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Resumen

La siguiente investigacion consiste en un analisis musical, interpretativo y compositivo de
una obra que fue interpretada por el autor en su recital de titulacion de la Especialidad de
Musica con mencion en percusion de la Pontificia Universidad Catodlica del Peru. Se trata del
Preludio Nro.3 en Do Mayor, una pieza para marimba a 4 baquetas compuesta por Ney
Rosauro, un gran referente de la percusion en Latinoamérica y el mundo. Este trabajo aborda
temas de analisis musical tedrico, técnica e interpretacion. La importancia de esta tesis se
resume en el trabajo que realiza el musico al momento de estudiar, analizar y ensayar una
obra para un recital. Por ese motivo, se han revisado aspectos importantes del analisis
musical, de la técnica e interpretacion, asi como la relacion que existe entre la obra y el
intérprete. Este preludio nos demuestra que muchos aspectos importantes son aplicados en el
aprendizaje del instrumento: el dominio del tempo, la solidez del sonido, asi como las
rotaciones de baquetas en intervalos cortos y amplios. Todo esto hace de la pieza una obra
idonea para el analisis musical desde un punto de vista técnico e interpretativo de la marimba.
El objetivo de esta tesis es contribuir a la literatura referida al analisis de este tipo de obras
musicales, sobre todo para instrumentos de percusion, la cual no es muy abundante. Esta
investigacion también podra servir como referente para compositores interesados en conocer

y escribir musica para marimba.
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Summary

The following thesis consists of a musical, interpretative and compositional analysis of a
piece that was performed by the author in his recital for the degree of the Specialty of Music
with a mention in percussion from the Pontificia Universidad Catolica del Peru. It is Prelude
No. 3 in C Major, a piece for marimba with 4 sticks composed by Ney Rosauro, a major
figure in percussion in Latin America and the world. This work addresses issues of
theoretical musical analysis, technique and interpretation. The importance of this thesis is
summarized in the work carried out by the musician when studying, analyzing and rehearsing
a work for a recital. For this reason, important aspects of musical analysis, technique and
interpretation have been reviewed, as well as the relationship that exists between the work
and the performer. This prelude shows us that many important aspects are applied in learning
the instrument: the mastery of the tempo, the solidity of the sound, as well as the rotations of
sticks in short and wide intervals. All this makes the piece an ideal work for musical analysis
from the technical and interpretive point of view of the marimba. The objective of this thesis
is to contribute to the literature related to the analysis of this type of musical works,
especially for percussion instruments, which is rather rare. This research may also serve as a

reference for composers interested in learning about and writing music for marimba.

il



AGRADECIMIENTOS

A mi asesor de tesis, Bertrand Valenzuela, quien me guio y orient6é durante este proceso
de trabajo y aprendizaje.

A mi asesor de instrumento, Bernardo Gonzélez, quién fue un gran soporte para lograr la
ejecucion de mi recital de titulo.

A los musicos Alonso Acosta (Pertl) y Rodrigo Kanamori (Chile), por la informacion
que me brindaron a través de entrevistas.

A la Especialidad de Musica de la Facultad de Artes Escénicas de la Pontificia
Universidadde Catdlica del Peru.

A mi padre, mi madre y mi hermana, por todo el apoyo y cariio.

v



INDICE

RESUIMETL ...ttt ettt e et e s e e 1
SUIMIMATY ...ttt e e et e e e ettt e e e saaaeeeessaeeeeenssseeeeassaeesenssseeeeanssaeeeannns 11
AGIAQECTMICTIEOS ....eevviieiiieiieeiieite et e site et etteebeesteeebeesteeesseesseeenseessaeasseenssesnseessseenseesssesnseens v
FAICE oot \%
TNAICE @ FIGUIAS ...t vii
INTRODUCCION ....ooomitriiriiseeseise sttt 1
CAPITULO 1: ANALISIS MUSICAL DE PRELUDIO NRO. 3.....c.ovvvumrrirrrriincerenennee. 8
1.1 Resena biografica del compositor Ney ROSauro ............cccceecveeviveniieniencieenieeieeeene, 8
1.2 Breve resefa sobre 1a marimba ..........c..ooooiiiiiiiiiiiie i 8
1.3 ANALISIS QIMIOMICO....eeiiiiieiiieeciiee et e ettt e eieeeeteeeeteeesaseeessseeessseeesssaeensseessseeeseeensseens 11
1.3.1  Analisis del Coral......ooooiiiiiiiiiiii e 12
1.3.2 Analisis de la seccion B del Preludio.............cccoocveieienieniininiieieeeeee e 16
1.4 Analisis MEIOAICO....coouiiiiiiiiieiiee et ettt 22
1.5 ANALISIS TIHMICO ..eieuiieiieiiieeiie ettt ettt ettt et e st e et e et e e steesabeeaeeenbeesaeeenseas 24
1.6 AnAliSiS CONrAPUNTISTICO ..euvvrerurieeeieeeniieesieeesteeesieeereteeestaeeeereeeaneeensaeeenseeennseeennnes 26
1.7 Andlisis de la forma y estilo musical ............ccccvieriiiieiiieiniieceecee e 27

CAPITULO 2: TECNICAS Y METODOS PARA EJECUTAR LA MARIMBA A 4

BAQUETAS ..ttt sttt et b et st esb et e it e nbeenesaeens 29
2.1)  Técnicas de sujecion a4 Mallets .........ccceeveiieriiiiiiie e 29
2.1.1)  IMIUSSEE G ettt ettt ettt ettt ettt et ete b e easesteesseeaeesseeseannaas 29
2.1.2)  SEEVENS Gl .iiiiciieeie ettt ettt et ettt ettt ebe e taeeaeeeaeeereesaneenneas 32
2.1.3)  Traditional CroSS-griP.....c.cccvueeerieerieeieeeee et et ettt eere et ere e eereeeaeeereeeaneenees 34
2.1.4)  BUION Gl ettt ettt et e aaesteeaseeaeeeaeeseennens 35
2.2 Comparaciones de las técnicas de SUJECION ........eeevviierieierieeeiee et 37



2.2.1 Comparacion entre 10s gripS @ 4 baqueEtas..........ccveveeveeciieieeieeeieeieete e 37
2.2.2 Sobre Burton y la tradicional .............cccceeeiiieiiiiiiiie e 38

CAPITULO 3: PROCESO CREATIVO DE LA COMPOSICION DEL PRELUDIO NRO.

3 EN DOMAYOR Y LA RELACION ENTRE EL INTERPRETE Y LA OBRA............... 40
3.1 LacreativIdad ... .ooouiiiiieiieee et 40
3.1.1 Pasos del ProCeS0 CTEAtIVO. .....cccuueeiiieeiiieeiieeeiieeeieieeeteeeteeesteeesaeeeereeesseeesaseeennnes 40
3.1.2  El Proceso CreatiVo €N Sl.....c.iccuieeieeriieriieitieeieesiiesieeieeereeteesereeseessseesseessneenseessseens 41
3.2 Relacion entre el intérprete y 1a Obra ......cc.eeevieiiieeiiiiiieiieececee e 43
3.2.1 Interpretacion MUSICAL........c.ciiiiiiiiieieiie ettt ettt e e e e re e e eareeeeenes 43
3.2.2 Aspectos importantes considerados dentro de la interpretacion musical.................. 44
3.2.3 EIT1eto ¥ 12 Preparacion .........ccceeecueeiuieniieiiieeiiesiieeieesiee et eaeesveeseeeaeesseessaeenseesnneens 49
3.2.4 Relacion entre el intérprete y 1a obra ..........ocveeiiiiciieiieiiieieeeeeeee e 50
CONCLUSIONES ...ttt ettt st sb et st sat et eatesaeenaeetesaeens 53
BIBLIOGRAFIA ...ttt 55
ANEXOS........ 00 i ol o S .................... 58

vi



INDICE DE FIGURAS

Figura 1: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Progresion armoénica de la seccion a del

Figura 2: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Progresion armonica de la seccion b

L COTAL .o 13

Figura 3: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Progresién armoénica de la seccion a

Prima del COTAL. .....oouiiiiiiiicieee e et e e e et e et e e e e b aeeenrae s 14

Figura 4: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Progresién armoénica de la seccion 1

del desarrollo del Preludio. oo eeeeeeieeeeeeeeeeeeee e 17

Figura 5: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en do mayor. Progresion armonica de la seccion 2 del

AESATTOLLO A1 PIEIUAIO. .ot e e e et e e e e e e e e e e e e e e e e e e e eeaaaaaaaeeas 18

Figura 6: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Progresion armonica de la seccion 3

del desarrollo el PrelUdIO. .....ooovveeeeeeeeeeeeeeeeee e et e e e e e e e e eeeeaaraa e as 20

Figura 7: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Progresion armonica de la seccion 4

del desarrollo el PIelUIO. .....covveeeieee oot e e e e e e e e e e e e e e e e e e eeeeaaaaaeeas 21

Figura 8: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Movimientos melddicos en el bajo y

SOPTANO €N €] COTAL ..vuiiiiiiiiiiiie ettt et e et e et e e e e e e etaeeetaeeensaeeenseeeenseeesnseeennnes 23

Figura 9: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Semicorcheas de la seccion 5 de la

parte B. ..o R B AR Y ALY BB e 26

Figura 10: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Pregunta y respuesta del contrapunto,

VOZ SOPTANO ¥ DAJO. c.eviiiiiiiiiiieeiiie ettt ettt e et e e tte e et eeeaaeeessaeeessaeeessaeesnsaeeenseeennseens 27

Figura 11: Forma de sujecion del Musser grip, vista interna. Fotografia realizada por el autor

L SIS e 30

Figura 12: Forma de sujecion del Musser grip, vista externa. Fotografia realizada por el autor

Q8 18 BT ettt e e e ——ae e e e e et ———————aeee et aa—————————————————— 30

Figura 13: Forma de sujecion del Stevens grip, vista interna. Fotografia realizada por el autor

L SIS, e 33

Figura 14: Forma de sujecion del Stevens grip, vista externa. Fotografia realizada por el autor

vil



Q8 18 LIS ettt e e e e e et eae e e e et ———eaaeeee et ——————————aaeraea————— 34

Figura 15: Forma de sujecion del Traditional grip, vista interna. Fotografia realizada por el

AULOT A€ 18 LIS e ee ettt 35

Figura 16: Forma de sujecion del Traditional grip, vista externa. Fotografia realizada por el

AULOT A€ 18 SIS et eeeteeee e e e et et e e e e e e e e et eee e e e e e e e aaeeeeeeeraaanaaeeeeeeereeannaaaaeas 35

Figura 17 Forma de sujecion del Burton grip, vista interna. Fotografia realizada por el autor

L SIS oot 36

Figura 18: Forma de sujecion del Burton grip, vista externa. Fotografia realizada por el autor

Q8 18 LIS ettt e et ettt e e e e e e e et eae e e e e e et ———aaaaaee et ———————aaaeaeraaa————— 37

viil



INTRODUCCION

Motivacién personal

La presente tesis se origina a partir de la seleccion de temas para el repertorio de mi
concierto de titulacion. Pasaron dos afios luego de haber obtenido el titulo de bachiller en
Musica, tiempo en el cual reflexioné sobre como podria ser el recital y qué tema deberia
abordar en el trabajo de investigacion.

Opté por hacer un repertorio variado, el cual pasaba por géneros populares como el
jazz, el funk y estilos mas académicos como suites, preludios y musica contemporanea. Luego
de haber escogido las obras, surgi6 la idea de enlazar el concierto con la tesis. Por ese motivo,
pensé en realizar un analisis musical de alguna de las obras del repertorio.

De todas las obras para el concierto, las que mas me motivaron para analizar fueron las
escritas para marimba o vibrafono. Finalmente, decidi analizar una para marimba; por ese
motivo escogi el Preludio Nro. 3 en do mayor del compositor Ney Rosauro. Esta obra en
particular demanddé muchas horas de ensayo, tanto por motivos técnicos como de
interpretacion. Memorizar la composicion también tomo tiempo por su extension. Por todos
los motivos mencionados, decidi realizar el trabajo de investigacion sobre el Preludio,

asumiendo el reto de estudiar, analizar e interpretar la obra en un concierto.

Justificacion

Se considera muy importante el anélisis musical y, también, la profundizacion tedrica
de una pieza con miras a su interpretacion. Al interpretar, es necesario reconocer todos los
elementos que componen la pieza, asi como tener una conciencia plena de lo que sucede en la
obra. Por ejemplo, saber como funciona la forma o estructura, las dindmicas, la armonia, el
contrapunto, el ritmo y la melodia. Esto nos puede dar una visién mas amplia a la hora de

ejecutar o interpretar cualquier obra. Entonces, un analisis musical estrictamente orientado a



lo arménico, lo melddico y la forma de este preludio nos permite tener una mirada mas
amplia de la pieza, una manera diferente de enfrentar, entender y traducir lo que el
compositor quiere expresar.

Por otra parte, para la ejecucion de esta obra es necesario ver en detalle el tema de la
técnica en el instrumento. Dentro de este punto, sera importante tener en cuenta que la
formacion del estudiante de percusion le permita abordar la obra, revisar los métodos con los
que se ha aprendido a ejecutar el instrumento, la forma en la que hace la sujecion de las 4
baquetas, comparar cual podria ser la mejor alternativa, profundizar en los métodos del
instrumento que existen, realizar analisis y comparaciones para saber cuales podrian ser los
mas efectivos para lograr y enfrentar la obra que nos ocupa. De esta manera, se considera
importante revisar los métodos y los ejercicios técnicos que existan en los instrumentos de
barras como la marimba, pues en esta obra encontramos muchas aplicaciones de diferentes
técnicas y formas de tocar la marimba.

Asi mismo, es importante comprender las intenciones de Ney Rosauro en la
composicion de esta obra y descubrir lo que el compositor quiere expresar con su musica. Por
ese motivo, estudiar el proceso creativo del compositor es algo fundamental, ya que esto
permite interpretar la obra de una manera mucho mas consciente y fluida. Considerar este
aspecto, asi como un analisis de la composicion, se convierte en un tema trascendental si lo

que se busca es aportar a la literatura musical para barras y percusion académica.

Estado del arte

Sobre la investigacion y analisis de obras para marimba de Ney Rosauro

El compositor Ney Rosauro ha publicado una enorme cantidad de obras solistas,
conciertos y musica de cdmara para marimba, vibrafono y ensambles de percusion, asi como

métodos de aprendizaje y técnica para tambor, marimba y vibrafono. De todas sus obras en



forma de concierto, el Concierto Nro. 1 para Marimba y Orquesta es el mas popular y
universal en el &mbito de la percusion para este instrumento. Por ese motivo, los trabajos de
analisis de obras de Rosauro en su mayoria versan sobre esta obra. Por otro lado, también
existen tesis de investigacion sobre el Concierto Nro. 2 para Marimba, el Preludio Nro. 1 y
la Rapsodia para vibréfono y ensamble de percusion. Los trabajos mencionados nos
muestran andlisis generales sobre cada movimiento de las obras dentro de aspectos
importantes como tonalidad, métrica, estructura, armonia, melodia y ritmo.

Uno de los trabajos que sirven como referencia para la elaboracion de esta tesis es el
siguiente: Ney Rosauro’s Two Concerti for Marimba and Orchestra: Analysis, Pedagogy and
Artistic Considerations, por la autora Wan-Chun Liao (2005). Este trabajo es un ensayo
doctoral de la Universidad de Miami, donde Ney Rosauro es profesor de percusion. En este
trabajo, la autora realiza una introduccion acerca del concepto de los conciertos para
instrumentos solistas, con un contexto historico acerca de este género y estilo.

El concepto de concierto instrumental entré en el lenguaje musical de los
compositores a finales del siglo XVII con el Concerti a grossi a piu stromenti
de G. L. Gregorie (1698) y Concerti Grossi Op. 6 de Arcangello Corelli. Los
instrumentos solistas de estos conciertos fueron las cuerdas y el clavecin. Los
conciertos para percusion fueron un fendmeno inéditoen la historia de la musica
occidental. La primera obra mas representativa se titula: Sinfonia para Ocho
Timbales Obbligato con Orquesta (1785). La autoria de aquel concierto fue
atribuida a J.W. Hertel. Sin embargo, en el siglo XXI se dio el crédito a Johann
Carl Fisher (1752-1807), como el verdadero compositor de la obra (p. 1).

Una caracteristica muy importante de estos conciertos para percusion solista es la de
poder demostrar las diferentes posibilidades técnicas que el instrumentista puede realizar, asi

como las diferentes posibilidades timbricas, de texturas, efectos y colores que el compositor



puede explorar y desarrollar con el instrumento. La autora Wan-Chun Liao continua
abordando sobre los trabajos que ha realizado el compositor, ya sea en el campo pedagogico
o en el escénico de la performance. La afirmacion anterior se refiere a lo siguiente: se busca
explorar y revisar todo su trabajo como docente y artista para obtener conclusiones
contundentes y bien argumentadas sobre los analisis de sus obras.

Liao hace un analisis de ambos conciertos enfocandose en la forma, la tonalidad, la
armonia y el ritmo. El objetivo de la autora es descubrir como Ney Rosauro combina los
elementos mencionados para obtener un estilo unico en su composicion musical. Cada
movimiento de la obra es detallado al minimo.

Por otra parte, se hallaron investigaciones muy similares al de Liao con respecto a la
forma de analizar y estructurar el trabajo, pese a ser mas breves y menos detallados
comparados al de la autora. Por otro lado, se tiene la tesis de maestria de Gregory Peter
Coffey (2009) titulada An Examination of Selected Works for Percussion: Prelude Nro. 1 Mi
Minor, op. 11 by Ney Rosauro, Prelude Nro. 2 La maior by Ney Rosauro, Rotation IV by Eric
Sammut, Water Falls for a Desert by Greg Coffey, Strands of Time by Brian Blume, Surface
Tension by Dave Hollinden, Bitsmoke by Casey Farina. Este texto comprende diferentes
obras para marimba y tambor; el analisis tiene una estructura similar al anterior trabajo
mencionado en esta seccion. Al abordar diferentes obras de percusion, el autor sefala cosas
muy puntuales y breves de cada una, las cuales son muy claras con respecto al analisis.

Todas las investigaciones mencionadas han sido de vital importancia para la
elaboracion de esta tesis, pues han servido como guia de analisis y estructura del trabajo. Por
otra parte, no se han encontrado trabajos de investigacion que empleen un analisis musical

del compositor Rosauro por parte de autores peruanos o realizadas en el Peru.



Sobre las técnicas de sujecion o agarre (grip) a 4 baquetas para marimba

A lo largo de este trabajo se utilizara la palabra grip en idioma inglés, que significa
‘sujecion’ o ‘agarre’ y, especificamente, se refiere a la manera de sujetar las baquetas. Esta
palabra es frecuentemente utilizada en los libros y métodos para la percusion en general. Por
ese motivo, serd utilizada en esta tesis para mencionar las diferentes formas en las que se
pueden coger o sostener las baquetas de la marimba, también llamadas mallets.

Los diferentes libros de métodos para marimba explican como funcionan y como se
sujetan las cuatro baquetas en los diferentes grips: Musser grip, Stevens grip, Traditional grip
y Burton grip. En lineas generales, Musser grip y Stevens grip tienen la mecanica de
independizar las baquetas; por otro lado, Traditional y Burton funcionan cruzandolas. Leigh
Stevens cuenta con un método de 590 ejercicios técnicos para la marimba a 4 baquetas
llamado Method of Movement for Marimba with 590 exercices. Sin embargo, estos ejercicios
pueden emplearse con cualquier otro grip, como el Burton. La diferencia esta en la forma de
sujecion de las baquetas, pero las dinamicas de trabajo son las mismas.

A Comparative Analysis of the Mechanics of Musser Grip, Stevens Grip, Cross Grip
and Burton Grip por Eric Berkowitz es una tesis de investigacion en la cual el autor detalla
muy claramente todos los aspectos importantes de los grips a 4 baquetas. Expone a cada uno
de los autores como Burton, Stevens y Musser, explica como se sujetan las baquetas, como

funcionan las mecanicas de los grips y, al final, realiza una comparacion entre ellas.

Sobre los procesos creativos en la masica y la composicion

“La creatividad es una actividad mental y una intuiciéon que sucede dentro de las
cabezas de algunas personas y se produce en la interaccion entre los pensamientos de una
persona y un contexto sociocultural” (Csikszentmihalyi, 1998, p. 40). El autor explica que la

creatividad es un proceso mental que no solo depende del individuo creador, sino también de



su entorno social. También, hay que agregar que las interacciones estdn compuestas por tres
aspectos: el campo, el &mbito y la persona individual. “El campo puede ser la musica, la
ingenieria, para dar algunos ejemplos, el ambito es el grupo de personas que estan calificadas
para evaluar las ideas de los creadores y la persona individual viene a ser la que se encarga de
generar las ideas” (Csikszentmihdlyi, 1998, pp. 41-46). Entonces, la actividad creativa no
depende solo de la persona: esta debe tener en cuenta su entorno, el campo y el ambito en que
se desenvuelve, y de esta manera saber si su idea puede cambiarlo de una manera muy
original o, en todo caso, dar un aporte que nutra este campo.

(Existen una serie de pasos que lleven al compositor a su objetivo, o existe un tnico
paso? Para resolver esta duda recurri al libro de Csikszentmihdlyi. Segin este autor, el
proceso creativo comprende de cinco pasos:

1) Preparacion: inmersion consciente o no, en un conjunto de cuestiones o
problematicas que son interesantes y suscitan curiosidad. 2) Incubacion: las
ideas se agitan por debajo del umbral de consciencia. 3) Intuicion: el momento
donde sale laidea o el motivo principal que lleva seguir elaborando la obra
(momento “Aj4”). 4) Evaluacion: decidir si la idea vale o no, emocionalmente
mas dificil. 5) Elaboracion: proceso donde se trabaja en la obra (1998, pp. 103-
104).

Gracias a esta fuente, se entiende mejor la naturaleza del proceso creativo comin y
corriente, tal como el autor dice que es o como son los cinco pasos tradicionales del proceso.
Ahora, la tarea consiste en asociar estos pasos con los procesos de composicion musical.

La creacidn esta embebida tanto del pasado como del tiempo presente, con sus
valores culturales, sociales y del grupo en que se vive. El arte esta relacionado
con experiencias universales, con las preocupaciones primordiales y fructifica

si se da el adecuado balance entre lo consciente y lo inconsciente (Rodriguez,



2002, p. 46).

Sobre la improvisacion podemos comentar el articulo académico de Keith Sawyer
Improvisation and the creative process: Dewey, Collingwood, and the Aesthetics of
spontneity (2000). El autor nos explica como se diferencia la capacidad improvisadora del
producto creativo. La improvisacion es algo que ocurre en el momento, las ideas pueden salir
en el preciso instante en el cual uno improvisa. Por otro lado, el producto que se realiza a
través de un proceso creativo tiene otro camino y este puede ser muy largo. Por ejemplo,
Beethoven demor6 afos en componer muchas de sus sinfonias, pero quizas compuso otras
obras mas cortas improvisandolas en tiempo real.

Las fuentes bibliograficas han sido muy utiles para entender todos los conceptos que
se estan utilizando en la redaccion de este trabajo. Sobre los conceptos referidos a la
creatividad, estos han sido muy interesantes y permiten tener una vision mas amplia del tema

de la composicion musical.



CAPITULO 1: ANALISIS MUSICAL DE PRELUDIO NRO. 3

1.1  Resefa biogréfica del compositor Ney Rosauro

Ney Rosauro nacid en Rio de Janeiro (Brasil), el 24 de octubre de 1952. Estudi6
percusion con el maestro Luiz Anunciagao, percusionista de la Orquesta Sinfonica de Rio de
Janeiro, a quien el maestro Rosauro dedic6 el preludio del cual trata la tesis. Més tarde,
estudié composicion y direccion en la Universidad de Brasilia. Posteriormente, obtuvo su
maestria en Alemania con la tutela de Siegfried Fink y, finalmente, completo6 su doctorado en
la Universidad de Miami bajo la supervision de Fred Wickstrom, todos ellos grandes
referentes de la percusion a nivel global.

Entre los afios 1985 y 1987, Rosauro fue profesor de la Escuela de Musica de Brasilia
y miembro de la Orquesta del Teatro Nacional de Brasilia. Entre 1987 y 2000 fue director del
Departamento de Percusion de la Universidad Federal de Santa Maria, y entre el 2000 y 2009
fue director de estudios de percusion de la Universidad de Miami.

Como compositor ha publicado mas de 100 piezas y métodos para percusion, en las
cuales demuestra una gran originalidad y virtuosismo. Asi mismo, fusiona la musica
académica contemporanea con la riqueza de la musica popular brasilera. Sus composiciones
son muy populares en todo el mundo y han sido grabadas por artistas aclamados
internacionalmente como Evelyn Glennie y La Orquesta Sinfonica de Londres.

Su Concierto para Marimba y Orquesta Nro. 1 es el concierto mas popular de todos
los tiempos desarrollado para este instrumento y ha sido ejecutado por mas de 3000 orquestas

diferentes de todo el mundo.

1.2 Breve resefia sobre la marimba

La familia de instrumentos de percusion contiene una variedad muy extensa de



elementos. Este trabajo se enfocara en uno que pertenece a la clasificacion de teclados o
barras: la marimba de concierto. Dentro de esta clasificacion tenemos los siguientes
instrumentos: xilo6fono, glockenspiel, vibrafono y marimba. Con estos, los percusionistas
tienen la posibilidad de ejecutar melodias, armonias y lineas de bajo. Por otro parte, los
compositores disponen de una variedad de sonidos, timbres, texturas y colores diversos para
sus creaciones.
Segtn Jeremy Montagu (2011), quien escribe para el The Oxford Companion of Music:
One' of the commonest African names for the xylophone, usually with
calabash resonators. Similar instruments appeared in Latin America, probably
introduces by African Slaves; these often-had wooden resonators tubes instead
of the gourds more common in Africa. These instruments were adapted by
Deagan of Chicago in about 1910 as a low pitched and richer- tone form of
xylophone, with the rosewood bars in the same layout as a piano keyboard and
stopped metal tubes as resonators. They became very popular with soloist in
variety acts. The marimba is now widely used in all forms of music (parr 1).
En el articulo The Marimba of Mexico and Central America, Garfias afirma que hay
dos tipos distintos de xil6fonos encontrados en las tradiciones musicales de lo que ¢l llama el
‘Nuevo Mundo’. Uno se encuentra en las costas de Colombia y Ecuador, y el otro en
Centroamérica: Costa Rica, Nicaragua, Honduras, Guatemala y México. Los xil6fonos y
marimbas llegaron a Centroamérica y Latinoamérica cuando un gran nimero de africanos

fueron trasladados a la fuerza para realizar trabajos como esclavos. Consigo llevaron su

1 Uno de los nombres africanos méas comunes para el xiléfono, generalmente con resonadores de calabaza.
Instrumentos similares aparecieron en América Latina, probablemente introducidos por esclavos africanos;
estosa menudo tenian tubos resonadores de madera en lugar de las calabazas mas comunes en Africa. Estos
instrumentos fueron adaptados por Deagan de Chicago en aproximadamente 1910 con un tono mas bajo y mas
rico de xil6fono, con las barras de palo de rosa en el mismo disefio que un teclado de piano y tubos metalicos
parados como resonadores. Se hicieron muy populares entre los solistas en actos de variedades. La marimba
ahora se usa ampliamente en todas las formas de musica (traduccion del inglés realizada por el autor).



cultura y sus instrumentos musicales, entre ellos sus xil6fonos. Este instrumento fue
transmitido a los nativos de las zonas de Centroamérica, y pudo desarrollarse y adaptarse a
una nueva cultura. Guatemala y Chiapas en México fueron los lugares donde tuvo mayor
desarrollo. Por otro lado, existen algunas teorias no bien fundamentadas sobre su posible
origen maya, argumento sostenido por Marcial Armas y por Vida Chenoweths en su libro The
History and Development of the Marimba, donde se discuten los posibles origenes
centroamericanos del instrumento. Sin embargo, el autor Robert Garfias sostiene que los
argumentos sobre el origen maya de los xilofonos estan mal planteados. Si bien las marimbas
y xil6fonos son parte de la identidad y cultura de paises de Centroamérica (y con mayor
énfasis en Chiapas y Guatemala), su origen es totalmente africano. El autor explica que la
denominacién ‘marimba’ proviene del lenguaje africano buntu, sin mencionar que los
materiales con los que se construyen estos instrumentos se hallan en algunas zonas del
Africa. Todos estos argumentos son considerados a la hora de definir el lugar de origen del
instrumento. Es imposible precisar desde qué region del Africa fue trasladada la marimba
hacia Centroamérica, del mismo modo que es muy complicado precisar a qué region de
Centroameérica arribd por primera vez.
The? strongest evidence of the African origin of this marimba type rest on three
factual elements: first, the name marimba is itself a word of Buntu origin;
second, the rattan or thin strip of wood that goes around one side of the
instrument is commonly used throughoutAfrica; and third the use of the

vibrating membrane attached to the wall of the resonator undereach key is also

2 La evidencia mas fuerte del origen africano de este tipo de marimba se basa en tres elementos: primero, el
nombre marimba es una palabra de origen Buntu; segundo, el ratan o la delgada tira de madera que rodea un
lado del instrumento se usa comiinmente en toda Africa; y tercero, el uso de la membrana vibratoria unida a la
pared del resonador debajo de cada tecla también esta muy extendido en Africa. Aunque es posible que
cualquiera de estos elementos haya ocurrido simultaneamente en Africa y el Nuevo Mundo, la existencia de
estos tres elementos en el Nuevo Mundo y en Africa presenta un argumento demasiado fuerte para que una
conexion historica sea ignorada como una coincidencia. Chenoweths toca cada uno de estos puntos, junto con
otros hechos relacionados con las conexiones entre el xil6fono africano y la marimba guatemalteca (traduccion
del inglés realizada por el autor).
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widespread in Africa. Although it is possible that anyone of these elements
might have occurred simultaneously in Africa and the New World, the existence
of all three of these elements in the New World and in Africa presents too strong
argument for a historic connection to be swept aside as coincidence. Chenoweth
touches on each of these points, along with other facts concerning the
connections between the African xylophone and Guatemalan marimba (Garfias,

1983, p. 204).

1.3 Analisis armonico

El centro tonal de la obra es do mayor. Sin embargo, esta obra pasa por diferentes
regiones armoénicas que seran explicadas en el andlisis. La primera seccion la denominaremos
‘coral’, ya que existen cuatro voces: soprano, alto, tenor y bajo, las cuales forman acordes
que siguen una progresion armonica muy singular por su calidad y elaboracion. Este coral
tiene una textura homorritmica porque todas las voces siguen el mismo ritmo. Es curioso que
el primer acorde sea de calidad menor: en este tipo y estilo de musica el primer acorde pudo
haber sido de calidad mayor, ademas que el titulo de la obra menciona ‘do mayor’. Por ese
motivo, es interesante que la intencion del compositor sea muy enfatica en el tema armonico.
Esto nos da una primera impresion muy llamativa para seguir el analisis. Es probable que en
esta seccion el compositor use elementos armonicos de la musica popular como la bossa nova
o el jazz, en parte debido a la composicion y calidad de cada acorde. Sin embargo, se debe
tener en claro que, al momento de cifrar los acordes, el andlisis sera en un contexto
clasico/académico. No obstante, también se considera el cifrado americano en el analisis pues
el compositor fusiona la musica académica con la popular. A continuacion, se realizara el
analisis de esta primera seccion del preludio, la cual nos da una suerte de introduccioén a lo

que viene en el resto de la obra.
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1.3.1 Analisis del coral

Los acordes del coral se ejecutan en trémolos de fusas a un tempo de 56 bpm (beats
por minuto), en una métrica de 4/4. Dentro de esta introduccion tenemos las siguientes
secciones: a-b-al. En la seccion a, hallamos seis compases, donde aparentemente nos
encontrariamos en do menor. Sin embargo, tenemos tres regiones armodnicas importantes: do
menor, la menor y sol menor que, en el final de esta pequefia seccion, resuelven en do menor
nuevamente. A pesar de que la obra estd en do mayor, presenta una serie de armonias
distantes de este centro tonal, puesto que las tres primeras regiones armonicas por las que
pasa esta primera pequefia seccion estan todas en tonalidad menor, con acordes complejos
(por su elaboracion) y porque llevan consigo tensiones, ademas que algunos acordes no
tienen la nota fundamental en el bajo (inversiones).

La progresion armonica de los seis primeros compases de la musica es la siguiente (ver

figura nro. 1):

Ney Rosauro
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Figura 1: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Progresion arménica de la seccion a del coral.

En la descripcion anterior de los seis primeros compases del coral del Preludio,
encontramos acordes con tensiones de séptima mayor, séptima de dominante, novenas
bemoles, quintas bemoles y oncena sostenida; construidos en diferentes inversiones, a veces
sin la nota fundamental, lo cual dificulta cifrar algunos acordes. En los tres primeros

compases que estan en la métrica de 4/4, los acordes cambian cada 2 tiempos, posteriormente
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la métrica cambia a %. En el compas 5 y 6, los cambios de acorde se dan del primer al
segundo tiempo. En conclusion, de este primer bloque de 6 compases, o de esta seccion a,
tenemos progresiones de los grados: I - V/V, ii

-V, V/V -V7,V - 1. Podemos concluir que en esta seccidon encontramos una suerte de
cadena de dominantes y progresiones II-V-I que, a través de regiones en modo menor,
enlazan la progresion hacia una direccion: llegar al do mayor (protagonista arménico).

En la seccion b contamos con ocho compases, los cuales siguen en la métrica de %. El
ritmo armonico va en negras y blancas con puntillo. Al igual que en la anterior, esta seccion
del coral pasa por las siguientes regiones armonicas: do menor, mi bemol mayor y do mayor
(intercambio modal).

La progresion armoénica de esta seccion va de la siguiente manera (ver figura nro.2):

Figura 2: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Progresion armonica de la seccion b del coral.

La progresién armoénica que acabamos de detallar nos trae algo llamativo. Pasamos
del modo menor al mayor de la siguiente manera: primero por la relativa mayor de do menor
(mi bemol mayor), luego se realiza un intercambio modal haciendo una progresion ii- V en
menor, que resuelve en acordes de do mayor. En esta seccion, encontramos un contraste muy

evidente con respecto a la seccion a. De entrada, tenemos una sonoridad mas melddica o
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tonal con respecto a la seccion anterior: vemos acordes mas sencillos, es decir, acordes de
cuatro notas con tensiones de séptima y novena. Lo mads interesante que podemos notar es
que existe una alternancia entre do mayor y do menor. Esta herramienta de composicion es,
sin duda, algo muy eficiente para dar movimiento y contrastar la progresion en una misma
seccion. Conectar estas regiones armoénicas por medio de progresiones de ii-V-I(iii) es una
tactica bastante util para la composicion.

En la seccién a' (la parte final del coral), nos encontramos con practicamente lo
mismo que en la seccidn a inicial. Sin embargo, hay algunas variaciones. Por ejemplo, el
primer acorde se muestra con el bajo en fundamental; luego, en los compases 5y 6 de la
misma seccion, el primer acorde de los compases mencionados, también estan escritos con la
fundamental del acorde en el bajo; por ultimo, el acorde final de resolucion estd en do mayor
con séptima mayor y novena, lo cual nos da la sensacion de conclusion y relajacion,
después de toda una progresion que viene moviéndose entre tensiones y acordes con
distintas inversiones.

A continuacion, se detallara la progresion de esta tltima seccion del coral del

Preludio (ver figura nro. 3):

Figura 3: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Progresion armdnica de la seccion a prima del coral.
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Conclusiones del analisis armoénico del coral del Preludio

Este coral es una secciéon muy interesante y rica en el aspecto armoénico. Esto es asi
por la forma en la que estan construidos los acordes y la sonoridad que nos brindan los
mismos, los cuales se acercan a una fusion musical entre lo académico y popular. También
porque el musico/intérprete tiene que estudiar la armonia para enriquecer sus conocimientos,
ademas de conocer los movimientos de voces para lograr darle una intencién al momento de
interpretarla en vivo. En el aspecto ritmico, el asunto estd en tener cuidado con la ejecucion
de los acordes en trémolo, respetando el tempo y los calderones. Este coral es todo un
discurso que nos lleva por diferentes sonoridades, distintas combinaciones de notas y formas
de construir los acordes, lo cual nos dan la impresion de estar en diferentes tonalidades o la
sensacion de haber modulado y regresado a la tonalidad de origen. Con respecto al discurso
que quiere transmitir el compositor, podriamos tener tres mensajes dentro del coral. El
primero, en la seccion a, seria de misterio y revelacion del mensaje, que no se cuenta al final
porque hay una pausa o calderén que nos lleva a la seccion b. El segundo mensaje en la
seccion b nos relata una melodia mas sencilla de entender, de escuchar y sobre todo de
percibir porque estd en la voz mas aguda y se intercambia con la voz del bajo. Esto puede
interpretarse como un mensaje mas calmado y relajante con respecto al primer discurso, y
sobre todo de sorpresa, puesto que después del calderdn el oyente no tiene idea de qué es lo
que se viene. Por ultimo, el mensaje final vuelve a ser misterioso, después de la pausa del
calderon en el que se quedo en la seccion anterior. No obstante, el tltimo acorde del coral nos
revela algo muy simple que, se supone, vendria a ser el mensaje mas importante del coral: ‘la
tonalidad es do mayor’, y asi nos despeja la duda de qué es lo que sucede realmente con
respecto a la armonia.

Como ya ha sido mencionado, a pesar de que la obra estd en do mayor, presenta una

serie de armonias distantes de este centro tonal. La pieza inicia con un acorde en segunda
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inversion de do menor con séptima mayor y novena. Luego, para llegar a la region de Eb
mayor (la relativa mayor de do menor), pasamos por enlaces de ii-V-I con acordes bastante
cargados de tensiones e inversiones. Finalmente, llegamos a la ultima parte, muy similar a la
primera excepto por algunas pequefias variaciones que se resuelven en un sencillo acorde de

do mayor con novena.

1.3.2  Analisis de la seccion B del Preludio

Podemos tomar esta secciéon como el desarrollo de toda la obra, en vista de que el
Preludio tiene forma ternaria A - B - A. La parte B es, evidentemente, la parte que mas se
diferencia de toda esta pieza. Luego de presentarnos el coral como una introduccién hacia la
parte contrastante de toda la obra, el oyente se prepara para recibir algo diferente que renueve
todo lo mostrado en el coral. Y es asi como el compositor nos relata algo totalmente nuevo y
con mucha energia. Realizando una comparacion entre las secciones grandes de la obra,
podemos concluir que la parte B es mucho mas simple que la parte A, armoénica y
melodicamente. No obstante, puede ser compleja ritmicamente (para el intérprete). Toda la
parte B estara dividida en pequefias secciones, las cuales estan diferenciadas por las
progresiones armonicas, tonalidades o modos por los que transitan pues, ritmicamente, toda
esta gran seccion B esta escrita en figuras de semicorcheas.

La indicacion de tempo en esta seccion cambia drasticamente. El compositor indica
que se debe ejecutar a 162 bpm (pulso de negras). A este tempo, las semicorcheas son muy
rapidas, por lo que el ritmo armoénico serd muy fluido. A continuacion, se detallaran las

secciones con sus respectivas progresiones armonicas (ver figura nro.4).
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Figura 4: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Progresion armonica de la seccion 1 del desarrollo del
Preludio.

En la seccion 1, tenemos veinte compases que muestran una progresion bastante
sencilla: los grados I y vi alternados, dentro de la tonalidad de do mayor. Esta parte comienza
con cuatro compases que arpegian las notas do y sol en ritmo de semicorchea; apesar de que
no esté la nota mi, el acorde es de do mayor. En los siguientes compases el acorde de do
mayor si presenta la tercera (nota mi). Luego, el acorde de la menor se arpegia con las notas
la y do. Los cambios armonicos se dan cada 2 compases, entre el acorde de do mayor y la
menor. Al final, tenemos las notas re-la y si-mi (intervalos de quintas), notas de paso que

marcan un cambio y nos llevan hacia la siguiente seccion. Estos Gltimos acordes se
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arpegian con las notas re, la, mi y si. Podria decirse que es una pequefia transicion hacia lo
que viene después, como un par de acordes de paso.

En la seccion 2, tenemos trece compases en la tonalidad de do mayor, al igual que la
parte anterior. La seccion 1 nos traia dos acordes de paso (re menor y mi menor), los cuales
resuelven en la seccidon 2 en un acorde de fa séptima mayor, resolucion bastante l6gica (por
grado conjunto diatonico) para el camino que nos traia los acordes de paso.

A continuacion, se puede apreciar lo explicado (ver figura nro. 5):

Figura 5: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en do mayor. Progresion arménica de la seccién 2 del desarrollo del
Preludio.

En estas dos primeras secciones, 1 y 2, tenemos progresiones en do mayor muy
comunes para cifrar. Aqui el compositor nos demuestra su habilidad y su forma de expresar
dos grandes ideas muy diferentes una con otra, pero que consiguen un resultado muy
satisfactorio pues estan yendo por la misma direccion. En otras palabras, la afirmacion
anterior se refiere a los siguiente: en comparacion con la seccion del coral y la seccion del
medio de la obra, el coral es muy complejo armdnicamente y la seccion de desarrollo es mas

simple en el mismo aspecto. El ritmo de semicorcheas hace que esta seccion sea muy
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dindmica, que la armonia fluya de manera rapida y, al ser una progresion comun, esta resulta
muy asequible para el oido. Por otro lado, tenemos la primera transicion. Estas secciones (las
cuales duran alrededor de uno o cuatro compases como méaximo) son fundamentales para unir
las grandes ideas del compositor Rosauro en su obra: los engranajes perfectos para que la
pieza, al momento de ser ejecutada, pueda tener la musicalidad y el dinamismo que
caracterizan a la produccién del compositor brasilero.

Las secciones 3 y 4 estan divididas por la armonia. Cada una tiene una transicion que
la antecede con notas pedales: en la tercera es sol y en la cuarta es mi. Entonces, en la
primera transicion hacia la seccion 3 tenemos lo siguiente: cuatro compases en los cuales
solo aparece la nota sol (pedal) escrita en semicorcheas y en métrica de 4/4, como una nota
pedal que nos lleva hacia la tercera seccion. Lo mismo sucede en la transicion a la seccion 4,
pero con la nota mi. A partir de aqui, tenemos dos argumentos de lo que podria estar
sucediendo armOnicamente en esta seccion.

En esta seccion, se cuestiona si la armonia es modal o tonal. Esto se debe a que la nota
pedal que se ird ejecutando en semicorcheas en la voz del medio puede significar cualquiera

de las dos opciones (ver figura nro. 6).
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Figura 6: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Progresion armonica de la seccion 3 del desarrollo del
Preludio.

La segunda transicion es muy corta, de un solo compas y usa la nota de fa sostenido
como nota pedal para pasar a la siguiente: la nota mi en la seccion 4 (ver figura nro. 7). Con
respecto a las transiciones mencionadas, solo se puede agregar que son notas pedales
repetitivas que transitan hacia el objetivo del compositor; sin duda una herramienta muy
sencilla y eficaz. En la seccion 3, podriamos estar en la tonalidad de si menor, en vista de que
se usan las notas fa sostenido y do sostenido (escala de si menor natural). Por otro lado, en la
seccion 3.2 podriamos estar en la tonalidad de mi menor por las siguientes notas: fa sostenido
y do sostenido. Sin embargo, la siguiente cita podria argumentar algo diferente: que estas
secciones son modales, puesto que existen notas pedales que anclarian los modos de sol lidio

(seccidn 3) y mi dorico (seccion 4):
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Si se desea “anclar” mas de una cadencia modal a su centro tonal, evitando asi
que el movimiento de los bajos desdibuje el clima del modo, pueden montarse
todos los acordes sobre un bajo pedal o una figura ostinato simple basada en élI.

Este recurso puede aplicarse en todos los modos (Gabis, 2006, p. 253).
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Figura 7: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Progresidn arménica de la seccion 4 del desarrollo del
Preludio.

A partir de la cita anterior, se puede argumentar que el autor (Gabis) propone un
recurso de composicidon con respecto a los modos. Este consiste en usar el ‘bajo pedal’, que
en este caso seria la voz del medio (alto) que cumple la funcién de bajo pedal. En ambos
casos, el primero de cuatro compases previos a la seccion 3, tenemos la nota sol en
semicorcheas, la cual ya viene anticipando el uso del bajo pedal y resuelve justamente en el
modo de sol lidio. Afirmamos que es el modo de sol lidio por lo siguiente: en la escala de sol

lidio tenemos las notas sol-la-si-do#-re-mi-fa#-sol, respetando asi la estructura del modo,
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ademas de que la melodia tiene mucho énfasis en las notas fa# y do#. Por otro lado, tenemos
un compas antes de la seccioén que estaria en mi dorico, en el cual tenemos solo la nota fa# en
semicorcheas como nota de paso hacia mi, que seria el nuevo bajo pedal. Afirmamos que es
el modo de mi ddrico por la estructura de la escala: mi-fa#-sol-la-si-do#-re-mi, ademas de
que la melodia es muy insistente en las notas fa# y do#. Esta funcion de nota pedal insistente
en una nota (primero sol, luego mi) vendria a ser la explicacion para la cita del autor Gabis
sobre la forma de anclar una cadencia modal. En estas secciones, auditivamente uno puede
percibir que la melodia y la nota pedal nos demuestran que estamos en los modos ya
mencionados lineas arriba. Por ese motivo y desde un punto de vista armoénico, estas
secciones son muy llamativas al analisis, en tanto se puede plantear que sean escalas
menores; sin embargo, por los argumentos ya mencionados, estariamos en secciones
completamente modales.

En conclusion, tenemos dos opciones para analizar arménicamente las secciones
mencionadas lineas arriba. Podriamos afirmar que las notas pedales son una pequefia
transicion hacia la seccion en tonalidad menor, puesto que se respetan las notas de las escalas.
Asi mismo, también nos parece valido reconocer que las secciones en cuestion pueden ser

modos, pues cumplen con los parametros estructurales teoricos de estos.

1.4 Analisis melodico

Como se menciono en el analisis armonico sobre la primera parte de toda la obra, esta
primera seccion esta dividida en una estructura ternaria (a-b-a'), donde generalmente en toda
la seccion la melodia se mueve por intervalos de segunda menor, segunda mayor, tercera
menor y mayor. Dentro de estos acordes, la melodia se alterna en la voz del soprano y el
bajo, las notas que pertenecen a la melodia son en algunos momentos tensiones del acorde.

Por ejemplo, en la seccion b del coral encontramos que la melodia estd generalmente en la
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voz del soprano y en la del alto. En los compases tercero y cuarto, tenemos un descenso
cromatico en la melodia, primero en el soprano y luego en el bajo. Melodias con intervalos de
segundas y terceras, caracteristicos de la musica de Ney Rosauro. Se puede apreciar lo

explicado en la siguiente figura (ver figura nro. 8).
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Figura 8: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Movimientos melédicos en el bajo y soprano en el coral.

Como se puede observar, la melodia se intercala con las voces del coral. No se tiene
un tema principal que esté acompanado por la armonia. En este caso, tenemos diferentes
melodias que estan sujetas a la armonia. En la seccion del desarrollo de la obra encontramos
que el tema esta repartido en la voz del soprano y la del bajo. Ademas, estas melodias
dependen mucho de la armonia. Por ese motivo, la melodia no tiene un papel muy
protagonico en esta obra. Este preludio tiene un sentido compositivo mas arménico que
melddico, es decir, las armonias conllevan a que la melodia sea creada de tal forma y no al
reves.

En la entrevista realizada al percusionista peruano Alonso Acosta, ¢l menciona lo
siguiente con respecto al analisis melddico de la obra:

La composicion del preludio estd basada en aspectos técnicos, envuelve
permutaciones dobles, redobles, entonces tiene una finalidad, a mi manera de
ver, una finalidad técnica. Porlo cual, la melodia no es tan importante como la

técnica. Entonces, la melodia proviene de untrabajo técnico, en el cual hay una
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progresion la cual se va desarrollando. Pero, no es que haya compuesto una
melodia como tal. Inclusive en el coral hay una melodia, pero mas que nada el

aspecto armonico es lo que hace distinto (ver anexo 2).

1.5  Analisis ritmico

El Preludio No 3 para marimba tiene dos aspectos ritmicos muy importantes a tratar:
los trémolos en el coral y las semicorcheas, que a la velocidad a la cual se interpretan, vendrian
a ser como un trémolo o redoble mas articulado, como un redoble abierto de tambor (fusas)
para ser mas especificos. Técnicamente, la obra demanda un dominio ritmico con las 4 baquetas
o mallets, sobre todo para poder ejecutar bien los trémolos, entender la melodia, y las
conducciones de las voces. También el ritmo armoénico tiene que seguir una direccion de
acuerdo con el pulso del intérprete, pues en los trémolos del coral hay indicaciones de
rubato, calderones e indicaciones de dindmicas. Ademas, se tiene una ligera sensacion de
movimiento en los cambios de métrica de 3/4 a 4/4, punto importante también para el aspecto
ritmico.

En la parte B, el trabajo técnico a 4 baquetas es un factor muy importante. El giro de
las mufiecas para tocar las semicorcheas y lograr la velocidad indicada es un trabajo de bastante
constancia y practica con el instrumento. La comodidad con las baquetas es sumamente
importante. Otro aspecto relevante es el tipo de baquetas que se usaran en la obra. En la
seccion del coral podrian ser unas mallets mas suaves (Soft), y en la seccion rapida un poco
mas duras (hard). Sin embargo, habria que encontrar un modelo intermedio entre las dos
mencionadas, puesto que cambiar de baquetas en la obra interrumpe la direccion y el desarrollo
de esta. Es importante que, para entender el ritmo de la pieza, se deba escoger las baquetas
adecuadas, sobre todo para articular en las secciones rapidas y acentuar correctamente donde

esta indicado, asi como para acentuar correctamente las melodias y darle todo el sentido que
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esta obra demanda. Al ser una pieza para percusion de teclados, es de vital importancia que el
intérprete tenga dominio del pulso interno para lograr los ritmos y el tempo.

Todo tiene que ver con la técnica pues, en las secciones rapidas, el ritmo de
semicorcheas tiene que entenderse claramente. En la seccion B hay notas que se repiten con 2
baquetas diferentes. Por ende, puede que el intérprete no haga sonar muy bien esas notas. La
articulacion de las figuras cortas es muy importante en esta obra, sobre todo por la velocidad
en la cual piden ser ejecutadas.

En la siguiente figura de la seccion 5 de la parte B de la obra, podemos observar la
ritmica de semicorcheas.

Los acordes estan escritos en forma de arpegios con las 4 voces. Estos se deben

ejecutar a un tempo de 162 bpm (ver figura nro. 9):
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Figura 9: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Semicorcheas de la seccion 5 de la parte B.

1.6 Andlisis contrapuntistico

En la primera parte del preludio, el coral, las voces tienen movimientos
contrapuntisticosque pueden ser analizados de la siguiente forma: las cuatro voces se reparten
la melodia, algunas veces estan en la voz soprano, luego en el bajo y a veces en las voces del
medio. Esto hace un juego muy interesante de contrapunto, pues mientras una nota va ligada
otra esta moviéndose en direccidon opuesta a la otra.

En la seccion B de la obra, exactamente en la seccion niimero 3, el contrapunto va en
una suerte de “pregunta y respuesta”, alterndndose con la voz del soprano y la voz del bajo (ver

figura nro. 10). Para aclarar, la oracion anterior cito al percusionista peruano Alonso Acosta:
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El contrapunto se siente, hay un contrapunto de voces, entre la mano izquierda
y derecha sobre todo la seccion del medio. Es interesante porque lo vuelvo a
repetir: el lo ha creadocon la finalidad técnica, es lo que puedo apreciar, porque
lo he estudiado y lo he ensefiado. Amodo de analisis personal, podria decir que
tanto la melodia como el contrapunto estan muy ligados al aspecto técnico, esa
es la principal finalidad de los preludios con cierto toque melddico, pero no es
el objetivo principal. Basicamente, desarrollar la técnica en base a una serie de

progresiones y la melodia es el resultado de esa combinacion (ver anexo 2).

Figura 10: Ney Rosauro, Preludio Nro.3 en Do Mayor. Pregunta y respuesta del contrapunto, voz soprano y

1.7

bajo.

Analisis de la forma y estilo musical

La forma de esta obra es ternaria, se puede explicar de la siguiente manera:

Introduccion (A): la primera parte es un coral a cuatro voces de textura
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homorritmica. Esta introduccion esta dividida en 3 secciones:
= SeccioOn a: seis compases (1 al 6).
= Seccion b: ocho compases (7 al 14).
* Seccion a! (a prima): siete compases (15 al 21).

e Desarrollo(B): desarrollo de la obra, cuatro voces que se ejecutan en ritmo de
semicorcheas, arpegiando la armonia. Dentro de esta seccion B tenemos las
siguientes subdivisiones:

= Seccion 1: veinte compases (22 al 41).

= Seccion 2: trece compases, cuatro Ultimos compases son notas pedales
de transicion (42 al 58).

= Seccion 3: doce compases, dos ultimos compases son notas pedales de
transicion (59 al 71).

= Seccion 4: ocho compases (72 al 79).

e Coda(A): ocho compases, coral a cuatro voces, también de textura
homorritmica. Contiene variaciones con respecto a la introduccion, las cuales
estan en la disposicion de los acordes (inversiones).

Esta obra fue compuesta en el afio 1987. Cronoldgicamente estd ubicada dentro de lo
que seria musica contemporanea, también por la complejidad con respecto a la técnica, armonia
y ritmica. Su intencidn fue ser un estudio, pero termind convirtiéndose en una obra de concierto
bastante llamativa para el ambito de la percusion académica. Ney Rosauro se caracteriza por
componer musica académica con raices populares bastante legibles, melodicas y mas digeribles
para los percusionistas; con un nivel técnico exigente, pero sin dejar de tener temas claros y

estructuras sencillas.
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CAPITULO 2: TECNICAS Y METODOS PARA EJECUTAR LA MARIMBA A 4

BAQUETAS

2.1) Técnicas de sujecion a 4 mallets

Actualmente existen cuatro formas o técnicas de sujecion a 4 mallets o baquetas para
marimba y vibrafono. Dos de ellas se sujetan de forma cruzada y las otras de forma paralela.
Por ello, en este capitulo se especificara cada una, pero organizdndolas en grupos de dos.
Todas estas técnicas fueron creadas en diferentes épocasy por distintos musicos, quienes
lograron trascender en la ejecucion de la marimba y el vibrafono y cuyos métodos son
ensefiados y usados hasta el dia de hoy. A continuacion, se mencionara y definiré las cuatro

técnicas de sujecion o grip de mallets:

2.1.1) Musser Grip
Su nombre se debe a Clair Omar Musser, su creador, virtuoso de la marimba,
educador, arreglista, compositor, director, inventor y empresario. Naci6 el 14 de octubre de
1901 en Manheim, Pennsylvania, Estados Unidos. Comenzo tocando el xilofono y luego paso
a la marimba. La siguiente cita describe como fueron sus inicios y, posteriormente, coOmo se
desarroll¢6 este grip:
A comienzos de los afos 1970 la mayoria de docentes universitarios de
percusion solo conocian cuestiones basicas de como usar la técnica Musser,
solo algunos de ellos sabian como usarlo en un contexto mas interpretativo. En
aquel entonces, habia pocas personas que perfeccionaron la técnica, pues los

maestros de percusion tenian una idea muy vaga acerca de como usar la
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técnica Musser® (Berkowitz, 2011, p. 16).
A continuacion, se explicard como sujetar las baquetas con la técnica Musser:
Para comenzar, el percusionista debe mantener las palmas de sus manos paralelas al
piso. La baqueta interna debe ser sujetada por el dedo pulgar e indice, los dedos del medio e
indice deben abrazar la parte inferior de la baqueta para poder tener un mejor soporte. La
baqueta externa se coloca entre los dedos medio y anular, el dedo mefiique y anular abrazan
la parte final de la baqueta para tener mejor apoyo.

Se puede observar el Musser grip en la siguiente fotografia:

Figura 11: Forma de sujecién del Musser grip, vista interna. Fotografia realizada por el autor de la tesis.

Figura 12: Forma de sujecién del Musser grip, vista externa. Fotografia realizada por el autor de la tesis.

8 Most collegiate percussion professors in the early 1970 s knew the basics of the use the Musser grip,but only
several of them knew how to utilize the technique in a performance setting, however improperly. At the time,
there were only a few people who had mastered the techinique. Because many percussion professors only had a
vague idea of how to use Musser’s techinique, there came about a surge variations on the Musser grip
(Berkowitz, 2011, p. 16).
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Para lograr tocar varias notas al mismo tiempo, las baquetas se sujetan a la misma
altura, luego se mueven los mazos hacia arriba y hacia abajo con ayuda de las mufecas. Para
hacer cambios de intervalos los dedos que sujetan la baqueta interna la impulsan para alejarla
o acercarla a la baqueta externa. Si es un intervalo muy amplio, como una octava o superior,
esta se tiene que alejar todavia mas del mazo externo.

Para hacer trémolos o rolls con la técnica Musser, cada mazo golpea las teclas o
barras en diferentes tiempos con ayuda del movimiento de mufeca.

Existieron varias razones por las cuales la técnica Musser no fue ensefiada de forma
masiva a mediados del afio 1900. Esta técnica ha sido descrita como incomoda y complicada
de aprender. Al mismo tiempo, no se habia publicado ningtn libro o método para marimba
que explicase la técnica Musser. Si un estudiante queria aprender, tenia que conseguir a un
profesor que domine este grip, lo cual era bastante complicado de encontrar. Por otro lado,
muchas personas no encontraban la necesidad de aprender a tocar marimba de esta forma. En
consecuencia, los percusionistas no se tomaban en serio aprender a tocar a 4 baquetas y los
compositores tampoco escribian musica con esas caracteristicas. Sin embargo, con el paso de
los afios esto cambi0: tocar instrumentos de percusion en general con la técnica de 4 baquetas
se convirtié en una habilidad requerida para la comunidad de percusionistas* (Berkowitz,

2011, p. 19).

4 There are several reasons why the Musser grip was not widely taught during the mid- 1900’s. The Musser
grip has been described as being tense, umcomfortable, clumsy and even painful. The grip is very difficult
to master, and the other fourt-mallet techniques that were being taught at the time did no exhibit these
characteristics. Also, no one published any marimba method books that taught Musser sgrip. Any student
who wanted to learns his grip had to find a teacher who was proficient at using it which was usually quite
difficult. Eventually, a lot of people didn’t see the need for a four-mallet technique. Using four mallets was
considered to be a novelty and had no practical purposes. As a result, many percussionists did no take
learning to use four-mallets seriously, and many composers never wrote marimba repertoire that required
the use of four-mallets. It was not until much later that playing instruments utilizing four-mallet techniques
would be considered a necessary skill in the percussion community (Berkowitz, 2011, p. 19).
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2.1.2) Stevens Grip

Leigh Howard Stevens, al igual que Omar Musser, es un musico multifacético:
compositor, arreglista, educador, concertista e inventor. Stevens fue un gran baterista antes
de dedicarse a la marimba y tuvo como maestro a Joe Morello. Solia tocar en bandas de rock
y jazz en la ciudad de Nueva York, donde tenia la reputacion de ser un musico muy
disciplinado y talentoso.

Sus primeras experiencias con instrumentos melddicos de percusion fueron cuando
estaba en el colegio. El director de la banda de su escuela lo convencié de audicionar a la All
State Orchestra, para lo cual Stevens tenia que tocar timpanis, tambor y xil6fono. En la
audicion conocid a Scott Bleaken, otro percusionista que audicionaba. Este tocd su parte de
xil6fono en una marimba. Cuando Stevens escuché a Bleaken, supuso que era el tono mas
oscuro y el registro mas grave los que hacian que la pieza suene mas atractiva. Desde ese
momento, Stevens decidié que estudiaria marimba® (Berkowitz, 2011, p. 20).

Estudi6 marimba y percusion en el conservatorio Eastman en los Estados Unidos. Ahi
se dio cuenta de que solo los percusionistas mas experimentados tocaban con la técnica de 4
baquetas. Entonces, decidid que si iba a dedicarse solo a la marimba debia entrenar y
practicar mucho. Por ese motivo, tomo lecciones particulares con la maestra Vida
Chenoweth. Con ella Stevens aprendi6 la técnica Musser, pero le parecié complicada e
incomoda. Esto lo llevo a crear su propia técnica a partir de una modificacion de la Musser, a

su manera, para que sea mas sencilla y dinamica de aprender. Luego, realizo su primera

5 His first experiences with melodic percussion were in his junior year of high school. His band and
orchestra directors convinced him to audition for the All-State Orchestra. He was told that he would have to
prepare audition materials for snare drum, timpani and xylophone. Because he spent his entire percussion
career on drums, he was only capable of reading rhythmic figures. This made learning his audition pieces
very difficult. It was at the audition when Stevens met Scott Bleaken, another percussionist auditioning.
Instead of auditioning on xylophone like Stevens, Bleaken played his xylophone excerpt on a marimba.
Stevens heard Bleaken's audition and surmised that it was the marimba’s darker tone and lower range that
made the piece sound appealing. It was at that moment when Stevens decided that he wanted to pursue
studying the marimba (Berkowitz, 2011, p. 20).

32



publicacion: Method of Movement for Marimba.

A continuacion, se detallara como funciona la técnica Stevens.

El o la percusionista debe mantener las palmas de sus manos en forma
perpendicular al piso y con los dedos pulgares hacia arriba. La baqueta interna se sujeta entre
el dedo indice y el dedo pulgar. Luego, el dedo medio abraza la parte inferior de la baqueta
para tener mejor apoyo. La parte inferior de la baqueta debe estar muy bien colocada en la
parte del medio de la palma de la mano. La baqueta externa debe estar sujeta entre el dedo
anular y el dedo medio, en las articulaciones del medio. El dedo mefiique y anular abrazan la
parte inferior de la baqueta para que esta tenga mejor soporte, al igual que la baqueta interna.

Con esta técnica el rango de intervalos puede llegar a la trecena, las baquetas obtienen
mayor independencia y el movimiento de muiieca es mucho mas natural.

Se mostrara en la siguiente fotografia el Stevens grip:

Figura 13: Forma de sujecién del Stevens grip, vista interna. Fotografia realizada por el autor de la tesis.
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Figura 14: Forma de sujecion del Stevens grip, vista externa. Fotografia realizada por el autor de la tesis.

2.1.3) Traditional Cross-grip
Se trata de “la técnica de sujecion mds antigua para cuatro baquetas que fue adoptada
por los percusionistas. Es conocida también por los nombres de: Delecluse grip, el grip

tradicional, el grip de tijera, el V-grip, y el X-grip®”

(Berkowitz, 2011, p. 31). Sus origenes
estan, probablemente, en Africa y Sudamérica, especificamente en paises donde la marimba se
ha desarrollado como parte de la musica tradicional de diferentes regiones de Centroamérica.
Keiko Abe, la famosa compositora y solista de marimba, fue la primera en usarlo, ensefiarlo y
popularizarlo, aproximadamente en el afio 1994.

Esta forma de sujetar las baquetas o mazos es mas sencilla, pues al ser una técnica
tradicional no tuvo mucha instruccidon por parte de la academia. Es mds intuitiva y funciona
bien para la ejecucion de la marimba. El o la percusionista debe mantener las palmas de sus
manos en paralelo al piso, la baqueta interna va sobre la baqueta externa de forma cruzada, el

dedo meifiique, el anular y medio abrazan la parte inferior de las dos baquetas, las cuales

estan pegadas a las palmas de la mano de forma cruzada.

® The cross grip is the oldest and most widely practiced four-mallet grip to be adopted by the percussion
community. It is also known by many other names including the Delecluse grip, the traditional grip, the scissor
grip, the V-grip, the X-grip (Berkowitz, 2011, p. 31).
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En las siguientes fotografias se puede apreciar la técnica cruzada tradicional:

Figura 15: Forma de sujecién del Traditional grip, vista interna. Fotografia realizada por el autor de la tesis.

Figura 16: Forma de sujecion del Traditional grip, vista externa. Fotografia realizada por el autor de la tesis.

2.1.4) Burton Grip

Creada por el reconocido y virtuoso vibrafonista de jazz y musica popular Gary
Burton, quien naci6 el 23 de enero de 1943 en Indiana, Estados Unidos. Crecid en un
ambiente musical por su familia, quienes lo acercaron a la musica desde pequefio. Se
inicio con el xilofono y la marimba a los seis afios. Al comienzo, Burton usé la técnica
cruzada tradicional, luego aprendi6 a improvisar sobre progresiones armoénicas. Esto lo llevo

a interesarse por el jazz, género en donde demuestra mucha originalidad y virtuosismo.

35



Burton se baso en el grip tradicional, pero realizé cambios considerables a la técnica cruzada
para lograr el suyo.

Para usar el Burton grip, el o la percusionista debe poner y mantener las palmas de
sus manos paralelas al piso. Luego, la baqueta externa debe estar sujeta entre el dedo indice y
el del medio, debajo de la articulacion del medio. La baqueta interna debe ser sujetada por el
dedo indice y el pulgar, como si se tratase de un grip para coger las baquetas de tambor. En
este caso, al contrario de la técnica tradicional cruzada, la baqueta externa va sobre la
interna, todo lo contrario del grip cruzado tradicional. Con esta técnica se logra un mejor
control e independencia con respecto al traditional grip, asi como un mayor rango de octava.
Teniendo en cuenta que Gary Burton se dedica solamente al vibrafono en un géneropopular
como el jazz, este grip funciona también para la marimba académica, la cual tiene buena
aceptacion dentro del ambito de la percusion clasica.

En las siguientes fotografias se puede apreciar lo explicado en el parrafo anterior:

Figura 17 Forma de sujecion del Burton grip, vista interna. Fotografia realizada por el autor de la tesis.
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Figura 18: Forma de sujecién del Burton grip, vista externa. Fotografia realizada por el autor de la tesis.

2.2 Comparaciones de las técnicas de sujecion

Actualmente, las cuatro técnicas mencionadas son usadas por los percusionistas y
solistas de marimba y vibrafono. En la seccion anterior, se agruparon los grips a 4 baquetas
de acuerdo con lo siguiente: de forma cruzada (tradicional y Burton) y de forma paralela
(Musser y Stevens). En el caso de la técnica de baquetas cruzadas, el origen fue la técnica
tradicional que luego Burton adaptdé y cambid. Por otro lado, Musser dio origen a una técnica
de baquetas independientes y paralelas; posteriormente Stevens, al igual que Burton,

modifico la técnica Musser para lograr su propio grip.

2.2.1 Comparacion entre los grips a 4 baguetas

Sobre Stevens y Musser, podemos citar las siguientes lineas:
Hay muchas diferencias entre estas técnicas, pero las caracteristicas mas
obvias son las siguientes: la posicion de las manos para coger los mazos y la
forma en la cual se expanden los intervalos. También, la manera en cémo

se hacen los movimientos hacia abajo para golpear o tocar las teclas’

7 There are many differences between the Musser grip and the Stevens grip. The characteristics that exhibit the
greatest differences are those in hand position, how the mallets are meant to be held, how to expand and contract
the space in between the mallets, and how to execute a down stroke.
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(Berkowitz, 2011, p. 27).
La técnica de Musser y Stevens logran un sonido bastante articulado porque las
baquetas, al ser mas independientes una respecto de la otra, consiguen mayor movimiento y

soltura, asi como un amplio rango de intervalos (hasta la trecena).

2.2.2 Sobre Burton y la tradicional

A simple vista ambas formas de sujetar las baquetas parecen iguales, pero la
diferencia estd en como se utilizan, como se sujetan, en la técnica usada para tocar las teclas y
coémo se cambian los intervalos. El percusionista Alonso Acosta menciona lo siguiente con
respecto a esta técnica:

Las técnicas cruzadas tienen mas fuerza porque se vuelven un solo
movimiento. La mayoria opta por las técnicas que son cruzadas [Burton,
Tradicional]. Estas demandan menor esfuerzo, pero a la vez no tienen tanta
articulacion como las técnicas que no son cruzadas. Entonces, ahi hay una
comparacion clave: la tradicional y Burton ofrecen esa fuerza mas facil de
adquirir (ver anexo 2).

En esta seccion, haremos referencia a la entrevista hecha al percusionista chileno
Rodrigo Kanamori. El musico nos detalla qué ejercicios y métodos pueden ser utiles para
poder lograr la ejecucion del Preludio Nro. 3 de Rosauro. Kanamori comenzé tocando la
marimba a cuatro baquetas con el Burton grip. Posteriormente, por un tema de comodidad,
cambio al Stevens grip. Actualmente, el percusionista chileno utiliza la técnica Stevens
para tocar la marimba, sin importar el género o la pieza. Por otro lado, utiliza la técnica
Burton para tocar el vibrafono (ver anexo 1). Un punto muy importante es que el
percusionista tiene que saber elegir qué grip es mas comodo para su ejecucion en el

instrumento, comenta Rodrigo Kanamori. Con respecto a qué tipo de grip recomendaria usar

38



para tocar la marimba, Kanamori explica que The Method of Movement for Marimba de

Leigh Stevens es un libro esencial para estudiar a 4 baquetas, porque contienen una serie de

ejercicios técnicos que son la preparacion para ejecutar el Preludio Nro. 3 de Rosauro (ver
anexo 1). A pesar de que el método es de autoria de Stevens, estos ejercicios se pueden
aplicar con la técnica Burton, tradicional o Musser. Estos son los aspectos técnicos que el
percusionista debe estudiar y dominar para lograr tocar la pieza de Rosauro:

e Trémolos a 4 voces.

Intervalos: cierre y apertura de baquetas en ambas manos.

Control de dindmica y sonoridad de las barras.

Ejecucion de semicorcheas: baquetas internas.

Giros y permutaciones (combinaciones de baquetas: 1, 2, 3, 4).

¢ Dobles con intervalos de sexta.

El autor de esta tesis detallara los diferentes ejercicios técnicos y de calentamiento
llevados a cabo para lograr tocar el Preludio Nro. 3 con la técnica Burton:

e Estiramiento de brazos, manos y dedos.

e Soltura de los brazos y muiiecas, tocando intervalos de quintas en ambos brazos.

¢ Intervalos de tercera, cuarta, quinta, sexta y octavas en ambos brazos.

¢ Escalas mayores y menores, cambiando la digitacién de baquetas (corcheas, tresillo

y semicorcheas).

e Permutacion o alternar combinacioén de baquetas en semicorcheas (quintas y
sextas).

e Semicorcheas tocando 1-2-3-4 (baquetas) en diferentes tonalidades.

¢ Rolls de acordes de 4 notas.
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CAPITULO 3: PROCESO CREATIVO DE LA COMPOSICION DEL PRELUDIO

NRO. 3 EN DOMAYOR Y LA RELACION ENTRE EL INTERPRETE Y LA OBRA

3.1 Lacreatividad

Para comenzar, segun Csikszentmihalyi (1998) la creatividad es una actividad mental
y una intuicion que sucede dentro de las cabezas de algunas personas y se produce en la
interaccion entre los pensamientos de una persona y un contexto sociocultural (p. 40). El
autor explica que la creatividad es un proceso mental, el cual no solo depende del individuo
creador, sino también de su entorno social. Hay que agregar que las interacciones estan
compuestas por tres partes: el campo, el &mbito y la persona individual. El campo puede ser
la musica o la ingenieria. Para dar algunos ejemplos, el ambito es el grupo de personas que
estan calificadas para evaluar las ideas de los creadores y la persona individual viene a ser la
que se encarga de generar las ideas (pp. 41-46).

Entonces, la actividad creativa no depende solo de la persona quien crea: esta debe
tener en cuenta su entorno, el campo, el ambito, y de esta manera saber si su idea puede
cambiar el campo de una manera muy original o, en su defecto, dar un aporte que nutra dicho

espacio del saber.

3.1.1 Pasos del proceso creativo
(Existen una serie de pasos que lleven al compositor a su objetivo, o existe un
unicopaso?, Para resolver esta duda recurri al libro de Csikszentmihdlyi. Segtn este autor el
proceso creativo comprende de cinco pasos:
1. Preparacidon: inmersion consciente o no, en un conjunto de cuestiones o
problematicas que son interesantes y suscitan curiosidad.

2. Incubacion: las ideas se agitan por debajo del umbral de consciencia.
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3. Intuicién: el momento donde sale la idea o el motivo principal que lleva a seguir
elaborando la obra, el momento decisivo.
4. Evaluacion: decidir si la idea vale o no, emocionalmente mas dificil.
5. Elaboracién: proceso donde se trabaja en la obra (Csikszentmihalyi, 1998, pp.
103-104).
Gracias a esta fuente, se logré comprender como es el proceso creativo comun y
corriente, como el autor dice que es tradicional o son los cinco pasos tradicionales del

proceso. Ahora, la tarea es asociar estos pasos con los procesos de composicion musical.

3.1.2 El proceso creativo en si

El proceso creativo es muy diferente en cada compositor. Algunos compositores usan
métodos y técnicas, otros pueden ser mas intuitivos. La siguiente cita explica como la
creacion esta influenciada por diferentes factores:

La creacion esta embebida tanto del pasado, como del tiempo presente, con sus
valores culturales, sociales y del grupo en que se vive. El arte esta relacionado
con experiencias universales, con las preocupaciones primordiales y fructifica
st se da el adecuado balance entre lo consciente y lo inconsciente (Rodriguez,
2002, p. 46).

En el caso de Ney Rosauro, podemos afirmar que su papel como compositor,
educador e intérprete influye mucho en su obra y su forma de crear. Como profesor de
percusion en diferentes instituciones importantes de musica, Rosauro tiene la enorme
responsabilidad de que su metodologia sea efectiva. Por ese motivo, afirma que compone sus
piezas con la finalidad de que sean parte de su proceso de ensefianza en la parte técnica. Por
otro lado, su rol como intérprete y compositor ayuda a que la obra no solo se enfoque en

ser un método de estudio, sino que tenga una intencién musico-expresiva y también pueda
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ser dirigida a un publico en recitales.

Ney Rosauro explica acerca de su proceso compositivo: “Cuando escribo una musica,
€s una musica que ya esta dentro de mi y yo simplemente lo pongo afuera” (Rosauro, 2018).
La cita anterior, encontrada en un canal de YouTube, nos devela que Rosauro tiene la
capacidad de pensar su melodia, retenerla en su mente y posteriormente escribirla. Muchos
compositores con afios de experiencia creando melodias y grandes obras son capaces de
componer musica desde su mente. Los compositores tienen a su disposicion varias maneras
de usar su creatividad: todas son validas, depende de cudl sea el propdsito y la intencion del
creador respecto a su obra.

El percusionista peruano Alonso Acosta, quien conoce personalmente al maestro
Rosauro, comenta lo siguiente con respecto a su proceso creativo, considerando que Acosta
ha interpretado y estudiado musica de Rosauro:

Con el tema de los preludios de Rosauro, la manera de ver la musica de ¢l es
de una manera sentimental. El tiene mucho sentimiento cuando compone, que
es importante. El tiene dentro de toda esta propuesta siempre una linea
melodica clara y entendible, que es loque lo hace tener mas llegada a
diferencia de otros compositores (ver anexo 2).

Con respecto a la cita del maestro peruano Alonso Acosta, podemos afirmar que el
proceso creativo de Ney Rosauro se conforma del lado sentimental y de la parte intelectual.
La parte sentimental para expresar musicalidad y lo intelectual para poner orden, equilibro y
dificultadtécnica en sus obras.

En conclusion, el proceso creativo no tiene que ser el mismo en todos los
compositores, este dependera de su contexto y su proposito final. Los compositores pueden
trabajar obraspor encargo y estas pueden ser con fines pedagogicos o artisticos, luego de ello,

el compositor decidird de qué manera componer y que herramientas usar para lograr su
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objetivo final.

3.2 Relacién entre el intérprete y la obra

En el primer y segundo capitulo de este trabajo se han realizado anélisis tedricos y
técnicos de la obra desde varios puntos: armonico, melddico, compositivo y técnico. En esta
seccion, se abordara el analisis de la pieza desde la vision e interpretacion del autor de la
tesis. Sera un trabajo desde las artes escénicas, una investigacion desde la misma préactica.
Teniendo en cuenta todo lo realizado en los capitulos anteriores, esta parte cierra la
investigacion abordando las ideas y experiencias que tuvo el autor con la obra desde el
momento en la cual se selecciond hasta el dia de la presentacion.

El proceso de seleccion del repertorio no fue sencillo: se tenia que encontrar una obra
que se pueda interpretar técnica y musicalmente a un nivel de licenciatura. Se tuvo en cuenta
la formacion académica, los afios de estudio en la marimba y la experiencia escénica con el

instrumento.

3.2.1 Interpretacion musical

En el ambito de las artes escénicas, los musicos, actores y bailarines, tienen un rol
muy importante: el de la interpretacion. Papel fundamental que influye en sus carreras
profesionales, pues en la interpretacion el musico, actor o bailarin impregna su sello personal,
que hace que su performance sea diferente y unica.

La interpretacion viene a ser la aclaracion de algo, en general puede ser sobre
cualquier tema y cada uno puede tener un argumento diferente y tinico sobre cualquier topico.
La siguiente cita del libro Interpretacion Del texto al sonido de Gerhard Mantel (2010) nos
dice que “interpretar significa aclarar. Todo individuo puede aclarar una cosa inicamente
como ¢l mismo la entiende. Por ello, distintas interpretaciones personales de la musica

pueden ser correctas” (p. 28).
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En el caso de los musicos ejecutantes de algiin instrumento, todos tienen que pasar

por el proceso de aprendizaje tedrico y técnico para llegar a interpretar o traducir lo que una

partitura muestra. Es necesario que el musico se desarrolle en el aspecto intelectual,

sentimental y fisico porque al momento de ejecutar se requiere estar preparado en los tres

aspectos mencionados. La intelectualidad para poder resolver sin problemas la lectura de la

partitura, lo fisico para lograr ejecutar el instrumento por un tiempo prolongado sin ninguna

dificultad y lo sentimental para poder transmitir lo que la musica o el compositor quiere que

S€ eXprese €n su obra.

3.2.2 Aspectos importantes considerados dentro de la interpretacion musical

La intuicion: dentro de esta seccion tenemos el concepto de ‘talento’ como una
caracteristica importante para definir la intuicion. Se suele decir que tener talento,
en el caso musical, es como nacer con un don especial. No obstante, este se compone
de muchas cualidades en el caso de los musicos: curiosidad, paciencia, tenacidad,
voluntad y ambicion. El talento suele estar asociado a poco esfuerzo y poco
conocimiento para realizar algo complicado que no todos pueden hacer. Se suele
apreciar mas lo intuitivo que lo conceptual, por ejemplo, cuando alguien ejecuta su
instrumento sin pensar mucho intelectualmente. Pese a lo mencionado en las lineas
anteriores, un talento sin formacion o disciplina puede llevar a un desarrollo indirecto
y sin control, lo cual puede ser perjudicial a largo plazo para el ejecutante o musico.
“Intuicion significa ‘comprension’ y, en el sentido comun, se considera una suerte de
conocimiento, cuyas raices estan ausentes o cuando menos no son conscientes”
(Mantel, 2010, p. 19).

La intuicién es una experiencia comprimida, que se manifiesta como una cierta

regularidad dentro de un procedimiento exitoso y adecuado en cada caso. En la
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mayor parte de las ocasiones, no somos conscientes de estas ‘reglas adquiridas’. Por
ello, la intuicidn se experimenta a menudo como un don ‘inmerecido’ y gratificante:
juno actiia correctamente sin ser consciente de ello! Esta suele provocar casi siempre

una sensacion gratificante, pero no es inmerecida (Mantel, 2010, p. 26).

La partitura: desde el momento en el cual un compositor concibe su obra en papel,
este desea que su musica sea interpretada y escuchada la mayor cantidad de veces
posible. Cuando ello sucede, lo mas probable es que cada interpretacion tenga
contenido diferente al que el mismo compositor haya descrito, pues todas las
interpretaciones son diferentes. Lo que vivid el compositor o lo que sinti6
exactamente al momento de componer no lo experimentd de igual forma el intérprete.
De ese modo, existiran muchas posibilidades y variantes al momento de interpretar
una obra musical. Por otro lado, en el ambito de la musica académica, el conocimiento
y la habilidad de leer, traducir o interpretar lo que el compositor escribi6 es muy
importante porque saber leer correctamente influye mucho en la performatividad del
musico. Estudiar la obra realizando varias repeticiones ayuda a fortalecer la técnica, la
memoria y la seguridad al momento de ejecutar el instrumento. Descifrar las
indicaciones de tempo, dindmica, ligaduras y adornos con la mayor precision posible
ayuda mucho a que la interpretacion sea mejor y clara para el oyente. El libro de
Gerhard Mantel nos ilustra muy bien sobre la importancia de la partitura para el
desarrollo intelectual y emocional del intérprete. En el sentido emocional, menciona
que hay que hacernos la siguiente pregunta: ;por qué pone eso ahi? Al sopesar esta
duda, nuestra imaginacioén experimenta muchas posibles respuestas para ejecutar la
obra. Por ultimo, hay que lograr un equilibrio emocional e intelectual para leer y
posteriormente interpretar: pasajes dificiles de la pieza pueden sonar muy técnicos o

intelectuales, lo cual no serda muy musical.
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El ritmo: en el Preludio Nro. 3 observamos que la ritmica tiene un papel fundamental
al inicio de la obra, en el desarrollo y en el desenlace. Al comienzo tiene progresiones
armonicas ejecutadas en trémolos; en el desarrollo, semicorcheas a un tempo rapido; y
nuevamente el coral en trémolos. Naturalmente los seres humanos contamos con un
pulso, el cual nos permite realizar diferentes actividades como caminar, correr, bailar,
etc. Por otro lado, musicalmente solemos poner en practica el uso del metronomo para
estudiar y ensayar. La practica con este aparato nos permite mejorar y llevar el pulso
de una manera uniforme para que no se cometan errores tales como adelantarse o
retrasarse por descuido. Por otro lado, en los seres vivos el corazén bombea la
cantidad de sangre requerida para la actividad realizada, lo cual permite que la vida
siga su curso. Lo mismo podria aplicarse en el caso de la musica: el pulso musical
debe responder a los cambios que estan indicados en la partitura y resolverse sin
dificultades. Todos los musicos debemos ser capaces de dominar esto. En el caso del
Preludio Nro. 3, se tienen diferentes indicaciones de tempo, los cuales son necesarios
para lograr que la obra suene de la mejor manera posible. A continuacion,
presentamos un par de citas para tener mas clara la idea del ritmo como ayuda del
intérprete:
La ‘comprension’ musical de una interpretacion es también siempre una
comprension del ritmo. Si el ritmo se interrumpe para el oyente, su atencion se
consume unicamente en el intento de hallar de nuevo la ‘conexion ritmica’. Y
con ello, se le escapa quiza una parte importante de la estructura musical
(Mantel, 2010, p. 53).
El ritmo determina el orden temporal de todos los acontecimientos musicales. Este
orden se construye siempre de manera jerarquica. En consecuencia, no puede haber

ningun tipo de igualdad matematica y metronémica. El lenguaje, el cuerpo, el pulso,
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el espacio, la intensidad de los acontecimientos (acordes, armonias, densidad sonora,
etc.) determinan de forma compleja, coordinada y cohesionada esta jerarquia. Solo un
ritmo flexible puede asumir e integrar verdaderamente estos factores necesarios

(Mantel, 2010, p. 59).

La dindamica: esta simboliza —e interpreta— procesos energéticos musicales. Siempre
estd en movimiento. Tiene que estar tan determinada como el ritmo. Su forma curva
exacta no puede anotarse por escrito. El oyente siente también la dindmica cuando,
desde el punto de vista actstico, solo puede manifestarse de manera limitada (como
ocurre con el 6rgano). Una dindmica fortuita y no intencionada se percibe como tal y
es simbolo de arbitrariedad. La exigencia de tocar siempre exactamente tan fuerte o
suave como se desee parece trivial, pero es extraordinariamente dificil de satisfacer
(Mantel, 2010, p. 69).

Las dinamicas son indicaciones que se colocan en las partituras para determinar
ciertas cualidades acusticas que se pueden lograr en la ejecucion de un instrumento.
Esto quiere decir que, por ejemplo, en el caso de ejecutar un tambor, este puede tener
un pasaje que se deba tocar de forma muy suave, y luego otro en el que se ejecute
bastante fuerte (volumen). Las dinamicas nos indican los cambios en la actstica del
volumen para lograr contraste en la musica, que esta suene mucho mas interesante y,
sobre todo, musical. Al igual que en el ritmo, un musico tiene que estudiar y buscar
dominarlas. En el ambito académico-musical, las obras tienen muchas indicaciones de
dindmicas, lo cual hace que la mayoria de las piezas sean complejas de ejecutar. En el
caso del Preludio Nro. 3, en la primera seccion existen muchas indicaciones de
cambio de dindmicas de manera constante. Por ejemplo: comienza con mezzopiano,

luego unos compases, después hay una indicacion de crescendo e inmediatamente de
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decrescendo en un mismo compas. Con estas indicaciones el intérprete puede realizar
una ejecucion musical bien lograda para que el oyente experimente los cambios en la

acustica.

La articulacion: la articulacion ayuda a ejecutar la musica de una forma ritmicamente
mas clara, ordenada y expresiva. En el caso de la percusion se tiene que tener en
cuenta como deben sonar correctamente los trémolos, staccato, silencios, notas
ligadas y no ligadas. Una interpretacion con una articulacion clara de las notas y
ritmos ayudard a que el oyente pueda entender con mucha facilidad la intencion
ritmica y del fraseo de la musica. Los acentos, las ligaduras, los calderones, los
marcatos y los silencios juegan un papel importante en la articulacién. Poder
diferenciar las notas no acentuadas de las que si lo estan, lograr ejecutar pasajes
ligados, respetar los silencios y los calderones; todo esto suma a que la interpretacion
musical sea limpia, legible y el mensaje se logre entender.

A continuacion, colocamos una cita para poder comprender mejor la definicion de la
articulacion: “la articulacion determina la nitidez lingtiistica de una declaracion
interpretativa: consonantes en posicion inicial y final, acentos, silencios, relaciones
entre los tonos, separaciones de los tonos, todo aporta significado retorico e

inteligibilidad a una interpretacion” (Mantel, 2010, p. 86).

El tempo: “el tempo es una herramienta flexible que permite vincular entre si las
partes de la musica, aun cuando el margen de libertad sea menor que, por ejemplo, en
el ambito de la dindmica” (Mantel, 2010, p. 93). Segln esta cita, el tempo vendria a
ser una herramienta que permite enlazar las distintas partes de la musica, pero con

menor libertad de uso con respecto a las dinamicas. Dentro del ambito académico-
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musical es comun que se evalue, con mucha exigencia, el dominio del tempo al punto
de lograr un control metronémico de este. Cumple un rol importante para definir la
velocidad de la pieza, la cual tendra un efecto resaltante en la ejecucion musical. El
intérprete tiene que dominar el tempo por lo siguiente: la musica puede comenzar a
una velocidad lenta, y luego de varios compases puede existir un cambio radical (de
lento a allegro, por ejemplo). Entonces, el intérprete tiene que saber como realizar el
cambio y estar seguro de que el nuevo tempo es el correcto. En el caso del Preludio
Nro. 3, en la primera seccion (coral) encontramos que el tempo es de 56 bpm y con
indicacion de rubato, lo cual da mas libertad de movimiento. Unos cuatro compases
después del comienzo hay una indicacion de rallentando durante un compas, luego de
lo cual indica volver a tempo. Las afirmaciones anteriores nos ponen en el contexto de
que el musico tiene que desarrollar la capacidad de dominar el tempo para lograr
realizar las indicaciones del compositor, todo esto con miras a interpretar de la mejor

manera posible la pieza.

3.2.3 Elretoy la preparacion

El concierto de titulacion que se llevo acabo el afio pasado estuvo dividido en 2

secciones: la primera fue con repertorio de musica popular y el segundo de musica

académica. El Preludio Nro. 3 estuvo dentro la seccidon de obras académicas. La seleccion de

esta pieza como parte del repertorio fue dificil porque se tenia que encontrar obras que

demuestren una exigencia técnica e interpretativa a un nivel de licenciatura. Se tuvo que

considerar el nivel que habia alcanzado como estudiante e intérprete de la marimba. Se

decidi6 por el Preludio Nro.3 por la exigencia técnica con las cuatro baquetas, la duracion de

la obra y, quizé lo mas importante, el nivel de exigencia con respecto a la interpretacion de

una obra del compositor Ney Rosauro.

Como estudiante, tuve muchas experiencias ejecutando mi instrumento de

49



especialidad en diferentes exdmenes y frente a un jurado evaluador. Por otro lado, como
musico he participado en diferentes proyectos, los cuales me han brindado experiencia en el
escenario como intérprete. Los afios, la practica, el estudio y las experiencias laborales han
influenciado mucho la forma en la cual interpreto la muasica. Me tomd muchas horas de
estudio y ensayos para lograr la mejor version que pude realizar en mi concierto de titulacion.
La preparacion fisica y mental fueron claves para que logre mi objetivo. Fisicamente, para
que mis brazos, manos y postura en general resista el desarrollo de la obra: mentalmente, para
lograr traducir lo que el compositor puso en su pieza, y plasmarla actsticamente en la
interpretacion. El reto mayor fue realizar el concierto de titulacion frente a un jurado muy
exigente y también para el publico asistente.Considero que el mayor reto estd en que
pueda interpretar para dos publicos diferentes: el jurado evaluador y los espectadores
asistentes, y que ambos puedan llevarse los mensajes mas importantes de las obras.
Considero que aun estoy en el nivel de seguir desarrollando mi formacién como
intérprete. El solista debe tener un background bastante so6lido, con muchas referencias y
modelos que influencien su estilo de ejecucion. Muy aparte de ello, el musico debe tener una
formacion teorica bien desarrollada, ademas de haber aprendido, interiorizado y practicado

los aspectos mencionados en la seccion anterior.

3.24  Relacion entre el intérprete y la obra
Como percusionista con formacion académica, el autor ha tenido la oportunidad de
hacer distintos estilos de musica. Ha estudiado el tambor a través de diferentes autores, la
bateria y luego la percusion orquestal y de teclados. Gracias a la oportunidad de poder
aprender los instrumentos como la marimba, el vibrafono y el xil6fono, el autor ha ampliado
sus conocimientos con respecto a la musica en general. El aprendizaje ritmico y de

coordinacién fueron adquiridos con el tambor, la bateria y algunos otros accesorios de
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percusion. Posteriormente, el aprendizaje arménico y melodico se reforzo por el estudio y la
practica de los instrumentos de teclados. Es muy relevante que los percusionistas sumen en
su aprendizaje los aspectos armoénico y melddico, por una sencilla razon: dentro del &mbito
actual, los musicos deben exigirse y poder resolver cualquier eventualidad que se presente
con respecto al campo laboral artistico.

El autor conoci6 el trabajo de Ney Rosauro cuando empez6 a estudiar la marimba,
aprendiendo a leer y ejecutar con sus métodos. Los libros de estudio para marimba de
Rosauro son muy dinamicos, melddicos y efectivos para lograr ejecutar el instrumento a dos
y cuatro baquetas. Como se ha mencionado en los capitulos anteriores, Rosauro compone con
una finalidad técnica, de forma muy amena y sencilla. Muchos de sus estudios para marimba
contienen melodias y progresiones armonicas muy comunes y asequibles al oido para que la
practica o estudio no se conviertan en algo muy tedioso. El autor solo ha revisado, estudiado
y escuchado trabajos para marimba y vibrafono de Ney Rosauro. Sus métodos de tambor,
timpanis y ensambles no fueron estudiados ni practicados. Por ese motivo, se estuvo mas
envuelto en las obras para marimba del compositor brasilero.

Al escuchar y revisar la partitura del Concierto Nro. 1 para marimba y orquesta, el
autor quedo fascinado y muy sorprendido con la obra. Una excelente pieza musical en la cual
se puede apreciar lo que la marimba, como instrumento de percusion, puede ofrecer. Cuatro
movimientos con mucha musicalidad, originalidad, melodias, armonias y ritmos muy
interesantes, los cuales hacen que sea un trabajo de un nivel muy superior para ejecutar. Se
considero realizar el Concierto Nro. 1 para la titulacion; sin embargo, el tiempo que se tenia
para presenta el concierto era muy corto y la obra era demasiado demandante. Por ese
motivo, el autor siguio6 revisando y buscando obras de Rosauro para ejecutar en el recital y
que no fuesen de una duracion muy extensa. Fue asi como se llegd a los tres Preludios para

marimba, de los cuales se escogi6 solo 1 pues ya se contaba con mas obras en nuestro
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repertorio. De los tres, el Preludio Nro. 3 en do mayor era fascinante por su semejanza al

Concierto Nro. 1. Nos sentimos comodos y seguros para lograr ejecutar la obra.
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CONCLUSIONES

En general, esta obra contiene los tres elementos fundamentales de la musica:
melodia, armonia y ritmo. Sin embargo, la composicion tiene mas detalles en el aspecto
armoénico y ritmico. Por otro lado, las melodias van de acuerdo con el contexto de las
diferentes secciones. Estas van en intervalos cortos y se intercalan con algunas voces, como
el soprano y el bajo. Por ese motivo, la melodia pasaria a un plano mas contrapuntistico: se
dibujan diferentes lineas melddicas entre las voces en forma de pregunta y respuesta. Dentro
de la obra, no existe una sola linea melodica protagonista acompanada de acordes: hay
diferentes melodias que, junto con la armonia y el ritmo, toman una direccién congruente.

Las diferentes técnicas a 4 baquetas o mallets, explicadas en el capitulo dos de esta
tesis, nos ayudan a entender las diferentes maneras en las que puede ser ejecutada la
marimba.El estudiante de percusion que llegue a los instrumentos de teclados (marimba),
deberia aprender las 4 técnicas para que luego pueda escoger libremente el grip adecuado
segiin su comodidad. Las técnicas Stevens y Musser podrian ser las mas idoneas para este
preludio, ya que es posible articular mejor las baquetas y abrir intervalos distantes al mismo
tiempo. Sin embargo, Burton no deja de ser una buena opcion. La desventaja esta en que se le
debe dar mas trabajo en el aspecto técnico para asi lograr una articulacion correcta, y luego
poder ejecutar la seccion B de la obra.

El proceso creativo del compositor Ney Rosauro para este preludio se basa en crear un
método de estudio para luego poder interpretar obras de nivel mas avanzado, como por
ejemplo el Concierto Nro. 1 para Marimba y Orquesta. El compositor suele trabajar las ideas
musicales en su mente para luego ejecutarlas o escribirlas. Rosauro ha creado este Preludio
como algo funcional, que lleva al musico estudiante al siguiente nivel de interpretacion y
técnica en la marimba.

Los estudiantes de percusion deberian incluir esta obra en su repertorio de formacion.
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Es importante que los percusionistas puedan comprender el aspecto armoénico,
contrapuntisticoy melddico de la musica. Por otro lado, la exigencia técnica es también un
punto a favor para que los percusionistas estudien e interpreten esta obra. Este trabajo puede
tomarse como referencia o modelo para alumnos de composicidon y percusion al momento de

estudiar el analisis musical de este tipo de obras.
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ANEXOS

Anexo 1: Entrevista al percusionista y marimbista chileno Rodrigo Kanamori

Entrevistador: ;Como fue su acercamiento con la musica y cual fue su formacion musical?

Rodrigo: Yo parti a los 8 afios de edad estudiando miisica en la Facultad de la Universidad de Chile.
Habia una rama que se llamaba Conservatorio Basico Exploratorio para nifios. Ahi comencé explorando
diferentes instrumentos, pero me gustd mucho mas la percusion y la bateria. A medida que fui creciendo fui
conociendo mas instrumentos de percusion. Los que mas me llamaron la atenciéon fueron los instrumentos
de teclado como la marimba, el vibrafono y el xiléfono. Después me especialicé mas en el
instrumento. Mi formacion académica fue en el ensamble de percusiéon Ritmus, en donde tocabamos musica
transcrita para ensambles de percusion. Tocabamos a Bach, Vivaldi, musica universal llevado a instrumentos
de barras. Luego, me puse a estudiar y a tocar musica mas contemporaneapara la marimba.

Entrevistador: ;Cual fue el primer grip a 4 baquetas que aprendi6?

Rodrigo: Me ensefiaron el tradicional en un principio y estuve un mes con la tradicional, luego me
cambié al Burton. Después de varios afios me cambié al Stevens, con estatécnica me quedé hasta el dia de
hoy, excepto cuando toco el vibrafono, este 1o toco con Burton.

Entrevistador: ;Cual cree que es el grip mas versatil para tocar la marimba?

Rodrigo: Para mi gusto, Stevens es mas versatil, en el sentido de que puedo dominar toda la gama
técnica que se requiera en cierta obra. Para mi es mucho mas comodo. No quiero decir que Stevens sea la mejor
técnica porque hay gente que también toca con tradicional y Burton. Musicos como Eric Sammut tocan con Burton
y Stevens al mismo tiempo. Si uno logra sacar un buen sonido de la marimba, que es para mi lo mas importante,
indistintamente con la técnica que uses, esta muy bien.

Entrevistador: ;Qué ejercicios, libros y métodos recomienda para estudiar y lograr tocarbien el
Preludio Nro. 3 de Rosauro?

Rodrigo: Lo que yo recomiendo es un libro llamado Method of Movements, de Leigh Stevens. Ahi salen
alrededor de 390 ejercicios que son pensados en la técnica de obra contemporanea. El libro esta basado en todos
los movimientos técnicos de Stevens. Por ejemplo, movimiento single independiente con todas las baquetas en
escalas. Arpegios con diferentes stickings, baquetas 1, 2, 3 y 4. Luego, pasa por dobles laterales externos e
internos y la combinacion de estos. También los singles alternados que es, por ejemplo, 1,2,3 4- 2, 3,4, 1.
Acordes a 4 voces pasando por todos los tonos, one-handed roll, estan todos los movimientos técnicos para

tocar la obra. Para el Preludio yo recomiendo los ejercicios de doble lateral externo e interno, dobles, golpes
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simples y el single alternado. Estos ejercicios no son exclusivamente para la técnica Stevens, se puede aplicar
también con Burton, para dar un ejemplo.

Entrevistador: ;Cual es su opinion sobre la musica de Ney Rosauro, qué importancia creeque tiene en la
formacion de un percusionista o marimbista?

Rodrigo: Bueno, las obras de Rosauro son muy tonales, entonces al ser tonales es mucho mas facil digerir
para el estudiante que esta en formacion. Creo que é1 compone su musica para desarrollar su propia técnica. Ney
Rosauro fue primero contrabajista, y luego percusionista, se inicid a los 20 afios. Entonces, cuando empez6 a
estudiar percusion empezd a componer su propia obra para el desarrollo de su técnica, todo en base a su técnica.
Recomiendo estudiar el repertorio de Ney

Entrevistador: ;Cree que haya una fusion entre lo académico y popular en la obra de Ney Rosauro?

Rodrigo: Si, de todas maneras, la musica de Ney es mas popular que académica. Siempre esta basado en
ritmos brasileros o estructuras de canciones brasileras. Esta muy ligado a Héctor Villa-Lobos con respecto a la

forma.
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Anexo 2: Entrevista al percusionista y compositor peruano Alonso Acosta

Entrevistador: ;Podria comparar las técnicas Musser y Stevens, y luego Tradicional y Burton?

Alonso Acosta: Todas las técnicas tienen la finalidad de ofrecer articulacion, pero cada una lo hace de
una manera distinta, lo cual envuelve diferentes movimientos de mufieca y brazo. Asimismo, también
envuelve diferentes movimientos corporales. Las técnicas cruzadas tienen mas fuerza porque estan envueltas
en un solo movimiento. Por otra parte, las técnicas que no son cruzadas, llamese Stevens y Musser, permiten
una mayorarticulacion porque las baquetas son independientes. Sin embargo, demandan un trabajomas
exhaustivo. Por esa razon, la mayoria opta por las técnicas que son cruzadas (Burton, Tradicional), demandan
menor esfuerzo, pero a la vez no tienen tanta articulacion como lastécnicas que no son cruzadas. Entonces,
ahi hay una comparacion clave, la tradicional yBurton ofrecen esa fuerza mas facil de adquirir, pero Musser y
Stevens ofrecen una mayorextension y mejor articulacion.

En mi caso, yo empecé estudiando Stevens, lo cual me permitid abarcar esas distancias grandes que
demanda el instrumento. Luego cambié al Burton por la influencia del jazz. Llegué a la conclusion de que la
técnica Burton, después de 8 afios de haber intentado esa definicion, puede funcionar para ambos fines: clasico y
jazz. Es cuestion de poder ensefiarle a nuestro cuerpo y oido, acostumbrarse a ciertos movimientos
dependiendo del estilo que tengas. Basicamente, el eje se torna alrededor de como agarro la baqueta, como
interpreto y como saco el sonido clésico y jazz. Dependiendo de lo que se esta tocando, en ambos casos, ya sea la
técnica que comprenda, la relajacion es muy importante. Entonces, uno encuentra que tiene mas potencial con una
u otra técnica, pero en todos los casos la relajacion es lo mas importante.

Entrevistador: Seglin su opinion, ;cudl es el estilo musical del Preludio Nro. 3 de Ney Rosauro?

Alonso Acosta: Bueno, la miisica de Rosauro es muy técnica, pero envuelve mucho el folclor de su
pais. Con detalles técnicos armonicamente y es asequible al oido. El estilo me parece uno
contemporaneo, moderno/contemporaneo, quiza un corte mas popular, musica popular brasilera. Como
folclor, pero de una manera técnica académicamente.

Entrevistador: ;Qué me podria comentar acerca de la composicion melddica y el contrapunto que hay en
la obra, a modo de andlisis personal y desde su punto de vista?

Alonso Acosta: La composicion del preludio esta basado en aspectos técnicos, envuelve permutaciones
dobles, redobles, entonces tiene una finalidad muy técnica, por lo cual la melodia no estd importante como la
técnica. Entonces, la melodia proviene de un trabajo técnico, en el cual hay una progresion la cual va

desarrollando. Pero, no es que haya compuesto una melodia como tal. Inclusive en el coral hay una melodia, pero
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mas que nadael aspecto armonico es lo que hace distinto. El contrapunto se siente, hay un contrapunto devoces,
entre la mano izquierda y derecha sobre todo en la seccion del medio. Es interesanteporque lo vuelvo a repetir, ¢l
lo ha creado con la finalidad técnica, es lo que puedo apreciar porque lo he estudiado y lo he ensefiado. El considera
que los 3 preludios son una manera de preparar para ejecutar el Concierto Nro. 1 de Marimba que él ha compuesto.
A modo de analisis personal, podria decir que tanto la melodia como el contrapunto estan muy ligados al aspecto
técnico. Esa es la principal finalidad de los preludios con cierto toque melodico, pero no es el objetivo principal.
Basicamente, desarrollar la técnica en base a una serie de progresiones y la melodia es el resultado de esa
combinacion.

Entrevistador: ;Cual es su opinion sobre la musica de Ney Rosauro y qué importancia cree que tiene en
la formacion de un percusionista o marimbista?

Alonso Acosta: Sobre la musica de Ney Rosauro, considero que es uno de los iconos en la composicion
para la percusion y en general para la musica. Porque, ha compuesto mucha musica formativa, es muy importante
su composicién en el nivel inicial e intermedio. El ha hecho una fusion muy interesante: lo que es la musica
propia de su pais, del aspecto técnico y también de ese toque blusero que tiene. El también toca guitarra, hace jazz
y rock,le da una armonia funcional mezclada con los ritmos de su pais y el aspecto técnico académico, es la
combinacion perfecta para que el alumno se sienta a gusto con la obra. Esmuy relevante la mutsica de Rosauro
para un marimbista. Pasar por su musica es parte de un aprendizaje de estas 3 influencias que €l tiene: el blues, el
jazz, armonia moderna, el ritmo de Brasil y aspecto técnico.

Entrevistador: ;Crees que podrias tener alguna idea sobre el proceso creativo que tiene o tuvo Rosauro
para crear el Preludio? (partiendo del punto de vista de que has tocado sus obras y lo conoces personalmente)

Alonso Acosta: Con el tema de los preludios de Rosauro, mi manera de ver la musica es de una forma
sentimental. El tiene mucho sentimiento cuando compone, lo cual es importante. El tiene dentro de toda esta
propuesta siempre una linea melddica clara ylegible que es lo que lo hace tener mas llegada, a diferencia de
otros compositores. Cuando he tocado las obras de ¢l, he sentido la melodia implicita siempre, pero muchas veces
proveniente del tema técnico. Compone con finalidad técnica, el proceso creativo, que tuvo el maestro Ney con
el Preludio es algo mas personal. Hay que observar qué preludio fue el primero. En general me parece que
cuando compone (en su caso tiendo a intuir porque lo conozco) que €l ha cantado la melodia del coral. Esa
melodia llama a esa armonia y por ende pone fragmentos contrastantes, mayor, menor y sobre todo en pensar en
como aporta ¢l a la técnica en la composicion del preludio.

Entrevistador: ;Considera que el preludio es mas armoénico que melodico?
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Alonso Acosta: Si, yo considero que es mas armonico que melddico, y la melodia es un resultado de ese
trabajo arménico. Obviamente uno anda pensando siempre que suene con una linea melddica conductora, ;no?
Sin embargo, creo que el origen de la creacion esta en la parte técnica armonica mas que la melddica.

Entrevistador: ;Considera que el coral del Preludio Nro. 3 tenga elementos de la misica popular como
el jazz por la calidad de sus acordes?

Alonso Acosta: Si, ¢l tiene conocimiento armonico funcional, lo ha aplicado en el coral de la
introduccion. Considero que es una fusion. En general su musica es fusionada, no es absolutista de un solo género,

tiene elementos muy versatiles.
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