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RESUMEN

La interpretacion musical es el arte de explizaa composicion escrita en una partitura y
transformarla en un lenguaje sonoro. Este proceso, expuesto por un ejecutante, requiere de
varias técnicas cognitivas y metodologicas para leer la obra, comprenderla, analizarla v,
finalmente, ejecutarla. Sin dérargo, no todos los intérpretes poseen dicha instruccion o, al
menos, pasan por alto ciertos elementos esenciales para que una composicion sea expuesta
como lo ha concebido su creador. Es por ello que en este estudio se redacta una guia

interpretativa parajecutar el concierto de vibrafono #1 de Ney Rosauro.

Palabras clave Interpretacién musical, guia, Ney Rosauro, Vibrafono.
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ABSTRACT

The musical interpretation is the art of explaining a composition written in a score and
transforming itinto a sound language. This process, exposed by a performer, requires
several cognitive and methodological techniques for the work to be read, understood,
analyzed, and finally, executed. However, not all interpreters possess such instruction or, at
least overlook certain essential elements for a composition to be exhibited as conceived by
its creator. That is why, in this study, an interpretive guide is written to perform the Ney
Rosauro # 1 vibraphone concert.

Keywords: musical interpretation, guigd&ley Rosauro, vibraphone.
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INTRODUCCION
Actualmente la interpretacion musical forma parte del proceso educat&/ain
musico académico quacompafiara al instrumentista durante su proceso evolutivo
como ejecutante deerformanceen vivo. Ademas, se evidende ardia tarea de
incorporar nuevos conocimientos, destrezas y técnicas en su devenir como musico
especializado, en determinado instrumento, ya sea como solista 0 acompafiante. Por
lo tantqg debe adquirir aoocimientos en la parte practieacomo ejecutante y
tedricosjunto con toda la documentacion que le sea dotada como herramienta para
su crecimiento musical, tales como: métodos, partituras, tratablas tie historia

musical, etc.

Por otro lado, lainterpretacion en su estudio como una rama important& en
formacion musical ha tenido un devenir a lo largo de la historia, la cual en sus
inicios de la musica académica occidental tenia relevancia de forma propia e
intrinseca por parte de los intérpretes, mientras que la parte pedagogica o de
formacion no sde tomaba en cuenta con el mismo valor actual. A partir del siglo
XX, varios musicos abordan el tema como parte de un estudio exhaustivo para
encontrar relevancias al momento de interpretar un concierto, las cuales favorecen
en el desarrollo integral migal de los instrumentistas, a mas de ser un aporte

informativo para estudiosos de la musica y aficionados.

El presente proyecto esta enfocado en realizar una guia interpretativa, dedicada a

una sencilla comprension para los intérpretes del concieneanion, o quienes

José Luis Nivelo Vega
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deseen conocer mas a profundidad los detalles de la obra. Teniendo un desarrollo
integro en cada capitulo, ahondando en temas relevantes de la interpretacion
musical, el andlisis musical, detalles del compositor y el desarrollo deédakste

altimo punto del proyecto (La guia interpretativa) es fruto de un proceso de estudio
de @ampoy documentacion que beneficdarcon herramientas para desarrollar el
objetivo de la interpretacién del concierttonsolidandolos en gderformanceen

vivo. Estaguia contara con recursos probados en escena, y dotara de herramientas
musicales como digitacién, uso del pedal, formas de estudio, etc. para quienes

deseen poner en practica y conocer los detalles del presente proyecto.

José Luis Nivelo Vega
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Capitulo |

La Interpretacion Musical
1.1. ¢, Qué entendemos como interpretacion musical?

Para la interpretacion de las obras musicales se requiere de un proceso de andlisis y estudio

para lograr que la escritura musical proceda al campo sonoro. La definicibn que nos brinda

el DRAE (Diccionario de |l a Real Academia Espa
decl arar el sent i do podemoswasumir queols intérpretaétém debd o t a |
fundamentarse con la fidelidadaapartitura y la habilidad dénterprete, ambas e cagjan

con la finalidad de exhibir y demostrar su concepcidon estilistica técnica y musical.

(Lawson, 2006)

Debido a esto, resulta interesante reflexionar sobre qué bases se forma una interpretacion y
cudles son los resultados esperados. De ahi que sugjaetirdes como: ¢ Por qué algunas
i nterpretaci ones ¥l Esgacesaria ejeswtar todd o esciitec ol eé s 0
compositor? ¢ Todo lo ejecutado en la partitura llegan a las intenciones del autor?, y de ser
asi, ¢Cémo comprobarlo? ¢Cdmo incremelataficacia de la practica y como evadir el

miedo escénico?

A lo largo del tiempo, los musicos han probado lo que funciona adecuadamente para una
interpretacién, es mas, han recurrido a técnicas empiricas y de intuicidbn personal; e
indudablemente encuean las respuestas, pero, no suelen ser suficidraason, 2006)

Por eso, en los ultimos tiempos, el incremento de literatura sobre la interpretacién musical

'!Con el t®rmino fAmusical o, etaciore que peled ger@LUN N 0SS €
estimulo positivo en el publico durante la presentaciopelébrmance.

José Luis Nivelo Vega
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ha favorecido en términos de practica a quienes realizan esta actividad. A pesar de todo, se
tiende a descuidar ciertos intereses del intérprete moderno en asuntos relevantes aplicados a
la practica, el miedo escénico, el analisis musical previo a la ejecucion y la responsabilidad

del intérprete actual.

Aun asi, con esta concepcion del arte, erdemus que la partitura es un conjunto de
simbolos incomprensibles hasta que llega a manos del intérprete, que junto con habilidades
escénicas, materializa la musica haciéndola sonora. En otras padabmasida, como arte

vivo temporal, vuelve al intérprety al director parte esencial de la masica desde la génesis
de la obra hasta su reproduccion. Esto formeciglo vital después escribir la partitura

(Fubini, 2001).
1.2. El andlisis como herramienta para la interpretacion musical

El andlisis musical y la istpretacion sotos elementos fundamentales para llevar a cabo
la creaciérde una composicidéya que mediante estas dos herramientas significatisase
otorgavida y sentidoEl andlisis musical brinda a lastérpretes y estudiosos de la muasica
una compresiéon holistica queermite entender ytransmitir la esencia de la obrau
arquitectura y funcionamient&ntoncesel andlisis es ehicio de la interpretacion porque
consiste erel trabajo analiticque extrae datogon fundamentos tedricos. A sez, esto
genera las explicaciones necesarias en cuanto la creacion y estructoed quesfacilita la

labor delintérprete para concebirilmagen y representacion sonora.

Ahora bien, ds ejecutantebasados en su instruccion teérgenera soluciones facticas

para llevar a cabla interpretaciommusical Los intérpretes mostramos y exteriorizamos los

José Luis Nivelo Vega
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resultados analiticos de lasrabya que atravesamos por un procesdaustivo de
evaluaciontedricay conceptual de la obra con el fin dentextualizarwl criterio estético

musical del compositorSin embargo, no todos los intérpretes son conocedores de los
procesos tedricos de una composicion, asi que puede decirse que realizan un andlisis
intuitivo y meramente empirico de lo que van a interpretar. fester promueve visiones

diferentes de la estética musical y, consecuentemente, de la interpretacion.

En este mismo sentid@orian (1950) mencionajue exista dos clases de intérpreted
subjetivo y el objetivo. En el primer cas intérpretesubjetvo hace ua apropiacion para

si mismo de la obra, la utiliza para un cierto beneficioterés. Mientras que el intérprete
objetivo tiene la misién transmitir de forma fidedighas deseos del compositor. Este
intérpreteprofundizay realiza unestudio mmucioso tanto en el campo musical como
estético de la obr&on este enfoque y perspectiva de la interpretacion musical, el masico
se enfrentara a un determinado repertorio, tomara en consideracion los criterios musicales e
interpretativofundamentadosn los preceptos estilisticos con un dei@ado dominio de

la técnica, corl propdésito de enriquecer y embellecer dicha interpretacion.

La instruccion del intérprete resulta ser esencial ya que, ademéasatedeesion musical,

se enfocaréen resolver mblemas tégicos, musicales, incluso poseam conocimiento
filoséfico sobre la estética de larabque son parte de ellasteno esuna imposian de
obligaciones o tareas, nai forma parte de un trabajo de un mauasico profesional y
responsable. Manteniga esta vision intpretativa, marcara claramengediferencia entre

unasimple reproduccién musical y una acertada e investigagigpiatacion musad.
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Ahora bien, para quesl intérpreteconciba una vision critica y consciente de la obra a
representarsees necesariatilizar diversas herramientas como: la partitura de la obra, el
contexto histérico musicala concepcion de la estética musical de la época en la que se
compuso la obragatos biograficos del compositor, antecedentes musigalepertoric,

catalogo de obras del compositor, conocer las influencias creativas, etc. Al complementar
estos fundamentos, el intérprete cuanta con recursos y herramientas conceptuales para

desplegar una ejecucion musical acertada reflejando y exponiendo su conosysical.

Desde otra perspectiva,Jhon Rick (2006) expone la relacibn que existe entre la
interpretacion y el analisis. Este autor logra dividir este hechodan categorias

primordiales:

1.- Analisis previo a la interpretacion a realizar (segurambateficiarade base para el

futuro trabajo): hace alusion de caracter potencialmente precegsivdeciral realizar un
andlisismusical (preinterpretacion) notablemente genera una visidn y conocimiento
holistico que erfrenta el musico al interprataEsto ayuda sustancialmente a resolver
dificultades técnicas y conceptuales. A mas brindard, una seguridad al momento de la
presentacion en vivo evitando el miedo escénico, ya que previamente no solo esta implicita
la memorizacién en este trabajo, sine conocimiento profundo y global de la pieza

musical.

2.- Analisis dela interpretacion: senfoca el adlisis en un marco descriptivo que esta sirve
como herramienta de registro para mdlesis visual o auditivo. &s musicos la usan para
ver cOmo puedn mejorarsus futuras ejecucionesn cuanto a técnica music&éln esta

parte, seproduce una practica analitica, solucigneeevalla problemas técnicos mientras
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esta praticando, antes que interpretahora, asumimosa ideaque el aspecto analitico y
creadorobtiene una awsiderable importancia musical, no por el hecho de que se puede
traducir Bs notasa unlenguaje musical, 80 quese consuma en una achccion con la

interpretacion.

Mediante este capitulo hemos abordado lo esencial de la adquidéc@bnocimientos que

se adquiere por la elaboraciéon un andlisis previo, ya sea intuitivo, en este caso del proyecto
preceptivatanto en la practica como en la teoria. Estas son solo herramientas influyentes en
la forma en que concibe la obraietiérpree. El alto valor de una interpretacion se refleja

en la opinién tanto del public@womo del propio intérprete y no solamente por abarcar
temas como su sisteméatico analisis, fidelidad e investigacion histoérica, incluso la precision
técnica. Sino por un salo logrado, siendo fruto musical de la sintesis anterior,
constituyendo una suma, para su relevancia musical y llegue a ser convincente y coherente
tanto para el ejecutante como el oyente. El andlisis puede ser implicito como ya lo
describimos 0 seguir p@ametros de preceptos musicales. Cabe resaltar que el andlisis no
estapor encima de la interpretacion, o utilizar como una forma de sistematizacion para los
musicos, que no favorezca a su libertad musical. Por lo que tendremos en cuenta la utilidad
del trabajo analitico, al mismo tiempo de sus limitantes, y cudl es el objetivo de esto para la
musica, y tener presente que el verdadero mensaje sonoro trasciende un analisis, 0
cualquier otro método de su compresion. Formar la musica y escucharla es lo mas
importante, y todas las herramientas y métodos nombrados, no son mas que medios para

llegar a esta finalida¢Rink, "Analisis y (¢,07?) interpretacion”, 2006)
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Capitulo 1

Andlisis musical formd del concierto para Vibrafono#1 de Ney Rosauro

2.1. Acercamientoa la produccién musical de Ney Rosauro
En la actualidad, Ney Rosauro@mocido como uno de los compositores mas originales y
dindmicos de la percusion. Nacié en Rio De Janeiro el 24 de octubre déEFIZ2P,
1998 2018)y se ha desempefiado como composiAdemas, haublicadoméas de 100
obras musicales de percusién, tanto para solista y/o acompafiamiento con ofjuesta.
produccion musical ha publicado varios métodos vinculados a la pedagogia instrumental de
la percusion. Sus obras son populares al@dddl mundo, llegando a ser grabadas por
artistas reconocidos como Evelyn Glennie y la Orquesta Sinfénica de Londiaso, ¢
concigto para marimba y orquesta es quiza la obramedmnocida en el campo musigal
que que ha sido interpretadaor multiples orquestas a nivel mundigCon esto, Ney
Rosauro ha conseguidgran relevancia en el ambiente musical obteniendo criticas muy

positivas y gran aceptacion en el publico.

Rosauro se destaca por tener un@stilico en sus composiciones. &critura musical ha
adquirido gran admiracio por sus melodias fascinantss, originalidad y riqueza en el
desnvolvimiento melddico ritmico al momento de incorporar, por ejenglkEmentos
flocloricos brasilefiasEl producto de estas fusionpsporciona unaipcelada magica a

sus melodiasque estan conjugadas con su ritmo latino, métrica que, en sintesis, lo ha

lanzado como uno de los compositores mas cotizados del r{Raldidn, 2015)

Ademas, 8 peculiaridad compositivaersonal genera la discrepancia aasdriterios de la
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vanguardia musical contemporanga que no compartia el criterio de los compositores
europeos cuyo juicio y concepcion compositiva estaban enfocadas en ajqiabrlas
estructuras musicales. Esto le otorgplagonismo al contenido miaal, mientrasquesu
posicion estéticanusical consideraba la importancia de conjugar tanto la forma como el

contenido resaltando elementos ritmicos que le caracterizan en todo su devenir musical.

Como ya mencionamos, entre sus obras cumbres se encuehtramcierto de marimba y
orquesta, el concierto de timbal y orquesta, los conciertos de vibrafono y or(poesta
reduccion para piano). Estas composicionedestacan potenersimilares caracteristicas
ritmicasmeloddicas sustentadas en una basendewutenticidad creativaY, a pesar de que

fue criticado por sus colegas por no seguir las corrientes vanguardistas, compuso, en la
década de los 80, su concierto para maaimllcual estaba estructurado por una contagiante
melodia y ritmos convencionaldssta composicion fue aclamada por el publico, asi qu

fue tocada en diversos paises del mundo

Ahora para que Ney Rosauro alcance dicho éxito tuvo que someterse a un arduo proceso.
Sus inicios musicales incursionaron en diversos instrumentos como ,diabgyatarra y el

violin hasta que, a la edad de 24 afios, conocié la marimba. Este acontecimiento fue
trascendental en su vida como musico y compositor ya que decidié especializarse en los
instrumentos de teclados de la percusién. A partir de ahi, conaeagtudiar la marimba

por el intervalo de 2 afos, lo que le exigia viajar de la ciudad de Rio de Janeiro a Brazilia
tomandole casi 20 horas de traslacion. Después de este periodo se le concedio un beca en la
Escuela de Superior de Musica de Wurzburgdlemania continuando sus estudios como

percusionista.
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Ney Rosauro, transitdé por umdapa evolutiva en la musica, empez@omponer desde

muy joven con sus amigos en Brasipgsteriormenteestudio en el exterior y contingon

su autenticidad folcléree. Su perfil estéticecompositivole ha permitidacentrar su mirada

hacia estos horizontes musical es, adoptando
musica brasilefia. Esta posicion y condicion compositiva le identifican coraaténtico

gestor yportavoz detaudal de la musica nacional de su pais, gestasidsu propio estilo

creativo(Tarradellas, 2007)

2.2. Catalogo de obras de Ney Rosauro

Prelude No.1 El preludio No.1 de Ney Rosauro, originalmente, fue es
para guitarra destacando etaracter de musica flamenca y
identidad espafiola en la obra. La versién para marimb:
terminada en el afio de 1983 y fue dedicada a Rose Braur
A través de las 3 partes de la obra, claramente el animo e
resalta, singularmente en la terceparte, sobresalen Ig
arpegios

(Vic Firth Company, 2019)

Rapsodia para Sol Compuesta en Miami entre 1991 y 1992, Ney Rosauro dedi
de Percusion Y creacion a su difundo Padre. EI motivo principal de la
Orquesta. aparece en los primeros corspa y se repite a lo largo de
obra, incluso con variaciones. El motivo melédico se basa ¢
poema que sol2a cantar su

Mar o (Las espumas del mar ) .
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La obra fue escrita para mdultigbercusion y orquesta. L
instrumentaion en la obra tiene partes para multiple percu
y teclados en el marco solista teniendo una duracion d
minutos. Esta divida en 3 partes que esta concebida en u
movimiento; y, las partes estan distribuidas sonoram
mediante pausas. El terpancipal, aparece de forma ciclica
que es presentada durante toda la obra musical don
intérprete puede elegir, a gusto y prioridad, tocar cualc
instrumento(Berrido, 2019) Esta composicién, a partir de

multiple percusion, representa elllor Brasilefio.

Variacoes Sobr{ En esta parte, el compositor explora aspectos y ef
Do Rio Grande importantes de la técnica de 4 baquetas, a través de una
cautivadoras variaciones a lo largo de la obra, la cual ofre
ejecutante demostrasus habilidades al momento de
interpretacion, porque estas varian desde lo mas facil
avanzado.

En el afio de 1993, en Santa Maria de Brasil, fueron escrit
variaciones. La armonia fue pensada en la cancion folclorig
sur de Brasil, Ai Bta Aqui o Seu Pézinho" (coloque su pequ

pie aqui)Steve Weiss Music, 2019)

BemVindo En 1988 en Santa Maria de Brasil, el compositor crea este

por el crucial momento del nacimiento de su hijo. Requier
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alto nivel técnico y madurez musicalrpanterpretar la obrg
introduciendo la técnica de 5 baquetas. El primer t
presentado en la obra se reitera a lo largo de la piez:
diversas variaciones que, generalmente, estd acompafadd
ostinato ritmico y politonal. Al final de la obra apeea 2
motivos que poseen caracteristicas idénticas al ostinato ri
y politonal, pero cada una con significado propio. El primer
presentado bajo las influencias Bachianas Brasileiras
compositor Hector Villalobos, y la segunda presentan
caracteristicas melddicas los gauchos al sur de Brasil, lug

nacimiento de su hijo Ricard8&teve Weiss Music, 2019)

Brazilian Fantasy | Para la comprension de esta obra, consideremos que no
una forma definida sujeta a la capacidad de improvisaied
compositor que se trasmite al intérprete. Desde el punto dg
estructurafformal, hace alusién a la liberta de participacion
los musicos de pueblo con los musicos académicc
especializados. Ademas, es importante tomar en cuenta qu
andliss comprende de las caracteristicas fundamentales
entender los aspectos melodicos de la musica brasilefia |
tiene similitudes con la creacion de J. S. Bach. La primera
tematica de esta obra proviene del folclor utilizado por Hé

Villalobos y la segunda es de la obertura de la famosa 6pe
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Carlos G-mez: dnEI Gur ani o.
El tema principal surge de la inspiracion creativa de
Rosauro, con las influencias de Héctor Villalobos donde ¢
Vi br8fono expresa el g aimax
de la obra. La segunda parte de la obra se presenti
caracteristicas compositivas J.S. Bach, los mismo vug
aparecer antes de la coda lenta. Esta obra dedicada a su ¢

virtuosa percusionista Katarzyna Mycka.

Choro Bachiano | Choro, es o género tradicional de Brasil, muy populaj
principios del siglo XX, su forma musical es de un ro
basicamente, se presenta con una introduccién y coda al
de Bach y Villalobos. La evolucion de este género dio orig
la samba y posteriormenteBossa Nova, su forma es un ron

(A-B-A-C-A) (Barrido, 2019)

Concerto For En el verano de 2003, fue compuesto el concierto para tim
Timpani orquesta, creado gracias al premio Max Orovitz deg
Universidad de Miami (Berrido, 2019). El conciertaef
estrenado en Miami el 30 de octubre del 2003 con Sha
Wood como solista. El objetivo principal del concierto,

parte del compositor, es explorar la capacidad melédica o
timbales, no simplemente formando patrones ritmicos rap

Las afinacimes que presenta el concierto, otorga un
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desafio musical para el intérprete.

El primer movi miento fABachi
describe su estado animico ante el estilo barroco, hacien
homenaje a su compositor favorito, Jam&ebastn Bach. La
forma de esta obra posee utextura netamente imitativg
caricter fugado presentando un interludio (desafrrdBd
regresando a Al con el tema principal.

El segundo movi miento AATrI
habilidades en el manejo del da¢, para realizar distinte
afinaciones y asi tocar la melodia principal. Después
desarrollo del tema principal, se presenta el mismo motiv
interludio del primer movimiento. En esta seccion el intérp
crea sonidos inusuales, colocando crétglas pequefio platillg
encima del parche del timbal.

El tercer movi mi ent o, AnHor
donde el intérprete demuestra sus habilidades para mang
ejecucion de los 5 timbales, en patrones ritmicos de
dificultad presentandcalcadencia para regresar al tema, V|
finalizando el concierto con estado animico lleno de ener

Steve Weiss Music, 2019).

Tabla 1. Catalogo de obras de Ney Rosauro
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2.3. Concierto para Vibrafono No. 1
El concierto para vibrafono y orquestaeseribié en Santa Maria Brasil, entre los afios de
1995 y 1996, dedicada a su amiga y colega Evelyn Glennie. Inicialne¢ctencierto fue
escrito para vibradfono y orquesta de camara (vientos y cuet@agpyesentacion de esta
composicorseestrenéen unf est i val shiJ-anp - e sPteirwcaul 0 fuen Toki o
interpretado con ddista y reduccién para piano.alversion orquestal se presentd por
primera vez en el festival de los composss ENCOMPOR en Porto Alegre v,
posteriormente, habria unaterpretcion del propio compositor, acompafiado con la
Orquesta Unisino, bajo la direccion del Maestro José Pedro Boessio. El primer arreglo para
la orquesta de vientos lo hizo Rodrigo Morte, la disposicion real fue hecha por el

compositor.

El concierto esta dividido en 3 movimientosel segundo y tercer movimientos se
encuentran conectadosigbausa; primer y tercer movimiento contienen una mezcla de
escalas del modo lidio y mixdio (rasgopopular en la musica del Noreste de Bjasil

primer movimiento, empza con un ritmo lento elialrepresenta laida de arduglalucha

de la gente de escasos recursos de las tierras secas del Noreste de Brasil. El segundo
movimiento, basado en la cancion de cuna Tutd Maramba, popular de Brasil, representa el
paso entrelgefio ymomento previo a dormir en la vida de un Rifel tercer movimiento

esta inspirado en la estadia que pEstompositor en una playa de Rio de Janeirentras

veia volar las gaviotasn las magnifica puestas de sol. La revsecussive Notesama al

concierto "un excelente escaparate para el vibrafono solo y, como el Concierto de Marimba,

2 El efecto hecho por los margde las baquetaspresenta kcajas musicales con las
gue se les arrulla a los nifios antes de dormir
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otro excelente trabajo que el publico encontrara divertido y emocior{Rateusive Notes)

(Berrido, 2019).

2.4. El analisis musich
Esta rama recientanusical aparece en el siglo XX.u$ crecientes estudios e
investigaciones han hecho del andlisia base sélida gimiento importante en el arte de la
hermenéuticamusical gracias asus aportacionegjue atraviesan ciertas teorias y
perspectivascomo: estuctura formal, morfologia, sintaxis, estilo y estética. A partir de
cada aporte que nos brinda el analisis de la obra, desde las diferentes aristas analiticas
empleadas para el trabajo, son las que permiten al estudioso de la musica o al aprendiz
obtenerun conocimiento holistico, tanto del contexto sonoro y lo escrito, a mas del

discernimiento musical detalladaejsurgen en la interpretacion (Analisis musical).

Considerando al andlisis desde una perspectiva extensa, reflexionang® wwha
interpretacion estudio o recreacion; en el presente caso la obra musical detadlasmdo
distintas etapas, generandoré&solucion de su propio objeto y finalidad de su estudio.
Teniendo en cuenta la problemética generada por descifrar el concepto musical, provoca al
investigador o musictos multiples puntos de vistaplantearse en el trabajo analitils

cualesentre ellos podriadestaar los siguientes:

La concepcion de algunos planteamientos formalistas y estructuralistas define a la
concepcion de una obnausi@l como un ente autdbnomo que gasmada en una partitura
formalizada por el compositor, o transcriptor en el caso de musica de tradicion oral, o
recuperacion de partituras. El trabajo analitico provenigogede esta corriente es la

determinacion y exdacion de la forma y estructura escrita en la partitura, y ver su
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funcionamiento en sus distintas combinaciones estructurales. Etiprotmbitual de
investigacién eempirico y sistematico, usando elementos como la segmentacién de partes,
recuento denotivos recurrentes, reducciones, combinaciones de segmentos y motivos, etc.
Entonces, el trabajo incluiria los andlisis funcional y formal, teoria de conjuntos aplicada al
andlisis musical, tipos de analisiemioldgicos, andlisis paradigméatico y tambi@malisis

de estilo musical. rodedeia deSlae cobsiord iatérna deesusl a o br

elementoy el trabajo analitico consiste en descifrar y explicar esa cohesion.

La obra musical al contrario del primer ejemplo citado, puede@&ideradaomo algo
cambiante que, a través de su existencia temporal va construyendo su concépto, no
materializado su sonoridad en un solo performansi@o tambiémue al pasar los afios
influye su interpretacién y distinto andlisis. Desde este condeptbrano es un ente fijo,

sino un devenir en un proceso historico. El analisis enfoca su trabajo en aspectos de campo
de la obra, como: interpretacion, recepcion y entorno conteitigethpo y lugar donde se
desarrolla el performance). Esta perspectiva aral@icajaria con [@eoria y analisis de
recepcione incluye elandlisis de otras corrientes como el de tipanenéuticpdela New
Musicologyy los diversosandlisis de la interpretacioril significado de la obra adquiere
sentidocuando se materializa salidadsonora al transcurrir el paso del tiempo. Mientras
exista en interpretacion y escritura la partitura, la masica a@stdoompleta, de manera

que el trabajo final de andlisis consiste en descubrir su logica y sentido a través del
acontecer higtrico en todo su proceso o simplemente pasa a formar parte de la cultura en

su inconsciente cettivo (Nagore, 2005).

Existe una forma distinta de percibir y comprender a las obras musicales, como ente que
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existe a través de la percepcion y los sentidogo significado alberga, antes que en la
obra misma, (que no vive si no es materializada en un performance) sino en la forma que es
percibida a través de la percepcion psicolégica y sentidos auditbgospales son el
objetivo del trabajo analitico. Ensta rama analitica encontramos necesario usar, para
fundamentar las hipétesis de investigacidos estudios cognitivos y los andlisis

fenomenoldgicogNagore, 2004)

Los distintos puntos de vista descritos no son excluyentes sino complementaries entre

Sin embargo, hoy en dia sigue vigente la aplicacion de métodos rigurosos y formalizados,
como el andlisis schenkeriano y rehenkeriano, o los distintos analisis formalistas,
aunque nadie actualmente puede exceptuar otros aspectos intrinsecos esicéa mu
Ademas, en el presente abundan métodos de analisis y practicas analiticas que prueban
averiguar a la musica, desde diversos puntos complementarios a los de la esfera teorica

(Nagore, 2004)
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2.5. Teorias Analiticas
Andlisis Interpretativo: En los afios 80 se realizaron nuevos manuscritos para el analisis
de la interpretacion, tomando fuerza en esa década, constituyendo practicamente una nueva
sub disciplina dentr de la musicologia, por lo qumibo gran insistencia desde el mundo
académico refutato la presencia del analisis ireetativo, por parte de los imggetes
previo a una musicalizacion de cierta obra. Esta nueva rama que actualmente pertenece a la
musicologia, enfocada a los intérpretesjiscuye a este personaje en un nuevo contexto d
trabajoque no esta acostumbradoey cierta formatampoco es totalmente ajeno porque
toda interpretacion contiene un cierto trabajo teorico y docente. La finalidad de esta rama
musical es acercar a la parte interpretativa con la analitica, porgue samtido comun
tienen que ver mucho eho con el otro trabajo musicpbrque toda interpretacion tiene
por detrds un trabajo analitiempirico e inconsciente, y todo analisis genera un cierto tipo
de interpretacion de la muasi@dolto, 2017)
La contrbucién significativa- otorgada por los estudiosos sobre el andlisis y la relacio
directa con la interpretaciérha generado nuevas posturas frente una concienciacion
relacionada entre la musicalizaciofiezidaal publico y el aporte de conocimiento lde
obra musical. En este primer grupo podemos citar a Eugene Narmour, quien determina que
el analisis no tiene un fin tedrico o didactico sino, explicativo, deduciendo su teoria,
aseguramos gue mediante estos sistemas tedricos encontramos el sentidodmuaica
obra Esto conlleva una gran responsabilidgabrque proporcionara diversas
interpretaciones del objeto de estudio a su vez que puede alterar de cierto modo la forma de

visualizar y concebir la manera de interpretar el significado de la obra musical
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Los estudios de andlisisterpretacion desde el inicio platearon la pregunta que
implicitamenteestaen larama de este trabajo analitiggComo el analisis puede mejorar

las interpretaciones de los ejecutantes mediantérabajo analitico informadoSiendo
planteada esta inquietud y respondida por los teoricos, quienes afirman que la formalidad es
un aspecto primordial que debe llevar a cglow parte los int@retesprevio a una
interpretacion. Seesta de acuerdo con esta teoria porque planteatag@regunta a la
realidad los profesionales de la musica y artistas comprometidos con la profesion siempre
les ha importado los elementos estructurales y formales de su obra de. égtadiés, lo

hacian al mismo tiempo que desarrollaban el proceso déréa a diferencia de los

analistas quienes lo realizaban en una labor netamente tedrica.

Pensar en la musica como algo que tiene su existencia primaria en la pagina escrita,
niega el potencial creativo de la interpretacion: hace que sea imposibér pa la

musica, en esencia, como un arte escénico (Cook, 2012, pag. 3)

Canalizando las ideas entre tedricastérpretesnos permite concebir al andlisis como una
herramientade primera mano que permite al ejganteencaminarse a un mismo objetivo
en el proceso creativo para beneficio de la torsion artistica de la obra. En basestas
realidades, sabemos implicitamente quiatérpretese desarrolla ya en el escenario frente
a un publico en vivo, donde no existe dos oportunidades de presantsu trabajo o
propuesta. Estos hechos circunstanciales nos llevan a otro punto concepinigf plete

en donde se asocia el analisis con la intuicion instruida.

La intuicion instruida es un aspecto desarrollado portétpretea través de su procesle

® La traduccion deste texto esta registrada en el articulo de Jorge Luis Moltd que esté citado.
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formacion académica y vida musical, lo cual influye directamente de manera esencial en

sus analisis, pero estas decisiones en su labor artistica no son tonemdaoadle manera

irracional, sno que son el fruto de largas horas de estudio acumwdadaste su carrera en

todo el transcurso musical. Asi pues, lo dice Molté (2017), quien cita de un articulo
Schmalfeldt denominadd On t he Rel ation of Bweatl hysv esn 0tso

Bagatelles Op. 12§ con respecto al analisis del intérprete:

Después de todo, mientras que el analista puede hablar y escribir sobre una obra sin
tener que interpretarla, la actuacion del intérprete, para bien o para mal, refleja su
6ans8lisiséo, el artista s@eacOm empla gquensus e a U
habilidades fisicas, asi como su compenetracion intelectual y espiritual con la obra

estan en juego (pag. 121).

Concluyendo, tenemos muy en cuenta que los intérpretes han dejado una huella imborrable
en su labor artisticgracias aus aportes de sus trabajossinales y mediante sus registros

sonoros ya sean fisicos o en partituras. Ademas, hoy en dia continlan demostrando su arte
en cada escenario del mundo, dando a denotar su dedicacion y preparacion tanto en la parte

tedrica como gactica (Moltd, 2017)
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Andlisis TedricoSchenkeriana El analisis Schenkeriano es un conjuntdétmicas de

andlisis musical desarrolladas en Alemaaf#s antes de la primera guerra mundial. Las

ideas fueron fomentandose a iniciles siglo XX, con epropésito de brindar una leas

cientifica al hecho musical. Desde los inicios esta téaristado sujeta a la constante

evolucion y en Estados Unidos es donde sucede el mayor desarrollo de la labor sistemética
conceptual y pedagdgica por la emigracidtoddantelectuales y artistaBste fenébmeno

sucedd por los cambios sociales, politicos y el desarrollo bélico gllev&ea cabo en la

segunda década del siglo XX.

Por lo general se habla del analisis Schenkeriano, pero en realidad este término hace
alusion no a las técnicas deh®oker sino a la aplicacion de su metodologia de trabajo en

|l a Post guerra. Esta t®cnFraep€Compewlise den & U
ha conocido y estandarizadwasque la terminologia y propias técnicas del autor. Por otra
parte paraentender las ideas desarrolladas por los analiticos y musicos, llamadas Neo

Schenkerianos, hay que conocer las ideas y métodos desarrollados por Schenker.

Schenker propone un cambio fundamental en la metodologia de trabajo en el analisis
musical, ir de ds imple a lo complejo, desde el interior a lo exterior. Se propone porque
este método andlisis musical no enfoca su idea de trabajo en una vista superficial desde
afuera, como lo hace el analisis tradicional. Por lo tazdbe resaltar que las ideas de
Schenker constituyemétodos que se adentran en lo profundo del andlisis teodrico. Schenker
fomenta en su trabajo que la teoria musical tradicional no se relaciona poictiaa
musical, ademas tampoco distingue la subjetividad del compositor con lavidagkti

musical, como una estructura aa@anizada, en donde surgen nuevos conceptos de
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organicismdy genio.

El estudio del andlisis Schenkeriano no solamente se enfoca en el reconocimiento de
modelostonales y métodos de composiciémo en un procesgue fomenta fuertemente la
compresion musical con el propdsito de descubrir lo Gnico de la obra. El estudioso de la
musica realiza su trabajo de averiguar la estructura y métodos de composicion de
determinada obra, pero deberia develar todos los asppetol hacen y definen como

Unica a la obra. EI método consiste en relacionar lo que sucede en la parte superficial de la
obra, con las voces de lineas armonicas o Befwesti en lo profundo de la musica dentro

la composicién esi.

Su trabajcestatotdmente sujeto a un intenso interés por la compresiés intencionesle

los compositores C.P.E. Bach, Haendel y Beethoven, basandose siempre endees pri
ediciones de sus trabajdsa cognicion de la que habla Schenkiatalla la habilidad de un
musco profesional, mas no de la experiencia de musico u oyente medio. Las obras de
Schenker defendia la supresfacultural Alemana quieieron publicadas en una serie de
dos revi stesTonwilea(d®2id 8 & 4YiDas Merk sntder rMusik
(19251 9 3 0Sy afan desstudiar la musica alemana, | lleedn camino de andlisis de las
obras maestrasedAlemaniacomo las sinfonias de Beethoven, obras de C.P.E. Bach, entre
otros. Tras afios de investigaci®@chenker afirmaba haber reducido la composieidmn

sorprendente sistema de leyes absolutas y conexiones lineales intrinsecas.

4 Organicismo: Schenker hace referencia a la manera de la organizacion en la estructura musical,
la manera de construir las formas musicales de las obras.

® Genio: Se hace refencia con este término a la genialidad compositiva de los creadores de la
musica, se les denomina genios de la musica, que en el siglo XIX, se empieza a utilizar, antes se
desconocia aplicar ese término, no existia.
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Planteamientos de Schenker que dieron lugar a su teoria se pueden resumir de la siguiente

manera.

- Plantea una nueva direccion en el estudio de la musica, ir de lo simple a |
complejo. Este método propone descubricaala obradurantesu proceso de
creaciony sus particularidades musicales. A estoeBkar lo llama crecimiento
por inclusion, el concepto representa el camino de lo elemental a lo complejo, de
modo que la sus#dn de elementos en la obra no se llewalao por adicion, sino
gue cada nivel se sucede por el anterior y se complementa por el siguiente. El
método Schenkeriano basico muestra como la musica puede ser divisada mediante
las agrupaciones en la elaboracte elementos tales como notas de paso, arpegios
0 progresiones. La idea revolucionara que da a conocer Schenker es que estas
caracteristicas de la elaboracion musical, no solamente se producen en la parte
superficial de la obra, sino que se incluyen @sapes muchosas amplios e
intrinsecos dentro la muasica en proceso de estudio.

- Para Schenker su forma de concepcion de la musica era un desarrollo temporal o
prolongaci-n de |l a triada mayor, o0 ¢co0mo

- Parte de una idgarimordial en la cual todos los elementos que componen la obra
musical estan en total relacion con una estructura armoénica fundamental.

- El pensamiento de Schenker de las formas musicales, es que no tienen sentido vistas
de manera superficial, como algaleg escucha. Lo realmente importante es
descifrarlas en contexto en su estructura fundamental, que mostra@nera clara
como son escuchadas. Schenker concibe este modo como un mecanismo

psicologico.
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- Muchos detractores asumen que pretende hacer unzic@uude la obra, en la cual
Schenker no basa su trabajo tampoesose enfoque de investigaciomasu vision
es descubrir las elaboraciones del compositor, en donde pretendi6 hacer una
reproduccién del proceso creativo paso a paso, pero no oaralsis, por eso no

usa el témino de reduccién sino de inversion.

Este método es concebido como algo subjetivo, de manera que no existe un método
mecanico de llevar aaboel andlisis Schekeriano ya que eston&ss un arte que una
ciencia. Alemasla propueta es ma forma de escuchar la musicand@neramas profunda,
es decir, basada eonocimients del procesg desarrollo sonormusical, lo cual pretende

aprender a escuchar y descifrar la musica tonal.

Entre los objetivos de Schenkga mencionamos erasaltar la supremacia de la musica
alemana sobre la musica moderna de aquel entmucegxponentes com@hoenberg,
Stravinsky y Wagner. Ademés pretende descartar lo superfluo y destacar las relaciones
primordiales en la obra musical. Tampoco se enfa#ma desmenuzarla estructura
fundamental de la obra, su prioridad en realidad es mostrar como esta se maneja de manera

Unica y particular en la musica tonal.

Niveles estructurales: Un fundamento del andlisis Schenkeriano establece que nstodas la
relacicnes de sonidos ocurren entre notas adyacentesrkechen 1920 cuando sus idea
tedricas fueron desrolladas establecié que lansposicidnde la musica tonal consistia en
interrelaciones de niveles estructurales, basados en elementos contrapuntisticos y
armonicos en correlacion entre dichos elementos. La teoria de los niveles estructurales

revolucion6 la manera de concebir ver la musica por muchos tedricos y masicos, quiza es el

José Luis Nivelo Vega
Pagina38



AE Universidad de Cuenca
=i

mayor descubrimiento que hizo Schenker.

La préacticadel andlisis Schenkeria, se basa en la reduccién de la obra a los niveles
estructwales y su objetivo fundamental @sscifrar los niveles estructurales es descubrir y
exponer la forma de conexiones lineales existentes entre notas importantes que pueden
estar separadas por ries compases. Schenker estableces trveles fundamentales:
Backgroundo nivel fundamentalmiddlegroundo nivel medio yforeground o nivel

superficial.

-Background (Hintergrundbase subyacente): Es la parte inicial que consiste en la
estructura fundanmea, es decjren la Usartz ofrece un modelo simplificado de la estructura
musical a la cual vamos a examinardue el compositor a escritosth es explorar la
complejidad de la obrantre esta y el modelo normals Ea estructura subyacente de la
piezamusical comaun todo aunques este nivel se suelen entar elemetos principales

del nivel medio. De esta manera, se puede deciesfadfase es arritmica.

-Middleground(Mittelgrund-base generatriz medién este nivel se analiza los elementos
de rdacion armonicos y contrapuntisticos de relevancia entre el nivel superficial y el

fundamental. Ehimerode subniveles de estructwariasegun la obra de estudio.

-Foreground(Vordergrund- Base generatz de la superficie): Esta se aproximasque
las anteriores a la partitura musical, expone las notas originales de la musica y asociaciones

tonales simples, para representarla usualmente se la detalla con notacion ritmica.

Segun Nicholas Cook, el analisis Schenkeriano es apto para estudiar laseblsigtod

XVIII 'y XIX, sobre todo de la musica alemana a excepcion de compositores como R.
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Wagner que pertenecia a romanticismo tardio. Sin embaogeustenta los intereses ni

despliegaodas las dudas musicalds la musica Francesa, Rusa e Italiana.

Analisis Formal: Se desarrolla a lo largo de la historia desde siglos XVIII y XIX, pero en
el siglo XX es donde toma otra forma y direccion con estudiosos Aonudd Schonberg,
Paul Hindemith, Milton Babbitt, Heinrich Schenkegrsus bases tedricas asieran para

ser reproducidas en la préctica. Los objetivos de esta practic@sonocer las estructuras
simples, binarias y ternarias, @&ambiénlas distintas formas que se encuentran dentro del
contexto de las obras y distintos estilosisinales en lacomposiciones; ralizar la
estructura a partir deeconocimientale la organizacién de aspectos musicalegddicos
ritmicosy armonicos puestos en el trabajo de estudiotender la mecénica y arquitectura
de los aspectos compositivos de la obra, digherametros son los fundamentos para dar
significado a la composicionnstaurar los conocimientos y criterios guaetravés de
diversos elementos musicalaegeneran la mporcién y sentido a la obrajstinguir los
elementos segun Jararquiade su fun®n en el contexto estrtigal; tener en cuenta el alto
valor del analisis estructuralporque nos genera una vision holistica de la obra, una
compresion musical mas realista de los sucesos, ademas de una interpreiacoartada.

Al final, obtener el coocimiento histérico de las obras musicales y junto con ello la

evolucion de su estructura, variando las épocas y estilos.

2.6. Andlisis interpretativo: Analisis Formal e interpretativo del Concierto

Primer Movimiento: El primer movimiento comprende deiatro secciones claramente

diferenciadas por su contraste musieatontinuacion detalladas:
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Movimiento 1 | Introduccién Seccion A Seccion B Al - Coda
No De compés| 1-21 22-130 131-192 193210
-a: primeral Introduccion

idea tematica
compas 22 a

de B: 131143
Frases:

46. -a: 143154

Puente del 4| -b: 155173

al 64 -c:174182

b: 65 al 86 (reiteracion,

Puente 87 a caracteristicas

100: seccidn imitativas por

conclusiva aumentacion).

al: 101130 183192:
Puente de
seccion
conclusiva.

Tabla 2. Estruetra del primer movimiento del concierto para vibrafono #1 de Ney Rosauro.

Descripcion del comportamiento de los elementos expresivos de la musica en la
introduccion:

Esta se presenta con un caracter vocal dada la recomendacion del compositor Recitativo, la
gue es elaborada mediante la presentacion de efectos sincopados y un disefios ritmico

particular y propio en tresillos de negras.

Durante el transcurso de la obra es sugerente la sustentacién armoénica, ritmatica e imitativa
entre el instrumento solista § brquesta cumplen un efecto sonoro legitimo y auténtico del

compositor que encontramos a lo largo de toda la obra.

Consideramos que la intensa vinculacion entre melodia y ritmo es el recurso mas definido
en su composicion, encontrando una fuerte présenmclos cambios que le proporcionan
diferentes perfiles expresivos. En cuanto al procedimient@itioncon propositos de

caracter ostinato definen el estilo compositivo.
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También es singular la presentacion continua de cambios de compases simplds 3/&,

y el compas de amalgama 7/8 que es el ostinato caracteristico del movimiento.

A lo largo del movimiento se destaca el tratamiento imitativo, elemento sustancial con
propositos expresivos, donde podemos percibir una pincelada con derivacefee®y

paisajisticoen particular.

Las sugerencias de la dinamica presentadas por el compositor son muy variadas y

especificas, las que estdn muy presentes en la sustentacion del pulso.

Con relacion al tratamiento técnico encontramos multiples comgdigjs muy propias del
instrumento, las que se destacan la duplicacion melddicaalastabasada en una textura
polifonica encontrando en la voz superior notas dobles, ademés encontramos de
semicorcheas descendentes y en las secciones conclusivas wiegta con bloques de

acordes.

También encontramos por ejemplo en la frase a de la seccion B cantos internos con un

pronunciado sentido ritmico en un compdas ternario.
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Concerto for Vibraphone and Orchestra

o pt e et Lo ]

Exposicion de la nueva métrica y tempo, compas compuesto 7/8 <

Solista y acompanamiento realizan la mis figuracion, caracteristica
24 compositiva del autor, compases compuestos con distintas actuaciones =

Figura 2 Exposicion de idea tematica de la primera frase en la seccion A del primer movimiento del

Concierto de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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Introduccién: La introduccion comprende entre los compasys asimétrica, dividida en

dos semifrases: melodia suavdepta en Do menor, tiene cromatismos en su trascurso
musical, siendo un preludio independiente en el primer movimiento y pasar al cambio de
tempo y tema principal que se presenta en la primera frase; el caracter de la introduccién es

gracias a su agogicasada en Recitativo (Dolce, poco rubato).

Seccion A: En esta seccidn se expone el fenmzipal (compases 22 al 100) consta de tres

frases.

-La primera frase consta de 25 compasespas 22l 47), separadas por tres semifrases,
divididas en: introduccid, tema principal (vibrafono), repeticion del tema en
acompafamiento y el final seria nexo o soldadura para unir a la siguiente frase. La frase
presenta un motivo ritmiceomogéneo queepite hasta el final, presentando el isoperiodo

en los dos compasesiciales de la frase. En el compas 29 en anacruza se presenta la
melodiatemaprincipal (Ver figura 3), compéas 37 repite la melodia el piano. Frase ternaria
asimétrica, compuesta por tres semifrases, las dos primeras conformadas por 8 compases y
la dltima £mifrase de nueve compases. Cada semifrase se divide en 4 motivos, 4 incisos,

entradas de melodia son anacrudcicas. (Ver figura 4).
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Inicio de la melodia en anacruza
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Figura 3. Exposicion y desarrollo de la melodia principal, de la primera frase seccién A del
Concierto de Vibrafono N#1 déey Rosauro
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Figura 4. Segunda semifrase de la primera fraszcion A del primer movimiento del Concierto
de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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-La segunda frase consta de 18 compases separadas por tres semifrases, las dos iniciales
son separadas por unadencia estructural, y una cadencia modulante al final de la frase.
Frase ternaria simétrica de seis compases cada una. Cada semifrase se divide en dos
periodos, de tres compases cada una y esta a a la vez dividida en dos motivos, todos ellos
téticos femainos (Ver figura 5). La tercera frase es binaria y asimétrica (dos semiftases
primera semifrase de 12 compases, la segunda semifrase de catorce compases). La primera
semifrase (compés 65 al 76) presenta una division de cuatro periodos con dos compases
cada uno, divididos en tres motivos que son téticos masculinos con anacruza. La tercera
frase tiene contraste arménico y métrico, auditivamente perceptible por las candencias que
separan cada semifrase, y sus poliritmias que genera la melodia en wesiikgras con

las corcheas de la segunda voz. La frase contiene: intro (Mi menor), desarrollo (Mi menor

Mayor) y conclusiéon en Fa mayor. (ver figura 6).

La cuarta frase presenta una textura homoférioatrastantea la anterior por su
desarrollo cadesial modulante cromatico descendente. Consta de cuatro periodos, son
téticos masculinos, generando el cierre de la frase y la primera seccion. Modulando hasta

llegar a Fa Mayor (Ver Figura 7).
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Figura 5. Segunda Frase (Puente) de la seccién A del GoraéeYibrafono N#1 de Ney Rosauro.

inlmduccuﬁ]] Apoyaturas - Notas de adorno  Desarrollo de la primera melodia
C

)
L) ( I —3— 1— \ r |
—_—
-;Jj et t
= |
mf i
decresc.... . o -
- / Primera Semifrase
3 ——
69
o de) J_Jd s oJd d,14dd — Iy
[ — i "4 Tiw e
e e e —— i |
=2 EESSSE e LRSS S S ]
=l o I & IR
,Notas 2 L]]L” adas
—33— .—!

..u
%j | x X % iEj i LR

Desarrollo (|.L. la tercera melodia y segunda \t]lll][ ase

L D

U/

Tresillos de negras

rcheas en segunda voz
Jrchegsensegunanor | o) d i1
N -

\

-

85

g e = === =
RE= T —= “Wr s i
NZ22AENT 48 LN
7 3 — D —3—y —i— 3=
o e iddd gd ddad J
E= ST o A F 2 La iz =
S Ut NS

Figura 6. Tercera Frase de la seccion A del primer movimiento del Concierto de Vibrafono N#1 de
Ney Rosauro.
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Figura 7. Cuarta Frase de la seccion A del primer movimiento del Condéeldrafono N#1 de
Ney Rosauro.

Segunda Seccién: Comienza con un bajo pedal en 7/8 realizado por el acompafiamiento
(compés 101 al 112), finalizando esto se realiza la reexposicion del tema principal por parte
del piano, mientras el vibrafono ejecuta el acompafiamiento(compas 113, alekR)és el
vibrafono reexpone el tema principal (compas 123 al 130), a diferencia que esta vez ejecuta
en una octava mas abajo (Fa3), es una reexposicion del tema principal, podria ser
fundamentado como un Al (Ver figura 8). La segunda frase (compabk13PR), es un
progresién armonica, consta de tres semifrases, las dos primeras son una imitacion de
espejo, podria tomarse como una introduccion para las siguientes frases de la seccion B, es
un breve frase, genera una polifonia y una polirritmia cona@hpafiamiento para pasar al

¥, (Ver figura 9). La tercera frase contiene un bajo continuo en negrasaper del
acompafamiento, mientras que la melodia la realiza el vibrafono en Mi menor, teniendo

sincopas haciendo una melodia mas interesante, la sespmiease desarrolla la idea con
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la melodia en los acentos y las otras parecen notégsfiaas que acompafian dicha
melodia. La tercera semifrase realiza un nexo para la siguiente frase con tresillos, sincopas
y negras, tanto en La menor, Sol Mayor y Minoe La cuarta semifrase empieza en la
anacruza del compéas 175, con una melodia potente por rapidez y melodia en sol mayor
(Ver figura 10 y 11). La cuarta frase es una imitacion espejo del final de la primera seccion.
La Coda es un Al o A prima del temangipal, variando en melodia y métrica, el
acompaamiento y vibrafono realizan una modulacion al unisono en forte hasta llegar a la

ténica del primer movimiento Fa mayor (Ver figura 11).

o ritmico del tema principal \ ' E

™ = R
\P

Reexposicion de la melodia del tema principal

T ef T rlf el rrrye -

- - =

Figura 8. Reexposicidon del tema princisaktcion B del primer mawmiento del Concierto de
Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.

Figura 9. Segunda frase (Introduccién) de secciéh @imer movimiento del Concierto de
Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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Figura 10. Tercera frageseccién B del primer movimiento del Concierto \dibrafono N#1 de

Ney Rosauro.
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Figura 11. Cuarta frase de la seccion B del primer movimiento del Concierto de Vibrafono N#1 de
Ney Rosauro.

Segundo Movimiento

Movimiento 2 | Introduccidén Seccion A Secci6on B Al

1-18 19-24: seccién 47-55: Frase 68-89
introductoria, | al Introduccioén
24-31: Melodia instrumental
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&
a. 5559: Puentqg Al
conclusivo
31-38: Frase b 89-97: Frase
59-68: al
39-47: Seccion
Cadenza
conclusiva 97-106:
Seccidn
conclusiva
Coda: 106118

Tabla 3. Estructura del segundo movimiento delogerto de vibrafono #1 de Ney Rosauro

Descripcion del comportamiento de los elementos expresivos de la musica:

I ntroducci -n con el car8§cter Majestoso, cuya
Tutu Marambado. Se car adeneerrandoda dplzura y tarmuratde at a mi
un canto de cuna, la que es elaborada, mediante la que es elaborada mediante figuraciones

de valores por aumentacion de negras en tresillos, sosteniendo un ostinato melodico
ritmicos en la parte orquestal y un gran islenimitativo en el despliegue melédico entre el

solista y la orquesta.

Tomando en consideracion la rigueza melddica sustentado en el pulso de un compas de 4
tiempos, toma en consideracion cambios de tempo por lo que la agdgica es tratada mediante
este ecurso asi como representaciones de rallentando, molto rallentando, a tempo, molto

lento. Asi como cada una de las secciones revela el cambio de tempo deseado por el

compositor
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Durante este movimiento persiste el procedimiento y la relacion imitativo

contrapuntistico entre el instrumento solista y la orquesta con breves texturas polifénicas

gue le proporcionan un timbre particular.

Las propuestas de la dinamica que no sugiere el compositor poseen determinada sutileza,
las que expresen la emotividad deinto de cuna. Relacionado al tratamiento técnico
podemos destacar la ejecucién de los sonidos con el ratam de la baqueta, revelando las
caracteristicassonoras de las cajas musicaldas complejidades técnicas en este
movimiento estan relacionadas can recesidad de la méxima concentracion y control

auditivomusical, lo que otorga el caracter sublime de esta parte de la obra.

Primera Seccién: Comprende entre los compases 1 al 58, consta de 4 Frases, variando su
forma, la primera frase consta de 12 pases, (compas 19 al 30), la segunda frase
constituida por 8 compases (compas 31 al 38), tercera frase 8 compases (compas 39 al 47) y
cuarta frase 8 compases mas anacruza (compas 47 al 54). Esta seccion presenta una
introduccidn en el acompafamiento, tewie la caracteristica de la figuracion ritmica de
tresillos de negras, caracteristico de este movimiento, la primera frase empieza en La
menor, la segunda voz realiza una figuracién similar en los primeros seis compases,
mientras que la primera voz hace aanto y ejecuta la nota mas aguda con el ratam de la
baqueta, caracteristica timbrica musical del movimiento. (el uso de la punta de la baqueta,
parte de madera). La segunda frase continua la caracteristica musical anterior, la nota mas
aguda ejecutadan el ratam de la baqueta, la primera voz hace una suave melodia en Fa 'y

la segunda voz hace el acompafiamiento con una figuracion similar a la frase anterior, y el
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sexto compas es una imitacion del ultimo compas de la frase anterior (Ver fguds8)1

La tercera frase se divide en 2 semifrases, la primera con una progresion armoénica en Do
menor y la sincopa de tresillos en negras, mientras que la segunda semifrase contiene una
figuracion rtmica en corcheas y la nota aguda es tocada en sincopa (Mifjine

compas de la frase realiza un reposo armoénico (Reb) con notas de paso que se apagan para
continuaren la armonia. La armonia y métrica podria tomarse con una preparacion o nexo
para la siguiente frase. La cuarta frase muestra el desarrollo meifaica del
movimiento, la armonia presenta modulaciones armoénicas en Ab con séptimas, una
progresion modal, y la nota mas aguda esta presente siempre en la sincopa del tercer tiempo

(Fab). En la métrica musical presenta la caracteristia@siids emegras (Ver figura 14

( Meno mosso ). 76 PR
P l’(imc_mwmll'{.l.w H (wimm.)®: 44 é J @
@ = WU'; % 3 - U > g L_J
@ o
AR 5@3#«14 CD;;E"J/[JJJ_,JQD}
\Uf 3 'Urr Lrg‘ \ m;{m,)‘ar F T
Segunda Semifrase ;
sdadd Py Bl /@J.LJEJ @
i=Ssas===
= =3fF | | >
N F\{| A “FIW 2 ||um/ L U\ILI di \11vz|(1%\ //r\uL\xlr\u\ de Ilk“..'rl‘lxl‘
= segunda acompanamiento
= |£I
2 l 1hJ J? y B~ ™. 1:13.‘

s :";§ =
d”ﬂrr UU" Ejur 4 U[jl’ ¢

L]

Figura 12. Primera frase de la seccion A del segundo movimiento del Concierto de Vibrafono N#1
de Ney Rosauro.
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Meclodia realizada por lera \u/\( El ratam ¢jecuta las notas mas agudas
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Figura 13. Segunda fraseSeccion A del segundo movimiento del Concierto de Vibrafono N#1 de
Ney Rosauro.

Segunda Semifrase ( Nota aguda siempre en sincopa 8
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Figura 14. Tercera Frase y cuarta frasseccion A del segundo movimiento del Concierto de
Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.

Segunda seccién (Cadencia): Muestractaacteristicatimbrica musical principal del

movimientq la ejecucionde la primera voz ejecutadado el tiempo con el ratam de la
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baqueta, realizana melodieen La menor, mientras que la segunda voz hace un canto
ondulante de formascendentey descendente, al inicio cromatico, la figuraciébn son

corcheas en La menor. Cada voz es un canto y mefatipendienteada ungVer figura

15).

La primeta voz hace melodia ¢jecutada toda la cadencia con ¢l ratam de
m (Cadenza) Molto lento
5o (bell like sound * )E,l ‘ J ﬂ _,_J

H
- 2

FEYE ehe + =
e p =T m_ui

=8 ';

o
0
ql
0o
[
o
NG
r
&

oo Tait:

Figura 15. Cadenza del segundo movimiento del Concierto de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.

Tercera Seccion: Compas 68 al 118, consta de cuatro frases, las dos primeras son nuevas, y
las dos finales con imitacién egpele la primera seccion. La primera frase presenta una
introduccion realizada por el piano, realizando una imitaciébn de la primera seccion,
posterior a ello, el vibrafono (compas 78) en anacampiezacon la ejecucion de notas
agudas en la sincopa delacto tiempo, y la nota mas baja en el primer tiempo (Fa3). La
frase presenta una progresion de acordes de armonia modal en Fa. La segunda frase
(compas 90), contiene taracteristicalel movimientoque son las pdatiitmia en sus voces,

tanto en tresillogle negras y corcheas. Realiza la melodia la primera voz con acentos de
negras mateniendo el patrémitmico de inicial en el tercer tiempo y cada dos compases ir
descendiendo. Mientras que la figuracién y armonia de la segunda voz, también mantiene la

forma de tresillos en corcheas, cambiando en la armonia de forma descendente su

José Luis Nivelo Vega
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progresion(Ver figura 16. La tercera y cuarta frase es una imitacion espejo de la primera

seccion, ya mencionadas.

Primera Frase Nota mas aguda s¢ mantiene en la sincopa del cuarto tiempo .9.

wd Jdid 1 3311 JIJJ\‘JJJ
3 j

F 3 = > 3 F 3 >

Wﬂ e ¥ q—lrﬁﬁhk‘—f—ﬁfgf—k—%—ﬂﬁf———f:—g
LY | A o P & AR Pyttt
—y - ——
) 4R ] vy’ Lyt Yoo y— 3 'J‘)
.
La segunda voz mantiene la métrica y va descendiendo cada compas

—t—

Figura 16. Primera y segunda frase, seccién B del segonadimniento del Concierto de Vibrafono
N#1 de Ney Rosauro.

Bridge: dado su significado de Puente presenta un caracter de iestalsdidad ritmica
con breves campos con propositivos imitativos en te la orquesta y el instrumentista solista,

con el disefisitmico caracteristico de los tresillos en negras.

Este movimiento esta propuesto a molto lento, representando un espacio de crescendo y
accelerando a partir del compas 12 hasta el final, produciendo un polirritmia entre el

instrumento solista y la orgea, hasta el compas 23 que propone dinamica forte con molto
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rall entando hasta el comp8s 24 donde sugiere
el tercer movimiento. Compas4] introduccion instrumental, anacrusa ekte comgs

sugiere el tempo dendantino

Tercer Movimiento:

Movimiento 3 | Introduccion Seccion A Seccion B Presto
9-24: Periodg 6371 78: Frase
1-8 musical. musical ¢ 195230
Introduccién | Duplicacion de Reexposicion d
la frase 4 78 (segundda . .
musical. tiempo)93: motivo musical
Puente Presto co
24 (mitad de melddico
compas) -32: distinta melodia
Frase musica 86 (Segundc .
b (melodia tiempo) Frasg cOn distinta
principal) musical b1 melodia.
32  (segundq 93-104: Puente
tiempo) -38:| melddico 232-246:
Interludio ritmico R icion d
musical instrumental eexposicion ds
instrumental | (con el| |a melodia
material

Compéas 397 | empleado en I principal,
42 (con signog introduccion)

3 acompafnamient
de repeticion)

104-121: y solista.
43 - 62: Puenteg melodia d
melddico
ritmico 132-145: 247-268: Coda

empleado en |; Reiteracion d1

introduccion
145-187:

Interludio
musical dar
inicio a la
cadenza.

188194
| lsecdon . |

José Luis Nivelo Vega
Pagina58



AE Universidad de Cuenca
=i

conclusiva de
la cadencia

Tabla 4 Estructura detercermovimiento del concierto de vibrafono #1 de Ney Rosauro

Descripcion del comportamiento de Elsmentos expresivos de la musica:

-Primera Seccién: Se encuentra desde el compés 1 al 144, constituida por cuatro frases,
divididas de la siguiente forma: primera frase compés 1 al 38, segunda frase compéas 39 al
78, tercera frase compas 79 al 92 y cufnaetse compéas 93 al 144. El reposo armonico varia

por cada frase, la primera, tercera y cuarta frase terminan en Fa mayor (t6nica) mientras
que la segunda frase termina en Re menor, sexto grado. La estructura métrica y melddica
que presentan son contrasent La primera frase constituia por una introduccion,
desarrollo y tema principal del movimiento (Ver figurd.1lLa segunda frase presenta un
cambio de tempo a Presto, consta con una introduccién, desarrollo armoénico y melodia. Su
métrica y armonia contstaa la primera frase (Ver figura 18 y)1%a tercera frase hace

una reexposicion del tema principal a diferencia que primero lo hammrlpafiamiento

(Ver figura 20. La cuarta frase presenta el desarrollo ritmico y melddico del movimiento,

con cambioge compases, notas dobles y desarrollo de melodiadiguex 27).

José Luis Nivelo Vega
Pagina59



Universidad de Cuenca

1) S

Vive 4 = Introduccion
6 Urom Lt Lt Lot M s Lt K = e \
i{: 11 I w
Jirrirrier EUEUEU Gricrirr trrier
—— .
> == ==
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Figura 17. Introduccion y primera frase, seccion A del tercer movimiento del Concierto de
Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.

José Luis Nivelo Vega
P&gina60



;_Q Universidad de Cuenca

f Presto ). 12 Introduc Se presenta la nuf\.dndxcnud,\mlc\«'mm“‘
38 (l xonly) o A;IEEi
F 1 *?EFEEF EFEF&F EEFEEf 1323,
o M J }4 s sJ i ’-—\4 by

¢ al final sube - pri

F

/é~:
S T i

Figura 18. Segunda frase, seccion A del tercer movimientCatatierto de Vlbrafono N#1 de Ney
Rosauro.
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Figura 19 Desarrollo de la melodia de la segunda frase, seccién A del tercer movimiento del
Concierto de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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Figura 20. Reexposicién del tema principal, seccion A del tercer rientimndel Concierto de
Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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Figura 21. Cuarta frase, seccion A del tercer movimiento del Concierto de Vibrafono N#1 de Ney
Rosauro.
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Piano solo y Cadencia (Segunda seccion): Intermedio del tercer movimiento, en medio de
la primga y segunda seccion. Desde el compés 145 al 194. El piano solo presenta una
melodia en Fa mayor, con una métrica de compas simple ¥adencia presentan
isoperiodo en la primera voz, mientras en la segunda voz realiza un canto o melodia,
cambia de tepo a Lento (molto expresivo), en donde realiza un canto mediante una
progresion de acordes, finalizando con un rallenta(Mer figura 23 para pasar a Presto,
empieza con un acorde en La menor aansegundo superpuesia primera voz realiza

notas dol#s en una misma nota mientras que la segunda voz realiza con canto descendente
cromatico. En el compas 188 Vigoroso, se ejecuta conjuntamente acongbafiamiento
realizando el final e introduccion para regresar a la segunda seccién. El solistaurealiza
secuenciade semicorcheas en Fa menor mientras que el piano cae en los golpes fuerte
apoyando la dinamica de forte. El vibrafono finaliza esta frase con las mismassautas

en la cadencia de forma ascendente libre inicialmente y rallentando nfoitd.al
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Figura 22. Cadenza del tercer movimiento del Concierto de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro
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Figura 23. Presto de la Cadenza del tercer movimiento del Concierto de Vibrafono N#1 de Ney
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Figura 24. Vigorosé Fin de Candeza del tercer mamiento del Concierto de Vibrafono N#1 de

Ney Rosauro.
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Tercera Seccion: (Compas 195 al 267) Regresa al Tempo primo, con la misma métrica de la
segunda frase de la primera seccion, realiza el isoperiodo cinco veces mientras en
acompafamiento realiza unnta hasta la nueva melodia del vibrafono en el compas 217

(Ver figura 25, posterior a eso en el compas 230 se expone nuevamente el tema principal

en una octava superior en el vibrafono y el acompafiamiento seguidamente hace lo mismo.
La Codainicia en el ompas 247 el piano realiza la marcacion del bajo y el vibrafono hace
notas dobles de manera ascendente y descendente con las escalas que se usaron a lo largo
del tercer movimiento. En el compas 259 el vibrafono presenta un cromatismo ascendente
de Fa3 a Fa ylos siguientes golpes ritmicbacenel unisonacon el piano, incluso los dos

golpes finales en Fortisim®er figura 2.
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Reexposicion de la métrica, melodia cromética con sincopas
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Figura 25. Primera Frase, tercera seccion del tercer movimiento del Concierto de Vibrafono N#1 de
Ney Rosauro.
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Figura 26 Coda del tercer movimiento del Concierto de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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Capitulo 11l

Guiatécnica interpretativa para la ejecucion del concierto de vibrafono N# 1 de Ney
Rosauro

Qué es una guia interpretativa: Es un medio por el cual el ejeeuthatenga una vision
mas clara de la composicion del concierto en base fundamentos tg@décticos, que
través del desarrollo lo llevaran a realizar y canaliaardistintosejercicios propuestos
desde un punto de vista necesario para la compreasituctural del concierto @mencion
El objetivo es guiar al interprete a base de herramientas de ejecucion de una manera
sencilla en su proceso de estudio, y partiendo de los consejastajgala guia, sepa
resolver ciertos aspectos técnicos comerpretativos, ademas de dificultades que presente
el concierto al momento de proceder en el campo practico de estudio. La guia es una ayuda
funcional, noobligatorig la cuala libre eleccién ya sea por un ejecutante o estudioso de la
musica detallard aspds musicales enfocados en la ejecucion del concierto, basados en
ejercicios, consejos y detalles musicales probados en la practica que pueden ser utilizados

por quienes deseen poner en practica las propuestas de la guia.

Fundamentos para la elaboracdla guia interpretativa: Los fundamentos a considerar en
la guia son el analisis estructural, ejercicios y consejos tedrico practicos para resolver
pasajes en cada movimiento, detallando instrucciones como la digitacién requerida a usar, y
el acercamieio al adecuado uso del pedal, para no saturar la armonia, entre frases y
melodias. La guia fundamentara su trabajo principalmente en el enfoque practico para
desarrollar el conciertqteniendo en cuenta que la ejecucién del concierto se lo realizara

con k técnica de Gary Burtomonjuntamentecon un previo estudi@nalitico de la
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estructura formal de la obra, de tal manera obtener el conocimiento funcional y
constructivo de conexién de las formas musicales que esta presenta. Esto ayudara al
interprete anemorizar de mejor manera la obra y comprender las funciones musicales por
parte del solista como del acompafamiento. Teniendo en cuenta este acontecer holistico del
concierto ayudara al siguiente paso, el practico; el ejecutante tendra presente de como

desenvolverse musicalmente en la obra.
Guia interpretativa para la ejecucion del concierto de vibrafono Nol de Ney Rosauro:

Movimiento 1: La introduccion del movimiento y del concierto en este caso, en lenta,

Recitativo (Dolce, poco rubato).
Caracteristicamusicales principales a resolver:
-Polirritmias corcheas con tresillos de negra: Realizar un estudio previoetmmnomo

-Notas apagadas: Los compases 4, 5, 6 y 7 hay que apagar la nota en la mitad del segundo
tiempo. Locualse lo realizara posteni a tocar la nota, esto sirve para obtener un efecto en

la armonia (que no se mezcle o suene mal).

-Cambios de tempo: Compas 9 después de un rallentando se toma el tempo | con el cual
iniciamos la introduccion pero la dinamica esta eszmess@iano, encierta manera
continuaremos levantando un poco mas las baquetas para crecer la dinamica. Compas 19,
los seisillos de preferencia se los ejecutara a tempo para luego en el rallentando realizar con
los tresillos. Cuarto tiempo del compas 21 se realizarddst#los a tempo y los seisillos en

rallentando.
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-Octavas al unisono: previo a estas notas hay que medir la apertura de las baquetas segun

las notas y levantar ligeramente la mufieca y manos para obtener el sonido requerido.

-DindmicasDigitacion: Para btener este sonido y con la dinamica de Piano que indica las
baquetas seran levantadas brevemente con golpe Up, y siendo tocadas con delicadeza para
conseguir el sonido necesario. Los compases 14 y 15, realiza un ligero Crescendo para
generar un desarrollde la melodia esto lo obtenemos ligeramente con el golpe Up pero

esta vez a mediana altura. (Ver fig@i.

Recitativo
(Dolce, poco rubato) Ped Ped Ped.

' Med. Ped Ped. — =

Figura 27: Digitaciones y apertura del pedal de la introduccién del Concierto de Vibrafono N#1 de
Ney Rosauro.

Primera Seccion: Tener en cuetda matices, cambios de compds, y melodias principales

José Luis Nivelo Vega
Pagina70



AE Universidad de Cuenca
=i

de cada seccion, caracteristicas musicales a resolver:

-Compases compuesto y combinados: Del compas 22 al 46, en la primera frase se expone
un compas compuestos de 7/8, la sulsdfimies de dos negrgs3 corcheas; para su estudio

se lo realizard cormetronomoa corcheas. Compas 47 al 64 existe una polimetria
combinando compases de 4/4 y 3/8, la pulsacion de estudio el metrénomo sera la corchea,
para la exactitud de la ejecucidon de las notas juntdecorétrica, asi mismo para mantener

el tempo en el cambio de compés 46 al 47, que cambia de 7/8 a 4/4. Compas 65 al 100, se
mantiene el compas de 4/4, hay que tener en cuenta las polirritmias que genera la primera

con la segunda voz, que crean sincopad dasarrollale melodia y acompafiamiento.
-Notas apagadas: ver figusa.

-Dinamicas y Digitacion: La melodia que empieza en la anacruza compas 29 se la ejecutara
con baqueta 4, para mayor fuerza y control de la melodia. Compas 38, generalmente en el
final de cada compas, medir biendstanciade 3 y 4, por el cambio de acordes. La
digitacion de la segunda frase se la realizara con 2 y 3, para facilitar la agilidad que necesita
la frase por sus apoyaturas en cada periodo. La tercera frase compé8, Gaed acilitar

la ejecucién de apoyaturas dobles, compéas 68 inicio de melodia en anacruza, la melodia.
Compés 77 al 80, la digitacion varia segun la segwod y la melodia (ver figura R8.a

cuarta frase 91 al 100, acordes 3 y 4 notas, los acordem@n la primera voz con 4 y
primera y segunda voz con 1y 2. Los acordes de cuatro voces de los resolvera con 1,2,3y 4

conjuntamente correspondan.
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Allegro ., J. 142
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Figura 28. Digitaciones y apertura del pedal de la primera frase seccion A del Concierto de
VibrafonoN#1 de Ney Rosauro.
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Figura 29. Digitaciones y apertura del pedal, desarrollo de la primera frase, seccién A del Concierto
de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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Med. Ped. Med. Ped. Med. Ped
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Figura 30. Digitaciones y apertura del Pedal de la segunda frase seccion A del Concierto de
Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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Figura 31. Digitaciones y apertura del pedal de la tercera frase seccion A del Concierto de
Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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Figura 32. Digitaciones y apertura del pedal de la tercera frase seccion A del Concierto de
VibrafonoN#1 de Ney Rosauro.
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Figura 33. Digitaciones y apertura del pedal, final seccion A del Concierto de Vibrafono N#1 de
Ney Rosauro.
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Segunda seccion: Tener presente el estudio de las sincopas en las melodias ademas del

cambio de compases y dindmicaspjaatamente con octavas al unisono que presenta el

final de la cuarta frase.

-Compases compuestos y combinados: Compés 113 al 130, existe la reexposicion del tema
inicialmentecon la métrica del iso periodo, @lalhay que mantener con el tempo |, hasta
finalizar la frase.Compas 13X&l 142 inicia la siguiente frase, endaallo mas importante

en el inicio es el cambio de compés, hay que mantener la corchea para unir los compases
tanto del 7/8 como el 4/4, y escuchar los bajos en corcheas del acompé&giaGoenpas

143 al 182 cambia a 3/4, mantener la pulsacion en negras y tener en cuenta las sincopas que
se dan a lo largo de estaases, comaon en los compases de inicio de frase, compéas 155

al 161 en la melodia, compas 170 al 182, en la primera vadodifas. Compés del 183 al

192, se mantiene ejecucion, digitacion y dinamicas porque es una imitacion de espejo del
final de la primera seccién, cifra-B. Compas 204nicia a unisono con el piano para

finalizar la coda en 7/8, mantener la pulsacion dehaas.

-Dinamicas, tipo de golpe: La primera frase compéas 113 al 130, hay que tener en cuenta, en
la reexposiciéon del tema tocar piano, muy delicado con golpe up, y el momento de hacer el
crescendo conjuntamente con el acompafamiento realizar el fartardeapresenciakn

la melodia en el bajo lo suficiente para no elevarla demasiado, con golpe Up.

-Digitacion (ver figure34):
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Figura 34. Digitaciones y apertura del pedal, primera frase seccion B del Concierto de Vibrafono
N#1 de Ney Rosauro.

La segmda frase no tiene mucha variacion en lagtaitiones acordes con las 4 baquetas,

en lo que si hay que fijarse en la ejecucién es los acentos en Forte que requiere la frase a la
vez tomar en cuenta las sincopas que se produce tanto por la figuracion e con
acompafamiento. Todos son Golpe Up, y si en algunos acordes la posicion varia el lugar de
golpe, por las alteraciones, pueden ser en el centro o filo de la tecla, hay que buscar la
comodidad de la ejecucion, a la vez que por acorde se abrira el padalgenerar la

indepemlercia de la armonia entre los acordes.
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Figura 35. Digitaciones y apertura del pedal de la segunda-fsaseion B, primer movimiento del
Concierto de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.

Med. Ped. Ped Ped. Med. Ped Ped. Med. Ped Med. Ped.

Ped. Ped.

Figura 36. Digitaciones y apertura del pedialla tercera fraseseccién B, primer movimiento del
Concierto de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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Figura 37. Digitaciones y apertura del pedal del desarrollo tercera Baseidn B, primer
movimiento del Concierto de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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Figura 38. Digitaciones y apertura del pedal fin de la tercerafisesecion B, primer movimiento
del Concierto de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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Figura 39. Digitaciones y apertura del pedal de la cuarta fresecion B, primer movimiento del
Conciertode Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.
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Figura 40. Digitaciones y apertura del pedal de la Coda, primer movimiento del Concierto de
Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.

Segundo Movimiento.

Primera Seccién: Tener em cuenta los cambios de Tempo, dinamicas, las matodias

tresillos de negras combinadas con corcheas y el manejo del pedal.

CompasedVétrica: Tener presente que est®vimientoes lento a comparacién de los
otros movimientos, pero es la caracteristica que le otorga riqueza melddica y arménica,
ademas del cacter de esta parte del concierto.tBdas las frasesiantener la negra para
obtener laprecision en las polirritmias entre tresillos de negras y corcheas. En la
interpretacién acogeodos los cambiode tempo, tanto al finalizar o empezar alguna frase,

los cuales son los que dan el caracter al movimiento. En la melodia tener en cuenta que
existe una pregunti@spuesta de tresillos en negras de la melodia del solista con la melodia
del acompafiamientoescuchar eso para mantenercémtinuidaddel sentidomelddice

ritmico que generan juntos.

Dinamicasi Tipo de golpe: Fijarse muy bien en las dinamicas que pide cada frase porque

estas determinaran una gran parte de la interpretacién. Siempre resaltar la primera voz, la
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segunda voz hacer una dinamica menosateposible, para que la melodia sobresalga y
exista un buen acompafiamiento arménico. Todos los golpes son Up, dependiendo la
dinamica que requiere en cada pasaje. Los golpes que son ejecutados con el ratam de la
baqueta, practicarlos siempre con la mististancia y fuerza, asi la memoria muscular

facilitard el momento de interpretacion.

Digitacion y pedal: practicarlos con metronomo y con el control adecuado del pedal, para

evitar la mezcla de armonias. Ver figura.
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Figura 41. Digitaciones y aperturalgedal de la primera fraseseccion A, segundo movimiento
del Concierto de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.

José Luis Nivelo Vega

P&gina80



AE Universidad de Cuenca

;;;;;;;;;;;;;

Figura 42. Digitaciones y apertura del pedal de la segunda-fsgseién A, segundo movimiento
del Concierto de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.

Figura 43. Digitaciones y apertura del pedal de la tercera y cuarta-feeseion A, segundo
movimiento del Concierto de Vibrafono N#1 de Ney Rosauro.

Segunda Seccidon (Cadenza): Timbricamente el pasajearéaseristicadel movimiento

porque toda la pmera voz, es ejecutada con el ratam de la baqueta (flo o punta de
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