conservatory of Music. (University of Cincinati. 2011), 18.
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compositores de su generacion como Henry Cowell, John Cage, Lou Harrison y/o

el mismo Edgard Varese.

Realmente, su obra para percusion no figura entre lo mas destacado de la época,
de hecho, su nombre y quehacer musical pueden pasar desapercibidos para los
propios percusionistas. El desconocimiento de su obra en general se debe, entre
otras razones, a que se publicaron muy pocas de sus composiciones, también a
que dej6 de componer cuando comenzo6 la segunda guerra mundial; es decir, que

su periodo fecundo de composicion fue bastante corto.

Mas adelante, en 1939, se trasladé a vivir a California para estudiar armonia,
contrapunto y composiciéon con Arnold Shoenberg. En este periodo, también
comenzo a interesarse por el jazz y por la historia de este género, investigaciones
que quedaron plasmadas en varios libros, articulos, revistas, etcétera.
Justamente, se le ha reconocido como uno de los principales cultores del renacer
del jazz en Nueva Orleans, ciudad en la que vivié hasta su muerte el 9 de agosto

de 1992.
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1.6.3. José Ardévol Gimbernat.

Compositor, Pianista, Pedagogo, Director de Orquesta.

José Ardévol nacié en Barcelona el 13 de marzo de 1911. Realiz6 sus estudios
musicales con su padre Fernando Ardévol, profesor y director de la Academia
Ardévol. En 1924, se presento por primera vez ante el publico en la Sala Mozart,
en Barcelona y, a partir de entonces, ofreci6é varios recitales llegando a actuar

como solista con la Orquesta de Camara dirigida por su padre.

Se gradud en la Academia Ardévol en 1929 y, ese mismo afio, viajé a Paris donde
obtuvo el titulo superior de piano. En este viaje conocié al compositor ruso Igor
Stravinsky y al brasilefio Heitor Villa-Lobos. Regres6 a Barcelona por un breve
periodo de tiempo, para luego partir nuevamente a Paris a estudiar direccién de

orquesta con Hermann Scherchen.

El 8 de diciembre de 1930, llegd a Cuba donde se establecié de por vida. En los
primeros afios en La Habana ofrecié recitales de piano y conferencias. Mas

adelante, fundo la Orquesta de Camara de La Habana®’ el 5 de marzo de 1934 e

99 - La Orquesta de Camara de La Habana, ofreci6 su primer concierto en el Teatro Campoamor de Giiines,
Cuba, el 8 de abril de 1934, interpretando obras de ]. S. Bach, W. A. Mozart y ]. Haydn. Ardévol fue su
director hasta 1952.
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ingres6 como miembro activo de The American Association of Composers.
Paralelamente, ejercid como critico de arte en el diario Accién y las revistas

Musicalia y Conservatorio, respectivamente.

De esta época data su obra para conjunto de percusiéon Estudio en Forma de
Preludio y Fuga de 1933, para treinta y siete instrumentos de percusion, friccion
y silbido. Evidentemente, forma parte del grupo de composiciones que
deberiamos analizar en nuestra investigacién, pero solo hemos encontrado
referencias suya en el libro Encyclopedia of Percussion!% de John Beck. No
obstante, sabemos que fue compuesta para silbato de policia, cencerro agudo,
dos-sirenas (aguda, grave), dos claves, tres guiros, maracas, latigo agudo,
pequefios cencerros de mano, latigo grave, platos de choque, palmas, triangulo,
dos yunques, gong, platos suspendidos, tam-tam, pequefio tambor militar, dos
cajas, bongo, tres tambores africanos (grave, medio y agudo), dos timbales, dos

bombos y tiene una duracién aproximada de ocho minutos y treinta segundos.

No hemos encontrado la partitura en ninguna editorial a las que hemos escrito
en Barcelona, Madrid, Alemania, Estados Unidos y Cuba, por lo que no hemos
podido llevar a cabo el proceso de estudio y analisis de la misma. Sin embargo,
segln apreciamos en su instrumentacidon y duracién, podemos suponer que al
ser una obra para un nimero considerable de percusionistas (veintidos), debid
resultar complicado interpretarla en esa época. A simple vista, basandonos en la
instrumentacién y a criterio muy personal, podriamos referir que la sonoridad
buscada por Ardévol, quizds tuvo ciertas influencias de sus predecesores

Amadeo Roldan y Edgard Varese.

En 1936, recibid la ciudadania cubana y ese mismo afio se uni6é en matrimonio a
su alumna Maria Isabel Lépez Rovirosa, miembro del grupo que, mas tarde,

adoptd el nombre de Grupo de Renovacién Musical.

100 - John Beck. Encyclopedia of Percussion. (Nueva York: Ediciones Taylor & Francis, 1995), 269.
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En ese mismo periodo, se incorporé al Conservatorio Municipal de La Habana
ejerciendo como profesor de Historia de la Musica y de Estética. Tras enfermar
gravemente su compafiero Amadeo Roldan, Ardévol lo sustituy6 en su cargo

como profesor de armonia y composicion.

“José Ardévol convirtié su cdtedra en un centro de trabajo, consulta, critica, etcétera,
atrayéndose aventajados alumnos ( que luego llegarian a ser figuras consagradas y de
gran prestigio) con los que fue creando un importante movimiento revolucionario en el

ambiente musical de entonces: Grupo de Renovacion Musical.”101

A partir de la década del cuarenta, se sumergio en las corrientes nacionalistas de
entonces y sus composiciones giraron alrededor de elementos ritmicos y
melddicos especificamente cubanos. En sus obras, Piezas para Piano, Suites y

Suite Cubana n® 1, se pueden apreciar claramente los rasgos de esta tendencia.

Es preciso sefalar que fue enemigo del colorismo y de todo tipo de exotismo. Su
musica destacO por su complejidad estructural, por wuna escritura
contrapuntistica, de gran vigor y sobriedad a la vez y por una sonoridad muy
particular e inconfundible. No obstante, sentia profundamente las
manifestaciones populares. En este sentido, el compositor, critico musical y

musicologo, Edgardo Martin expreso:

“Su musica siempre ha preferido una expresion dura, un estilo acerado, sazonado por
disonancias de segundas y fundamentado en un manejo casi constante de la movilidad
contrapuntistica, el apuntalamiento de acordes que se mueven muchas veces sin regirse
por centros tonales tirdnicos, casi como notas extrafias de la armonia, y en una
permanente actitud de plasmaciéon en lo mds recio de las formas cldsicas o arcaicas,
transferidas substancialmente a la musica del siglo XX. Estas cualidades son tan esenciales
en su miusica que lo mismo aparecen en sus obras neocldsicas hispdnicas, como en las de su

momento de atonalismo abstracto, en las de convencida cubania, o atin en las que, en los

101 - Maria Isabel Ardévol Mufioz. Los Ardévol: Fernando y José dos miisicos olvidados. (Barcelona: Ediciones
Universitat, 1985) 292-293. Extraido de la Revista D’art Num. 11, marzo, 1985. Departamento de Historia
del arte, Facultad de Geografia e Historia de la Universidad de Barcelona.
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ultimos anos, ha incorporado el serialismo y se ha puesto al borde del

experimentalismo.”102

En este periodo, particip6 en varios concursos, cosechando diversos premios
entre los que cabe destacar el Premio Nacional de la Musica de Camara (Cuba,
1938), Premio Sinfénico Nacional (Cuba, 1941), Gran Premio Sinfénico

Internacional Ricordi (Italia, 1949).

Con el triunfo de la Revolucion cubana en 1959, Ardévol paso a ocupar el cargo
de Director General de Musica. A partir de entonces, intervino directamente en la
creacion, organizacién y reestructuracion de los principales organismos
musicales del pais, como fueron, la fundacién de la Escuela Nacional de Musica, el
Cuarteto Nacional, Conjuntos instrumentales y Coros a nivel nacional y

provincial, asi como Escuelas y Conservatorios de Musicas en todo el pais.

Paralelamente, desde 1960 a 1968, participé en todos los acontecimientos que se
generaban dentro del movimiento musical cubano: congresos, simposios,
funcionamiento de la Unién Nacional de Escritores y Artista de Cuba (UNEAC),

presidiendo la seccion musical de esta entidad.

Hacia las décadas de los ‘60 y 70 del siglo XX, José Ardévol comenzd a
interesarse en profundidad por las nuevas tendencias compositivas que se
estaban desarrollando internacionalmente. No obstante, siempre llevaba esos
nuevos conocimientos a su manera de crear, intentaba que la nueva y actual

musica tuviera la calidad de la de los antiguos compositores.

Murié en 1981 a los 70 afios de edad. En su honor, por lo representativo de su
obra para la cultura cubana, diversas organizaciones del pais le rindieron
homenaje a través de un concierto, en el cual se interpretaron varias de sus
composiciones, entre ellas, Cuarteto N? 3 para cuerdas, interpretado por el

cuarteto cubano que lleva su nombre.

102 - Edgardo Martin. Panorama histdrico de la misica Cubana: Cuaderno CEU. (La Habana: Universidad de la
Habana, 1971), 136.
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Es considerado en Cuba como uno de los grande educadores, formando a tres
generaciones de los compositores mas relevantes del pais. Es reconocido en la
historia de la musica cubana como unos de los musicos mas importantes,

proliferos y renovadores del siglo XX.

“«

stimo que José Ardévol es el mejor maestro que haya podido hallar la actual generacion

de compositores cubanos.”103

103 - Alejo Carpentier. Obras completas de Alejo Carpentier, Volumen XII. Ese musico que llevo dentro 3. La
musica en Cuba. (México: Siglo Veintiuno Ediciones, 1987), 172.
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1.6.4. Lou Silver Harrison.

Compositor, Pianista, Pedagogo

Lou Harrison nacié en Portland, Oregon, el 14 de mayo de 1917. Estudio en la
High School Burlingame en Burlingame, California donde se gradu6 en 1934. Mas
adelante, se traslad6 a San Francisco para estudiar contrapunto y composicion
con Henry Cowell, con quien también conocié y estudié las musicas de diferentes
culturas del mundo; la de Indonesia, la dpera cantonesa, la musica mexicana, el

jazz y la musica de los indios americanos, entre otras.

En San Francisco, entablé amistad con otro discipulo de Cowell, John Cage y
entre los dos crearon un ciclo de conciertos didacticos dedicados a la nueva
musica para percusion. Para poder llevar a cabo estos conciertos se dieron a la
tarea de componer gran cantidad de obras para esta familia instrumental, entre
ellas podemos destacar Tributes for Charon 194, obra escrita para tres
percusionistas y reloj despertador; Counterdance en primavera, para tres

percusionistas y First Concert for Flute and Percussion, para dos percusionistas y

104 - Primera obra escrita para conjunto de percusiéon por Lou Harrison y, por tanto, el motivo de nuestra
investigacion. Compuesta en dos movimientos, el segundo fue terminado en marzo de 1939, pero el primero
no vio la luz hasta 1982. La intencién de Harrison con la obra es ilustrar la historia de Properpina, raptada
por Plutén para convertirla en su esposa.
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flauta; compuestas en 1939. Otra de las obras importantes de esta época fue
Double Music, escrita en conjunto por los dos compositores, Harrison y Cage en

1941.

Al afio siguiente, en 1942, se instalé en la ciudad de Los Angeles donde trabajé
como pianista acompanante en el departamento de danza de la Universidad de
California. En dicha Universidad, aproveché para continuar ampliando sus
conocimientos con el compositor austriaco Arnold Schoenberg, quien por esa
época ya tenia una respetable reputacion y lo introdujo en el sistema atonal y

desperto el interés de Harrison por el dodecafonismo.

Después de un afio trabajando y estudiando en Los Angeles, se trasladé
nuevamente, esta vez, a la ciudad de Nueva York, donde, ademas, de trabajar
como compositor, también lo hizo como critico de musica para el periddico The
Herald Tribune. En esta ciudad conoci6 al compositor americano Charles Ives,
por el que sentia una profunda admiracién y al que empez6 a promover desde su
posicion de critico. Se involucr6 con el compositor al que ayudé a editar gran
parte de la musica que compuso en esa época. La propia admiracion que sentia
Harrison por Ives, le llevo a dirigir el estreno de su Tercera Sinfonia, el 5 de abril
de 1946 en el Carnegie Hall, interpretada por la New York Little Sympony
Orchestra. Después del exitoso estreno, la obra fue nominada por el New York
Music Critics Circle, lo que le llevé a ganar el premio Pulitzer?’?> de la musica de
1947. lves, por su parte, a modo de agradecimiento, le regal6 a Harrison la mitad

del dinero que recibio.

El estrés de la vida en Nueva York le provocé una crisis nerviosa y, siguiendo el

consejo de su amigo John Cage, se traslad6 a California. Alli comenzé a estudiar e

105 - La Tercera Sinfonia, compuestas entre 1901 y 1904 y estrenada en 1946 le dieron el premio Pulitzer de
ese afo y refiriéndose a esto comenta “Los premios son para nifios de escuela, yo ya no soy un nifio de
escuela”. En este sentido, Schoenberg agregé: “Hay un hombre viviendo en este pais, un compositor. Ha
resuelto el problema de cémo prerservarse a si mismo y aprender. Responde a la indiferencia con desdén. No se
puede forzar a aceptar elogios o censuras. Su nombre es Charles Ives.” Jorge Velazco. “Introduccién”, en
Charles Ives. Ensayos ante una sonata, (México: Editorial UNAM, 1982), 11.
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investigar mas en profundidad sobre la musica de Indonesia y muchas de la
obras que escribi6 en ese periodo fueron inspiradas en el Gamelan 106,
incorporando elementos javaneses y balineses. De este periodo destacan obras
como suite del ballet Solsticio de 1950, donde en uno de sus movimientos imitoé el
sonido del Gamelan, combinando la celesta con el “piano preparado”19’y los

sonidos generados por las cuerdas de un contrabajo percutidas con baquetas.

Otra obra importante de esa etapa fue, Suite para Violin, Piano y pequena
orquesta de 1951, en la que incluyé movimientos llamados, Primer Gameldn y
Segundo Gameldn. En esta composicion, Harrison imit6 el sonido del gamelan y al
respecto coment6 que fue el propio sonido de ese instrumento lo que le atrajo;
cuando aun vivia en Nueva York, cambio el camino del dodecafonismo y exploré

este nuevo timbre.198

En lo adelante, realiz6 un estudio mas sistematico de la musica del este de Asiay
siguié escribiendo para este instrumento. Sus composiciones se basaban en las
influencias que le habian llegado del continente asiatico, pues no fue hasta 1961
que lo visito por primera vez; viajo a Japén y Corea y al afio siguiente a Taiwan.
Piezas como Pacifika Rondo de 1963, revelan la originalidad con que Harrison

empleo estos estilos musicales.

Afios mas tarde, en 1967, Harrison, junto a su amigo Bill Colvig!??, construyé un

conjunto de instrumentos de percusiéon que denominaron gameldn americano.

106 - Se le llama Gamelan a la agrupaciéon musical tradicional de Indonesia, especialmente de las islas de Java
y Bali. Una de las peculiaridades de estas agrupaciones son los instrumentos que usan; en su gran mayoria
de percusidn, metaléfonos de diferentes tamafios y alturas, y una gran variedad de gongs afinados.

107 - Piano preparado o Tack piano, es un piano cuyo sonido natural se altera al colocarle tornillos, clavos o
cualquier objeto, sobre o entre las cuerdas, en los martillos o en los apagadores.

108 - Leta E. Miller y Fredric Lieberman. Composing a World: Lou Harrison, Musical Wayfarer. (Illinois:
University of Illinois Press, 1998), 160.

109 - Musico aficionado, que desde que conoci6 a Lou Harrison en 1967 se convirtid en su amigo y
compafiero de vida. Extraido de San Francisco Classical Voice https://www.sfcv.org/learn/composer-
gallery/harrison-lou (Consultado el 30-10-2015).
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Una de las obras importantes que compuso para su este nuevo gamelan, fue La
Koro Sutro? de 1971, para coro mixto, gamelan americano, arpa y 6rgano; asi

como la Suite para violin y gameldn americano de 1974.

En lo sucesivo, Harrison continu6é componiendo gran cantidad de obras, muchas
de ellas, influenciadas por la musica asiatica y los sonidos del gamelan. En la
década de 1980, con el aumento del interés por la “nueva tonalidad” y las
musicas del mundo, se evidencid, entonces, una sincronizacién del mundo con su
obra. Logr6 combinar la musica nativa americana, la musica antigua y la musica
asiatica en su cuarta sinfonia, la que titulé Ultima Sinfonia, estrenada el 2 de

noviembre de 1990 por la Filarmdnica de Brooklyn.

Fue en esta época, cuando comenzé a evidenciarse un profundo reconocimiento
a su obra. Intérpretes como Yo-Yo Ma, Keith Jarret y directores como Dennis

Russel Davis y Michael Tilson Thomas, abrazaron su musica.!1!

De camino a un Festival en su honor, en enero de 2003 en Ohio, Lou Harrison
sufrié6 un mortal ataque al corazon a la edad de 85 afos. Su amigo, Bill Alves,

escritor y compositor norteamericano, apunto:

“Como compositor, artista, poeta, caligrafo, activista por la paz, Lou Harrison dedico su
vida a llevar la belleza al mundo, y aquellos de nosotros que recordamos su generosidad, su
calidez, su integridad de espiritu, y su alegria incontenible, tenemos una gran deuda de

gratitud con él, con lo que hizo.”112

110 - Traducido del idioma esperanto significa Sutra del Corazén. Es importante decir que Lou Harrison
estuvo influido por varios idiomas, esperanto, mandarin, asi como el lenguaje de sefias americano; en los
titulos de diversas composiciones lo destaca como acabamos de evidenciar.

111 - Extraido de San Francisco Classical Voice https://www.sfcv.org/learn/composer-gallery/harrison-lou
(Consultado el 30-10-2015).

112 - Extraido de Bill Alves: Lou Harrison Biography. http://www2.hmc.edu/~alves/harrisonbio.html
(Consultado el 25-10-2015).
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CAPITULO 2. CONTEXTO SOCIOCULTURAL EN EL QUE SE CREARON LAS OBRAS.

Al hablar de las primeras obras que se escribieron para conjunto de percusion en
la primera mitad del siglo XX, es de relevante importancia hacer un bosquejo por
el panorama sociocultural de la época en la que fueron creadas. El contexto en el

que vivieron los autores de las mismas influyd indiscutiblemente en sus obras.

En América, se evidencian los primeros acercamientos a la experimentacion y la
busqueda de nuevas sonoridades, relacionadas en gran medida a los
instrumentos de percusion propios de cada pais como es el caso de Amadeo
Roldan en Cuba y de Carlos Chavez en México, quienes, influenciados también
por las estéticas nacionalistas de principios de siglo en Latinoamérica, crearon
novedosas obras para conjunto de percusion, incorporando en ellas nuevos

recursos sonoros hasta entonces poco conocidos.

No obstante, Roldan en una carta dirigida a Henry Cowell, anticipandose a la
posible hermeticidad y poca internacionalizacién de sus obras, compuestas para
instrumentos de percusidn, entre ellos los nacionales de origen afrocubano,

convida a:

“Estudiar, desarrollar, vivificar el folclore de nuestros paises, no con el propdsito de
construir obras de un cardcter puramente local o nacional, sino con fines

universalizantes”?

Quizas, el temor de Roldan era que los compositores, marcados, como ya hemos
dicho, por las tendencias nacionalistas del momento, se encerraran en estéticas
puramente localistas y, de esta manera, su musica no trascendiera, cayeran en el
facilismo y no pasara de ser un movimiento exético del momento, perdiendo de
esta forma, su verdadera importancia como elemento de identidad cultural de los

paises de América. Al respecto, en la misma carta escrita a Cowell, le propone:

1- Lino Neira, “Ritmicas V-VI de Amadeo Roldan. Golpe al centro de la percusién”, Clave: Afio 2015, No. 3.
12.
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“La utilizacién de nuestros instrumentos autéctonos, ya melddicos, ya percutores,
conscientemente empleados, no para conseguir un fdcil color local -procedimiento a mi
juicio, de poca seriedad artistica- sino con el propdsito de desnacionalizarlos (no siempre
el ritmo de un giiiro debe evocar una rumba, ni el sonido de un banjo ha de recordarnos el
jazz) con el fin de incorporar estos instrumentos al conjunto de los actuales en uso para
acompanarlos y en muchas ocasiones sustituirlos, pues los nuestros en su generalidad son

muy superiores -sobre todo los percutores- en valor ritmico y sonoro a los europeos.”?

Tanto Roldan como Chavez divulgaron con su musica, melodias, armonias,
ritmos e instrumentos americanos y afroamericanos, que no pasaron de ninguna
manera desapercibidos, ni para los compositores y musicos de la época ni para el
publico en general. Hasta hoy llegan los aportes de estos dos autores de un
continente con una riqueza cultural que queda patente en mucha de sus obras

como las Ritmicas Vy VIy la Toccata para Instrumentos de Percusion.

Por su parte, Henry Cowell fue, en los Estados Unidos, de los primeros en
desarrollar la tendencia experimental junto a Edgard Varese y John Cage, mas

adelante.

Ionizacién guarda las células de obras anteriores de Varese, como Amériques,
compuesta en Nueva York entre 1918 y 1921, que a pesar de no estar escrita
para conjunto de percusidn, requirié nueve percusionistas y casi una treintena
de instrumentos de percusion. Algo similar ocurri6é en Hyperprism, compuesta en

1923, para nueve instrumentos de viento y siete percusionistas.

Tanto la obra de Varese como la de Cowell, influyeron e inspiraron a
compositores norteamericanos al punto de que, en este periodo, la mayoria de
las obras escritas para conjunto de percusién tuvieron origen precisamente en
Estados Unidos. Uno de estos proliferos autores fue John Cage quien, en 1933,

asistio al estreno de Ionizacién en el Carnegie Hall de Nueva York.

2 - Ibidem.
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2.1. Cuba: Ritmicas Vy VI.

Desde principios del siglo XX, América Latina en general estaba inmersa en un
proceso de busqueda de reivindicacion sobre todo econdmica, que mitigara la

precaria situacion social en la que estaban inmersas sus naciones.

En Cuba se instaurd la Republica el 20 de mayo de 1902, convirtiéndose en neo-
colonia de los Estados Unidos. En medio de un ambiente euférico y de optimismo,
comenzé su mandato su primer presidente, Tomas Estrada Palma. La alta
sociedad de la época ofrecia espléndidos bailes de disfraces; las bandas
municipales daban conciertos en los jardines y parques; los teatros atraian a la
muchedumbre entusiasta; la abundancia de las diversiones en la capital era
palpable. Desde los comienzos de la republica, primero Estrada Palma y, luego,
sus sucesores Miguel Gomez, Mario Garcia Menocal y Alfredo Zayas, intentaron,
en vano, erradicar la cultura negra de la isla. Los negros eran la clase social mas
baja, pobre y marginada, pero también la piedra angular de gran parte de la
musica popular cubana; sus ritmos, cantos y bailes, invadian como una “plaga”

toda Cuba.

A inicios de los afios veinte, etapa en la que Roldan llegd a La Habana, el
desarrollo de la radio y el creciente interés de la industria discografica
norteamericana por la musica popular cubana, contribuyé a difundir fuera del
pais, géneros como el son, la guaracha, el danzén, el bolero, entre otros, que
pronto gozaron de gran aceptacién. Comenzaron a florecer agrupaciones
populares, trios, sextetos y septetos, que interpretaban estos géneros, en su gran
mayoria, compuestos por musicos negros, algunos aficionados y otros
profesionales que tocaban en orquestas de camara u otro tipo de formaciones de

perfil clasico.

En este mismo periodo, pero en el ambito politico, 1a nueva republica atravesaba

momentos de gran turbulencia. En su segundo mandato, de 1928 a 1933, el

149



“Primeras obas escitas para conjunto de peeusion, en a pumera mitad del sig/o XX g{) (/()av[et ,?m[z(guez }Qoo{ziguez

entonces presidente Gerardo Machado3 elimin6 las comparsas carnavaleras y
prohibio tocar son en publico durante un tiempo, medidas que us6 como medio
de represion debido a que por su incompetencia como presidente, crecia el

descontento popular.

Llegd, incluso, a prohibir el bongdé y las tumbadoras, por considerarlos
instrumentos demasiado africanos. Justamente, este periodo coincide con el
momento mas creativo de Amadeo Roldan y como consecuencia de tan ilégicas
prohibiciones, muchos instrumentistas de formacion clasica se volcaron hacia la
musica popular4. Algunos compositores como Roldan y Alejandro Garcia Caturla,
a la cabeza, mostraron una auténtica pasion por las tradiciones afrocubanas,
escribiendo obras que en muchos casos alcanzaron gran popularidad, tanto a

nivel nacional como internacional.

Amadeo Roldan junto a Garcia Caturla es considerado como un ferviente y digno
representante de la vanguardia artistica de su época. A finales de los afios treinta,
la musica, el cine, la pintura y el teatro de la Isla, se dirigieron también hacia
tendencias afrocubanas. Otros reconocidos artistas como Nicolas Guillén y Emilio
Ballagas, en la poesia; Victor Manuel, en la pintura, entre otros; estudiaron en
profundidad la obra investigativa de Fernando Ortiz, sociélogo y etnologo
cubano que con sus estudios sobre el afrocubanismo, demostro la importancia y

la indudable presencia del elemento negro dentro de la cultura cubana.

En la musica, que es la manifestacion artistica que nos ocupa en esta
investigacion, encontramos evidentes muestras de lo anteriormente planteado,
en los ballets La Rebambaramba (1928) y El Milagro de Anaquillé (1931), asi

como las Ritmicas V y VI (1930) de Roldan, el poema sinfénico La Rumba de

3- Gerardo Machado y Morales, antiguo ganadero (apodado “El Asno con Garras” por el escritor cubano
Rubén Martinez Villena) llegé al poder el 20 de mayo de 1925. Resulto ser, implacable, soborné al ejército y
rob6 fondos publicos. La corrupcién se acentud y se produjo un importante deterioro del clima politico.
Huelgas y detenciones a dirigentes del movimiento obrero, impusieron el caos y por ende, la represion.

4 - Alejo Carpentier citaba la exclamacidén de muchos musicos de la época: ; Abajo la lira, viva el bongd!
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Alejandro Garcia Caturla, el pregon Siboney, la zarzuela Maria La 0°, la Danza de
los NdAigo, inspirada en la musica abakua, de Ernesto Lecuona, la zarzuela

cubana Cecilia Valdés de Gonzalo Roig, entre otros.
2.2. Francia: Ionizacion.

El entorno politico-social de Edgard Varése en el momento creativo de lonizacion,
fue, evidentemente, muy diferente al de Roldan, no solo por la distancia
geografica que los separaba, sino por las tendencias artisticas que se suscitaban
en Europa y América. No obstante, esto no impidié6 que ambos establecieran
contacto y conectaran musicalmente teniendo como factor comin en sus

respectivas obras para percusion, instrumentos de origen afrocubano.

Luego de su viaje y estancia en los Estados Unidos, periodo en el cual compuso
Ameériques e Hyperprism, obras que constituyen, de alguna manera, la base de lo

que posteriormente crearia en Ionizacién; Varese regresd a Paris en 1928.

En esta época, Europa se encontraba destruida y revuelta después de la Primera
Guerra Mundial. Se habia disuelto el imperio austro-hungaro. Polonia,
Checoslovaquia, Hungria y Yugoslavia se declararon como estados
independientes, mientras en Rusia se establecia el primer estado comunista del

mundo.

Entre las primeras reacciones artisticas que surgieron, estuvo el dadaismo (Suiza
1916), manifestacién que promovié el anti-arte, el desorden, la irracionalidad y
lo antiestético, como repulsa a la guerra. En este mismo periodo, aparecieron
tendencias como el De Stijl en Holanda, La Bauhans fundada en 1919 por Walter
Gropius en Weimar (Alemania) y un tercer grupo formado por los Puristas, que

se centro en Francia y lo dirigié el arquitecto Le Corbusier. Tres movimientos

5- Se estren6 en La Habana, el 1 de marzo de 1930. Inmediatamente se convirtié en uno de los espectaculos
mas populares del pafs.
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que se dieron sobre todo en las artes plasticas, pero influyeron también en la

musica.

Alemania, al término de la Primera Guerra Mundial, vivié una época de grandes
cambios. Con el fin de la monarquia y el establecimiento de la republica,
rejuvenecieron los animos, lo que trajo consigo nuevos impulsos tanto artisticos
como intelectuales. Se produjo un fuerte rechazo al pasado, a lo romantico y una
busqueda de un arte mas simple y objetivo. Aunque este panorama cambio con la
llegada de Hitler al poder en enero de 1933, muchas de las figuras artisticas del
momento huyeron del pais y la actividad cultural disminuy6 considerablemente,

por lo que Alemania quedé aislada de las nuevas corrientes creadoras de Europa.

A partir de 1920, compositores como Igor Stravinski y Arnold Schoenberg
irrumpieron en la escena Europea con dos visiones diferentes. Stravinski
favorecié la conservacion en la musica de algin tipo de tonalidad, mientras
Schoenberg se adelanté a la composicion atonal, creando la técnica del
dodecafonismo. Técnica que tuvo un fuerte impacto en el pensamiento musical
de la época, a pesar de que pocos compositores la acogieron como forma de

trabajo.

Por otra parte, en ese periodo en Estados Unidos comenzaba una de las crisis
mas importantes de la historia, la caida de la bolsa en octubre de 1929 hundi6 al
pais en una gran depresion, que devino en una crisis econémica mundial hasta
1933. Fue entonces, cuando los compositores se replantearon su labor social y
empezaron a componer e interpretar musica mas accesible a todos los publicos.
Musicas populares como el jazz comenzaron a sonar en fragmentos de

composiciones mas serias.
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2.3. Estados Unidos: Ostinato Pianissimo y First Construction (in metal).

Como hemos referido anteriormente, Estados Unidos, a finales de la década de
los afios veinte, se encontraba inmerso en una de las mayores crisis del
capitalismo. Una vez concluida la primera guerra mundial, la nacion
estadounidense, siendo uno de los principales paises beligerantes, salié muy bien
librada desde el punto de vista econémico, a diferencia de los paises europeos

que se encontraron con una economia en estado de postracion®.

Durante los afios veinte, se suscitaron una serie de cambios y transformaciones
politicas, sociales y culturales. Las abundancias y las tendencias al incremento
del consumo e inversiones extranjeras que comenzaron a extenderse tanto por
Europa como por Estados Unidos, no tardaron en dar al traste con la fuerte
depresion de los afios treinta; cuando los inversores norteamericanos se
deslumbraron por la burbuja financiera de la Bolsa de Valores de Nueva York y

dejaron de invertir en el exterior.

Respecto a la situacion de la cultura en esta época, podemos decir que tanto la
depresion de los afios treinta, como el aumento de las tensiones por todo el
mundo, hizo que se multiplicara el arte romantico de protesta social, cuyo estilo
se semejaba al que promovieron algunos artistas en la Unioén Soviética y los

muralistas en México.

Posteriormente, al término de la segunda guerra mundial, Estados Unidos se
alzaba como la gran potencia econémica mundial. Su participaciéon en la
contienda bélica habia sacado a la naciéon de la depresion y la prosperidad
econdmica propicié el crecimiento de la clase media, la expansion de la

educacion y el rapido incremento del consumo de masas.

“La sociedad norteamericana sufrio cambios radicales en las décadas que siguieron a la

segunda guerra mundial. Nuevos aparatos tecnolégicos como la televisiéon, los reactores,

6 - Rafael Dobado Gonzalez. La inmediata postguerra 1919-1924. Historiasiglo20.org: el sitio web de la
historia del siglo XX. En http://www.historiasiglo20.org/HM/3-1.htm (consultado el 4-11-2015)
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los avances médicos o los ordenadores alteraron totalmente la vida social en Estados
Unidos. (..) La construccién de la red de autopistas, la gasolina barata y la
universalizacion del automavil llevaron a EEUU a convertirse en la sociedad mds movil del
mundo desarrollado, en la que, como media, una familia se mudaba de residencia una vez

cada cinco afos.””

En este periodo también el arte se renovo. Surgieron grupos de artistas,
principalmente de Nueva York, que pretendian rehacer las caracteristicas y
tendencias artisticas hasta entonces canonizadas, rebelandose en la plastica, por
ejemplo, contra los estilos de la grafica tradicional. De esta manera, nacié lo que
conocemos como Expresionismo abstracto, convirtiéndose en el primer

movimiento artistico en influir con gran fuerza en el arte extranjero.

2.3.1. Ostinato Pianissimo.

El compositor Henry Cowell goz6 de una medianamente exitosa carrera musical
hasta que fue encarcelado en el afio 1936. Ya sabemos las consecuencias que
tanto para su vida como para su musica, tuvieron esos cuatro afios de arresto.
Hasta ese entonces, Cowell habia tenido una carrera ascendente, habia realizado
cinco giras europeas como concertista de piano entre los afios 1923 y 1933,
visitando Alemania, Francia, Hungria e Inglaterra, donde llam¢ la atencion de
musicos como Bela Bartok y Arnold Shoenberg. Ademas de estas giras, recorrio
también el territorio norteamericano interpretando su musica. En 1928, se
convirtié en el primer compositor estadounidense en ser invitado a la Union
Soviética, toco en Leningrado y en Moscu, donde también se editaron algunas de

sus obras.

En 1930, visitdo La Habana invitado por la Sociedad de Musica Contemporanea.
Actu6 como pianista junto a la Orquesta Filarménica de La Habana, bajo la

direccion de Pedro Sanjuan en el Teatro Nacional, el 28 de diciembre de ese afio.

7 - Rafael Dobado Gonzalez. “La nueva sociedad”. En Historiasiglo20.org: el sitio web de la historia del siglo
XX. En http://www.historiasiglo20.org/HM/9-1b.htm (consultado el 4-11-2015).
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Al afio siguiente, volvid y actu6 entre los dias 23 y 26 de octubre. Este mismo afio,
obtuvo la beca Guggenheim que le permitié trasladarse a Berlin, donde pudo
conocer musica de diferentes estilos, lo que lo llevé a consolidar su concepto de

“musica global”, musica sin fronteras.

En su obra Ostinato Pianissimo, compuesta en 1934, veremos reflejadas algunas
de estas influencias culturales y musicales del mundo, al escribir para
instrumentos que van desde los rice bowls (jala tarang), originarios de la India,

hasta el giiiro y el bongo, de origen afrocubano, entre otros.

2.3.2. First Construction (in metal).

Algunos de los autores que han estudiado y analizado la obras de John Cage
denominan estas primeras composiciones, periodo comprendido hasta
aproximadamente 1951, “early”, y por lo general estas obras tempranas no
suelen ser las mas representativas dentro del catalogo del autor. La muestra esta
en que James Pritchett® llama a estos trabajos “poco practicos” y de “un interés

pasajero”.

Ahora bien, lo cierto es que después de analizar a fondo First Construction (in
metal), podemos discrepar con estas afirmaciones. Ya por estas fechas, 1939,
Cage habia viajado a Europa, habia recibido clases de Henry Cowell y Schoenberg,
y tenia un criterio bastante definido de hacia donde queria encaminar su
creatividad. First Construction (in metal) fue estrenada el 9 de diciembre de ese

mismo afio y fue la primera de una trilogia compuesta consecutivamente.

En la fecha en que fue compuesta la obra, Cage quizas tuvo cierta influencia de
Henry Cowell, aspecto que se puede apreciar en el uso que dio al piano y en la

variedad de instrumentos de percusion que utilizo.

8 - Pritchett James, La Miisica de John Cage, Cambridge University Press, 14 mar. 1996.
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Los Estados Unidos estaban lejos de ser un referente cultural, debido, entre otros
aspectos, a la crisis econémica en la que se encontraba sumido el pais, pero
muchos compositores norteamericanos estaban experimentando, sobre todo con
composiciones para instrumentos de percusidn, en las que Cage es, sin lugar a

dudas, uno de los mas destacados.

2.4. México: Toccata para Instrumentos de Percusion.

La Toccata para Instrumentos de Percusién fue compuesta en 1942, justo en el
ecuador de los afios que durd la Segunda Guerra Mundial. Aunque México no fue
de los paises mas activos en este terrible conflicto, si ocurrieron algunos hechos

que afectaron de una forma u otra la vida sociocultural de la nacion.

Ese mismo afio, el Congreso mexicano emitié la declaratoria de que el pais

entraba en la guerra con los siguientes articulos:

Articulo L.

Se declara que desde el 22 de Mayo de 1942, existe un estado de guerra entre los Estados

Unidos Mexicanos y Alemania, Italia y Japon.
Articulo I1.

El Presidente de la Repiiblica hard la apropiada declaracion y las notificaciones

internacionales que correspondan.

Articulos Transitorios

Articulo I.

Esta Ley entrard en vigor a la fecha de publicacién en la Gaceta Oficial
Articulo I1.

Esta Ley deberd serd difundida en toda la Reptiblica.
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No sabemos hasta qué punto pudo haber influido directa o indirectamente este
estado nacional en las manifestaciones artisticas, pero fueron momentos
convulsos. En este periodo, Chavez se encontraba como director de la Orquesta
Sinfonica Mexicana y ni en sus programas de conciertos ni en sus composiciones

se aprecia ningun rasgo que nos indique postura alguna frente a esta situacion.

En muchas de sus obras, en general, veremos detalles del folclore mexicano, uso
de melodias, armonias e instrumentos indigenas, como resultado de las
tendencias nacionalistas en Latinoamérica. Tendencias que ya hemos visto en la
obra de Amadeo Roldan, asi como en otros compositores, entre ellos, Alejandro

Garcia Caturla o el brasilefio Heitor Villa-Lobos, y otros.

En México, la musica de concierto transitdé por varios periodos, corrientes
estéticas y estilos musicales durante el siglo XX. Comenzé con una etapa
romantica entre los afios 1900-1920 y continué con un periodo de afirmacion
nacionalista entre 1920-1960. En estos afos, ademas del nacionalismo, veremos
otras tendencias importantes como la postromantica o neorromantica, la
impresionista, la expresionista y la neoclasica, entre otras como el
microtonalismo, donde encontraremos la figura de Julian Carrillo, compositor,
violinista y director de orquesta que desarrolld la teoria del sonido 13°. Pero de
todas estas tendencias, el nacionalismo, de la mano de Manuel M. Ponce (1882-

1948), fue la mas importante, siendo Carlos Chavez, su compositor mas notable.

9- Es el nombre simbélico dado por el compositor al método de empleo de microtonos de su propia
invencién.
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CAPITULO 3. TENDENCIAS MUSICALES DE LAS OBRAS.

3.1. Las Ritmicas.

3.1.1. Ritmica V (Tiempo de son).

No se sabe con exactitud cuando nacié el género del son, pero todo indica que ya,
a mediados del siglo XIX, en las zonas montafiosas del oriente de la isla de Cuba,
se tocaba son cubano, especialmente en las provincias de Santiago de Cuba y
Guantanamo. En fiestas campesinas de la época se encuentran las formas mas
primigenias del son, entre las que podemos destacar: el nengdn, el kiribd y el
changiii. Estas eran interpretadas por el quinteto sonero que estaba integrado
por: tres, bajo en tierra o tumbadera (mas tarde sustituida por la marimbula),

bong6, maracas, guayo o gliiro.

A finales de siglo XIX, para evitar el surgimiento de sublevaciones y otras
revueltas, fueron intercambiados de sus zonas de origen los destacamentos de
conscriptos militares y con los soldados del oriente cubano llegé el son a La
Habana en 1909. El son ascendié a los principales escenarios del mundo con el
vertiginoso auge de las agrupaciones soneras de la década del veinte, dejando de
ser la musica clandestina que se tocaba en cuarterias, solares y, lo que se conocia
en aquella época, como academias de baile. La estructura formal originaria del
son es muy simple; consiste en un estribillo repetido de cuatro o menos
compases que ejecuta un coro, seccion que alterna con otra de hasta ocho
compases, interpretada por un solista vocal y que contrasta con la primera. A
medida que el son se fue conociendo en las zonas urbanas, evolucioné hacia una
forma musical mas definida, que radic6 en la incorporacion de una primera
seccion formada por dos periodos iguales, detras de la cual continua la parte
alternante o estribillo. A esta la llamaron montuno, por su procedencia rural, del

campo o monte cubano.

Los conjuntos de son y sus variantes dieron a conocer algunos instrumentos

nacionales trascendentes como el tres, la marimbula y el bong6 e, incluso, mas
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adelante, la tumbadora. Un elemento distintivo del son es el grupo de modos
ritmicos de las improvisaciones solistas del bongd, cuyo percusionista realiza
después de acompafiar al cantante. Este se integra al resto de la polirritmia
encabezada por las claves con su guia metrorritmica mas famosa, llamada clave

de son y las figuraciones ritmicas regulares de las maracas.

El periodo entre los afios 1920 y 1935 fue el de mayor auge del son y, por
consiguiente, también de todos los instrumentos de percusidon que hacian posible
su ejecucion. Amadeo Roldan hizo uso de todos ellos en sus Ritmicas V y Vly,
antes de estas, en muchas de sus obras. No fue el tnico compositor que incluy6
los nuevos instrumentos al repertorio clasico. El norteamericano George
Gershwin viajo a La Habana en febrero de 1932 y tras dos semanas de
vacaciones, quedd enamorado de la percusion y los ritmos que inundaban las
calles habaneras, donde, segiin sus propias palabras -recogidas por su bidgrafa

Deena Rosenberg-,

“(...) se pasé sin dormir dos semanas yendo de club en club y saboreando hasta la

extenuacion la vida musical de la capital cubana (...)".

En su maleta de regreso a Nueva York, llevo un bong6, unas maracas, un giiiro y
unas claves, instrumentos que, mas tarde, fueron la esencia de su poema
sinfénico Obertura Cubana, en el que su tema principal fue tomado de uno de los
sones mas populares del momento, Echale Salsita de Ignacio Pifieiro, cuyo primer

verso podria resumir la estancia del compositor estadounidense en Cuba.
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Fig. 12. Fragmento del inicio del son Echale salsita de Ignacio Pifieiro.

Bajo el titulo de Rumba, se estren6 en Nueva York el 16 de agosto de 1932, como
parte de un programa de monografico de Gershwin, interpretado por la Orquesta
Filarmonica de Nueva York. El concierto fue todo un éxito de publico y de critica.
Tres meses después, el compositor decidié cambiar el nombre de la obra por el
de Obertura Cubana, "(..) una idea mds justa de la naturaleza y propdsito de esta

musica (...)", declaré Gershwin.

3.1.2. Ritmica VI (Tiempo de rumba).

Durante el periodo final del siglo XIX, el proletariado cubano se fue
desarrollando con el surgimiento del trabajo asalariado de la industria
tabacalera que después se hizo extensivo a otras esferas de la economia y
servicios. Esta nueva clase social de pobres tenia como principal vivienda,
cuarterias y solares, que no eran mas que inmensas mansiones, propiedades

decadentes de burgueses, terratenientes y ganaderos, ubicadas en la periferia de

1- Imagen extraida de Isabelle Leymarie. Cuban Fire, La Misica Popular Cubana y sus Estilo. (Madrid:
Ediciones Akal, 2005.)
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la ciudad, divididas en cuartos para alquilar.

En estos ambientes de los solares surgieron muchas de la tradiciones musicales y
danzarias propiamente cubanas, como la rumba. Segin el musicologo Argeliers
Leon, la palabra rumba estd comprendida dentro de una serie de términos de

origen afrocubano que significan fiesta colectiva.

“En la rumba se integran muchos elementos que indudablemente parten de aportes
africanos a nuestra cultura, pero no ya como musica ritual, sino producida como musica
profana y en un plano urbano o suburbano. Es musica para divertirse, de entretenimiento,
que ocupa un tiempo libre que se realiza en colectividad, que requiere de ésta ademds. Mds
que baile o que canto, es un tipo de fiesta creada, en determinadas circunstancias sociales,
por el africano y sus descendientes, sin excluir la presencia de una poblacién blanca que

compartio con ellos en los niveles mds bajos de la sociedad clasista colonial.”?

En las rumbas cubanas cada uno aportaba su estilo, sus costumbres, su propia
version de la nueva relacidn social en que debian desenvolverse. La union de
estos rasgos culturales diversos, fuera de los ambientes religiosos, permitié que

la rumba surgiera con el caracter profano que la distingue.

La zona donde naci6 la rumba fue la region occidental de la Isla, en especial, las
provincias de La Habana y Matanzas. En ellas se desarrollaron las diferentes
variantes musico-danzarias que en la actualidad componen el complejo de la

rumba: yambu, guaguancé y columbia.

En un inicio, para tocar rumba no existia un formato instrumental definido. La
fiesta se acompafiaba percutiendo sobre diversos objetos de la vida cotidiana,
como tableros de escaparates, gavetas, puertas, sillas, cucharas y botellas. En la
actualidad sobreviven dos tipos de combinaciones instrumentales para la
practica rumbera. La primera es de inicios del siglo XX y esta formada solo por
idiéfonos y la integran claves, cata, maracas y tres cajones de diferentes tamafios,

que cumplen funciones musicales en los registros agudo, medio y grave. La

2 - Argeliers Ledn. Del canto y el tiempo. (La Habana: Editorial Letras Cubanas, 1984), 151.
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segunda agrupacion es mas moderna y se generalizO nacional e
internacionalmente en la década del cincuenta. Su formato incluye claves, cata,
maracas y tres membranofonos llamados tumbadoras que, de acuerdo con su
registro, se nombran de agudo a grave, quinto, tres-dos y tumbador. Las
modalidades que mas se practican son yambil, guaguancé y columbia, aunque

existen diversas variantes en el pais.

El yambii es 1a rumba mas antigua que se conoce. Es lenta, bailada por hombres y
mujeres de forma independiente que adoptan una actitud de ancianidad

mientras imitan personajes representativos de la época.

El guaguancé es una rumba con un ritmo mas figurativo y aire mas rapido que el
del yambu. Su texto se entona sin los giros melddicos especificos que
caracterizan a las modalidades de rumba, con frases breves que aluden hechos
de la vida cotidiana. Al final, tras la seccién solo-coro, se inicia el baile. Su danza

de parejas se caracteriza por la persecucion del hombre a su compafiera.

La columbia es la Unica variante que nacié en una zona rural, un poblado de igual
nombre en la provincia de Matanzas. Es un baile de hombres solos y de forma
excepcional lo interpretan mujeres. Los movimientos y gestos de la danza se
pueden caracterizar como acrobaticos y tienen un innegable antecedente en la
gestualidad de los iremes3 abakud, aunque no tienen caracter religioso. Se ejecuta
en un aire mas rapido que el de las otras modalidades y se inicia con una melodia,
inspirada en textos en espafiol o tomado de las lenguas afrocubanas yoruba,

conga o abakud, con caracter jocoso o satirico.

3.2. lonizacion.

Las principales composiciones de Varese se realizaron en los Estados Unidos,

como parte de un rechazo simbdlico a su pasado europeo. Reflejan una busqueda

3 - Personaje tipico de las celebraciones abakud. Mientras los percusionistas tocan sus tambores (conjunto
biancomeko) este personaje vestido de diablito, hace su aparicién y baila.
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hacia una nueva milsica, lo mas independiente posible de las tendencias formales

y expresivas de la musica occidental.

Sus primeros estudios se dirigieron hacia el campo de las matematicas y la
ingenieria, lo que ejercié una influencia significativa en su postura compositiva.
Ide6 sofisticadas maquinas electronicas, consiguiendo sonoridades sin
precedentes. A lo largo de su vida, trat6 de persuadir a cientificos y técnicos para
que le ayudaran a construir este tipo de instrumentos. Esta parte de sus obras

fue acogida con profundo escepticismo.

En su produccién, el centro de la actividad se dirigi6 hacia elementos no
melddicos, como el ritmo, los registros, las dinamicas y texturas. El caracter de su
musica estuvo determinado, tanto por las estructuras de dichos elementos como
por las notas. Describié como su ultimo objetivo “la liberacién del sonido”. En este

sentido, lonizacidn, es considerada, por él, su partitura mas revolucionaria.

3.3. Ostinato Pianissimo.

Henry Cowell esta considerado como uno de los compositores norteamericanos
mas innovadores de los comienzos del siglo XX. Hizo grandes aportes a la
pianistica, buscando nuevas sonoridades que hasta el momento no se habian
explotado. Experimenté y desarrolld la técnica del cluster, percutio directamente
dentro del piano, sobre las cuerdas, haciendo glissandi, entre otras cosas; que
prepararon el camino y dejaron una pauta que luego siguieron compositores
como John Cage y Lou Harrison, entre otros. Incluy6 en sus obras instrumentos
de percusion practicamente desconocidos en la musica occidental y los mezclo

con instrumentos convencionales.

Ostinato Pianissimo compuesta en 1934, es su primera obra escrita para conjunto
de percusion. En ella utiliza ocho percusionistas que ejecutan diferentes

ostinatos en diversos instrumentos.

166



Cap[tu/o 3. _7‘6}’15[6”.6[015 I'?lLLSiCCl/ES de /as 0[7ms

Cada ostinato tiene una duracion distinta, lo cual hace que casi nunca coincidan

en sus repeticiones.

Tabla 1. Duracion de los ostinatos.

Intérpretes N¢ de compases
12 Percusionista 13 compases
22 Percusionista 11 compases
32 Percusionista 15 compases
49 Percusionista 9 compases
59 Percusionista 10 compases
62 Percusionista 6 compases
72 Percusionista 4 compases
82 Percusionista 5 compases

Algunos de estos ostinatos van sufriendo pequefias variaciones, cambios de
notas y acentos. En todo momento, el matiz es pianissimo hasta el compas 79,
donde el primer percusionista, después del trino, irrumpe con un clister de
corchea fortissimo, efecto que se repite en otras voces. A partir de ese momento,
el ostinato comienza a desarticularse hasta los compases 84 y 85, donde todas

las voces ejecutan un redoble fortissimo que da sentido al compas 86 final.

Cowell compuso un amplio catidlogo de obras muy distintas para diversos
formatos instrumentales, obras muy representativas de la vanguardia y el
experimentalismo dentro de la musica de los Estados Unidos. Ostinato Pianissimo

es un buen ejemplo de estas tendencias musicales.
3.4. First Construction (in metal).

Si vemos el repertorio compuesto por Cage, observamos que, entre 1935 y 1945,
compuso mas de quince obras para percusion. En estas obras, usé diferentes
estilos compositivos como fueron, estructuras ritmicas fijas repetidas, estilo libre

o micro forma (macrocdsmica).
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En First Construction (in metal), Cage utiliz6 un estilo compositivo basado en la
estructura, no en una estructura rigida, sino en una estructura que se mueve
entre Circulos Ritmicos y Circulos de Sonido; el mismo compositor lo llama
“micro-macrocosmico”. Cage buscaba sonidos nuevos y una fuente para un

desarrollo ritmico, por lo que us6 con frecuencia este tipo de estructura.

La forma Micro-macrocosmica o en forma de raiz cuadrada, es una estructura
basada en la divisién de la totalidad en partes iguales. Cage la describe como una
estructura concebida con una forma de fraseologia independiente en una
composicion, que tiene un principio y un final definido. Las llama micro-
macrocésmica, porque partes pequefias son relacionadas unas con otras, hasta

formar una parte mayor.

Tabla 2. Forma Micro-macrocdésmica simple.

Micro-macro forma (25 compases)

Macro Unidad 1 (3 Micro Unidades) Macro Unidad 2 (2 Micro unidades)
Micro 1 Micro 2 Micro 3 Micro 4 Micro 5

(5 compases) (5 compases) (5 compases) (5 compases) (5 compases)
123 |45 (123 45 123 45 123 45 123 |45

Los compases que figuran en la fila inferior, se agrupan en unidades de cinco,
cada uno representa una micro unidad. Estos grupos de cinco, entonces se
dividen en unidades de tres y dos medidas. Estos subgrupos, a su vez, forman el

nivel macro de la estructura (linea 2).

En las cartas a Boulez, Cage le explico que First Construction (in metal) esta
escrita en 4/4 (cuatro medidas, tres medidas, dos medidas, tres medidas, cuatro

medidas) para hacer en total 16.
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Tabla 3. Estructura Micro-Macrocésmico

Macro | 4 3 2 3 4 Coda
Unidad
1| 2 3 4 1 2 3 1 2 1 2 3 1 2 3 4
Micro
Unidad
Com_ | 1| 17 33 |49 65 |81 |97 11 12 14 16 17 19 | 20 | 225 | 24
3 9 5 1 7 3 9 1
pases

En la nota que aparece en la obra, Cage explica la estructura de la siguiente
manera: "La estructura ritmica es 4-3-2-3-4 (16 x 16) con una coda de 9 medidas

(2-3-4) "

Cada una de las micro unidades contiene 16 medidas, divididas en grupos de 4-3-
2-3-4. A esto, Cage le une una coda que se encuentra fuera de la estructura 4-3-2-
3-4. La coda se forma a partir de las mismas técnicas de composicién que se ha
utilizado a lo largo de la obra y actia como una declaracion final de estas

técnicas.

En la estructura de la obra se aprecian diferentes cambios. Cage destaco los

cambios de las secciones de nivel macro, con cambios de tempo.
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Tabla 4. Unidad estructural, grande cambios de tempo.

Macro Compases Letra de | Cambios de Tiempos

unidad Ensayo

4 1 96

3 65 D Un poco mas rapido

2 113 G De repente, tan rapido como D

3 145 I Un poco mas rapido

4 193 L Mas rapido

Coda 257 P Disminuir mucho la velocidad hasta el final

El tempo va en aumento hasta que alcanza la coda, momento en el que se inicia

un ritardando hasta el final.

3.5. Toccata para Instrumentos de Percusion.

Como sabemos, Chavez era un amante y gran estudioso de las formas clasicas y
una de las caracteristicas de su musica es que en cada obra demuestra, de una
forma u otra, su preocupacion por la estructura. Refiriéndose a la forma musical
de las primeras obras, la musicéloga mexicana Yolanda Moreno Rivas* nos

comenta:

“La ausencia de forma era peligrosa, casi tanto como la eleccién definitiva de una sola
forma por el compromiso que representaba con un pasado cada vez menos vigente. Esta
ambigiiedad explica el exceso de disciplina y preordenamiento en los manejos formales de
Chdvez, aunque es necesario observar que en su dominio de formas, como la sinfonia y la
sonata, se localizan los puntos de crecimiento y tension tanto como algunos logros

importantes de su obra.”

La forma musical obedece, sobre todo, a dos principios, otorgar unidad y

variedad a la composicion, pero como ya sabemos desde el comienzo del siglo

4- Yolanda Moreno Rivas (México, 1937 - 1934). Pianista, pedagoga y music6loga mexicana.

5 - Yolanda Moreno Rivas. Rostros del nacionalismo en la misica mexicana. (México, D. F.: Escuela Nacional
de Musica, UNAM, 1995), 144.
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pasado, la forma musical ha ido perdiendo importancia y ha dejado de ser un

elemento determinante para componer una obras.

En la Toccata para Instrumentos de Percusion, la forma musical queda establecida
por el estrecho vinculo y dependencia que logré Chavez entre el ritmo, el timbre
y la propia forma. La obra se desarrolla como una pieza continua aunque esta
escrita en tres movimientos contrastantes. Tiene una estructura seccional en la
que los movimientos [ y III son rapidos y estan escritos principalmente para
membranofonos, ambos tienen forma sonata y poseen material que los relaciona.
El movimiento central es lento, escrito para sonidos metdlicos y donde se

introduce una brevisima parte fugada.

La Toccata para Instrumentos de Percusion estd compuesta practicamente
respetando los canones de un género que mas bien pertenecio a las épocas del
Renacimiento o el Barroco, el género toccata. Como sabemos, la toccata es una
pieza para teclado en la que, generalmente, el intérprete hace gala de su destreza
en la ejecucion, realizando pasajes virtuosos con ambas manos. Con mucha
menos frecuencia se us6 el término para referirse a composiciones realizadas

para multiples instrumentos.

Chavez usd estos recursos virtuosos y escribid rapidos pasajes, ademas de
grandes contrastes dinamicos que constituyen otro de los aspectos importantes,
logrando un efecto inesperado y sorpresivo al cambiar subitamente el matiz;

efecto que no solo utiliz6 en la masa, sino también entre instrumentos.

En la Toccata para Instrumentos de Percusiéon, como ocurre en las anteriores
obras de conjunto, las interpretaciones individuales tienen un papel fundamental,
al igual que el resultado sonoro final, que consiste en que, el espectador escuche
todo este grupo instrumental sonando como si fuese un unico instrumento,

ejecutado por un unico intérprete.
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CAPITULO 4. RECURSOS INSTRUMENTALES

Con las siguientes tablas, podemos apreciar los diferentes instrumentos que us6
cada compositor en su obra. Un elemento comun entre los autores es que en sus
composiciones combinan membranéfonos e idi6fonos, excepto First Construction
(in metal) que como su propio nombre indica, utiliza Unicamente idiéfonos de
metal. También se aprecia como Amadeo Roldan y Carlos Chavez incluyen
instrumentos originales de sus culturas nacionales; mientras Edgard Varese y
Henry Cowell evidencian en sus obras las influencias de estilos e instrumentos

musicales de otras regiones del mundo.
4.1. Las Ritmicas.

4.1.1. Ritmica V.

Tabla 5. Relacién de instrumentos por cada intérprete.

Intérprete Instrumentos
19 percusionista Clave 12 (muy aguda)
22 percusionista Clave 42 (muy grave)
32 percusionista Dos cencerros y clave 32 (grave)
49 percusionista Maracas
59 percusionista Quijada y clave 22 (aguda)
62 percusionista Gliro
79 percusionista Bongé
82 percusionista Timbales cubanos
92 percusionista Timbales de orquesta
109 percusionista Bombo
119 percusionista Marimbula o contrabajo pizz.
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4.1.2. Ritmica VI.

Tabla 6. Relacién de instrumentos por cada intérprete.

Intérprete Instrumentos
19 percusionista Clave (aguda)
22 percusionista Clave (grave)
32 percusionista Dos cencerros
42 percusionista Quijada
59 percusionista Giiiro
62 percusionista Maracas
79 percusionista Bongé
82 percusionista Timbales cubanos
92 percusionista Timbales de orquesta
109 percusionista Bombo
119 percusionista Marimbula o contrabajo pizz.
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4.2. lonizacion.

Tabla 7. Relacién de instrumentos por cada intérprete.

Intérprete

Instrumentos

12 percusionista

plato chino grande (crash), bombo (grave),
cencerro, tam tam (pequefio)

22 percusionista

gong, tam tam (pequefio), tam tam (grande)

32 percusionista

bongé, caja, 2 bombos (medio y grande)

49 percusionista

tambor militar, caja

59 percusionista

sirena (aguda), tambor con cuerda (rugido de
le6n)

62 percusionista

sirena (grave), latigo, giiiro

72 percusionista

3 woodblocks (agudo, medio, grave), claves,
triangulo

82 percusionista

caja (con bordones sueltos), maracas (aguda y
grave)

92 percusionista

tarole, caja, plato suspendido

102 percusionista

platos de choque, cascabeles, campanas
tubulares

112 percusionista

giiiro, castafiuelas, glockenspiel

122 percusionista

pandereta, 2 yunques, gran tam tam

132 percusionista

latigo, tridngulo, cascabeles, piano
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4.3. Ostinato Pianissimo.

Tabla 8. Relacién de instrumentos por cada intérprete.

Intérprete Intrumentos
12 Percusionista string piano
22 Percusionista string piano
32 Percusionista 8 rice bowls (Jala Tarang)
42 Percusionista xiléfono
5¢ Percusionista 2 woodblock, tambourine, giiiro
62 Percusionista bongéd
792 Percusionista 3 tambores
82 Percusionista 3 gongs
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4.4. First Construction (in metal).

Tabla 9. Relacién de instrumentos por cada intérprete.

Intérprete

Instrumentos

12 Percusionista

orchestral Bells, Suspended ThunderSheet.

22 Percusionista

string piano (with assistant)

32 Percusionista

suspended thundersheet, suspended string of
small sleigh bells, 12 graduated oxen bells.

42 Percusionista

suspended thundersheet, 4 graduuated muted
brake drums, 8 graduated cowbell, 3 graduated
japanese temple gongs.

52 Percusionista

suspended thundersheet, 4 graduated suspended
turkish cymbals, 4 graduated muted anvils, 4
graduated suspended chinese cymbals.

62 Percusionista

suspended thundersheet, 4 graduated muted
gongs, water gong, tam tam, suspended gong.
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4.5. Toccata para Instrumentos de Percusion.

Tabla 10. Relacién de instrumentos por cada intérprete en sus respectivos

movimientos.

I Movimiento

Intérprete

Instrumentos

12 Percusionista

tambor indio

22 Percusionista

tambor militar [

32 Percusionista

tambor militar II

42 Percusionista redoblante
52 Percusionista 3 timbales
62 Percusionista bombo

Il Movimiento 19 Percusionista glockenspiel
22 Percusionista xil6fono

32 Percusionista

plato suspendido

42 Percusionista

campanas tubulares

59 Percusionista

gong pequeio

62 Percusionista

gong grande

III Movimiento

12 Percusionista

tambor indio, glockenspiel
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22 Percusionista

tambor indio, militar y

redoblante

32 Percusionista

tambor militar II

42 Percusionista

Claves, maracay plato

suspendido
59 Percusionista 3 timbales
62 Percusionista bombo
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CAPITULO 5. ANALISIS FORMAL DE LAS OBRAS.

5.1. Las Ritmicas.

5.1.1.

Ritmica V (Tiempo de son).

La Ritmica V se divide en tres secciones:

Tabla 11. Estructura formal de la obra.

(vuelta a las raices
de la clave de son, el
ritmo africano en
compas de 6/8)

Exposicion (Seccién A) Compas Compas Compas
lall1 11 al 24 25al 30
motivo a motivobyc climax tutti
Desarrollo (Seccién B) Compas Compas Compas
67 al 86
30al47 48 al 66
parte B.b
parte B.a parte B.al (recreacion ritmica
entre el bongo y el
timbal cubano)
Coda (Seccion C) Compas
95al 109
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Exposicion (seccion A): del compas 1 al 11.

0{). d{)av[e’z ,Qod’z[guez ,?od’z[guez

Como apreciamos desde el primer compas de la Ritmica V, Roldan expone el

motivo inspirado en la clave de son! cubano, que es el hilo conductor durante

toda la obra, ya sea, como motivo original o con alguna variacion.

Clave 19 E"‘uy 4guda
Clave 48

muy grave

Motivo a

=70 v
| 3 ™

P

g l ===

Fig. 13. Motivo a. Compas 1-2.

A partir del compas 6 comienza una exposicidon del motivo a, pasando por todos

los instrumentos, hasta terminar en el compas 11 después de un crescendo en el

redoble de maracas. En este mismo compas, el gliiro expone, por primera vez, el

motivo b. (Fig. 14.)

Fig. 14. Exposiciéon motivica. Compas 6-11.
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tivo b

1- La funcién musical de la clave est4d determinada por el registro medio y sus caracteristicas timbricas, lo
que hace que sobresalgan y sean distinguidas de manera rdpida y clara por encima del resto de los
instrumentos. Tales rasgos conllevan a que cumplan generalmente la funcién de linea ritmica conductora

del conjunto instrumental, como en este caso en el género del son.
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El giiiro continda recreando el motivo b y en el compas 15 aparece el bongo
recreando con redobles el motivo a modificado; ahora el bongé le resta una
corchea a este motivo, pero ejecuta el valor completo de las notas, apoyandose
en el redoble. En el compas 16, aparece el motivo ¢ que funciona como enlace
para pasar al motivo b, a las maracas, que hasta ahora habia interpretado el giiiro.

(Fig. 15.)
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Fig. 15. Enlace motivico. Compases 16-17.
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Mientras la marimbula? acompafia con una secuencia ritmica regular, a modo de
ostinato, que nos recuerda el acompafiamiento del contrabajo en el género del
son cubano, las maracas ejecutan el motivo b, mientras las claves y los timbales
de orquesta, interpretan el motivo a; creandose un juego contrapuntistico entre

ambos motivos. (Fig. 16.)

—— _juego contrapuntistico entre los Motivos ay b

) )
Cl = e — —— —— =
“E e
i
\ P ‘
e ——— e e -
c S =+ F e+
) - o e P Y T B 1
P a [
N S iinie=irie e
4 = —F p— == 2 o — e 2 i o - '1 —rTT
=== o= e T eh =
|
= = =
B ? S —— e e ——— M ——
e — ——————]
TCIZ = — =—
p—
) [ e —— D(T?}ﬁ'——’* = =
—_—————— — —— — — — = & - =
i — = —————————
[
B = e Ei————S———— - —
Marimbula T | I ‘
l > > | . > > > | > I
M n.“ ILJ { J R TOe, ’i“h"u’. 2 :r. 174 L 7 — 'y — b r7) 7—
¢ = = e e e 3 A e S e e e e e
f > g o > 4

Fig. 16. Juego contrapuntistico entre los motivos a y b. Compases 19-23.

2 - La marimbula es un idi6fono pulsado con lengiietas de acero, fijadas a una tabla, que sirve de tapa frontal
a la caja de resonancia. Estas lengilietas oscilan entre tres y ocho, se fijan a la regién central de la tabla,
mediante barras de madera o de metal atornilladas a su superficie. Este instrumento posee un orificio de
resonancia situado, por lo general, en la tapa frontal de la caja, encima o debajo de la barra de legiietas. Por
su parte, la marimbula cubana encuentra antecedentes directos en los idi6fonos pulsados que abundan en
toda la regién central del Africa Subsahariana y posee especial arraigo en la cultura musical de los pueblos
banttes. En Cuba no es posible precisar el momento en que los africanos comenzaron a utilizar el
instrumento, pero su facil construcciéon y empleo, asi como lo reducido de sus dimensiones, hace suponer
que pudo haberse conocido en el medio cubano desde los primeros siglos de la colonia. Desde el punto de
vista timbrico y funcional, la marimbula sustituyé a la tumbadera (cordéfono compuesto del grupo de las
arpas con porta-cuerda flexible en forma de arco), instrumento més antiguo en el conjunto del género del
son y que constituyd un importante medio expresivo en el desarrollo de ese complejo genérico. Como en la
tumbadera, en la marimbula se estabiliz6 su comportamiento musical, basado en mantener la linea mas baja
de los instrumentos que intervienen, por lo que su funcidn fue la de contrabajo.
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El fragmento que apreciamos entre los compases 25 y 29 constituye el climax de
la Seccidn A. Aqui Roldan utiliza tres cambios de compases: 3/8, 2/8, 2/4 y hace
intervenir a todos los instrumentos de manera contrastante y muy ritmica.
Aparece el motivo d en los idi6fonos, menos en las maracas, que ahora ejecutan
el motivo c. Los membranoéfonos responden al motivo d, al unisono, con un
sforzando. En el ultimo cambio de compas terminan idi6fonos y membrané6fonos

en un tutti fortissimo que da paso a la Seccion B. (Fig. 17.)
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Fig. 17. Puente entre la Seccién A y B. Compases 25-29.
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A partir del compas 30, comienza la Seccion B o desarrollo de esta Ritmica. En los
dos primeros compases, la marimbula recrea el motivo a, pero en una variacion

que nos introduce a lo que es el motivo de son.

Por su parte, el gliiro retoma el motivo b, mientras las maracas ejecutan un

derivado del propio motivo b. (Fig. 19.)

Precisamente el motivo de son, antes mencionado, lleva intrinseco la clave
metro-ritmica empleada en el género musical llamado son cubano. He aqui, dos

ejemplos de esta clave en diferentes compases. (Fig. 18.)
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Fig. 18. Ejemplo de clave metro-ritmica.
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Fig. 19. Comienza la Seccién B. Compas 30.
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En los compases 35 y 36 aparece por primera vez, procedente del motivo a, la
clave de son. Esta se prolonga hasta el compas 47 como veremos mas adelante en

la figura 22.

En el compas 38 veremos que comienza el patron de la segunda clave de son,
desplazada de tiempo respecto al primer patron, creandose asi una polirritmia

entre estas dos claves. (Fig. 20.)
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Fig. 20. Aparece la clave de son. Compases 35-36 y 38-39.
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Como observamos en los compases 38 y 39 de la figura anterior, aparece la clave
de son en la segunda clave, a modo de canon. Este recurso se utiliza también en el
compas 40, después del silencio de negra, al igual que ocurre en el 43,

manteniéndolo hasta el compas 47. (Fig. 21.)
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Fig. 21. Canon de las claves de son. Compases 40-44.
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Cap[tu[o 5. Analisis ﬁnma[ de las obras

Desde el compas 30 hasta el 47, transcurre lo que denominamos parte B.a. Los
tres compases siguientes (48, 49 y 50) constituyen el preambulo del montuno?3,
que comienza en el compas 51. En ese pequefio preambulo, el bong6 es el
protagonista teniendo una pequefia réplica de los timbales de orquesta y los

timbales cubanos. Por otra parte, entre los compases 48 y 66 se desarrolla la

parte B.al.

B.a B.a1
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Fig. 22. Final de la parte B.a y comienzo de la parte B.al.

3- El montuno es una parte del género del son. Se conoce que Nené Manfugas fue un tresero (tres,
instrumento similar a la guitarra tipico del género del son) de origen haitiano que llevé los primeros sones
montunos a los carnavales de Santiago de Cuba, en 1982. Este estilo musical cubano tuvo en Arsenio
Rodriguez, el ciego maravilloso, uno de sus mejores exponentes, quien introdujo solos de instrumentos que
se les llamaban montunos. A partir de entonces, comienza a denominarse como un género separado del son,
en el que los instrumentistas juegan con improvisaciones ya sean de la seccién ritmica o melédica.
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Comienza el montuno: la marimbula inicia el tumba’o* en un esquema de cuatro
compases que se repite ciclicamente hasta el compas 86. El giiiro y los timbales

de orquesta muestran la segunda parte del motivo de son de manera alterna. (Fig.

23)

Inicio del Montuno
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Fig. 23. Inicio del Montuno. Compas 51.

4- La palabra tumba’o es una abreviacién del participio tumbado, que se utiliza en Cuba al referirse a
alguien que estad cansado o también a una manera de andar. En términos musicales, se le llama a la manera
sincopada de tocar, sean el piano o el contrabajo; casi nunca a tiempo, sino desplazando la nota de manera
que parece que esta no llega, que estd cansada-tumbada.

192



Cap[tu[o 5. Analisis ﬁ)’zma[ de las obras

Mientras la marimbula contintia con el esquema del tumba’o de son, reaparece el

motivo d en las maracas y, en el compas 55, el giiiro retoma el motivo b. A su vez,

los timbales de orquesta siguen ejecutando la segunda parte del motivo de son.

Por otra parte, el bongé nos deja un redoble de negra, justo cuando comienza el

motivo b en el giiiro. (Fig. 24.)
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Fig. 24. Reaparece el motivo d en las maracas y el motivo b es retomado por el giiiro.
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El motivo d es ejecutado por la quijada®, realizando la acentuacién de manera
inversa a las maracas, creando una sensacion sincopada, tipica de este género
musical. Las claves y el bombo juegan con la reducciéon motivica del son, que al

igual que la quijada se ejecuta en la parte débil del compas. (Fig. 25.)

Fig. 25. Reduccién motivica del son.

5- La quijada es un idiéfono de golpe directo, formado por el maxilar inferior de un animal solipedo
(mamiferos perisodactilos de cabeza alargada y con un solo dedo cubierto por una pezufia en cada pata)
preparado para este fin, que conserve sus dientes en los alvéolos, debidamente preparados para fines
musicales. Instrumento de origen africano. En diferentes etnias se considera que en las mandibulas esta el
organo del lenguaje y suele adornar o complementar los tambores sagrados colgando de ellos grandes
quijadas para que su poder magico de expresion pueda “hablar” con las vibraciones tonales de las
membranas. Cuando se realiza la accion de golpear, el musico percute con el pufio cerrado de su mano sobre
una de las caras del extremo libre del maxilar mas cercano a su cuerpo, mientras con la mano contraria
sujeta la quijada por la parte delantera de la mandibula donde estan los incisivos. Asi las vibraciones de los
huesos de quijada ponen en movimiento los dientes dentro de sus cavidades.
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En el compas 67 comienza el tutti del desarrollo (Seccién B), vemos como el
motivo de son se alterna entre las distintas claves, mientras las maracas
transforman el motivo b, usando solo la cabeza y creando el ritmo que
basicamente usan al acompafiar el son montuno. Empieza la recreacion ritmica
entre el bongo y el timbal cubano, tomando el caracter libre e improvisado, tipico

de este género del son. (Fig. 26.)
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Fig. 26. Comienzo de la seccion B, parte b. Compas 67.
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El giiiro mantiene el motivo b, al igual que la quijada el motivo d. Mientras, el
timbal cubano y el bong6 prosiguen su controversia alternando ritmos sin
atropellarse entre ellos y rellenando el uno los huecos que le deja el otro. En
medio de estos juegos ritmicos, aparece un nuevo elemento en el compas 74: el

tresillo, expuesto por el timbal cubano. (Fig. 27.)
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Fig. 27. Aparece el tresillo como nuevo elemento ritmico. Compas 74.
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En los compases 76 y 77, el bongd y el timbal cubano realizan un contra ritmo a
modo de pregunta y respuesta a tiempo de tresillos de corcheas. A su vez, las
claves comienzan nuevamente el canon con el motivo de son que ya habian

recreado en el compas 38. (Fig. 28.)

Motivo de Son

Fig. 28. Pregunta y respuesta entre el timbal cubano y el bong6 a tiempo de tresillos de corcheas.
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En el compas 81, las maracas y el timbal cubano comienzan un redoble en forma
de aviso a lo que es el puente hacia la coda final. Las claves contintian con el
canon del motivo de son, mientras el bong6 protagoniza esta parte con juegos
sincopados y hemiolas que dan sensacion de inestabilidad ritmica. A partir del
compas 87, todos los membrané6fonos y la marimbula ejecutan este pasaje a

contratiempo, como puente hacia la coda final. (Fig. 29.)
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Fig. 29. Comienza el puente hacia la coda final. Compas 87.
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Cap[tu[o 5. Analisis ﬁ)’zma[ de las obras

A partir del compas 95, comienza la coda en el compas de 6/8, como evidente
alusién a los origenes del son cubano, descendiente directo de los ritmos
africanos. Por su parte, las claves mantienen el canon en el nuevo compas. Mas
adelante, en el compas 97, todos los membrano6fonos percutiran en la segunda
subdivision del segundo tiempo y esto se repetira cada dos compases hasta el
final. (Fig. 30.)

w

Fig. 30. Coda. Compas 95.
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Como se evidencia en las figuras 29 y 30, desde el compas 95 hasta el final, el
bongo y el timbal cubano no dejaran su controversia, aumentara la polifonia y el
crecimiento gradual del matiz, asi como la masa sonora resultante. Mas adelante,
en el compas 107, las maracas se quedan en una nota pedal de redoble como

aviso del sforzando sincopado final.
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Fig. 31. Sforzando final.
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Cap[tu/o 5. Ahnalisis ﬁmna[ de las obas

5.1.2. Ritmica VI (Tiempo de rumba).

La Ritmica VI se divide en tres secciones:

Tabla 12. Estructura formal de la obra.

Introduccién Compas
(Seccion A) 1al 30
Desarrollo Compas

(Seccion B)
30 al 80

(recreacién ritmica entre el bongé y el timbal
cubano al igual que ocurre en la Ritmica V. )

Desenlace Compas

(Seccién C) 80al91
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Esta Ritmica comienza con los idi6fonos, menos las maracas, y el bongé como

unico membrano6fono, exponiendo sonoridades a modo de motivo de llamada

inicial. La exposicién se hace solo por medio de corcheas que van aumentando

poco a poco la textura de la obra. En la marimbula se presenta el motivo de

acompafiamiento, a modo de bajo continuo, ejecutando una figuracion ritmico-

melddica en los primeros cuatro compases que tiene la semilla del desarrollo

motivico posterior, donde destaca el intervalo de cuarta justa. (Fig. 32.)
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Fig. 32. Motivo de llamada inicial.
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Cap[tu[o 5. Analisis ﬁ)’zma[ de las obras

Entran las maracas por primera vez en el compas 16, sumandose al creciente
aumento de densidad de la obra. Desde la figura anterior, en el compas 8 se
alternan los compases de 3/4 y 2/4. Pese a estos cambios de compases, la
marimbula sigue siendo el elemento integrador, no cambia su ritmo, dando

estabilidad a esta parte. (Fig. 33.)
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Fig. 33. Aparicion de las maracas. Compas 16.
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Los compases 22, 23 y 24 (compases en 3/8) funcionan de breve enlace, donde el

juego ritmico entre las maracas y el bongo6 dan pie a la aparicidén, por primera vez,
del bombo con una nota anacrusa, que sirve al nuevo elemento que ejecuta el
bongd, al que responde rapidamente el cencerro (en silencio desde el tercer

*Phimeras obas escritas paa conjunto de peeusion, en la pumera mitad del sig[o XX7

compas). (Fig. 34.)
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Fig. 34. Breve enlace. Compases 22-24.
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Cap[tu[o 5. Analisis ﬁ)’zma[ de las obras

En el compas 31, comienza el desarrollo de la obra y justo en el compas anterior
hace su aparicion el timbal cubano, mediando un juego ritmico junto al bongo,
maracas, giiiro, quijada y clave, que termina por resolverse en el compas 31;
dando comienzo asi, a una ejecuciéon a modo de improvisacion ritmica pero
ahora tocada entre el timbal cubano y el bongd. En el compas 32, el timbal
cubano ejecuta dos tresillos de negras y el bongo, en el compas 33, replica con
estos mismos tresillos de negra, pero un tiempo mas tarde. También, en el
compas 32, hacen su aparicion los timbales de orquesta repitiendo tres veces un

motivo que llega hasta el compas 39. (Fig. 35.)
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Fig. 35. Comienzo del desarrollo. Compas 31.
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Mas adelante, en el compas 37, concluyen los siete compases de controversia
entre el bongd y el timbal cubano y se produce un cambio de compas a 3/4,
momento en el que estos dos instrumentos comienzan un breve unisono con
acentos desplazados donde el bongd, junto a la nueva variaciéon motivica de las
maracas, van reforzando el ritmo binario, mientras el timbal cubano marca
claramente el ritmo ternario. Los timbales de orquesta ejecutan por primera vez,
aunque desfigurado, el motivo de la clave de rumba, que rapidamente pasa a la

clave aguda. (Fig. 36.)

Motivo de clave
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Fig. 36. Final de la controversia entre el bongé y el timbal cubano. Compas 37.
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suceden, mientras las maracas reafirman su ritmo binario completando su
M
°
c

compases. Lo mismo ocurre con el gliro a partir del compas 47, pero el patrén

El timbal cubano continia marcando claramente los cambios de compases que se
motivo. El bong6 ejecuta patrones ritmicos irregulares que en momentos se
desplaza de los compases establecidos. A partir del compas 44, la quijada ejecuta

ritmico de este es de cinco tiempos. (Fig. 37.)

un patr
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Fig. 37. Hemiolas desplazadas del giiiro, la quijada y las maracas.



vy
=
"y
-
)

_an

-3

O
i

Y

X Commm—

5

l‘\»

ya

"}

b-& 4
Py
- ==

—3—
p Rl 7D T
2 9000 0 45

G My .. §
& 4 520
Z o i §

" N -

Brar7..)0.

9 5 o &

[

v
!

i)

0{). d{)av[e’z ,Qod’z[guez ,?od’z[guez

—w—

f—

N

’_K"‘!‘”I’II I

mcm |

— —t—F

——s

=

()

5 A0 o W

o Y |

&
2y
Y

4
L

b

i

oy

o sl

.y
>

LW 4

L 2200 5P

>
ey

ol 0 0 T o] 08 0 0

1 110

L

7

5

25
5

Py

vo o
oo
i B

>
/
19)

[58]

~do-_o

— =
|
.

>
>

P C— - ——)
Py

&
Py

e

Y AR G 4 A{
—5
B oy

z &

| 0 D D (B P |

. 4
-
i
2

7

Sl

e e
|

bt
=

1" o000
r=—5

oAy

B3

8 T

> |

uu.l&]

>
Z

e = p

PR Y B H
ol B O ol R A A N
il X L 1

i
5

T

L
=]
| —s5-
!

P

1

T
1
[ ]
>

e e
A T N S - Wt
TG

L = 5

A

i
L4

1

(77 AL - V)

7 A ) - 7 2

' B & L2
>

iy
r 2

”
7 3
—F

1y
D 2

D>
z

[
8.
#

|
—m

R .
4
A‘_‘““Au
—_

=

= I e

| —
WY -

Fa\

7
| &

o5
y i
~

M e e

CA
CG
C
G
B

canon ritmicos siempre en las claves. Esto queda como un sello identitario en
Q

Por su parte, las maracas en el compas 56 modifican levemente su motivo,

formandose desde compases anteriores y que no abandonan hasta el final de la
obra. Como hemos visto, Roldan, desde de la Ritmica V, hace un uso de estos

Las claves aguda y grave, comienzan un claro canon ritmico que venia
afiadiéndole una semicorchea en la primera parte de este motivo. (Fig. 38.)

*Phimeras obas escritas paa conjunto de peeusion, en la pumera mitad del sig[o XX7

estas dos obras.

Fig. 38. Canon ritmico entre las maracas. Compas 56.
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A partir del compas 65, las maracas cambian nuevamente su motivo y asi se

mantiene hasta el compas 75. Este nuevo motivo nos remite al compas 67 de la

Ritmica V, ya que es el mismo. En el compas 62, el bong6é comienza un juego a

modo de improvisacion hasta el final de la obra. (Fig. 39.)
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Fig. 39. Las maracas recrean el mismo motivo que se utiliz6 en la Ritmica V.
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El bombo y el timbal de orquesta marcan en los compases 70 y 71, tres

sforzandos a modo de aviso, al que se le suma, en el ultimo golpe, el timbal

cubano. Aviso que se repite en los compases 74 y 75, momento este, en el que las

maracas aprovechan, usando un redoble como puente, para invertir su motivo.

En el compas 72, el bombo recrea el motivo de clave y esto vuelve a ocurrir en el

compas 76. (Fig. 40.)

[
:

Fig. 40. Avisos entre el timbal de orquesta y bombo.
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Cap[tu[o 5. Analisis ﬁ)’zma[ de las obras

unen en el tercer aviso los tres membranoéfonos (bombo, timbal de orquesta y

En la anacrusa del compas 78, justo antes de que cambie el compas a 3/8, se

timbal cubano) para dar comienzo al desenlace, donde las claves retoman su

canon habitual y el bong6 vuelve a ser el instrumento improvisador, dando color

a este desenlace. (Fig. 41.)
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Fig. 41. Comienza el desenlace. Compas 80.
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Las maracas usan el redoble para variar por ultima vez su motivo y el timbal de

orquesta ejecuta dos frases iguales de cuatro tiempos para dar entrada a la coda

final, que termina en un unisono fortissimo de todos los instrumentos en el

ultimo compas. (Fig. 42.)
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Fig. 42. Coda final. Compéas 89.
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5.2. lonizacion.

Ionizacidn se divide en tres secciones:

Tabla 13. Estructura formal de la obra.

Introduccién Compas
(Seccion A)
1al8
Desarrollo Compas Compas Compas Compas

(Seccién B):

9al12 primer 13 al 43 - 44 al 50- 51al74 -
tema desarrollo segundo tema desarrollo
tematico tematico

(primer y

segundo tema)

Coda Compas

(Seccion C):
75al 91
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La obra comienza con una pequefia introduccidon que abarca los ocho primeros
compases. Las figuraciones ritmicas que predominan son las que ejecutan los
bass drums y la caisse roulante, mientras las sirenas entran de forma alterna,
empezando desde el ppp, hasta el mp. El plato y el tam tam comienzan el
crescendo del grupo de los metales (gong, tam-tam, cimbalos y triangulo), en la

anacrusa del séptimo compas. (Fig. 43.)
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Fig. 43. Introduccién.
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El crescendo acaba de una manera abrupta y fortisima, dando paso al primer
tema que se extiende desde la anacrusa del compas 9 hasta el compas 12, ahora
interpretado por el tambor militar en un matiz piano. Por su parte, el bongd
interpreta unas figuraciones ritmicas a modo de contra tema, mientras las

maracas ejecutan el acompafiamiento de este primer tema. (Fig. 44.)
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Fig. 44. Aparicién del primer tema.
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Los primeros compases del nimero 2 (13-16) nos recuerdan, con pequeiias

modificaciones, los primeros cuatro compases de la introduccion; al igual que la

anacrusa del compas 17, repite el comienzo del primer tema. En el nimero 3

observaremos un motivo derivado del tema, interpretado por el tarole,

alternandose con los blocks chinos (Fig. 45.). Esto da paso a la repeticion del

primer tema en los dos primeros compases (21-22) del numero 4. (Fig. 46.)
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Fig. 45. Aparicion del motivo derivado del tema.
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Fig. 46. Repeticidn del primer tema. Compases 21-22.
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El tema se expande y, ahora, el tambor militar, la caisse roulante y las maracas

hacen el contra tema, mientras el bongé entra con una imitacién estricta del

tema con un contra punto libre.

Mas adelante, en el nimero 5 (compas 26), el tarole y los demas instrumentos

repiten el motivo derivado del tema. (Fig. 47.)
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Fig. 47. Recreacion del primer tema por el bongd. Compases 23-26.
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En el compas 27, los blocks chinos nos llevan, después de la pequena codetta, a
los motivos tematicos que recrean, en este caso, el tambor militar, la caisse

roulante, el bongd y las maracas. (Fig. 48.)
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Fig. 48. Motivos tematicos. Compases 28-29.
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Nuevamente, los blocks chinos nos dejan, en el compas 32, una codetta para

pasar a lo que es el desarrollo libre tematico. (Fig. 49.)
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Fig. 49. Comienzo del desarrollo libre. Compas 33.
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A partir del compas 38, se produce una repentina explosion de sonoridades que

contintan in crescendo hasta la llegada del segundo tema en el compas 46.

También veremos las sucesivas reducciones motivicas en la mayoria de los

instrumentos, mientras el tarole, la caisse claire y las castafiuelas, recrean el tema.

(Fig. 50.) y (Fig. 51.).

Repentina Explosién, continta en crescendo

7 39 3
lt Cencerro I3 v e | v bl
Grosse Caisme (tres grive) j'JT—j J?, 4 Jﬁ’jl L
~—y Tw—
Cencerro J - | j 4 Jl'l ;_ 2!
2' s Tam-tam clair |
Tam-tam grave || -
sy r—
2 Bongos...... {7 I JJ = Jj’J h‘r" s
3. {caime R B e i [T o I3
. 2 ] P 3 Inicio del
G"-”C‘_“g-m- i crescendo
- 8 D == 9 -
Ao fTom 2~ 2 L s B Y e (5 M)
Ghitoe sl 5 B 1
5. . Sirene claire H
©T U Tambour & corde |4
Siréne grave
(. TE—— %F..-m
Giiiro
clair g
JBlnuChm-.ut‘(:n -
7. . ; ¢
- o/ . w2}
Triangle
Caisse claire !
T —— - - >
8. 3 Cluire B s B H o v ‘Fé 2yl N o J ]qv
2 Marmemn {0 Yl T F—3 3
El > T~ 3
Tarole )78 1785 00: 1B 05000 mm 078 !
9. ic..-. olaire 4 d [ E—
Cymbale ==
10........ ‘G"'“' s 'T' 3
Cymbales I J o L] « b
Gairo o
ll ...... ; - - K3 - T § 1=
Cantagnettes rﬁ) % T 0 S T30
17 s - ) o L R
Tambour de Basque 1J-x o J\x X J‘-:-l
12.. ; | [ A
Enclumes ... ...
3. c.i:Pimno ? - - -]
Triangle d

Fig. 50. Reducciones motivicas in crescendo a partir del compas 38.
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Al final del compas 40, irrumpe el tambor militar llevando a cabo un crescendo

junto con la caisse roulante, que nos lleva a la pequefia codetta interpretada,

nuevamente, por los blocks chinos y esto, a su vez, da paso al segundo tema. (Fig.

51.)
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Fig. 51. Comienzo del segundo tema. Compas 44.
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El segundo tema abarca desde los compases 44 hasta el 50 y el motivo
caracteristico es el cinquillo de semicorchea interrumpido y duplicado. Este es
ejecutado por cinco intérpretes al mismo tiempo en los siguientes instrumentos:
bong6, tambor militar, caisse roulante, blocks chinos, maracas, tarole y caisse
claire. Este motivo se alterna con respuestas cortas de otros instrumentos como

se observa en la (Fig. 52.).
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Fig. 52. Motivos del segundo tema.
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En el compas 50, veremos el final del segundo tema que da comienzo a lo que es

el desarrollo tematico del primer y segundo tema. Los compases del 51 al 55

funcionan como introduccién a lo que es este desarrollo tematico. En estos

compases solo intervienen los instrumentos de metal, acompafiados por las

sirenas. (Fig. 53.)
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Fig. 53. Introduccién a los desarrollos tematicos del primer y segundo tema. Compases 51-55.
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Después de esta introduccion a los desarrollos tematicos del primer y segundo
tema, se suceden fragmentos que recrean justamente estos temas. Primero lo
hace el tarole, comenzando en la anacrusa del compas 56 y, mas tarde, el tambor

militar en la anacrusa del compas 60, como se muestra en las figuras 54 y 55.
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Fig. 54. Fragmentos tematicos en el tarole. Compas 56.
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............. 1v'v Tema
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Fig. 55. Fragmentos tematicos del tambor miliar. Compases 59-63.

Después del calderén veremos, en el compas 66, una nueva explosion de sonido
que contrasta con el pianissimo del siguiente compas, para asi volverse a repetir

en el compas 68. (Fig. 56.)

Este tipo de contrastes de matices, Varese lo utiliza mucho en esta obra, lo que da
una sensacién de masas sonoras que se solapan contrastantemente; en lo que
desaparece una, aparece la siguiente, creando colores y dinamicas muy ricas y

variadas.

226



Cap[tu[o 5. Analisis ﬁnma[ de las obras

g < Compés 66
‘Gma- Caisse (trés g L) im "Q_Jﬁﬁ 2
I =
Gong VJ d 3 I
2...... {M-lm clair J A1y J | _;hs 5 4 » 5
el ————————— 1) __#FFf R Y i i
lai vl VFJ» ) p—— it T i ’ J J‘\ J
2 Bongon..... {7 7] T jg 5 4, B
3. Caisse R 2 * = F
> ~ -
s W Pt eIk 4 #
’ —
. n -
3 Tambour NS BRIT, T P
..... ‘C.-‘ P2 e J' ~ — z O o P
5 Sirene claire =l o | d T Jd § 2
...... _ e = =
’Tmubour & corde § — [ d
Sirene grave — — o i i 2 é l§
[ TEES Foust 2P |
Guiro 2 ? i
k3  J
ke o—y— M) iEry, L L +} Jiss
,,,,,_“.,‘, PR 1 J I a A . N,
7 lgrave ra 1 - )i
Claves .
Triangle 1 - é?::h’ i %
Caisse claire 2 ] 4 ]5
8 ..... Claire j I-h L h L d N a4 ﬁ% *‘E
2 Maracas Giie ] J J ] < i
Tarole m \ RJ_-E ,E—h 1 T‘l i 3 m | -
9' LR ,Cnine claire o :l.h I — 5 + o h
Cymbals suspend _ = 1 N | M 14 2 4
F e -
Grelots « b ] o) .
10.......... ’Cymbaln 3 T 13 +
7o
Guiro )
L’ " j?;ba- éhvﬂh é D axhy T i » i
= = = o 2 A==
Tambour de Basque 2 mﬂ‘[ﬁ B
12; | "ﬁl 5 & 4 4 rhli
Enclumes........... -g Vi 3 % P IJ
’ B = = 3 = i ——
13 ............ Piano §
Foue! ..'i o 3;’ % jl 4
™% s |3

Fig. 56. Explosion de sonido. Compas 66.
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Como dijimos anteriormente, en el compas 68, se evidencia la repeticion de la
explosion de sonido que vimos en el compas 66. El primer tema aparece en el
tambor militar, pero no en la forma original (compas 9), pues ahora usa el que

recre6 el bongo en el compas 23. Mientras tanto, el bong6 ejecuta el contra tema.
(Fig. 57.)
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Fig. 57. Reaparicién del Primer tema. Compdas 69.
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El compas 72 nos deja un motivo derivado del tema. Por su parte, el compas 73
hace referencia al segundo tema y este nos lleva al crescendo del compas 74 para

dar comienzo a la coda. (Fig. 58.)
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Fig. 58. Final del desarrollo tematico. Compas 74.
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Los primeros cinco compases de la coda nos dejan la aparicion de los
instrumentos de sonidos determinados: piano, campanas y glockenspiel.
También, en el compas 78, reaparece el primer tema ejecutado por el tambor
militar con su correspondiente contra tema en el bong6. Posteriormente, los

blocks chinos nos dejan la codetta para dar paso a un solo de tarole. (Fig. 59.)

Compas 75
Coda
d=5s2
13 Compas 80
L [Tom-tam clair J; I JJu J_JJ 3
!G-—Od—lﬂ-m _1;"-@ 4 by ¢ L NI b1 g
- T — ] — o
Gomg | JJd 1J oy
B ; s = Pt 7 :> — >
| S 4 ) JJd 41 z i__..&y__‘l.
2 rr o 21 7 o - I
clair Jg‘
Bongos.......... 4 | Bagrwetive Timbaics eponge | 2
Caisse R i 4 | 4 ﬂ
'y | E—
'G'_r‘""’!‘,.,, 3 1" Temal ] §
F- 4
Tambonr . e, | gl mram
4. Houm 4 . 7 Sogng e E 18—
Siréne claire 4 i
5... { o L r s — 4 ‘
Tambour 4
bour & corde 1 i—_a_._
Siréne grave 4 2
6. % o~ - = 2 - = |:
Fouet 4
Gairo E
Codettal
lair = #hjl
Y T A 3
z) FAD
. Ty ~o- Pl
Triangle 2 A
Caisso claire
. — iz Maraoes {C18IF
Tarole
9....)Caisse claire
Cymbale
)t HAUO—— Cloches
11. .. Glockenapiel & clavier &
(with resonators) S
) ) . Grand Tam- tam
itréw profond’
e Piano
Pedale |
juequ'a la fin \E

*) Piano Vrd line
ure

Opp

i the end ay rhythmically
indicared

Fig. 59. Coda. Compas 75.
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Después del corto solo en el tarole, los blocks chinos recrean nuevamente la

codetta, para dar paso a fragmentos del primer tema, que como veremos en las

figuras 60y 61, se repiten hasta el final conclusivo, con un pianissimo calderon.
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Fig. 60. Reaparicidn de fragmentos del primer tema.
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5.3. Ostinato Pianissimo.

La obra estd compuesta para un conjunto de ocho percusionistas, en la que
intervienen instrumentos de diversas culturas. Henry Cowell utiliza las
sonoridades de ocho rice bowls (jala tarang®), procedentes de la India y los
mezcla con instrumentos de origen afrocubanos como el giiiro y el bong6 y a su
vez con los woodblooks, de raiz asiatica. Asimismo, incorpora dos string piano, un
instrumento creado por él muy novedoso para la época, junto a tres drums de
diferentes alturas y tres gongs también de diferentes alturas; instrumentos, que

al igual que el xil6fono y el tambourine eran ya habituales en la musica clasica.

En las notas del autor que aparecen en la partitura de la obra, Cowell nos indica
que el quinto intérprete es el encargado de tocar los woodblocks, el tambourine y
el giiiro, asimismo nos advierte de la dificultad en la interpretacion de la parte

del cuarto intérprete, encargado del xil6fono.

Estas advertencias sobre las dificultades de las partes eran tipicas en las notas de
los autores en esta época, debido a que, en ocasiones, no todos los intérpretes
eran especialistas en percusion. A veces era complicado, en dependencia de las
ciudades donde se fuesen a interpretar las obras para conjunto de percusion,
encontrar el nimero exacto de percusionistas que se necesitaban para llevarla a
cabo, por lo que en ocasiones, algin musico de otra especialidad hacia las

funciones de percusionista.

Como su nombre indica, la obra de Cowell, es un ostinato de dos minutos y
treinta segundos de duracién, donde cada uno de los intérpretes ejecuta un

ostinato en particular.

En las siguientes tablas especificamos dénde comienza cada intérprete su

ostinato, las veces que se repite y la cantidad de compases que dura. También

6 - El Jala Tarang, jal tarang, jaltarang, jalatarangam o jalatharangam, es un instrumento de percusiéon
melddico de la India que consiste en una serie de tazones de cerdmica o metal, afinados con un nivel de agua
determinado. Los tazones son percutidos en el borde con baquetas finas.
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detallamos los acentos que Cowell va incluyendo y/o cambiando en cada unas de

las repeticiones de sus ostinatos.

Es importante tener en cuenta que cada uno de estos ostinatos tiene un valor
ritmico estable durante toda la obra, bien sea corcheas, como el caso del string
piano (1); negras, como la parte del quinto intérprete (woodblocks, tambourine y
gliiro); semicorcheas como las tiene la parte de xil6fono. Estos valores no varian,
lo que si hace Cowell, como ya hemos dicho, es incluir y/o cambiar acentos a las

notas como veremos a continuacion.

Tabla 14. ler Intérprete: Comienza en el compas 1. Repite 6 veces su ostinato de

13 compases.

Compas 1 14 27 40 53 66 79
Acentos No tiene 3 corcheas 3 corches 2 corcheas | 4 corcheas | 5 corcheas No tiene
cada: (x5 veces) | 5corcheas | 3corcheas | 3 corcheas | 2 corcheas
1 corchea

Tabla 15. 2do Intérprete: Comienza en el compas 27. Repite 5 veces su ostinato

de 11 compases.

Compas 27 38 49 60 71 82
Acentos No tiene 3 negras 5 negras 1 negra 2 negras No tiene
cada: 2 negras 3 negras
2 negras 4 negras

Tabla 16. 3er Intérprete: Comienza en el compas 13. Repite 4 veces su ostinato

de 15 compases.

Compas 13 28 43 58 73 (solo 11 compases) 84
Acentos No tiene 4 corcheas 1 corches 5 corcheas 6 corcheas No tiene
cada: (x 2 veces) | 2corcheas | 4 corcheas
3 corchea 2 corcheas
2 corcheas
3 corcheas
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Tabla 17. 4to Intérprete: Comienza en el compas 40. Repite 5 veces su ostinato

de 9 compases.

Compas 40 49 58 67 76 85
Acentos No 3 semicorcheas 7 9 1 semicorchea No tiene
cada: tiene y a partir del semicorcheas | semicorcheas | 6 semicorcheas
compas 53, 1 semicorchea
cada 6 4 semicorchea
semicorcheas

Tabla 18. 5to Intérprete: Comienza en el compas 1. Repite 8 veces su ostinato de

10 compases.

Compas 1 11 21 31 41 51 61
Acentos No tiene 2 negras 3 negrasy 3 negras 2 negras No tiene No tiene
cada: a partir del 1 negra 3 negras
compas 26,
cada 2
negras
Compas 71 81
Acentos No tiene y No tiene
cada: a partir
del
compas
73, cada 4
negrasy 2
negras

Tabla 19. 6to Intérprete: Comienza en el compdas 53. Repite 5 veces su ostinato

de 6 compases.

Compas 53 59 65 71 77 83
Acentos No 5 semicorcheas 1 semicorchea 3 semicorcheas | 1 semicorchea No tiene
cada: tiene 3 semicorcheas 2 semicorcheas | 4 semicorcheas | 2 semicorcheas

3 semicorcheas
7 semicorcheas
9 semicorcheas

5 semicorcheas

3 semicorcheas
4 semicorcheas
5 semicorcheas
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7mo Intérprete: Comienza en el compas 1. Repite 21 veces su ostinato de 4

compases.

8vo Intérprete: Comienza en el compas 1. Repite 16 veces su ostinato de 5

compases.

Ninguno de estos dos ultimos intérpretes modifican su ostinato con acentos ni

con ningun otro tipo de cambio.

A continuacidn, veremos los ostinatos de cada uno de los intérpretes. Lo que
queda entre las marcas de colores es lo que cada intérprete repite. Aqui veremos
la primera aparicion de cada uno de ellos, por lo que no se ven los acentos que si

aparecen en las sucesivas repeticiones. (Fig. 62.)

ALLEGRO (d=60) SEMPRE PIANISSIMO

(@) B

T

H
g
Y
il

—y

..,
I
hl
T
1),
™
.J...
nl

|
[
:
:
E
:
E-
|
|

a. Ostinato de 13 compases del ler Intérprete, string piano (1). Comienza en el ler compas

hasta el compas 13, en el que se vuelve a repetir.
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b. Ostinato de 11 compases del 2do Intérprete, string piano (2). Comienza en el compas 27

hasta el compas 37, en el que se vuelve a repetir.
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Ostinato de 15 compases del 3er Intérprete, rice bowls. Comienza en el compas 13 hasta

C.

los

7

omo aparecen

27, en el que se vuelve a repetir. En esta imagen se observa c

el compas

acentos en la primera repeticion.

d. Ostinato de 9 compases del 4to Intérprete, xil6fono. Comienza en el compas 40 hasta el

los

compas 48, en el que se vuelve a repetir. En esta imagen se observa como aparecen

acentos en la primera repeticion.
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e. Ostinato de 10 compases del 5to Intérprete, woodblocks, tambourine y giiiro. Comienza

en el ler compas hasta el compas 10, en el que se vuelve a repetir.
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f. Ostinato de 6 compases del 6to Intérprete, bongd. Comienza en el compas 53 hasta el

compas 58, en el que se vuelve a repetir.

High

Y

Medi

=

o

i

238

low

*

P

Y
ﬁ

g. Ostinato de 4 compases del 7mo Intérprete, tres drums. Comienza en el ler compas hasta

el compas 4, en el que se vuelve a repetir.
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h. Ostinato de 5 compases del 8vo Intérprete. Comienza en el ler compas hasta el compéas 5,

en el que se vuelve a repetir.

Fig. 62. Ejemplos de ostinatos de cada uno de los intérpretes.

A continuacion, detallaremos algunas de las indicaciones que Cowell deja

respecto a su obra.

Se nos indica que cada comienzo de la repeticidn del ostinato de cada intérprete,
estd marcado por una cruz sobre la nota, a partir de la cual empieza nuevamente

dicho ostinato. (Fig. 63.)
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-» Sefal que indica el comienzo de cada ostinato

Fig. 63. Ejemplo del comienzo de la repeticién de un ostinato.

El autor destaca que la nota en la que comienza la repeticion debe ser
interpretada por cada instrumentista exactamente de la forma en la que aparece.

(Fig. 64.)
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a. lerintérprete, string piano. Comienza con un cludster.
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b.

2do intérprete, string piano. Comienza, al igual que el ler intérprete, con un cldster

1]

c. 3erintérprete, rice bowls. Comienza con un intervalo en lugar de un solo tono.

%{ e ===

d. 4to intérprete, xil6fono. Comienza con un intervalo de tercera mayor.

Do

e.

5to intérprete, woodblocks, tambourine y giliiro. Comienza con un intervalo en lugar de
un solo tono.
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f.  6to intérprete, bongé. Comienza con una nota acentuada en el tambor agudo.
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Tiry

g.  7mo intérprete, tres drums. Comienza con una nota mordente.

|| |
" High ., Podded stick
Mediumiﬁ:
V7 ~ ==
Low = Wood stick

h. 8vo intérprete, tres gongs. En este caso, el intérprete debe tocar la primera nota repetida
del gong con una baqueta pequeiia (no acolchadas) al mismo tiempo que lo hace con la

maza acolchada.

Fig. 64. Ejemplos de las especificaciones que pone el compositor a la hora de interpretar las

repeticiones de los ostinatos.

Desde el inicio de la obra, Cowell destaca el uso del string piano, siendo este el
que mas destaque y el que lleve la subdivision mas pequefia en los primeros
trece compases. Como vimos anteriormente en la figura 63.a., el string piano del
primer intérprete (1) comienza con un cluster, mientras es acompafado por los

woodblocks, el tambourine’, el giiiro, los tres drums y los tres gongs8.

7 - Segun indicaciones propias de Henry Cowell en el manuscrito de su obra, el tambourine no debe tener
resonadores.

8 - Seglin indicaciones propias de Henry Cowell en el manuscrito de su obra, los gongs y los drums no tienen
que estar afinados, pero si dispuestos en orden de menor a mayor.
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En el compas 10 veremos el final del ostinato del quinto intérprete, dejandonos

el primer redoble en los woodblocks. Dos compases después, comienza el

ostinato los ocho rice bowls® y, a su vez, termina el suyo el string piano (1), con
un redoble. (Fig. 65.)
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Fig. 65. Comienzo de Ostinato Pianissimo.

9 - Segln indicaciones propias de Henry Cowell en el manuscrito de su obra, los ocho rice bowls o cuencos de
arroz han de estar dispuestos en orden de altura, pero no tienen porqué estar afinados.
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En el compas 14, el string piano (1) comienza la primera repeticion de su
ostinato y, como reflejamos en la tabla 14, veremos como los acentos varian la
intensidad de este. Lo mismo ocurre con el ostinato de los woodblocks,

tambourine y gliro.

Por otra parte, en el compas 27 comienza su primer ostinato el segundo
intérprete, ejecutando el string piano (2), que coincide con el inicio de la tercera

repeticion del ostinato del string piano (1). (Fig. 66.)

sP | > > >->|E > > > > > > 5 > >
N = PP e e e o e e T i e e o o
B A== == h#fh‘_'ff‘;_ - I=SSESSo s SSSnESEREaT

s
e Rt e IprESoosiSaraiBay)
J Ao tw g ==
3 T ~ I T
WB i =—F—~*—+* == 1, i = 4 —— ==
I8 i T f 1
> >
Tamb. J-———F > S, Y S—— 5 4 |
= ‘_k"—-S‘L:; ¥ » & ¥ : = =3 __‘:__t, =3
. r r r r
q > > a1 >
Ll = —— £ ¢
e
e — —::;%:*%:‘ — ————— — — ———————
x SUBO ISR, IO SR S > > > PN L S
 r Pl 2l lalrl s alarpalflarrlrrlal fremprlr]
! EEESS.S===C1, s S S S
—— - \ant— 1 & — —— Tt — el — —
T —_t T 75 =
P e T o = o BTt 1+
=i LS 2 ASSE=Sss g e o e o
e 3 — F— 5 —_— — ¥
= : —x x X 2 2 ? 2
T i 5 F =
> > > >
; I g ST S [ N SO
=3 P X —— =
r ¢ ? ;
+ d +
S £ = &
> Senal que indica el comienzo de cada ostinato
> > > > > > >
e . i i <o S i 2 i PR e o e e e e
——. = . ====S252sSs2S =S5
= — ¥ =" ¥ T
T P o T e e S— - (o S T Sa— c—
¥ # - ¥ =
> T =
¥ == —— = — - ===
PSS R e = o e e e o e i e S e e S B -
’ i 715 T
£
t ; ¥ 7 =
- < S ¥ > —
= g F3 T —
> > > >
i J J ] J J
Tamb. v ¥ ¥ : = R ==
G L [.3 > =2 = & e
? r 4 T r r
£ & N> d T
br — 7 £
+ = g o+
© °
&)ngslla == = e —
w

Fig. 66. Aparicion de los acentos en el primer intérprete.
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En el compas 39, empieza la primera repeticion del string piano (2) y como
vemos, varia su ostinato por medio de los acentos. En el compas 40, comienza el
cuarto intérprete con la parte del xilofono que ahora es la que lleva la
subdivision mas pequefa y, al mismo tiempo, se repite el ostinato del string
piano (1), volviendo a variar sus acentuaciones.

En el siguiente compas coinciden los intérpretes 5, 7 y 8 en el comienzo de sus

ostinatos. (Fig. 67.)
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Fig. 67. Comienza el xil6fono. Compas 40.
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En la siguiente figura (Fig. 68.), podemos ver que nuevamente coinciden tres
intérpretes en el comienzo de sus respectivos ostinatos, el string piano (2), el
xil6fono y los tres drums. Justo en el compas anterior de la primera repeticiéon del

xil6fono, este ejecuta los redobles a modo de aviso.

Por otra parte, en el compas 53, aparece el bongé que coincide con el inicio de la

repeticion del ostinato del string piano (1) y de los tres drums. (Fig. 69.)
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Fig. 68. Primera repeticidn del ostinato del xil6fono. Compas 48.
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Fig. 69. Aparece el bongé. Compas 53.
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El compas 79 es de los ultimos compases de la obra y como vemos en la figura 70,
es el final del ostinato del string piano (1), que nos deja, después del trémolo, un

cluster que se repite en los siguientes compases, desplazandose una corchea mas

tarde.
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Fig. 70. Final del ostinato del string piano (1).
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A partir del compas 81, comienzan a terminar los ostinatos de todos los
intérpretes. Los segundos en terminar son los woodblocks, tambourine y giiiro,
acompafnados de los tres gongs. En el siguiente compas, concluye el string piano
(2), mientras los woodbolcks, tambourine y giiiro, nos dejan un nuevo unisono. El
siguiente en finalizar su ostinato es el bong6 que junto a los cluster del string
piano (1) y (2), dan paso a los tres ultimos compases de la obra, los dos primeros,
de redoble y el ultimo, a modo de pregunta y respuesta entre los ocho

intérpretes. (Fig. 71.)
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Fig. 71. Final de Ostinato Pianissimo.
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5.4. First Construction (in metal).

First Construction (in metal) esta escrita para seis percusionistas, cada uno con
un conjunto de instrumentos diferentes, menos el thundersheet, que todos tienen

una, exceptuando el segundo intérprete.

Gran parte de la informacién que hemos encontrado sobre esta obra, ha sido
tomada de las cartas que intercambiaron John Cage y Pierre Boulez a partir del
afio 1949. En estas correspondencias, Cage escribio una descripcion detallada de
algunos de los procesos compositivos utilizados en la creacion de First

Construction (in metal).

Cage envid estas cartas en respuesta a la siguiente pregunta que le formuld

Boulez:

“(...) Voy a usar algunos de los registros (que particularmente ha usado en First
Construction (in metal)). Con el fin de hacerlo de una manera correcta y precisa, me
gustaria me dijera exactamente la construccion ritmica y los instrumentos que utilizé (...)

asi como la nomenclatura de estos instrumentos (...) "0

A lo que Cage respondi6 no solo con informacion sobre la instrumentacidn, sino
que le explicd detalles sobre los procedimientos que utilizé en la composicion de

First Construction (in metal).

Cage le explico que concibio la obra a partir de una macro estructura que es 4, 3,
2, 3, 4. Macro estructura, que sumando sus numeros dan 1611, nimero
importante en la construccion de esta obra. El primer nimero (4) se divide en 1,

1, 1, 1 micro unidades y el primer 1 presenta las ideas que se desarrollan en el

10 - Jean-Jaques Nattiez, ed., trans. Robert Samuels, The Boulez-Cage Correspondence, (Reino Unido:
Cambridge University Press, 1993), 44.

11- Se especula que para Cage el 16 era un numero fetiche, pues en numerologia las letras de su apellido
equivalen a 3+1+7+5=16. De ahi que en First Construction (in metal), este nimero 16 sea de relevante
importancia para el autor.
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numero 2 de la macro unidad; el segundo 1, las ideas que se desarrollan en el

numero 3 de la macro unidad; y asi sucesivamente.

En las indicaciones de la obra, Cage también revela cémo se desarrolla la macro

estructura:

“(...) una exposicién, (1-1-1-1) sequida por el desarrollo (3-2-3-4) y una extensién (2-3-4)
(..)"

Por otra parte, la macro estructura esta compuesta por cinco macro unidades de
64, 48, 32, 48 y 64 compases, respectivamente. La primera de estas macro
unidades se divide en cuatro micro unidades de 16 compases cada una. A su vez,
estas micro unidades actiian, a modo de exposicion; cada una de ellas presenta
un Circulo Ritmico que nombraremos A, B, C, D y un Circulo de Sonido que

denominaremos W, X, Y, Z.

Las siguientes macro unidades estructurales, la macro unidad 2,1a 3,la 4y la 5,
conforman las secciones de desarrollo y cada una de estas se centra en
desarrollar tanto el Circulo Ritmico, como el Circulo de Sonido que aparece en la

exposicién correspondiente.

En la figura 72, veremos con mayor claridad, cémo la macro unidad 2 desarrolla
los Circulos Ritmicos y los Circulos de Sonidos que se expusieron con
anterioridad en la micro unidad 1. Asi se sucede en las siguientes macro

unidades, que desarrollan lo expuesto en las correspondientes micro unidades.
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Obra Entera (256 compases)

Macro Unidadl (64 compases)
Exposiciones

Micro Unidad 1 (16 compases)
Circulos Ay W

Micro Unidad 2 (16 compases)
Circuloss By X

Micro Unidad 3 (16 compases)
Circulos Cy Y

Micro Unidad 4 (16 compases)
Circulos D y Z

Macro Unidad 2 (48 compases)
Circulos Ay W

Macro Unidad 3 (32 compases)
Circulos By X

Macro Unidad 4 (48 compases)
Circulos Cy Y

Macro Unidad 5 (64 compases)
Circulos Dy Z

Fig. 72. Esquema general que muestra la estructura de la obra.
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Como podemos ver, la primera seccion de la exposicién y la segunda seccién del
desarrollo contienen los mismos Circulos Ritmicos y de sonidos (circulos A y W)

y asi pasa con las demas:

- Lasegunda seccion de exposicion, contiene los mismos Circulos Ritmicos

y de sonidos que la tercera seccidn de desarrollo (circulos B y X).

- Latercera seccion de exposicion, contiene los mismos Circulos Ritmicos y

de sonidos que la cuarta seccion de desarrollo (circulos Cy Y).

- La cuarta seccion de exposicion, contiene los mismos Circulos Ritmicos y

de sonidos que la quinta seccidn de desarrollo (circulos D y Z).

En otra de las cartas a Boulez, Cage menciona la importancia del numero 16 en
esta obra, no solo para la estructura, sino que también, este es el nimero por el
cual él determina la cantidad de instrumentos, entre otras cosas, que usa en la

obra.

“(...) Hay en total 16 instrumentos, como también hay 16 sonidos y 16 motivos, cada uno

dividido en grupos de cuatro (...)" 12

En la tabla que aparece a continuaciéon, podemos apreciar la suma de los
instrumentos por intérprete. Cage omite los thundersheet y el bass string sweep,
porque en su obra funcionan mas como efectos sonoros que como instrumentos

musicales.

12 - Jean-Jaques Nattiez, ed., trans. Robert Samuels, The Boulez-Cage Correspondence, (Reino Unido:
Cambridge University Press, 1993), 44.
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Tabla 20. Disposicion de los 16 instrumentos usados en la obra.

Intérprete Instrumento Ne Excluidos
1 orchestra bells 1 thundersheet
2 string piano {normal, gliss, harmonicos} 3 bass string sweep
3 oxen bells, sleigh bells 2 thundersheet
4 brake drums, cowbells, japanese temple 3 thundersheet
gongs
5 turkish cymbal, anvil, chinese cymbal 3 thundersheet
6 muted Gongs, water Gong, tam tam, gong 4 thundersheet
Total 16

Hasta ahora, hemos explicado la estructura general de la obra y hemos
presentado los instrumentos que aparecen en ella. A continuacion,
describiremos lo que ya mencionamos con anterioridad y que Cage denomina,

Circulos Ritmicos y Circulos de Sonidos.

La organizacién de los motivos ritmicos es unos de los procedimientos mas
interesantes llevados a cabo en la obra. El propio Cage explica la manera en que

estan organizados estos motivos:

“(...) Hay 16 motivos ritmicos divididos 4, 4, 4, 4 concebidos como una serie circular. Puedes
ir de uno a otro, 1 2 3 4 1 o en movimiento retrdgrado. Puedes, incluso, repetirlos (por
ejemplo, 112233443322, etc.), pero lo que no puedes hacer es saltarlos, es decir del 2
pasar al 4 o del 1 pasaral 3 (...)" 13

13 - Ibidem, 49.
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La siguiente ilustracion (Fig. 73), nos ayuda a entender mejor la serie circular

que nos describe Cage.

Fig. 73. Serie Circular.

El circulo lo utilizamos para representar visualmente la disposicion de los
motivos. Los numeros en la figura representan los lugares del circulo, donde se
colocan los motivos ritmicos y, como Cage refiere, se puede pasar de motivo en
motivo viajando alrededor del circunferencia, es decir, que podemos pasar del 1

al 2, al 4, pero no al 3, y asi sucesivamente.

En la siguiente figura vemos los cuatro motivos que conforman el primer Circulo

Ritmico A.
Al A2 A3 A4
4 —o—® . — — . . ——
== / = e S

Fig. 74. Circulo Ritmico A.
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A continuacién (Fig. 75.), observamos los cuatro motivos ritmicos que completan
el Circulo Ritmico A. Cada motivo se etiqueta con una letra y un niimero, de esta

manera sabemos la ubicacibn de estos dentro del Circulo Ritmico

correspondiente.
1, leTa o witilagesrame | [ ) ) I
2 I. ‘l' | . | 1%1 7 1 ? 1 11 1 | ; —
'l 1 I 11 111 1 1 1 1 B R B |
39 W A Yy A < £
" i R e — _IIE < RUbSEd, pexrtas
3 HEF = = = = 7  —
T B o
F e s S —
|| e ﬁii nf ¥¥ W : vy
i T - A J—. 4 T T v#:
1 IJI_JIé % ‘{ ,J{':J 1L 1 1 { SIS ];l
v Ca B » v

Fig. 75. 2do. Intérprete. Compases 1-6.

En esta figura vemos el orden en que aparecen los motivos ritmicos A (A1-A2-
A3-A4-A1-A1-A1), evidentemente se cumple la norma marcada por el

compositor, podemos movernos circularmente pero nunca saltar ningin motivo.

En la obra también aparecen motivos compuestos y estos tienen caracteristicas
similares de dos o mas de los motivos del Circulo Ritmico al que pertenecen. A
continuacién, detallamos los motivos compuestos del Circulo Ritmico A. (Fig.

76.)

el

e

9
BEN

el

e

e
Lle|
[ ]

19|

BE ) |

¥

L2
HEL 2
EL )

Fig. 76. Motivos compuestos, Circulo Ritmico A.
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Cada uno de estos motivos compuestos tiene caracteristicas que lo relacionan

con su Circulo Ritmico, en este caso, como vimos en la figura anterior (Fig. 76.):

- El primer motivo compuesto tiene la misma duraciéon que el A3, sin
embargo, tiene una estructura similar y el mismo nimero de ataques que
el motivo AZ2.

- El segundo motivo compuesto tiene el mismo nimero de ataques que el
A3, pero la misma duracion que el A2.

- Eltercer motivo tiene los mismos ataques que el Al.

- El cuarto motivo no tiene la duracion de ninguno de los motivos A, sin
embargo, es similar al A1 pero afiadiéndole una corchea al ultimo ataque.

- El quinto motivo tiene la misma duracion que el A3, con el mismo nimero

de ataques que el A2.

Estos motivos compuestos los etiquetaremos solo con la letra del Circulo Ritmico
al que pertenecen y, como veremos, no se crean por un proceso de
transformacién constante, mas bien van creandose y apareciendo de diferentes

maneras:

- Sustitutos de uno de los miembros del Circulo Ritmico.

- Seinsertan y se repiten por si mismos.

Se insertan y se combinan con otros motivos compuestos .

I“ 1
— i 33

4
44
34

S

HE=

~14
=4

—
[ 188
L

Fig. 77. 3er Intérprete. Compases 12-16.
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CoHpg ¢ t 4 + ¢ + b r ¢+
e e T e e e g =
F2” A I B = 3 A4 B 411 Za
Fig. 78. 4to Intérprete. Compases 17-20.
VT . S
g = ~ = = =

A

P i | il | il
EE s = —— ]
R 4 g 434 ]

Fig. 79. 2do Intérprete. Compases 21-22.

A continuacién, detallamos los cuatro Circulos Ritmicos con sus cuatro motivos
ritmicos correspondientes, asi como los motivos compuestos de cada uno de

ellos.

Como veremos en la figura 80, el Circulo Ritmico A posee cinco motivos
compuestos. Por su parte, el Circulo Ritmico B posee dos motivos compuestos y,
por ultimo, el Circulo Ritmico D posee solo un motivo compuesto. Como nos
percatamos, todos los Circulos Ritmicos poseen motivos compuestos, menos el

Circulo Ritmico C.
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Circulo Ritmico A

Al A2 A3 A4
o — ! i T § — 1
1l @ ¢ o @ {7 o e 17 o © o | © 0 0 0 o oo-l
o | 1 | I 1 T 1 T 0 1
— 4 | I v

Circulo Ritmico B

Bl B3 B
Boﬁ 7r—ﬁ I~ —:' ‘L/r‘*—:r o—f—fo ot 17I i ocko—'ﬂ,—:—— — —ff—f;a;:r—‘;fp— I

Circulo Ritmico C
Cl

iz 2 Pt ——
I I I
C2
" T 1
f U @ —— o’ . . . o e o I
I \
= " c4 ;

Cireculo Ritmico D
DI D2 D3 D4

1= ] !

frtasprrl

Fig. 80. Circulos Ritmicos y motivos compuestos.

La figura nos muestra cdmo los motivos compuestos del Circulo Ritmico B se
construyen mediante la deformacion del motivo B2. El primero de los dos
motivos compuestos comienza en la mitad del segundo pulso (del B2) y el
segundo de estos motivos comienza desde el principio del B2. Por su parte, el
motivo compuesto D se toma del motivo D1, se sustituye una corchea por un

silencio y se le afade una ligadura.
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Motivos de redoble.

Otros elementos ritmicos de la obra son los redobles o trémolos, interpretados
por cada uno de los percusionistas. Como ya hemos visto en la tabla 9., todos los
percusionistas cuentan dentro de su set instrumental, con una chapa tormenta
(thundersheets), menos el segundo percusionista quien, para producir un efecto
similar, debe usar una maza de gong que desliza sobre las cuerdas graves del
piano (bass string sweep). Para este efecto, Cage usa la misma notacién que para

los redobles e incluso, en ocasiones, aparece escrito junto a los redobles de

thundersheets.
Toovegee | 2 2 a
= = -
¥ #
f SWER STRIXGS
5\- ~3§- j*—'
?

Fig. 81. Redobles de thundersheets y bass string sweep. ler y 2do Intérprete. Compases 117-119.
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También veremos como en algunos fragmentos de la obra aparecen estos
motivos de redobles juntos, creando una masa sonora compacta, a modo de tel6n

de fondo, sin ningin ataque directo.

>
-~ I .~ Q’ *B: -0~ .>n,
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-
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Fig. 82. Conjunto. Compases 194-198.
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Motivos de relacion.

Cage considera a estos motivos de relacion unas subclases de los motivos de
redoble que aparecen en la obra. La primera de estas subclases de los motivos de
relacion se compone de una serie de ataques de igual duracion, por lo general

mayor que una semicorchea. (Fig. 83.)
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Fig. 83. ler y 4to Intérprete. Compases, 133-135.
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En la figura anterior (Fig. 83), observamos los motivos de relacién marcados y
nombrados con dos niimeros. El primero de estos numeros nos indica la cantidad
de ataques y el segundo, la cantidad de compases que ocupan esos ataques. Asi,
observemos que el primer intérprete ejecuta un motivo de relacion 2:1 (2
ataques en 1 compas) y en el siguiente compas el motivo de relacion sera 4:1 (4
ataques en 1 compas). Por su parte, el cuarto intérprete ejecuta un motivo de

relacion 8:3 (8 ataques en 3 compases).

V4

ORCHESTRAL BELLS
- - 1 ~ -
L
7 mp i
Motivo de Relacién
N e e —
1 11 1 P 1 & | 1 1
~ vy * » ¥ T L RE ]
My —
A = -
LEXTKER, COTERIED
__BAANKE DRUMS
ﬁ; - o - e
-
of
i i
TURKISE CYMBALS
m — - 1 ? e -
.
~0 ") T sopT BeATERS
: Ao T Ty .
- L 'T ¥ 1 "IJ 1 Y‘
» #

Fig. 84. Motivos de relacion del ler, 4to y 5to Intérprete. Compases 8-9.

Aqui se muestran dos ataques en un compas, por lo que la relacion es de 2:1.
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Fig. 85. Instrumentistas 5. Compases 74-80.

En esta figura hay ocho ataques dentro siete compases, creando una relacion de

8:7.
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Fig. 86. Conjunto. Compases 101-112.
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En la figura anterior (Fig. 86.), observamos que el segundo intérprete percute un
motivo de relacion 2:1, a partir del compas 101 y, a partir del 109, el motivo de
relacion es 8:7. En este caso, los motivos son interpretados y apoyados con
redobles, destacando los ataques. El primero de estos motivos de relacion es
apoyado por todos los instrumentistas menos el primer intérprete que
permanece en silencio. El segundo motivo de relacion es apoyado por el segundo

y el quinto intérprete.

Ritmos no retrégrados.

Estos nuevos motivos son considerados una segunda sub-clase de los motivos de
redoble y, a su vez, una subclase de los motivos de relacion. Esta nueva categoria
de motivo, al igual que los motivos de relacién, no son retrogrados y tienen una
duracion superior a una negra. Sin embargo, a diferencia de los motivos de
relacidn, la duracion de los ataques en este nuevo motivo no tiene un mismo
valor constante. En el analisis, etiquetaremos este motivo como no retrégrado

(NR).

Los primeros ejemplos de un motivo NR se pueden encontrar en el compas 56

del quinto intérprete como vemos a continuacidn.

Motivo Ritmico NR

CRINESE CYMBALS

- =

Lid

Nasn
o

&5 ¥ 3

o |

Fig. 87. Motivo ritmico no retrégrado del 5to intérprete. Compases 56-58.
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Por otra parte, el compas central de la siguiente figura es un motivo ritmico NR
que aparece en el compas 166 del quinto intérprete y, mas adelante, en el

compas 237 del cuarto instrumentista.

(D)
Motivos Ritmicos NR | TAN TA | ConTiR
T 1 ~
i : e t 1
AL 1 1

Fig. 88. 6to intérprete. Compases 232-233.

Estos motivos ritmicos no retrégrados pueden aparecer solos y de manera
aislada como observamos en las figuras anteriores, pero también pueden
aparecer en sucesion, como se muestra a continuacién (Fig. 89.), donde vemos,
ademas, como este motivo comparte una nota, convirtiéndose tanto en el final de

uno como en el comienzo del siguiente.

o e £ . ~ .
|
1
i 5
w Motivo Ritmico NR S
— LOWES 1TTO WATEA
- -
£ ; - a //"
31 S L
< 1;‘

Fig. 89. 6to intérprete. Compases 165-172.
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Motivos no clasificables.

Hay algunos motivos adicionales que no encajan en ningun Circulo Ritmico o
cualquiera de las subclases, de ahi su denominacion “no clasificables”. Uno de los
motivos no clasificables se puede encontrar en la figura que mostramos a

continuacion.

0

A - - —_ A
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Tl
N i : P ! I
1 = —3 ¥ =
:&} — ++ -—f Y | i > e 1 IR 58 | A e 1
¥ T ! i) 4~ - |y | -

Fig. 90. ler Intérprete. Compases 53-56.

La razén por la que este motivo ritmico es inusual es que aparece dos veces,
primero en el compas 53 y luego en el compas 244. El motivo se compone de dos
partes que estan dispuestas para crear una forma ABA. Debido a la forma de este
motivo, observamos que es similar a los motivos no retrégrados. El motivo en si
es retrégrado, pero la manera en que se agrupan los segmentos de motivos
(ABA) no lo es. El resto de la ritmica sin clasificar son segmentos motivicos

cortos que no se repiten.
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Circulos de Sonidos.

Al igual que los Circulos Ritmicos, Cage usa un sistema similar para los sonidos,
por ejemplo, en el primer instrumentista veremos que aparecen 16 sonidos
distintos que se pueden agrupar en cuatro grupos de cuatro notas, grupos que
llamaremos Circulos de Sonidos. En la siguiente imagen (Fig. 91.) estan

colocados seguin su orden de aparicidn.

Fig. 91. 1ler Intérprete, Circulos de Sonidos en orden de aparicion.

Los Circulos de Sonidos que vimos en la figura anterior y todos los sucesivos
estan etiquetados por: primero el instrumentista que los ejecuta (en este caso es
el ler), a continuacidn, por el Circulo de Sonido en que aparecen (usaremos las
letras: W, X, Y, Z) y, finalmente, por la ubicaciéon del sonido en el circulo (1-4).
Por otra parte, colocaremos los sonidos en un circulo similar al del Circulo

Ritmico.

En la figura 92, veremos un aspecto interesante de estos cuatro sonidos del
circulo y es que comprenden un conjunto de cuatro notas cromaticas, con lo cual,
si los organizaramos veriamos una escala cromatica desde la nota re hasta la

nota fa, una octava mas alta.

LW 1X LY 1.z
O 1 t i . — - ::‘ » o 1
- R | | > : - 1
G |
9% 4 3 1 3 4 2 | 3 4 2 1 3 4 3

Fig. 92. 1ler Intérprete. Circulos de Sonidos en orden cromético.
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A continuacion (Fig. 93.), detallamos el primer Circulo de Sonido (W) del primer

intérprete que, como hemos explicado anteriormente, Cage los coloca en una

circunferencia similar a la de los Circulos Ritmicos.

LWL
—1A
T
B 5 T
1.W4| 2L C1LW2
o = 1
1.W3
Fig. 93. Circulo de Sonido W del 1ler intérprete.
7 - T T 1 + ~
=i=—=—=c 3
s 1.W4  1.w3 1.w2 1.3 1.wa 1.W3 1.wa

Fig. 94. ler Intérprete. Compases 13-16.

1 o BARD AUBBER, BEATDRS
& = T - 1 - Tt
1 < S BN KR T T I 1
J = 1 1 dJ
-
#H a4 1 a a t:as-«.s 4
" — =——
— -
1 Y AN ERST W | /AW A S " [ ) |
‘ o SSH =i
4 4 34 4 3 a = el

Fig. 95. ler Intérprete. Compases 72-75.
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Como pudimos observar en las figuras anteriores, solo hemos visto ejemplos del
Circulo de Sonido 1.W. A continuacion, veremos los Circulos de Sonidos (W, X)

del segundo intérprete.

2.W 2.X

o

S S T 4o
1 3 :

o
S
o
o

S

Fig. 96. 2do Intérprete. Circulos de Sonidos W y X.

Al igual que las del primer instrumentista, estos Circulos de Sonidos contienen
cuatro notas cromaticas y estos dos conjuntos (2.W y 2.X) se relacionan entre si

por medio tono. Otro ejemplo de esto lo podemos ver aqui.

i

|
P
L
s
L
s
44
8
: i

ol
ol

& e

_ﬁ"‘
ol
X
ol
o
ol
L
M

Fig. 97. 2do Intérprete. Compases 10-11.

El resto de los instrumentistas (tercer, cuarto, sexto) tienen variaciones en sus
composiciones. El tercer y sexto intérpretes solo tienen doce sonidos diferentes y
estos se dividen en tres Circulos de Sonidos en lugar de cuatro. Por su parte, el
cuarto intérprete tiene quince sonidos diferentes, agrupados en cuatro Circulos

de Sonidos.

En la figura 98, veremos todos los Circulos de Sonidos que aparecen para cada

intérprete.
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Instrumentista 1

Orchestra Bells

y. yav[e’z ,ro[’u'guez ,Qod’u'guez

h | | o "
T ] T +——— { } } I. P —r— e T G F ]
—— P — —— 1 == —— 1 1 — 1 1
v ? Fid hd Ld h T T T o B
W X Y z
1 v 3 4
Instrumentista 2
Piano (normal)
9 i ' '
‘ ‘ f i —1 ] = 1
’ d fe . e * te
w X
{metal rod glissando)' .,
O ) = € ‘ 4 )
1 = .
AT
= 2
(wavering harmonics) ,] ,l J
_?u A > o e 2 == =
= 1 | t 1
1 1 I 1 1
5 7 i s
Z
1 2 3 4
Instrumentista 3
12 Oxen Bells : . i
N1 1 3 | | » | } r % 1
e  — N I  — | & t 1 1 g |
(L) .J ok o [ J | | 1 { } | B ]
W X Y
Instrumentista 4
4 Brake Drums 8 Cowbells > 3 Japanese temple gongs
Hi= i T I I . — - I* I T i ]
- o 1 I 19 1l 4 1 | 1 1 T 1
i) '] v é ’ 1 % E | W1 U 1 — i JI i }
w X Y -
YA
Instrumentista 5
4 Turkish Cymbals 8 Anvils . 4 Chinese Cymbals
| P S 2 P ——
e ¥ 1 ) s B 3 T 2
W X I 3 =
Z
Instrumentista 6
Water Gong Gong / Tam-Tam
4 Muted Gongs Center Edge Lower Raisc (‘cm‘c’ Edge Center Edge
[ } T t I @ 5 g I 1
= =5 | W 1 g | B 1
|ma) [ 2 o 1 1 1 | 1 1
IR) o r ) L i | | al { % = |
w X lam-1am Gong Gong Tam-Tam
Y

Fig. 98. Circulos de Sonidos para todos los intérpretes.
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Puertas de enlace.

Con los Circulos de Sonidos definidos, Cage necesitaba un método para pasar de
un circulo a otro y para ello cre6 una serie de sonidos que nombr6 puertas de

enlace.

En la figura 99, del primer instrumentista, la nota la (del segundo espacio) del
circulo 1.X se convierte en la puerta de entrada para pasar al Si bemol y por

consiguiente al circulo 1.Y.

HAAD RUROER BENTERS
4 OACRESTMAL BEULS | 1.X
y's — T ' ) 8
:@ - - Y11 7 1 4
v
Puertas de enlace
, A\ 1.y \ | s | L
T T 7 T

i
x
1

Fig. 99. Puerta de enlace entre los Circulos de Sonidos 1.X y 1.Y del 1er Intérprete. Compases 29-

36.

La siguiente figura (Fig. 100.) contiene los cuatro Circulos de Sonidos del primer
intérprete. Las flechas entre las notas sefialan las puertas de enlace y la direccion

en las que Cage las utiliza.

Intérprete 1 - Orquesta Bells

1.W D P D# E
!
1.X F# A G G#
/
1.Y Bb Db B C
/
1.2 D’ F’ D# E

Fig. 100. Puertas de enlace del 1er Intérprete.
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Es valido aclarar que no todos los sonidos son capaces de funcionar de puerta de

enlace. En el caso del primer intérprete, ejemplo que acabamos de ver, cada una

de las puertas de enlace entre los Circulos de Sonidos van en ambas direcciones.

En la siguiente figura (Fig. 101.), detallamos los Circulos de Sonidos de la obra y

las puertas de enlace de cada uno.

Intérprete 1-Orchestra Bells

w D F D# E
!
X F# A G G#
P el
Y Bb Db B C
/
VA D F’ D# I

Intérprete 3 - Oxen Bells

w 11) E F G
X A AB/VC D
¥ E’ A’ F’ G’

Intérprete 5

Turk. Cymbal w E A F

Anvil X D G E

Anvil Y A D B

Chin. Cymbal Z G C A

Intérprete 2 - Piano

Normal W D / E
Normal X F# %Q#

Gliss Y Down4™ Upd Down6 Upé6

Harmonics Z D F’ D#’ E’

Intérprete 4

Brake drums W D G E F

Cowbell X A ‘D/BV C
Cowbell Y E / G
Japanese TG Z A C B

Intérprete 6

Mute Gongs W E A F G
Water Gong X  Center Edge Lower  Raise
Tam-Tam/Gong Y Tam = Gong Gong Tam
Center Edge Center  Edge

Fig. 101. Puertas de enlace de cada Circulo de Sonido de la obra.
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Circulo-Meta.

Tengamos en cuenta que, como vemos en la figura 101 y comentamos
anteriormente, no todos los circulos tienen puertas de enlace de uno a otro, por
lo que Cage utiliza los Circulos—-Meta como se muestra en la siguiente figura. Para

este tipo de circulos se utiliza el mismo método que en los anteriores.

El Circulo de Sonido W solo conduce al circulo X y este, a su vez, puede viajar ya
sea al circulo Y o volver al circulo W. Asimismo, Y puede viajar tanto a X como a

Z perono a W,y por ultimo, Z solo puede trasladarse a Y.

Sonido Circular

W

Sonido Circular Sonido Circular

Z X

Sonido Circular

Y

Fig. 102. Circulo de Sonido-Meta (Circulos de Sonidos dentro de un circulo).

El movimiento alrededor de este Circulo de Sonido-Meta se destaca en la figura
103. En ella podemos apreciar los movimientos de cada uno de estos Circulos de

Sonidos, hacia dénde van y de donde vienen.
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™ 1
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- 1
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= 4 - —
¥ o ! i v [}
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f
1.y
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Fig. 103. ler intérprete. Compases 54-60.
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5.5. Toccata para Instrumentos de Percusion.

La obra esta compuesta para seis percusionistas en una forma musical clasica de
tres movimientos y con una duraciéon aproximada de catorce minutos. En ella,
Carlos Chavez, ademas de los instrumentos ya conocidos dentro de la musica
clasica, como el bombo, los timbales o el glockenspiel, entre otros, incluye
instrumentos tipicos de la percusion indigena mexicana y, con ellos, algunos de

sus ritmos.

A continuacidn, en la tabla 21., detallamos la estructura formal de la Toccata para

Instrumentos de Percusion.

Tabla 21. Estructura formal de la obra.

[ MOVIMIENTO Introduccion Seccién B Seccion A’
Allegro, sempre Seccién A

giusto
I MOVIMIENTO Introduccion Interludio B Interludio A’

Largo Seccién A (parte fugada)
Il MOVIMIENTO Seccién A Seccién B Seccién C Seccién A’ Coda
Allegro un poco (folclérica)

marziale
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I MOVIMIENTO:

El primer movimiento constituye, en el aspecto formal, quizas el mas complicado
de analizar. Observaremos cémo Chavez va construyendo el discurso musical a
través de pequefios motivos o células ritmicas que, en algunos casos, se

prolongan hasta llegar a conformar una frase.

Podemos decir, que no se percibe mucho interés por desarrollar tematicamente
el material, sino que se enfatiza mas en las repeticiones y/o sucesiones de

motivos que son retomados en diferentes partes de la obra.

Por otra parte, veremos que las secciones no estan claramente definidas y hay
motivos que se mezclan entre unas secciones y otras; pueden aparecer motivos
nuevos dando a entender que es una nueva parte o pueden aparecer motivos

expuestos con anterioridad.

A continuacion, mostramos los motivos ritmicos que van apareciendo durante el

primer movimiento y sus respectivos compases.

Motivo A —
2. Tambor Militar I = —
Side Drum I 7
—]
a. Motivo A. Compas 1-5.
Motivo B
5 A '
3. Tambor Militar II o m— 1 = D i
Side Drum Il + = 1 -
Y r r L4
m/ con B-S.on

b. Motivo B. Compas 2-3.
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e Motivo C __]|
S |

: ,>
w%’ i

—_——
o
%r ijf

~
"
k4
e

' " f " o
c. Motivo C. Compas 12-13.
@ Motivo D
E r
sinB-S.or ||
- ——— —— . -
LA
o4 (cqn B.-S.on)
sin B.-8. off g s
’Y
. > > > > P ~ ~1 -
Syt e SE S == e
m L4 L4 L 4 L4 L4 ’v i
-
14 Y 14 = 14
mf s o P2
d. Motivo D. Compéas 16-17.
Motivo E
: ,/'!
& - - . {# =1 5 = F =
", r—w T
- —var - — : EHF
| — F 4
e. Motivo E. Compas 22-23.
@ Motivo F
- = >
- PP pprep
o’ TJI-I.E—J V= L —  — L —— Y=t i
bt (in B.- S uff)
== F—a ¥+ = =
v |4
_— " »

f.  Motivo F. Compas 25-26.

277



“Primeras obras escuitas para conjunto de peeusion, en la pumera mitad del sig/o XX7 ﬂ{) g{)av[et ,Qod’z[guez ,?odu'guez

Motivd G
. ——t S s | Pl
7+ D — e e o S A — =
w L 4 # —
r £ subito . ) mr
g. Motivo G. Compas 92-93.
con B.- 8. on Motivo H
— —— r
e ap p p ¥ pp p oty p et
o ! AL [ == | A | === v
b g cresc. o
rea — » ?Eg—o—p—p——?—T—p—o—p— e S
3 = L — —— Y=
— | PP P crese. o
h. Motivo H. Compas 100-103.
Motivo |
3 3 3 3
—— = ¥ ¥ pooots L @
”H T f T T
s 3 3 3
— = o e  — Y pep
W | e i i :
3 3 3 3 3 3
—p—t _Ypprip | TFppeis VY epstes | Yeests I Y oessteil Vs
T w ® e |1 d , N d &

i. Motivo I. Compas 106-109.

Fig. 104. Motivos ritmicos del I Movimiento.

Chavez, ademas de todos estos motivos ritmicos, emplea un recurso sonoro que,
en ocasiones, nos puede llegar a dar la sensacion que el sonido viaja de un lado a
otro del escenario; repite pequefios motivos o fragmentos motivicos, pasandolos
por todos los intérpretes. Por ejemplo, en la figura 105, observamos como, en los
campases 138-140 asi como en los compases 142-143, el sonido se desplaza
partiendo del bombo, como instrumento mas grave, pasando por los tres
timbales, el redoblante, el tambor militar I, hasta llegar al tambor indio como
instrumento mas agudo. Es valido aclarar que este desplazamiento de sonidos

ocurre en varios momentos de la obra.
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Fig. 105. Distribucidn sucesiva de la melodia de grave a agudo. Compases 136-148.

En la obra también es recurrente el uso de hemiolas con el propésito de crear

sensaciones de regularidad e irregularidad ritmica. Las podemos apreciar desde

el  movimiento como ejemplificamos a continuacion.
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c. Compases 65-67.

Fig. 106. Ejemplos de hemiolas del I Movimiento. Motivos binarios articulados en un compas

ternario de 3/4.

Otro recurso sonoro muy usado en la obra es el trémolo o redoble. Si bien al
inicio funciona como motivo de fondo o acompafiamiento, observamos co6mo
hacia el final de este primer movimiento va adquiriendo personalidad hasta
convertirse en un motivo por si mismo. Es decir, no solo tiene un papel
acompafante o de matiz, sino que ahora funciona como motivo principal,

llegando a generar su momento climatico.
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Para ejemplificar lo anteriormente expuesto observemos en la figura 107, como
van apareciendo paulatinamente los instrumentos para ejecutar el redoble hasta
llegar a su momento climax en el compas 192. El tambor militar Il comienza este
motivo de redoble en la anacrusa del compas 173 para que en el 177, el timbal lo
comience en su nota si. Mas tarde, en el compas 179, empieza el redoblante,

seguido en el 181, por el tambor militar [ y en el compas 184, por el tambor indio.

Mas adelante, a partir del compas 193, los seis instrumentos recrean un juego
motivico a modo de canon que se prolonga los siguientes cinco compases, para
luego hacer un decrescendo escalonado a unisono, hasta llegar al matiz de

pianissimo.
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Fig. 107. Presencia del redoble en todos los instrumentos. Compases 170-219 del I Movimiento.
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Como refleja la figura anterior, apreciamos el interés de Chavez por destacar este
elemento de trémulo que al comienzo de la obra tuvo funcién secundaria. Algo
similar ocurre en lonizacion y en First Construction (in metal), donde tanto
Varése como Cage, respectivamente, utilizaron en ocasiones el redoble como un

recurso que les permite conseguir una masa sonora mas densa.

Hacia el final de este primer movimiento aparece una re-exposicion de lo que
podemos llamar el contenido tematico presentado al principio, que aunque no es
exactamente igual, nos permite afirmar que el movimiento esta en una forma

ternaria, A, B, A'.

Il MOVIMIENTO

El segundo movimiento se desarrolla en forma ternaria y en tempo lento,
contrastante, respecto al primer movimiento. Contraste que apreciaremos en
varios aspectos como ya hemos dicho; en el cambio de tempo, pero también en el
cambio de instrumentacion, pasando de instrumentos de parches a instrumentos
melddicos como el glockenspiel, el xilofono y las campanas tubulares, tres
instrumentos que permiten a Chavez idear melodias de forma tradicional, asi

como buscar relaciones armonicas.

Igualmente, como podemos ver en el segundo movimiento, este tipo de
relaciones no son el objeto del autor que usa el glockenspiel para hacer acordes e
intervalos de terceras, cuartas aumentadas, cuartas y quintas justas; mientras el
xiléfono y las campanas tubulares, por su parte, acompafian con acordes de
segundas mayores y menores, formando, en ocasiones, una especie de cluster

que impide una relaciéon armonica clara entre ellos.
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d:
@ Liaxgo i sempre sn tempo »; 58 i
s="% R

1l

LV 1 o t
. Juego de Timbres ey I (®
Glockenspiel with rusher stidks
—————F —— T T
24
0
= e e e e o e o e e e e e
Xyléfono T ddddded vV v v vV (VI v R VY
Xylophone 7P (#P)
% = = — —  ——————T -
Sesddedd | sevddssd

con flos baquetas plan
with]two soft sticks

. Cimbalo Suspendido %
Suspended Cymbal =

z

- Campanas Tubulares -— =3
Chimes S - » %, '
) 4 rr

WY
W W
W

. Gongo Pequefio - - -
Small Gong

. Gongo Grande - - ——— - -
Large =

Fig. 108. En los primeros seis compases del II Movimiento, observamos el uso de estos tres
instrumentos, glockenspiel, xil6fono y campanas tubulares. También observamos cémo Chavez

evita la relacién armoénico-tonal entre ellos.

Desde el quinto compas podemos apreciar como, de manera sencilla, pero a la
vez novedosa para la época, Chavez emplea en esta obra la técnica de cuatro
baquetas en el glockenspiel, manteniendo una abertura fija en cada mano que
facilita la ejecucidn de los intervalos escritos. Recordemos que, hasta entonces, lo

comun era ejecutar este instrumento con dos baquetas. (Fig. 109.)
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Fig. 109. Utilizacién de cuatro baquetas y dos pentagramas en la parte del glockenspiel. Compases

1-9 del Il Movimiento.

Retomando la estructura del I Movimiento, podemos decir que tiene una forma
ternaria con una breve introduccién, dos interludios y un pequefio tema fugado

que aparece en la parte central.

Como vemos en la figura anterior, el movimiento comienza con una breve
introduccion en el plato suspendido que nos prepara para los acordes pianos que
nos presenta el glockenspiel. Seguidamente, aparece el xil6fono marcando el

pulso en pianissimo para presentar el tema A en el siguiente compas.
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Posteriormente, nos llega el primer interludio que comienza con el crescendo
molto en el gong pequefio y termina siete compases mas tarde con el xil6fono
presentando el tema B, que no es mas que una breve fuga llevada a cabo entre el

propio xiloéfono y el glockenspiel.

crescendo molio LV.

Fig. 110. Crescendo del gong pequefio y comienzo del primer interludio. Compas 10.

A sempre sn tempo J’: S8

========c = ‘#%ﬁ
L4
—

\1)\—__‘/

Fig. 111. Pequeiia fuga del Il Movimiento. Compases 18-21.

El siguiente interludio nos llega justo al final de la pequefa fuga, cuando
irrumpen dos golpes secos en el plato suspendido (Fig. 112.), golpes que se
repiten en el siguiente compas, para luego, en el compas 22, presentar

nuevamente el tema A ligeramente variado.
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Fig. 112. Golpes secos de platos suspendidos después de la pequeiia fuga. Compas 21.
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Fig. 113. Presentacién nuevamente del tema. Compases 22-24.
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III MOVIMIENTO

Este III Movimiento es el mas convencional de los tres que conforman la obra,
enmarcado en una forma sonata tradicional. En él, Chavez retoma practicamente
la instrumentacion del primer movimiento a los que le afiade una maraca, las

claves, el glockenspiel y el plato suspendido.

El movimiento comienza con un solo de timbales de diecisiete compases, en el
que se presenta el tema A. Luego, se van sumando motivos repetitivos de manera
individual creando diversos planos timbricos. La cabeza de este primer tema ya
nos fue presentada en el primer movimiento, con lo que podemos decir que
ahora se desarrolla material anteriormente expuesto y, de esta forma, se obtiene

unidad en la obra.

En la figura que aparece a continuacion (Fig. 114.), ejemplificaremos lo antes
expuesto, pues en la introduccion que ejecuta el timbal vemos las similitudes

motivicas entre el primer y tercer movimiento.

Motivd G
- N~ s | Pl
—F 3 : S t - = —_——i=
w L4 v— —
r £ subito ' ) mr

Motivo G del I Movimiento. Compases 92-93.

)

Molivo A
= .3 iik,l | — .l T ! ;é_‘:_‘;;. TR ==
I w

Motivo A del III Movimiento. Compases 3-5.

Fig. 114. Similitud de los motivos ejecutados por los timbales entre el [ y el III Movimiento.
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*Phimeras obas escritas para conjunto de peeusion, en la pumera mitad del sig/o XX

Como hemos venido haciendo durante los anteriores andlisis formales de las

obras, extraeremos los motivos ritmicos del III Movimiento (Fig. 115.), para

facilitar su identificacion dentro de la partitura general.
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Fig. 115. Exposiciéon de motivos ritmicos del III Movimiento.
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Después de los diecisiete compases que ejecuta el timbal durante la introduccion,
comienza el tambor militar junto al bombo y el timbal en su nota mas grave. El
timbal nuevamente empieza interpretando hemiolas de tres pulsos en un
compas de cuatro, lo que hace que se desplace la acentuacion de tiempo. En el
compas 24, vemos aparecer, por primera vez, el motivo b ejecutado por los tres

tambores: redoblante, tambor militar I y tambor indio.
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Fig. 116. Primeras hemiolas. Aparece el motivo b en el compas 24.
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Desde que aparece el motivo b, Chavez comienza a aumentar las texturas
ritmicas y se producen distintas hemiolas que crean una sensacién de
inestabilidad. Primero las claves y el timbal, ejecutando hemiolas de tres tiempos
con diferentes acentos en un compas de cuatro tiempos. Luego, aparece el
bombo interpretando una hemiola de seis tiempos en un compas de cuatro, lo

que hace que la hemiola ocupe un compas y medio.

Retomando el motivo b, podemos decir que también funciona a modo de hemiola

de seis tiempos y, al igual que el bombo, esta ocupa un compas y medio.
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Fig. 117. Aumento de las texturas ritmicas a partir del uso de hemiolas.

Después del incremento de las texturas ritmicas y el matiz general, en el compas
38, se quedan interpretando un solo, a modo de hemiolas de seis tiempos, las
claves y el bombo. El solo de las claves dura cinco compases a diferencia de el del

bombo que se prolonga justo el doble, diez compases.
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Fig. 118. Solo de clave y bombo.

En la siguiente figura observaremos como se repite cuatro veces el motivo b,
pero ahora modificado; las dos primeras veces aparece ejecutado entre el
redoblante, el tambor militar I, el tambor indio y el glockenspiel. La siguiente
repeticidn es entre los timbales y el redoblante y, la ultima, entre el bombo y los
timbales. Estas repeticiones funcionan a modo de puente que nos lleva a la parte
B, donde se presenta un nuevo elemento exdtico que aparece por primera vez en
la obra: la maraca, acompafiada en un inicio por el timbal, para luego seguir junto

al tambor militar, en un ritmo que nos evoca una marcha o procesion.
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Fig. 119. Repeticién del motivo B modificado. También se puede apreciar la polirritmia formada

por los timbales, la maraca y el tambor militar. Compases 54-67.
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Terminada esta corta marcha, el glockenspiel introduce la idea de una melodia y

evoca un ritmo bailable, acompafiado por la maraca y los timbales.
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Fig. 120. Se recrea una corta melodia. Compases 76-79.

En el compas 81, el tambor militar II comienza un redoble que se prolonga siete
compases en el matiz de piano, crescendo a mezzoforte, volviendo al matiz de
piano. Esto nos deja una codetta conclusiva entre el bombo y los timbales. A
partir de este momento, el espiritu bailable se presenta en el juego que recrean, a
través de hemiolas, el redoblante, tambor militar I, tambor indio, timbales y, mas

adelante, el tambor militar Il y las claves.
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Fig. 121. Los tres tambores: el redoblante, el tabor militar I y el tambor indio, recrean un juego a
partir del uso de hemiolas.
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Este caracter danzario lo vemos nuevamente unos compases mas adelante, ahora
con un acompafamiento diferente que nos conduce a la parte C. En esta parte,
aparecen elementos motivicos nuevos, con los timbales como protagonistas,

mientras el tambor indio marca un ostinato ritmico constante.
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Fig. 122. Presentacién de la Seccién C del III Movimiento. Compases 103-111.
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En todo el IIl Movimiento podemos destacar el papel protagénico de los timbales
que, ahora, en el compas 104, exponen el motivo d. Mas adelante, el redoblante,
el tambor militar I y el tambor indio, nos dejan el motivo e. Todo esto,
acompafado por el tambor indio pequefiol* que es el motor de toda la seccion C.
Como veremos, el tambor indio pequefio se desenvuelve en su funcion
tradicional como instrumento acompafiante de las danzas populares mexicanas,

ejecutando un ostinato ritmico constante.

A partir del compas 121, veremos como el tambor indio pequefio cambia su
ejecucion, pasando del ostinato ritmico a interpretar células ritmicas mas
pequefias. El timbal, junto al redoblante, tambor militar [ y tambor indio, recrean

el motivo D.

Por otra parte, en el compas 125, aparece por primera vez en este III Movimiento,
el tresillo, ejecutado en un inicio por el redoblante e incorporandose, mas
adelante, el tambor militar I y el tambor indio, respectivamente. En este mismo
compas, el timbal comienza una ejecucion que va in crescendo. Mas adelante, en
el compas 130, el tambor indio pequefio retoma su ostinato ritmico. Todo esto

nos lleva hacia la re-exposicion de la seccién A.

14 - Carlos Chavez, en los apuntes de su obra Toccata para Instrumentos de Percusién, especifica que el
tambor indio pequefio debe tocarse con una sola baqueta, pero pueden usarse dos para ejecutar los
redobles.
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Fig. 123. Comienza la re-exposicién del secciéon A. Compas 133.
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Como se evidencia en la figura anterior, esta re-exposicion de la seccién A
empieza de la misma manera en que comenzo6 este III Movimiento; el timbal es el
solista, pero ahora solo durante nueve compases. Seguidamente, aparece el
tambor militar II, interpretando las primeras hemiolas de esta seccidon. Tres
compases mas adelante, el redoblante, el tambor militar II, el tambor indio y el
tambor indio pequefo, recrean el mismo motivo b que apareciera, por primera

vez, en el compas 24 de la seccion A.

Al igual que en el I Movimiento, Chavez emplea las hemiolas para crear la
sensaciéon de irregularidad en este III Movimiento. A continuacion,
ejemplificamos varias de las hemiolas que aparecieron al comienzo del III
Movimiento y que se retoman en esta re-exposicion de la seccion A, como

veremos en la figura 125.
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Fig. 124. Ejemplos de hemiolas del III Movimiento. Motivos ternarios articulados en un compas

binario de 2/2.
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El final de esta seccion esta marcado por la paulatina aparicion de hemiolas,

interpretadas en principio por el tambor militar I, luego se incorpora el bombo y,

mas adelante, las claves y los timbales. De esta manera, se percibe un incremento

de la densidad ritmica que provoca, a su vez, una sensacion de climax. Justo

después, en el compas 158, comienza a disminuir la masa sonora hasta que, en

los ultimos cinco compases, queda el timbal ejecutando un solo que nos lleva al

calderoén final.
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CONCLUSIONES

Desde que comenzamos a trabajar en la investigacion de estas cinco obras para
conjunto de percusion, nos dimos cuenta del apasionante proceso que
emprendiamos. Cada una de estas obras, asi como sus compositores, por
separado, son, aun en la actualidad objeto de estudio de muchos intérpretes, no
solo de percusion, sino de los mas diversos instrumentos. Es por eso, que tener la
oportunidad de analizar estas partituras en profundidad, de investigar la vida de
sus creadores y, de esta forma, intentar descifrar los motivos y las razones que
les motivaron a componerlas ha sido, ademas de un reto como percusionista, una

inmensa satisfaccion.

El analisis formal de cada una de ellas nos demostré6 cémo los compositores
hicieron uso de los instrumentos de percusion de distintas maneras, incluso
cuando utilizaron los mismos instrumentos. Por ejemplo, podemos ver que el
empleo que hizo Amadeo Roldan del giiiro, en La Ritmica V, otorgandole un papel
protagonista desde el compas 11; no tiene nada que ver con el uso que hizo
Edgard Varese en Ionizacién, donde este instrumento aparece por primera vez
en el compas 31, con una modesta intervencion. Por otra parte, Henry Cowell, en
Ostinato Pianissimo, solo lo utiliza para recrear una pequefia parte del ostinato

que ejecuta el quinto intérprete.

Algo similar ocurre con las maracas. Roldan las emplea manteniendo patrones
ritmicos estables o, incluso con redobles que casi siempre sirven como indicador
de algun cambio; Varese, por su parte, las incluye con un fin mucho mas
colorista, ejecutando pequefios detalles; mientras Carlos Chavez, en la Toccata
para Instrumentos de Percusién, curiosamente solo utiliza una maraca que
aparece a partir del compas 61 del tercer movimiento, formando parte de un

patrén basico acompafiante junto a los timbales.

Por otro lado, podemos ver el uso y cantidad de cencerros escogidos por John
Cage en First Construction (in metal), que dista bastante de las sonoridades

buscadas tanto por Varese como por Roldan, en sus respectivas obras.
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Un aspecto importante a destacar es el uso que hacen del piano algunos de
nuestros autores en sus obras. Tanto en Ostinato Pianissimo, como en First
Construction (in metal), el piano adquiere una funcion distinta a la que
originalmente le corresponde, pues en estas obras se le considera un
instrumento mas dentro de la familia de la percusion. Cowell y Cage manipulan y
percuten directamente en las cuerdas, buscando nuevos efectos sonoros.
Asimismo, Edgard Varese también incluye el piano dentro de la instrumentacion
de Ionizacién, con el fin de conseguir diversas sonoridades; pero a diferencia de
los compositores mencionados anteriormente, él no lo manipula, ni percute. Es

decir, hace un uso medianamente normal en la ejecucion del instrumento.

Refiriéndonos a la instrumentacion, apreciamos cémo los cinco compositores
escogieron para sus obras una gran variedad de instrumentos que abarcan desde
los mas usados cotidianamente por una orquesta clasica, hasta los mas exoticos y
menos conocidos por la audiencia en general. Tal es el caso de los jala tarang que
usa Cowell, o la marimbula y la quijada de Roldan, el bongé de Varese, el tambor
indio de Chavez o el water gong de Cage, hechos que denotan un profundo
conocimiento de esta amplia familia instrumental por parte de los autores, que,
por otro lado, ya venian dejando patente en algunas obras anteriores a las

compuestas solo para conjunto de percusion.

Ademas de la riqueza instrumental que nos presentan estas composiciones,
debemos afadir la ritmica. Observamos coémo Roldan crea exquisitas
polirritmias con todos los instrumentos, y en particular con las claves,
combinando el motivo de son en diferentes tiempos. Vemos cémo consigue
desplazamientos ritmicos provocados por la utilizacién de motivos, con una
duracion mayor que los tiempos del compas. Roldan estudia y conoce
perfectamente las células ritmicas afrocubanas y las inserta en sus Ritmicas de

un modo tal como no se habia hecho hasta entonces.

Otro resultado polirritmico interesante es el conseguido por Cowell en Ostinato

Pianissimo. En la obra se recrean ocho ostinatos diferentes, que comienzan en
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distintos momentos. Esto por si solo provoca una riquisima polirritmia, pero si a
eso le sumamos que Cowell va variando la acentuacion en cada repeticion de los

ostinatos, entonces el resultado es atin mayor.

Sin embargo, ni Varéese ni Cage emplean reiteradamente las polirritmias, aunque
estan presentes en algunos fragmentos puntuales. Por su parte, Chavéz prefiere
para estos juegos polirritmicos las hemiolas. Tanto en el primero como en el
tercer movimiento usa este recurso, con la intencion de crear cierta inestabilidad
ritmica. Chavez utiliza hemiolas de dos tiempos en compases de tres, hemiolas de
tres tiempos en compases de cuatro y de seis tiempos, también en compases de
cuatro; a veces las expone en solitario, pero en ocasiones llega a combinar hasta

tres hemiolas en el mismo fragmento musical.

El redoble es otro recurso usado por los compositores. Cage escribe grandes
masas de redobles, que son interpretadas por los thundersheets, y crean una
sensacion de efecto continuo. Varese, por su parte, utiliza este efecto recreandolo
en los tam tam y en los platos, que, en ocasiones, se mezclan con las sirenas,
dando como resultado un sonido amplio, abierto. Chavez también usa el redoble
en el final de su primer movimiento, creando una masa ejecutada por todos los
membranofonos, que comienza en el matiz de pianissimo hasta llegar, a través de
un crescendo paulatino, al matiz de fortissimo, para luego decrecer hasta el

pianissimo nuevamente y llegar asi al final del movimiento.

Tanto Roldan como Cowell hacen muy poco uso de este recurso. Cowell lo utiliza
para evidenciar los finales de los ostinatos, asi como en los ultimos compases de
su obra; mientras Roldan lo emplea sobre todo en las maracas, como

mencionamos antes, a modo de aviso de algiin cambio.

Hemos comenzado el capitulo que se refiere al analisis formal de las obras,
plasmando la estructura de cada composicion, todas, menos la de Ostinato
Pianissimo. La obra de Cowell, como sabemos, y bien lo indica su nombre, se
compone de ostinatos que se van repitiendo hasta el final, donde se encuentran

todos los instrumentos y ejecutan un motivo de redoble, que da paso al compas
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final, en el cual los ocho instrumentistas intervienen a modo de preguntas y

respuestas entre ellos.

Al analizar formal y musicalmente cada obra, hemos comprobado la complejidad
del trabajo desplegado en ellas. Cada compositor conoce y desarrolla
perfectamente su forma y, en este aspecto, vemos cierta similitud entre las
Ritmicas V' y VI e lonizacién. Por otra parte, la Toccata para Instrumentos de
Percusion es la Unica obra compuesta en tres movimientos, e intenta reflejar lo
que en su origen representé la forma musical toccata, creada en Italia en el siglo
XVI. Chavez alterna los movimientos de manera rapido-lento-rapido, y también
destaca cierto virtuosismo en la ejecucion, otra caracteristica primigenia de este

género.

De todos los analisis realizados, nos ha llamado la atencién especialmente, la
estructura creada por Cage para escribir First Construction (in metal). El
compositor norteamericano divide su obra en cinco macro unidades, que
contienen un nimero de compases que van variando, con una diferencia de
dieciséis unidades. La primera macro unidad, de sesenta y cuatro compases,
contiene las cuatro micro unidades que sirven, a su vez, para el desarrollo de las
siguientes cuatro macro unidades. Todo esto teniendo en cuenta, como ya hemos
visto en el analisis, los distintos circulos de sonidos y de ritmo. Creemos que la

obra es un trabajo de arquitectura musical, como su propio nombre lo indica.

Respecto a la dinamica, debemos decir que las Ritmicas, en general, se mueven
entre el piano y el mezzoforte. Roldan usa acentos y sforzandi para destacar
algunos pasajes de hemiolas, o pasajes conclusivos a modo de enlaces.
Evidentemente, cuando quiere destacar a algun intérprete, acentia su matiz a

forte o a fortissimo, como es el caso de la coda de la Ritmica VI.

Ionizacién, por su parte, se desarrolla entre el piano y el pianissimo, con
pequefios destellos contrastantes en forte hasta el compas 38; donde, después
de unas repentinas explosiones de sonidos, comienza un crescendo que nos lleva

al segundo tema, seis compases mas tarde. La intensidad sigue siendo la misma,
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con pequeflos juegos a modo de preguntas y respuestas hasta el compas 51,
donde se recupera el matiz inicial. Se suceden tres explosiones de sonidos bien
definidas en los compases 66, 69 y 74; y la tltima da comienzo a la coda. Esta
parte final tiene destellos en fortissimo, forte, e incluso sforzandi que nos van

llevando hacia el pianissimo calderon final.

Henry Cowell, en este sentido, es bastante claro, no solo por el nombre que le da
a su obra, sino porque también nos indica al comienzo de la misma lo que quiere:
sempre pianissimo. Esto es invariable hasta el compas 79, donde aparece el
primer fortissimo; matiz que va pasando por las distintas voces hasta llegar al

final, en el compas 86.

Por su parte, Cage aplica de diferente manera la dinamica, que en este caso, es
mucho mas contrastante. Resalta en cada momento el instrumento que desea
destacar. Un caso que lo ejemplifica es el de los cowbells en el compas 17, que
irrumpen con un fortissimo; o el de los japanese temple gongs, en el compas 58.
Cambia mucho de matices, aunque en la mayoria de los casos, no son cambios
bruscos, sino llevados a través de crescendi o diminuendi. Suelen ser cambios que

van desde el pianissimo, hasta el fortissimo.

En este aspecto, la Toccata para Instrumentos de Percusion tiende a ser una
estructura por bloques. Chavez mueve la dinamica en todas las voces de igual
manera; es decir, en casi toda la obra, apreciamos coémo los matices se mueven
por los seis intérpretes de forma muy similar, los crescendi o diminuendi son
llevados a cabo por todos y al mismo tiempo; al igual que los cambios de

intensidad: piano, mezzoforte, forte y fortissimo.

En cuanto a la riqueza ritmica debemos destacar, cdmo las Ritmicas V y VI, nos
dejan patrones esenciales de la musica cubana. Como vimos anteriormente, los
ritmos de la clave de son, el tumba’o, las frases a modo de improvisacion en el
bongo6 y en el timbal cubano, los redobles en las maracas, entre otras cosas, estan
bien ajustados para que su lectura resulte mas facil en el momento de la

ejecucion y, de esta manera, se logre el resultado deseado. Debemos recordar,
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que aunque en las Ritmicas no encontramos una gran dificultad a la hora de
interpretar el giiiro, las maracas, el timbal cubano o el bong6, Roldan ya habia
escrito, para entonces, un pequeilo método explicativo sobre la forma correcta
de ejecutar estos instrumentos y sobre la manera que él utilizaba a la hora de

escribir para ellos.

Los ritmos escritos por Varese tienen otra dificultad, como podemos apreciar en
la partitura. Ya en el sexto compas nos escribe un quintillo de semicorcheas que
alterna silencios y notas para la grosse caisse, caisse roulante, maracas y
pandereta y, todo esto, en el matiz de piano o pianissimo. En el siguiente compas,
nos deja un tresillo de corchea que, al igual que el quintillo anterior, alterna
silencios y notas. Esta es la tendencia ritmica de la obra en general, una
utilizacién de ritmos poco comunes que alternan silencios y notas, lo que no
facilita la lectura del intérprete. Aunque tiene un tempo relativamente comodo
(negra = 69), todas estas combinaciones de figurado nos obligan a estar bien

atentos a la hora de interpretarla.

En Ostinato Pianissimo, el ritmo no tiene grandes complicaciones, solamente el
cuarto intérprete (xil6fono) tiene un papel con cierta dificultad. Todos los ritmos
usados por Cowell estan basados en blancas, negras y corcheas, y la mayor
dificultad que encierran es cuando se repiten los ostinatos y cambian la

acentuacion.

En cuanto al uso de los ritmos, Cage nos recuerda a Varese, aunque su obra tiene
menos complicaciones en este sentido. First Construction (in metal) es mas
rapida (negra = 96) que lonizacion (negra = 69), pero los patrones ritmicos con
cierta dificultad, como los tresillos, quintillos o sietecillos, nunca se alternan con
silencios, lo cual nos parece mas sencillo a la hora de interpretar. La dificultad, en
este aspecto, la encontramos en el uso de puntillos y ligaduras de prolongacion,
que nos exigen concentracion para ejecutar correctamente el valor de las notas

en cuestion.
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Chavez, por su parte, compone con un ritmo mas sencillo de blancas, negras,
corcheas y semicorcheas. Nos deja alguna sincopa y apenas diez compases en el
primer movimiento, donde aparecen tresillos de semicorcheas, ejecutados por el
tambor militar [ y Il y el redoblante. Aunque la obra no tiene grandes dificultades
ritmicas en su lectura e interpretacion, debemos tener en cuenta, como ya hemos
visto, que el autor se apoya en las hemiolas para crear cierta sensacion de
irregularidad, por lo que debemos ejecutar fielmente los ritmos con sus

acentuaciones, para que de esta forma se genere su peculiar riqueza polirritmica.

Todas estas caracteristicas nos demuestran la gran diversidad estilistica de las
obras. Cada una de ellas tiene su propio estilo y llevan intrinseca, como es
evidente, la personalidad de su autor, el momento que vivenciaban, asi como las
circunstancias en las cuales las crearon. Como hemos planteado con
anterioridad, nada es ajeno y son muchos los elementos que influyen, de una

formau otra, en un proceso creativo.

No obstante, creemos que las Ritmicas V y VI, asi como Toccata para
Instrumentos de Percusion, tienen puntos en comun. Las Ritmicas V'y VI son las
primeras obras escritas para conjunto de percusion y, en ellas, Roldan explota no
solo los ritmos, sino también nos muestra las cualidades timbricas y musicales
de la percusidn cubana. Chavez, por su parte, refleja en su obra algunos patrones
ritmicos del folclore mexicano e incorpora el tambor indio dentro de un conjunto
meramente sinfénico. Ambos autores recrean en sus composiciones la tradicion
musical de estas dos culturas latinoamericanas y, quizas, la inquietud que les
mueve es dejar constancia del amplio potencial de estos instrumentos

autdctonos.

Hoy son muchas las obras escritas, tanto para solistas de percusiéon como para
cualquier agrupacion orquestal, donde los compositores emplean -claves,
maracas, giiiro o bongd, ya sea por sus cualidades sonoras, por sus timbres, o por
recrear sencillamente un estilo. Tal vez, aqui sea donde radica uno de los legados

mas importantes de estas dos obras.

311



“Primeras obas escitas para conjunto de peeusion, en a pumera mitad del sig/o XX g{) (/()av[et }Qoo{&[guez }?()Llu'guez

También vemos cdmo Varese en su obra utiliza algunos de estos instrumentos
folcloricos latinoamericanos: bongd, maracas, claves y gliros. Los usa,
sacandolos de sus contextos y de su manera habitual de ser ejecutados, con el
unico objetivo de explotar sus cualidades timbricas. Lo mismo hizo Cowell, en
Ostinato Pianissimo, con el bongo, el giiiro y los jala tarang, instrumentos tipicos
de culturas tan dispares como la cubana y la hindy, respectivamente. Por su
parte, Cage emplea instrumentos de Japon: los japanese temple gongs, asi como
de otras regiones del mundo, entre ellos los turkish cymbals, y los chinese

cymbals.

En cuanto a las texturas que utiliza cada autor, también encontramos ciertas
similitudes entres sus obras. Aunque Cage, como hemos visto, escoge una
estructura bastante peculiar para First Construction (in metal), que nada tiene
que ver con ninguna de las otras cuatro composiciones, si notamos ciertos
puntos de encuentro con la sonoridad de Ionizacién. Ambas obras usan grandes
masas de redobles, figurados ritmicos parecidos y, quizas, las sensaciones que
nos provocan al escucharlas se asemejan también. Es pertinente recordar que
Cage estuvo en el estreno de la obra de Varese en el Carnegie Hall de Nueva York;
y es probable que esta fuera una de las influencias que estuviera presente en el

momento de su composicidn.

Otra similitud importante es el uso que hacen del string piano, tanto Cage, que
utiliza uno en First Construction (in metal), como Cowell, que emplea dos en
Ostinato Pianissimo. Este piano, usado de manera poco convencional, es una
creacion de Cowell y es la semilla de lo que mas adelante llegd a ser el “piano

preparado” de Cage.

Creemos que estas cinco obras para conjunto de percusion son obras maestras
del repertorio de este instrumento. Sus aportaciones, desde todos los puntos de
vista, estan presentes en muchas de las obras que se crearon con posterioridad,
no solo para conjunto, sino también para la percusiéon en general. Como bien

sabemos, las primeras décadas del siglo XX, son cruciales para esta familia y,

312



Conclusiones

como hemos mencionado, muchos compositores escribieron obras de todo tipo y
de gran calidad e importancia, como el primer Concierto para percusién y
Orquesta de Darius Milhaud en 1930, la Musica para Cuerda, Percusion y Celesta
de 1936, la Sonata para dos pianos y percusion de 1937, ambas de Béla Bartok, asi
como la Suite para Percusion de 1933, IV de 1935 o Marcha para 30 Instrumentos
de Percusion de 1939, obras de la compositora alemana y ayudante de Henry
Cowell, Johanna Magdalena Beyer. De igual manera, se pueden citar el Concertino
para Marimba y orquesta de Paul Creston en 1940 y otras obras escritas por el
propio John Cage o Lou Harrison, solo por mencionar algunos de los
compositores que prosiguieron su quehacer o comenzaron a escribir para

percusion.

El panorama a comienzos del siglo XX resulta irreconocible si lo comparamos con
la situacion de hoy, cien afios después. Las nuevas técnicas instrumentales o el
desarrollo, tanto en la construccién de instrumentos como en el nivel de
ejecucion de los mismos, abren el abanico sonoro e incrementan las
posibilidades de las que disponen los compositores para sus creaciones. Si como
hemos dicho, el siglo XX fue el siglo de la percusion, no hubo mejor manera de
comenzarlo, que dejandonos el legado de estas cinco obras maestras,
consideradas obras pioneras, que abrieron el camino para el conocimiento y

desarrollo de esta gran familia instrumental .

Creemos que este trabajo de investigacion arroja una vision mas amplia sobre
estas primeras obras escritas para conjunto de percusiéon, ayuda a conocer y
comprender mejor a los compositores de las mismas, asi como el momento y
contexto en el que las crearon. Para todo ello creemos imprescindible las
biografias de los autores, el analisis formal y las influencias socio-culturales que
vivenciaron Amadeo Roldan, Edgard Varese, Henry Cowell, John Cage y Carlos
Chavez. Consideramos de gran importancia el reconocimiento de estas obras
como la base de lo que posteriormente se desarrolldo y de lo que, ain en la

actualidad, contintia desarrollandose en la familia de la percusién; una familia

313



“Primeras obas escitas para conjunto de peeusion, en a pumera mitad del sig/o XX g{) g()av[et ,Qoo{&[guez }?()L{u'guez

instrumental, que, desde entonces, no ha dejado de crecer y de aportar nuevos

timbres al espectro sonoro de una de las mas hermosas ramas del arte, la musica.
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