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Extreme Make-Over: Estudio performativo

RESUMEN

Mediante la realizacion de este estudio de la obra Extreme Make-Over (2006) del compositor
Johan de Meij (1953 -) se tratara de profundizar en la pieza para adquirir un mayor
conocimiento de la misma, el cual permita desarrollar un trabajo de concertacién coherente
y de calidad desde la figura del director de banda. Para ello, se llevaran a cabo diferentes
acciones. Primero se contextualizara tanto al compositor como a su obra y se conocera la
composicion que el autor toma como referencia la hora de escribir Extreme Make-Over. La
composicion que se toma como referencia en este caso es de Piotr Ilich Tchaikovsky (1840
— 1893), por lo que también se aportaran una serie de datos sobre su figura y sobre su obra.
De igual manera, se conocera la organologia de la pieza y las necesidades especiales que
¢ésta conlleva, a la vez que se realizara un breve analisis formal de la composicion. Mediante
estas acciones también seran detectadas una serie de dificultades, tanto para la agrupacion
musical, como para el director de la misma. A esta serie de problemas se aportaran
soluciones con el fin de lograr un trabajo de concertacion dindmico y en el que prime un
trabajo de calidad. Todas estas acciones iran enfocadas a su posterior concertacion e
interpretacion en concierto. De forma paralela, se pretende poner en valor la figura de uno
de los compositores mas prolificos de musica de banda como es Johan de Meij, el cual,
mediante sus obras ha marcado un antes y un después en cuanto a la literatura original para

banda se refiere.
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ABSTRACT

Through the completion of this detailed study of the work Extreme Make-Over (2006) by
composer Johan de Meij (1953 -), the aim is to delve deeper into the piece in order to acquire
a greater and more comprehensive understanding of it, which will allow the development of
a coherent and high-quality performance approach from the perspective of the band
conductor. To this end, different actions will be carried out. First, both the composer and his
work will be properly contextualized, and the composition that the author used as a reference
when writing Extreme Make-Over will be examined. The composition taken as a reference
in this case is by Pyotr Ilyich Tchaikovsky (1840 — 1893); therefore, a series of relevant facts
about his life and his work will also be provided. In the same way, the instrumentation of
the piece and its particular requirements will be studied in detail, while a brief formal
analysis of the composition will also be made. Through these actions, a series of difficulties
will be identified, both for the musical ensemble and for its conductor. Solutions to these
problems will be proposed in order to achieve a dynamic performance process in which the
pursuit of quality and musical coherence prevails. All these actions will be aimed at the
subsequent rehearsal and concert performance of the work. At the same time, the intention
1s to highlight the figure of one of the most prolific and influential composers of wind band
music, Johan de Meij, who through his works has marked a before and after in what concerns

original literature for band.

Keywords: Johan de Meij, Tchaikovsky, conducting, analysis, rehearsal, performance,

symphonic band.
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1 INTRODUCCION

1.1 Objeto de estudio y justificacion

El objeto de estudio de este trabajo es abordar la obra para banda sinfonica Extreme Make-
Over (2006) desde el punto de vista del director de banda, para su posterior concertacion
e interpretacion en concierto. La eleccion de la pieza Extreme Make-Over para la
realizacion de este trabajo se debe a que es una obra muy importante dentro del repertorio
original para banda de musica. Igualmente, es una obra con un alto valor de exigencia
desde el punto de vista de la técnica del director como desde el punto de vista de los
musicos que la interpretan. Es por ello que es una obra que para su interpretacion requiere

que todas las partes implicadas estén en posesion de un elevado nivel técnico y musical.

Como se menciona anteriormente, Extreme Make-Over es una obra de complejidad
técnica y musical. Es por esta razon que es importante primeramente localizar los pasajes
problemadticos para el director y aportar soluciones para solventarlos. Para ello, el director
ha de tener una técnica adecuada y depurada, la cual le permita ser claro y efectivo con
sus gestos en la tarima. De igual manera, es de gran importancia localizar los pasajes mas
complejos para la agrupacion y poder proponer soluciones y ejercicios para solventar de

manera efectiva los mismos.

También, la obra dispone de una organologia que se distancia de la convencional, ! la
cual no es usual en las obras para banda de musica, como la seccion en la que diferentes
intérpretes de la banda han de interpretar una serie de notas con botellas de cristal
afinadas. Por eso, es importante estudiar y conocer cémo lograr una interpretacion

excelente en secciones tan poco convencionales como las que aparecen.

Desde el punto de vista compositivo y musical también es una obra muy interesante de
analizar, ya que es una obra que est4 construida a partir de una composicion ya existente

original para orquesta. Es interesante conocer como Johan de Meij (1953 -) trata los temas

1'Véase Ilustracion 1.
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de Piotr Illych Tchaikovsky (1840 — 1893) en su nueva obra y el tratamiento que hace de

los mismos tanto a nivel musical como organologico.

Por otro lado, es una pieza que debido a su alto grado de exigencia para su interpretacion
no es comun escucharla en las salas de conciertos, ya que son escasas las agrupaciones
musicales que disponen de todo lo necesario para realizar una interpretacion de calidad.
Un reflejo de este hecho es las veces en las que se ha interpretado en los certdmenes de
banda con mas relevancia de Espafia, como son el Certamen Internacional de Musica
Villa de Altea o el Certamen Internacional de Bandas de Musica de Valencia. En este
sentido, en Altea ha sido interpretado un total de dos veces (Certamen Internacional de
Musica Vila d’Altea, 2024) y en Valencia tres veces (CIBM - Certamen de Bandas de
Valencia, 2026) Por ello, el realizar un trabajo de acercamiento a esta pieza para su
posterior interpretacion, supone un reto muy enriquecedor tanto para el director como
para los musicos. De igual manera se busca poner en valor la musica original para banda,

la cual goza de un gran peso cultural en la Comunidad Valenciana.

1.2 Estado de la cuestion

Actualmente, no se ha encontrado publicado ningln trabajo sobre Extreme Make-Over
relacionado con los temas a tratar en este trabajo. Sin embargo, al ser una pieza bastante
extendida y reconocida dentro del repertorio de las bandas de musica es facil encontrar
diferentes paginas web en las que se aporta informacion valiosa sobra la obra. En la
pagina web de la editorial donde se encuentra publicada la obra (HalLeonard.com, s. f.),
se aporta una breve resefia de la obra, el motivo de su composicion y de donde nace la
inspiracion para escribir la misma. De forma complementaria, la péagina web
especializada en repertorio para banda Windrep.org, amplia la informacion, aportando
datos relacionados con el grado de dificultad de la misma, organologia detallada y una
resefla mas extensa sobre la obra y como Johan de Meij la relaciona con la pieza de
Tchaikovsky. También en la pagina web 4barsrest.com se realiza un andlisis mas
detallado de la composicion en cuanto a estructura, organologia e influencias se refiere
(2005 European Championships - Extreme Make-Over - Set Test Piece | 4barsrest.com
articles, 2005).
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Puesto que el autor de la obra, goza de una gran popularidad y es un autor muy prolifico,
se puede encontrar una amplia y variada informacioén sobre su persona, tales como
articulos, entrevistas, o la informacion que aporta el autor en su propia pagina web (The
music of Johan de Meij | JohanDeMeij.com, s. f.). En ella, se puede consultar su biografia,

trayectoria y obra las cuales son claves para contextualizar al compositor.

También es importante consultar grabaciones audiovisuales de calidad, con el fin de
observar y conocer diferentes estilos interpretativos que puedan ayudar a enriquecer la
interpretacion de la obra. En plataformas digitales, se encuentran publicadas una amplia
variedad de grabaciones de la pieza entre las que destaca por su calidad la realizada por
Henrie Adams (1959 — 2022)* junto a la Banda Sinfénica “La Artistica” de Bufiol
(Extreme Make-over - letra y musica de Johan de Meij, Banda Sinfonica La Artistica,

Buiiol, Henrie Adams, Woman’s Choir Orfedén Universitario de Valencia, 2011).

De forma complementaria y puesto que es una obra que requiere de un nivel técnico para
el director avanzado, se recurrira en caso de que fuera necesario a la consulta de diversos

libros de técnica de direccion para solventar los problemas que se puedan dar.

Puesto que la pieza esté inspirada en el Cuarteto de cuerdas n°l en Re M Op. 11 (1871)
de Tchaikovsky, también se va a recurrir a la busqueda de informacidn sobre esta pieza,
destacando la informacion publicada en la pagina web de la Orquesta Filarmoénica de Los
Angeles (Cuarteto de cuerdas n.° 1, Piotr Ilich Chaikovski, s. f.). También se va a indagar
sobre la vida y obra de Tchaikovsky, sobre la que se encuentra publicada una extensa

bibliografia.

En dicho trabajo se va a realizar también un trabajo de concertacion con la banda, por lo
que se van a consultar diferentes fuentes en las que se trate y se visualice este tipo de
trabajo. Se van a visualizar diferentes grabaciones de como diferentes directores de
renombre realizan su trabajo en los ensayos. También se va a consultar el libro de reciente
creacion El Arte de la Técnica de Ensayos (2025) del director Carlos Garcés Fuentelsaz®

(1986 -), en donde aborda la cuestion de como realizar ensayos con diferentes

2 Henrie Adams: Director de banda y orquesta neerlandés especializado en bandas de musica con una amplia
trayectoria en Europa y una extensa discografia.

3 Carlos Garcés Fuentelsaz: Director natural de Soria, especialmente conocido por haber dirigido durante
diez afios la S.M.I “Santa Cecilia” de Cullera.

3
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agrupaciones de la forma mads eficiente y profesional. En él, recopila y expone diversa

bibliografia sobre la realizacion de ensayos.

1.3

Objetivos

Para el desarrollo de este trabajo se han planteado una serie de objetivos, los cudles se

exponen a continuacion. Para la consecucion de dichos objetivos se presentan una serie

de dificultades, asi como de facilidades las cuales seran desarrolladas en las proximas

paginas.

1. Demostrar haber adquirido las competencias del Grado de direccion de orquesta
y coro.

2. Poner en valor la figura de Johan de Meij y su aportacion al mundo de la musica.

3. Identificar y solventar las dificultades técnicas que la obra presenta para los
intérpretes.

4. Identificar y solucionar las dificultades técnicas que la pieza presenta para el
director de la banda.

5. Desarrollar un estilo interpretativo personal y coherente a través del profundo

conocimiento de la composicion.

1.4 Metodologia y estructura

El trabajo que se va a realizar sobre la obra Extreme Make-Over es de caracter

performativo, pues aun teniendo un gran peso la parte interpretativa y de concertacion,

también se contextualizard tanto al compositor como a su obra y se abordara el analisis.

Para ello, se emplearan estos dos tipos de metodologia:

l.

Investigacion documental: Se realizara este tipo de investigacion mediante la
consulta de diferentes fuentes bibliograficas, entre las que se incluyen paginas
web y articulos donde se aporta informacion sobre la pieza y sobre su compositor.
También, se consultaran diferentes grabaciones en plataformas digitales con la

finalidad de observar y conocer diferentes interpretaciones y estilos.
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2. Metodologia performativa: Mediante el analisis de la obra y la deteccion de sus
problemas, se buscara desarrollar un criterio interpretativo personal el cudl se vea

reflejado en una interpretacion de calidad y coherente de la obra.

Este trabajo sobre la composicion de Johan de Meij se encuentra dividido en cinco

capitulos.

En el primer capitulo se expondran todas las cuestiones relacionadas con la introduccion
de este trabajo de fin de grado. Primero se expondra el objeto de estudio y justificacion
del trabajo, con el fin de conocer la importancia de la realizacion de este estudio.
Posteriormente se conocera en qué punto se encuentra el tema a tratar en el estado de la
cuestion, y se conoceran los antecedentes del mismo. Después se abordara el problema
planteado, el cudl debera ser resuelto mediante la consecucion de los objetivos que se
plantean. Posteriormente se expondran las metodologias que se van a emplear, asi como
la estructura del trabajo y para finalizar el primer capitulo se expondran las dificultades y

facilidades que presenta el trabajo.

El segundo capitulo estard enfocado en la contextualizacion de la obra. Primeramente se
realizara un acercamiento a la figura de Johan de Meij mediante la presentacion de una
breve biografia. También se conocera como el autor ha contribuido a desarrollar el
repertorio original para banda de musica. Seguidamente se procedera a contextualizar
Extreme Make-Over y la importancia y repercusion que la obra ha tenido en la literatura
para banda. Para finalizar el segundo capitulo se contextualizara brevemente la figura de
Piotr Ilich Tchaikovsky y su Cuarteto de cuerdas n°l en Re M Op. 11, pieza en la que

esta inspirada Extreme Make-Over.

El tercer capitulo, junto al cuarto representan los capitulos principales del trabajo. En este
capitulo se expondra el andlisis formal que se ha realizado de la obra. De igual manera
también se aportaran datos sobre como Johan de Meij plasma las influencias que tiene de

Tchaikovsky en esta obra.

El cuarto capitulo es el que goza de mayor peso e importancia en este estudio. Aqui se
abordard todo lo relacionado con el trabajo de concertacion. Para comenzar seran
detectados una serie de problemas que la obra presenta para los musicos a los que se

aportard una serie de soluciones. Después se pondra el foco en la figura del director,
5
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exponiendo los problemas que la obra presenta para esta figura y como puede
solucionarlos mediante el planteamiento de una serie de soluciones. Para concluir este
capitulo se elaborara un plan de trabajo detallado a seguir para realizar un buen trabajo

de concertacion.

En el quinto y ultimo capitulo se abordaran las conclusiones a las que se ha llegado al
realizar el trabajo. De igual manera se expondra el resultado obtenido tras la concertacion
e interpretacion de la pieza. Como cierre a este ultimo capitulo se propondran una serie

de futuras lineas de investigacion relacionadas con el tema del que trata el estudio.

1.5 Dificultades y facilidades

A la hora de redactar este trabajo y de alcanzar los objetivos propuestos surgen diferentes
preguntas, a las cudles es de gran importancia hallar una respuesta para que el trabajo

realizado con la obra sea de una calidad 6ptima.

(Quién es Johan de Meij y qué ha aportado al mundo de la muasica? Mediante la resolucién
de esta pregunta se buscara conocer en profundidad al autor. Esto serd de una gran
importancia a la hora de plasmar una breve biografia sobre el compositor, la cual, también
nos ayudara a entender y ubicar en qué contexto se enmarca esta obra y qué repercusion
ha tenido. De forma paralela, conocer el amplio catdlogo de obras del que dispone Johan
de Meij, nos ayudard a conocer la importancia de la figura del autor dentro del repertorio

para banda, y como éste ha contribuido a desarrollarlo.

(Que dificultades técnicas presenta Extreme Make-Over para los intérpretes? Uno de los
pasos previos que son necesarios dar para lograr una interpretacion de calidad sera
detectar los pasajes mas conflictivos y complejos para la agrupacion musical. Una vez
detectados y aislados estos pasajes conflictivos, se presentard la forma de trabajarlos y
solucionarlos durante el tiempo de concertacion mediante la realizacion de diferentes
ejercicios. De esta forma, desde el inicio de la concertacion, se es consciente de los puntos
mas delicados y desde el primer ensayo se pueden abordar, consiguiendo asi que la

eficacia del trabajo sea maxima.

(Queé dificultades técnicas presenta la pieza para el director? Al igual que el punto

anterior, este goza de gran importancia, y es uno de los aspectos que se deben de trabajar

6
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antes de realizar el ensayo. La pieza presenta diferentes pasajes que técnicamente pueden
ser complejos para el director. Es fundamental detectar estas dificultades y solventarlas
antes de realizar el trabajo de concertacion, para asi tener seguridad y firmeza en el gesto
desde el primer momento. Tras la deteccion de estas posibles problemadticas, se aportaran

una serie de soluciones para trabajar y solventar estos aspectos.

(Cudl es el camino correcto a seguir para realizar una interpretacion coherente y de
calidad? Esta pregunta planteada, también presenta uno de los aspectos fundamentales a
la hora de realizar un buen trabajo que se traduzca en una buena interpretacion. Mediante
la realizacion de un anélisis formal de la obra se detectaran las diferentes secciones y
forma de la obra. Esto ayudara a adquirir un conocimiento mas profundo de la obra, el
cual se verd reflejado a la hora de su interpretacion. También, ayudara a que el trabajo de

estudio y memorizacion de la pieza sea més efectivo y sencillo.

(Qué plan de trabajo es el dptimo a la hora de concertar la pieza? Puesto que para la
concertacion de la pieza se dispone de un tiempo limitado, se debera de elaborar un plan
de trabajo detallado que permita un buen montaje de la obra. Para ello, se debera de tener
en cuenta todas las dificultades presentes y el tiempo que se empleara en solucionar las
mismas. Se detallardn todas las fases de la concertacion como la lectura, trabajo y
asimilacion de la obra, las cuales vendran marcadas por los puntos anteriormente

expuestos.
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2 CONTEXTUALIZACION

2.1 Johan de Meij

Johan de Meij es el nombre artistico que utiliza Johannes Abraham de Meij, musico
nacido en la ciudad neerlandesa de Voorburg el 23 de noviembre de 1953. De Meij
comienza su andadura musical a la edad de quince afios en el Harmonie Forum Hadriani.
Se inicia en esta agrupacion musical como trombonista y continua su formacion con este
instrumento durante los préximos afos, lo cual le lleva a participar en diversas orquestas

como trombonista. (de Meij, 2024)

Posteriormente, realizo el servicio militar donde participé como trombonista en una de
las agrupaciones musicales del ejército. Tras esta etapa comenzo a tocar también el
bombardino. A la edad de veinticinco afios ingresa en el Real Conservatorio de La Haya*
donde realiza sus estudios de trombon bajo la tutela de Arthur Moore.®> Es en este mismo
conservatorio donde Johan de Meij realiza paralelamente sus estudios de direccion de

brassband.’ (de Meij, 2025)

Posteriormente, de Meij comienza a colaborar con diferentes grupos de metales, como la
seccion de metales de la Radio Filharmonisch Orkest,” o la seccion de metales de la
Orquesta Sinfonica de Utrech. Es aqui donde comienza a entrar en contacto con el mundo
de la escritura musical. Para esta agrupacion, realiza una serie de arreglos y
transcripciones con los cuales realizaban una serie de giras por todo el pais. (de Meij,

2024)

Johan de Meij, antes de dedicarse en profundidad a la labor de compositor y arreglista,
tuvo una exitosa carrera como trombonista y bombardinista, colaborando con diferentes

orquestas y agrupaciones de su pais (Low Brass Network, 2022)

4 Real Conservatorio de la Haya: Conservatorio ubicado en Paises Bajos que ofrece formacion superior en
musica y danza. Se trata de la instituciéon musical mas antigua del pais

5 Arthur Moore: Trombonista que desempefi6 su labor como profesor en el Conservatorio de la Haya, asi
como solista de la Orquesta de la Haya.

¢ Brassband: Agrupacion musical formada integramente por instrumentos de viento metal.

7 Radio Filharmonisch Orkest: Orquesta de radio fundada en 1945 que cuenta con una amplia trayectoria.

9
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El compositor se inicia el mundo de la composicion para banda de musica en el afio 1984,
afno en el que comienza a escribir su primera sinfonia, titulada 7he Lord of the Rings
(1987). La composicidon de esta obra transcurrio entre los afios 1984 y 1987. Se trata de
una sinfonia dividida en cinco movimientos e inspirada en la novela homénima de J.R.R.
Tolkien® (1892 — 1973). La obra, que goza de una elevada calidad ha sido laureada con
el prestigioso Premio de Composicion Sudler en el afio 1989. Es esta obra la que marca
un antes y un después en su carrera profesional de musico, otorgandole una gran fama

como compositor de musica para banda (de Meij, 2024).

Posteriormente a la composiciéon de su primera sinfonia, Johan de Meij comienza a
sumergirse mas profundamente en el mundo de la composicion para banda de musica,
donde desarrolla su principal tarea. El autor posee mas de cuarenta composiciones
originales para banda de musica. Paralelamente, desarrolla una importante labor como
arreglista, transcribiendo una gran cantidad de obras originales para orquesta a banda. Su
trabajo como compositor y arreglista ha hecho que se convierta en uno de los
compositores mas interpretados de todo el repertorio para banda, representando asi una

figura clave para el desarrollo y evolucion de la literatura original para banda sinfonica.

El compositor, tras el éxito cosechado tras la publicacion de su primera sinfonia, funda
en el ano 1989 Amstel Music, su propia editorial para la publicacion de sus propias obras

y transcripciones.

De forma paralela a su trabajo como compositor, Johan de Meij también desempefia una
labor como director invitado en numerosas orquestas y bandas. En el afio 2010 fue
nombrado director invitado habitual de la Banda Sinfénica Juvenil Simén Bolivar.’
También es director asiduo en la New York Wind Symphony'® y en la Kyushu Wind
Orchestra'!(Low Brass Network, 2022).

8 J.R.R. Tolkien: Escritor, poeta y filélogo britdnico nacido en el afio 1892 principalmente conocido por ser
el autor de la novela “El Serior de los Anillos”.

% Banda Sinfonica Juvenil Simén Bolivar: Banda sinfonica formada por jovenes de entre 12 y 30 afios
perteneciente a El Sistema.

10 New York Wind Symphony: Agrupacion musical fundada en 1986 en el estado de New York.

! Kyushu Wind Orchestra: Banda sinfonica profesional fundada en 1953.
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2.2 Extreme Make-Over

Extreme Make-Over es sin duda una de las obras mas interpretadas y reconocidas del
compositor neerlandés. Se trata de una composicion del afio 2006 publicada por la
editorial Amstel Music. La obra tiene una duracion total de 16:00 minutos

aproximadamente y tiene un nivel de dificultad 6.!*(Extreme Make-Over, 2024)

Se trata de una pieza que consiste en una serie de metamorfosis musicales basadas en el
segundo movimiento del Cuarteto de cuerdas n°l en Re M, Op 11 de Tchaikovsky. Este
mismo movimiento del compositor ruso esta inspirado a su vez en una cancion folcldrica

rusa.

La pieza se divide en diferentes secciones, las cuales seran tratadas en el capitulo 3. En
cada una de estas secciones, Johan de Meij emplea diferentes técnicas y recursos
compositivos para tratar el material original de Tchaikovsky. Es llamativo el uso que hace
en el penultimo movimiento de las botellas de cristal, dotando a cada una de una afinacion
diferente para ser interpretadas por una serie de musicos de la agrupacion. (Extreme

Make-Over, s. f.)

La obra gozo6 desde el momento de su estreno de un gran éxito, por lo que el compositor
adaptd esta misma para brassband en el ano 2005. Esta transcripcion se encuentra

igualmente publicada en la editorial Amstel Music. (Amstel Music, 2025)

Debido a la complejidad y dificultad de la obra, ha sido interpretada en numerosos
concursos y certamenes para banda de musica. En el afio 2005 fue la obra obligada en el
European Brass Band Championship. (2005 European Championships - Extreme Make-

Over - Set Test Piece | 4barsrest.com articles, 2005)

También, ha sido una obra elegida por diferentes agrupaciones musicales como obra libre
para participar en certamen, destacando la interpretacion de la Union Musical de

Valladares en la 44° edicion del Certamen Internacional de Bandas de Musica Villa de

12 Nivel de dificultad 6: Categoria en la que se enmarcan las obras de dificultad avanzada. Existen siete
niveles de dificultad, siendo el primer el mas bajo y el séptimo el nivel mas avanzado.
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Altea; o la interpretacion de la Societat Musical Turisense de Turis en el Certamen

Internacional de Bandas de Musica “Ciudad de Valencia” del afio 2012.

2.3  Piotr Ilich Tchaikovsky

Piotr Ilich Tchaikovsky supone una de las figuras mas relevantes e influyentes del
Romanticismo musical. Naci6 en la ciudad rusa de Votkinsk el 25 de abril del afo 1840.
Su padre, era un reputado ingeniero de minas que trabajaba en una fabrica de la ciudad.
Esto condiciono en cierta manera la infancia del compositor, pues sus padres pretendian
que se dedicara en un futuro a ser funcionario, para lo cual lo mandaron a estudiar a la
edad de diez afos a la Escuela Imperial de la Jurisprudencia de San Petersburgo!*donde

comenzaria a formarse como tal. (Tchaikovsky: A Life, 2024)

Desde una edad muy temprana, Tchaikovsky demostr6 unas habilidades precoces y poco
comunes con la musica. En el afio 1844, cuando tan solo contaba con tres afios de edad,
realizo su primer esbozo compositivo, una pequefia cancion. Posteriormente, a la edad de
cinco afnos comienza a recibir clases particulares de piano en las cuales avanza a un ritmo
muy acelerado, siendo en tan solo tres afios de aprendizaje capaz de tocar igual que la
profesora que lo ensefiaba. Pese a demostrar unas altas capacidades musicales, su familia
decidi6 que no se formaria en el mundo de la musica, debido a que la educacion musical
no estaba disponible en las instituciones rusas de la época, y es por ello que deciden

enviarlo para formase como funcionario publico. (Poznansky, 2025)

Mientras el compositor cursaba sus Ultimos afios de escuela, sufrid la repentina muerte de
su madre, hecho que le marcd y le afectd en gran medida. Posteriormente, a la edad de 17
afios, su padre decidio invitar un profesor particular de piano para que se hijo se formara
en lo que habia visto que era su verdadera vocacion. A raiz de dar clases con el profesor,
Tchaikovsky comenzd a sentir una profunda admiracién por toda la musica italiana.

(Poznansky, 2025)

13 Escuela Imperial de la Jurisprudencia de San Petersburgo: Escuela que formaba a futuros funcionarios.
Se trataba de la escuela mas prestigiosa para los jovenes nobles rusos.
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Posteriormente, ingres6 en el Conservatorio de San Petersburgo donde curso los estudios
de armonia y contrapunto de la mano de Nikolai Zaremba (1821 — 1879)'* y de Anton
Rubinstein (1829 — 1894).1> Es alli donde Tchaikovsky compuso sus primeras obras
orquestales. Después de graduarse en el Conservatorio de San Petersburgo, '® comienza a
impartir clases de musica en la Conservatorio de Mosct,!” y es aqui donde compone su

primera sinfonia y su primera opera. (Tchaikovsky: A Life, 2024)

Durante los proximos afios, el compositor adquirié una gran fama en Rusia y es en el afio
1875 cuando el autor decide abandonar su pais para viajar por Europa. Durante este viaje
concluye una de sus obras mas significativas, como es El Lago de los Cisnes Op. 20
(1877), aunque, debido a una mala representacion y puesta en escena, el ballet no tuvo
éxito. Durante los proximos afios, Tchaikovsky se habia convertido en una personalidad
muy relevante y conocida tanto en el panorama musical ruso como en el europeo, y es
que es en esta etapa cuando la produccion del autor alcanza su maximo nivel. De esta
etapa, surgen piezas tan aclamadas como el Concierto para violin en Re M Op. 35 (1878),
la Sinfonia n°4 Op. 36 (1878), el Capricho Italiano Op. 45 (1880), la Obertura 1812
(1880) o la Sinfonia n°5 Op. 64 (1888). (Poznansky, 2025)

El estilo compositivo de Tchaikovsky destaca por contener una profunda expresividad,
siendo capaz de plasmar en sus obras sentimientos como la pasion, la melancolia o la
desesperacion, rasgo que comparten todos los compositores del Romanticismo musical.
Destaca el uso que hace del folklore ruso en su musica, incluyendo melodias tradicionales
rusas en varias de sus composiciones. Su produccion musical es bastante extensa y
variada, abarcando la composicion de oberturas, sinfonias, Operas y ballets que han

perdurado y se siguen interpretando con asiduidad hoy en dia.

Tchaikovsky muri6 el 6 de noviembre de 1893. Si bien, la causa de su muerte no esta bien

definida, siendo la version oficial que muri6 de colera, aunque también se baraja la

4 Nikolai Zaremba: Tedrico musical y compositor ruso que fue de los primeros profesores del
Conservatorio de San Petersburgo.

15 Anton Rubinstein: Compositor, pianista y director de orquesta ruso. Destaco por sus habilidades con el
piano y se le consideraba el rival de Franz Liszt.

16 Conservatorio de San Petersburgo: Conservatorio de gran reputacion fundado en el afio 1862por Anton
Rubinstein.

17 Conservatorio de Mosct: Conservatorio fundado en el afio 1866, donde Tchaikovsky imparti6 clases.
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posibilidad de que se suicidara debido a diferentes presiones sociales. Era sabido que
Tchaikovsky era homosexual en una época en la que no estaba permitido y aunque se
casd con una mujer para no despertar rumores y sospechas, su situacion de represion

afectd directamente a su persona y a su musica. (Tchaikovsky: A Life, 2024)

2.4  Cuarteto de cuerdas n’l en Re M, Op. 11

El cuarteto de cuerdas n°l en Re M Op. 11, es una de las primeras obras que escribe
Tchaikovsky, cuando aiin no habia escrito ninguna sinfonia ni ninguna 6pera. La pieza
data del afio 1871, cuando Tchaikovsky era profesor del Conservatorio de Mosct. La
pieza fue estrenada ese mismo afo por cuatro miembros del Quinteto de la Sociedad

Musical Rusa. (Cuarteto de cuerda n°1, 2025)

El cuarteto se divide en cuatro movimientos. El primero se encuentra en la tonalidad de
Re M. El segundo movimiento, que es el Johan de Meij toma como referencia para
componer Extreme Make-Over esta escrito en la tonalidad de Sib M. Este movimiento
estd inspirado a su vez en una cancion folclorica popular que Tchaikovsky escuchd a un
jardinero cuando éste se encontraba de viaje visitando a su hermana. El tercer movimiento
se trata de un vigoroso scherzo escrito en la tonalidad de Re m. Por tltimo, concluye el
cuarteto con movimiento en Re M que se trata de una combinacion de rond6 y de forma

sonata. (Glass, s. f.)

El Andante cantdbile es el movimiento mas famoso y reconocido de este cuarteto. Tal fue
la repercusion que tuvo, que se han realizado diversas transcripciones de este movimiento
para diferentes agrupaciones musicales, destacando la que realizé el propio Tchaikovsky
para violonchelo y orquesta en el afio 1888. Una de las anécdotas que envuelve a este
segundo movimiento del cuarteto es que Ledn Tolstoi (1828 — 1910)!® rompié a llorar
tras la interpretacion del mismo. Tras este hecho las palabras de Tchaikovsky fueron las
siguientes: “Nunca en mi vida me he sentido tan conmovido, ni tan orgulloso de mis
habilidades creativas como cuando Ledn Tolstoi se sentd junto a mi, escuchando mi

Andante con lagrimas en rodando por sus mejillas”. (de Meij, 2006)

18 Leon Tolstoi: Novelista y pensador ruso nacido en 1828, considerado como uno de los escritores mas
importantes de la literatura universal.
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3 EXTREME MAKE-OVER

3.1 Organologia

A la hora de programar esta obra para su interpretacion en un concierto, se ha de tener en
cuenta el nimero minimo de musicos que se necesita para que su interpretacion pueda
efectuarse con fidelidad a la partitura, sin faltar ninguna voz ni instrumento. Tomando
como referencia que para cada voz de cada instrumento hace falta un intérprete, salvo en
el caso de los clarinetes, en los que se cada voz debe ser interpretada por un minimo de
tres personas por cuestiones de equilibrio y sonoridad, se llega a la conclusion de que la
plantilla minima necesaria para interpretar la obra es de cuarenta y siete musicos. Se ha
de tener en cuenta, que a pese no estar indicado en la partitura, para el papel de percusion
2, como para el de timbales, hay pasajes en los que es necesario que dos intérpretes toquen
la parte. También, en la seccidon que se tratard a continuacion y en la cual se hace uso de
una serie de botellas afinadas, tanto para el papel de flauta 1, como para el de flauta 2 son

necesarios dos intérpretes para cada papel.

También, se ha de tener en cuenta que es necesario disponer de toda la instrumentacion.
En la pieza, se utilizan instrumentos que son poco convencionales en la plantilla habitual
de la banda de musica, como pueden ser el corno inglés, el piano o el contrabajo. Se
debera disponer de todos estos instrumentos para poder realizar una interpretacion fiel a
la partitura. En la Ilustracion 1 se puede observar la organologia completa de Extreme

Make-Over.
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Extreme Make-over
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Tlustracion 1. Organologia de Extreme Make-Over. Fuente: Extreme Make-Over (de Meij, 2006) Ed.
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La pieza goza de una particularidad concreta. En la tercera seccion de la obra, el autor
hace uso de botellas de cristal afinadas para construir la melodia. En total son necesarias
un total de diez botellas afinadas. La técnica que emplea Johan de Meij para construir la
melodia es la del hoquetus.”’ Las notas que emplea el compositor y a qué intérprete estin
asignadas, aparecen reflejadas en la Ilustracion 2. Todas las notas aparecen reflejadas en

su tesitura y tono original.

€12 Cl3 618 | Cl1 Rqt. F1.2 F1.2 FlL1 Fl. 1 Picc.
A o o o
’l P L8] LU
(ﬂ] ZP=N [8) ©
e O © #

Iustraciéon 2. Afinacién de las botellas de cristal y a qué instrumento corresponden. Fuente:
Elaboracion propia

Con la finalidad de agilizar el trabajo a la hora de ensayar, se ha calculado los mililitros
exactos de agua con los que se han de llenar las botellas de cristal. Para realizar las
mediciones, se ha tomado como referencia una botella de 20 cl. de la marca Steinburg
Clésica, con un peso en vacio de 155 gramos. En la Tabla 1 se detallan con exactitud los
mililitros que se tienen que afadir a cada botella para conseguir la afinacion indicada a
cada instrumentista en la partitura. Se ha tomado el Sistema Franco-Belga®® como

referencia para expresar la altura de los sonidos y la afinacion que se ha tomado como

referencia es /a 442 Hz.

Instr. | Picc. |Fl.1 |FL1 |FL2 |FL2 |Rqt. |[Cl.1 |CL1 |[CL2 |CL3
Nota | sid la4 sol#4 | mid red si3 la3 sol#4 | re3 mi3
ml. 240 236 233 225 213 196 183 175 130 98

Tabla 1. Relacién de mililitros necesarios para conseguir la afinacion indicada. Fuente: Elaboracion
propia.

Y Hoquetus: Técnica compositiva de origen medieval en la que una melodia se divide entre varios
intérpretes. En la pieza, Johan de Meij asigna una afinacion de botella a cada intérprete y entre todos
construyen la melodia.

20 Sistema Franco-Belga: Método de nombramiento de la altura de las notas, en la que el la 442 Hz. Se
identifica como /a 3.
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3.2 Analisis formal

En esta seccion del trabajo se procedera a exponer el analisis formal realizado sobre
Extreme Make-Over. En ¢él, se expondran las diferentes secciones de las que consta la
obra, asi como las subsecciones de la misma. Mediante la realizacion de este analisis se
pretende adquirir un profundo conocimiento de la pieza, el cual va a permitir que la
interpretacion sea mas coherente. De igual forma, pese a estar inspirada en el Cuarteto de
cuerdas n°l en Re M Op. 11, Johan de Meij incluye diferentes citas a distintas obras de
Tchaikovsky. Gracias al analisis realizado de la obra, se han podido detectar estas citas.
Esta accion es fundamental también para realizar un buen trabajo de concertacion, ya que
el conocer como el compositor trata los diferentes materiales de la pieza, permite trabajar
con precision aspectos fundamentales, como los planos sonoros. De igual manera, la

realizacion de esta labor, permite al director memorizar la pieza de una manera racional.

Extreme Make-Over es una obra que estd compuesta en un solo movimiento. La pieza
esta dividida en un total de seis secciones claramente diferenciables. En cada seccion, el
autor emplea diferentes técnicas compositivas con las que trata los diferentes materiales
y células de la obra. En la Ilustracion 3 aparece reflejado el esquema formal que sigue

Extreme Make-Over.

50 51 161 162 322323 402 403 551 552 568

iINTRO. I 11 III | | IV | |copa

Mustracion 3. Esquema formal de Extreme Make-Over. Fuente: Elaboraciéon propia.

En la introduccion de la pieza, aparece la primera seccion del Cuarteto de cuerdas n°l en
ReM Op. 11 transcrita para la familia de saxofones. En cada una de las posteriores
secciones, el compositor realizard una serie de variaciones extraidas todas a partir de las
primeras notas de la obra de Tchaikovsky. Con estas primeras notas, Johan de Meij crea
una célula que ird variando durante toda la obra. A continuacion, se expondra el analisis

formal de cada una de las secciones reflejadas en la Ilustracion 3.
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La primera seccion de la obra representa una exposicion de la primera seccion del
Andante Cantabile del Cuarteto de cuerdas n°len Re M Op. 11 de Tchaikovsky. Esta
seccion se encuentra a su vez divida en dos subsecciones, las cuales aparecen nombradas
por orden alfabético. En la primera subseccion, aparece transcrito el cuarteto en su forma
original. El cuarteto se escribe para toda la familia de saxofones (saxofén alto 1 y 2,
saxofon tenor y saxofon baritono), debiendo de tocar un intérprete solo por cada voz. A
partir del c. treinta y cuatro, se afaden diferentes instrumentos y el compositor crea un
efecto sonoro en la familia de los clarinetes. Estos, van manteniendo todas las notas que
aparecen en movimiento en la melodia principal, creando un efecto similar a interpretar
la melodia en un piano con el pedal derecho?!pisado. Es solo en esta seccion donde
aparece reflejada la melodia de Tchaikovsky de manera original. En la Ilustracion 4 se

refleja la estructura de la introduccién de la obra.

1 33 34 50

A|A

Iustracion 4. Estructura de la introduccion de Extreme Make-Over. Fuente: Elaboracion propia.
La siguiente seccion de la obra corresponde a la primera variacion o metamorfosis, como
¢l mismo denomina del Andante cantabile. A continuacion, en la Ilustracidon 5, se

expondri la estructura de esta seccion, la cual serd explicada seguidamente.

51 57 58 105 106 131 132 153 154 161

Intro. B B 2 B 22 Codetta

Mustracion 5. Estructura de la primera seccion de Extreme Make-Over. Fuente: Elaboracién propia.

Esta seccion comienza por una pequefia introduccion carente de material tematico, en la
que los Unicos instrumentos protagonistas son los fagotes, acompafados estos por una
nota pedal interpretada por la flauta y por el vibrafono, el cudl tiene que usar un arco de

cuerda para generar esta nota, creando un efecto sonoro poco habitual.

2! Pedal derecho: Se le conoce como pedal de resonancia, y su funcion es la de prolongar el sonido de las
teclas después de que se suelten.
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Seguidamente, se presenta una subseccion en la que su principal caracteristica es que
Johan de Meij utiliza Ginicamente las tres primeras notas que aparecen en la voz aguda del
cuarteto. El compositor vuelve a generar el efecto de que estas notas son interpretadas por
un piano con el pedal derecho pisado por la instrumentacién que realiza. También
conforme avanza la subseccion, va generando un accelerando, el cual consigue mediante
el empleo de valores métricos cada vez de menor duracion. En la Ilustracion 6 se muestra

de forma resumida y esquematica lo descrito anteriormente.

A | | [ —
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™ 7 1 Vs 11 | = = —t 1l

7 ) § rel o 11 | 1 | 1]

o [ |

!

Iustracion 6. Esquema en el que esta basado la subseccién B'. Fuente: Elaboracion propia.

A continuacion, se presenta una subseccion, en la que el compositor sigue imitando la
sonoridad del piano, pero generando un efecto de eco en la melodia. También el
compositor afiade al final de la célula que ha generado una nota mas. En la Ilustracion 7,

se refleja de forma sintetizada como genera este efecto y las notas empleadas.

o) y | A A | A |
AT : : f\."%' — S
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Ilustracion 7. Esquema en el que esta basado la subseccion B''. Fuente: Elaboracion propia.

La siguiente subseccion supone la union entre las dos subsecciones descritas
anteriormente. En ella, Johan de Meij vuelve a generar un accelerando por reduccion de
valores, en el que se combinan también los efectos de eco y los de pisar el pedal derecho
del piano. Esta seccion concluye con una codetta en la que el timbal es el protagonista,
realizando un solo construido a partir de las cuatro notas con las que construye esta
seccion. Se ha de recalcar que estas cuatro notas se van transportando de tonalidad durante
toda la seccion. En solo de timbal en el que hace empleo de estas notas se expone en la

[lustracion 8.

20



Extreme Make-Over: Estudio performativo
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Ilustracion 8. Solo de timbal de 1a segunda seccion. Fuente: Elaboracion propia

Sigue a esta segunda seccion una tercera en la que se vuelven a emplear como idea
principal las tres primeras notas de la voz aguda del cuarteto original. Esta vez, el
compositor hace un tratamiento diferente de las mismas, armonizandolas y otorgando un
caracter totalmente contrastante con la anterior seccion. Para recalcarlo, Johan de Meij
describe el caracter que desea en esta seccion, que debe ser alla marcia. Al igual que las
secciones anteriormente descritas, esta también se divide en varias subsecciones, las

cuales se reflejan en la [lustracion 9.

193 194 253 254 299 300

C’ | frans| [C” | D || E | [rvans] |C*7|

| Intro. l

Mustracion 9. Estructura de la segunda seccion de Extreme Make-Over. Fuente: Elaboracién propia.

Esta seccion comienza con una introduccion de doce compases, donde los fagotes,
saxofones tenores y baritono interpretan la primera frase de la subseccion que le sigue a

modo de introduccion de la misma.

Le sigue una subseccion que se divide a su vez en dos frases. La primera esta construida
como anteriormente se ha descrito, a partir de las tres primeras notas, armonizadas y sobre
las cuales se va desarrollando el tema. La segunda frase a una progresion que concluye
en un solo de corno inglés. Este solo de corno inglés se construye a partir de la célula que
aparece en el cuarteto original en los compases cinco y seis, con la peculiaridad de que
en el solo de corno inglés, se desarrolla esta célula en el orden inverso en el que esta
escrito. En la Ilustracion 10 aparece la célula original y en la Ilustracion 11 aparece la

variacion en el solo de corno inglés.

T8/

Mustracion 10. Célula original. Fuente: Elaboracion propia.
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1 1 1 1

el — —

Ilustracion 11. Célula desarrollada. Fuente: Elaboracion propia.

La siguiente subseccion, denominada C’ en la Ilustracion 9, tiene las mismas
caracteristicas que la subseccion anterior, variando solo en cuanto a instrumentacion.
Concluye de igual manera, con un solo como el anterior descrito, pero esta vez
interpretado por el saxofon alto. Le sigue una pequefia transicion de cuatro compases que

enlaza con C’’, en la cual esta vez se suprime el solo de cierre de subseccion.

Le sigue la siguiente subseccion, en la que son los trombones los que interpretan las
primeras notas del cuarteto original, de forma armonizada y escrito en forma de coral. En
esta subseccion también se realiza un cambio de c. y de tempo. A partir del c. 254, se
realiza una progresion de ocho compases siguiendo el clasico esquema armoénico I-VI-
IV-V sobre la tonalidad de Sib m. Esta serie de ocho compases se repite un total de tres

veces, realizando una variacion armonica en la tercera y ultima aparicion de la progresion.

Le sigue una subseccion de transicidon, carente de material tematico, la cual esta
construida a partir de escalas. Es en este lugar donde Johan de Meij introduce un

).22 En él realiza una variacion

fragmento basado en la obertura Romeo y Julieta (1869
ritmica del fragmento escrito por Tchaikovsky. En la Ilustracion 12 se puede observar
parte del fragmento compuesto originalmente por el compositor ruso. En la Ilustracién
13, y a modo de comparativa, se expone como Johan de Meij lo introduce en su

composicion.

22 Romeo y Julieta: Obertura de Tchaikovsky inspirada en la tragedia homonima de William Shakespeare,
compuesta en el afio 1869 en su primera version. Posteriormente el compositor realiza diferentes versiones
de la misma.
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MNustracion 12. Fragmento de la Obertura de Romeo y Julieta. Fuente: Romeo and Juliet Fantasy
Overture (Tchaikovsky, 1880) Ed. Quinn Mason
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Hustraciéon 13. Variaciéon del fragmento de la Obertura de Romeo y Julieta. Fuente: Elaboracion
propia.

La subseccion de transicion enlaza con la ultima variacion de C, denominada C’*’, en la
que se cambia el caracter y en la cual Johan de Meij vuelve a realizar una cita a otra obra
de Tchaikovsky, en este caso a la Sinfonia n°4 Op. 36. Son las trompetas y las trompas

en esta ocasion los que interpretan esta cita a la sinfonia. En la Ilustracion 14 se exponen
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los tres primeros compases de esta cita, la cudl aparece en entre otras ocasiones en el

principio de la sinfonia.
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Mustracion 14. Cita a la Sinfonia n°4 de Tchaikovsky. Fuente: Elaboracion propia.

La siguiente seccion de la obra es quiza la més iconica y reconocible de esta, pues es la
seccion en la que se emplean botellas de cristal afinadas para crear un timbre sonoro
diferente y no escuchado con anterioridad en toda la obra. En las dos anteriores secciones
todo el material que desarrolla Johan de Meij esta extraido a partir de inicamente cuatro
notas del cuarteto original, y es en esta seccion donde amplia ese numero de notas,
utilizando como base para la construccion de esta seccidon un total de cinco notas. Estas
notas que utiliza se pueden ver en la Ilustracion 2, expuesta anteriormente. A nivel
tematico esta seccion es mas simple que las anteriores, constando tinicamente de un tema
el cual va variando y desarrollando, manteniendo durante todo el tiempo la entidad
reconocible de la primera vez que se expone este tema. En la Ilustracion 15 se puede
observar la forma y las diferentes subsecciones de las que consta esta seccion de Extreme

Make-Over.

323 332333 60 36 69 374 375

344 345 3 386 387 4
F { IF, | |F”| |F999

Ilustracion 15. Estructura de la tercera seccion de Extreme Make-Over. Fuente: Elaboracién propia.
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La seccidon comienza con una pequefia introduccion de diez compases en donde se van
anadiendo progresivamente las notas que componen la subseccion F. En el c. 333 es
donde ya aparecen la totalidad de las notas de la melodia, que el compositor construye
empleando la técnica del hoquetus descrita con anterioridad. Esta subseccion se vuelve a

repetir afiadiéndose esta vez diferentes instrumentos de percusion y las trompas.

Es del c. 361 al 368 donde aparece un solo de marimba a modo de cadencia en el que el
compositor indica que se debe de interpretar poco rubato. Tras finalizar la cadencia llega
una pequena seccion de transicion que igualmente tiene a la marimba como protagonista.
Esta transicion vuelve a enlazar con F’’. En esta seccion, el compositor hace que todas
las notas de las botellas suenen a la vez, y estas hacen de acompafiamiento a la marimba,
la cual sigue desarrollando un papel de protagonismo. La seccién concluye con otra
variacion del tema, en la que el compositor vuelve a emplear la técnica de la realizar un
accelerando mediante la reduccion de valores, en este caso en la seccion correspondiente
a los bombardinos, tubas y contrabajo. En la Ilustracion 16 se refleja de forma sintetizada

lo anteriormente descrito.

)
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Iustracion 16. Accelerando por reduccion de valores. Fuente: Elaboracion propia.

A continuacion, aparece la ultima metamorfosis que Johan de Meij realiza del tema
original de Tchaikovsky. Se trata de la Gltima seccion antes de la Coda de la obra y una
de las secciones mas técnicamente compleja para los intérpretes. En la Ilustracion 17 se

refleja la estructura que sigue este movimiento, la cudl es méas compleja que los anteriores.

418 419 470 47 495 49 531 53

403 430 431 1 6 519 520 2 551
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Tustracion 17. Estructura de la cuarta seccion de Extreme Make-Over. Fuente: Elaboracion propia.
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Esta seccion comienza con un tema frenético en la seccion grave de la banda, inspirado
también en las primeras notas del cuarteto. Es quiza esta metamorfosis la que guarda en
su inicio mas relacion con la composicion original del ruso. En la Ilustracion 18 se adjunta
una comparativa entre el tema original del cuarteto y como de Meij lo trata al inicio de

esta seccion.
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Mustracion 18. Comparativa del material original y su tratamiento en la cuarta seccion. Fuente:
Elaboracion propia.

Posteriormente, realiza una variacion del tema que anteriormente ha desarrollado,
transforméndolo en ritmo ternario y realizando diferentes adaptaciones melddicas. Es a
esto a lo que se ha denominado H. Después comienza una seccion donde Johan de Meij
hace que suenen simultdneamente los temas que se han presentado anteriormente de
forma separada. También el tema que se ha denominado como H lo vuelve a transformar
escribiendo este tema con valores del doble de duracién que como se ha presentado
anteriormente. Estos tres temas van sonando los tres a la vez durante toda la subseccion
y durante la subseccion I e I, se hace un tratamiento fugado de estos tres temas. De forma
aclaratoria se adjunta en la Ilustracion 19 la unién de estos tres temas durante los ocho

primeros compases de esta subseccion.
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Iustracion 19. Materiales utilizados en la subseccion I. Fuente: Elaboracion propia.

Desde el c. 431 hasta el c. 470 va desarrollando estos tres temas, que siempre van sonando
a la vez en estilo fugado. Es posteriormente en el c. 471 donde bajo estos tres temas

sonando simultaneamente introduce un coral de trombones, extraido igualmente del
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primer c. del cuarteto. En la Ilustracién 20 se muestra como trata el material en esta

.y
subseccion.
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Ilustracion 20. Fragmento del coral de trombones de la subseccion I'. Fuente: Elaboracién propia.

Tras esta subseccion vuelve a exponer Unicamente el tema G, interpretado en esta ocasion
por la totalidad de instrumentos de viento madera al unisono. Posteriormente vuelve a
presentar el tema denominado como H, volviendo a crear el efecto que crea en secciones
anteriores de interpretarlo con el pedal derecho del piano. Realiza también una serie de

adaptaciones armodnicas y melddicas a este tema.

Para concluir esta seccion, Johan de Meij escribe una codetta, la cual esta escrita sobre

un circulo de quintas que se repite de forma cerrada un total de cuatro veces.

Como conclusién a Extreme Make-Over el compositor escribe una seccion con
funcionalidad de Coda. Dicha seccion estd basada igualmente en las primeras notas del
cuarteto de Tchaikovsky, pero posteriormente realiza otra cita. En este caso a otra de las
oberturas del compositor ruso, como es la Obertura 1812 Op. 49. En esta Coda final son
dos las citas a esta famosa obertura. En primer lugar, entre los cc. 557 y 560 y

posteriormente entre los cc. 561 y 564, donde diferentes instrumentos interpretan el tema
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del ultimo Allegro Vivace que aparece en la obertura. En la Ilustracion 21 se adjunta el

tratamiento que hace Johan de Meij de esta melodia en las voces de trompeta 2° y 3°.
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Iustracion 21. Referencia a la Obertura 1812. Fuente: Elaboracién propia.

La pieza concluye con un solo de timbal como protagonista, en el que interpreta con una

pequefia variacion ritmica el principio del motivo de la subseccion G.
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4 CONCERTACION

4.1 Dificultades para la banda y propuesta de soluciones

En este capitulo se va a proceder a exponer algunas de las problematicas que se han
detectado en la obra. Se hard una seleccion de dichos problemas, cada uno con cuestiones
diferentes a trabajar. Se abordaran problemas referentes al estilo, a la articulacion, a la
afinacion, o al tratamiento de los planos sonoros. De forma paralela a la presentacion de
estas dificultades, también se procedera a aportar una serie de soluciones o ejercicios que
sirvan de ayuda para solucionar estas cuestiones de la forma mas efectiva posible. Estos
problemas, con sus respectivas soluciones se iran exponiendo en el orden en el que

aparecen en Extreme Make-Over.

El primer fragmento que se va a tratar es el que estd enmarcado entre los cc. 1 —33. Es el
fragmento correspondiente al cuarteto original de Tchaikovsky, que Johan de Meijj le
escribe a la familia de saxofones. Puesto que es un fragmento bastante extenso y
totalmente cameristico, se debera de tener en cuenta que los componentes de este cuarteto
se escuchen bien desde sus posiciones, ya que, al estar ubicados dentro de la banda, la
sonoridad, cohesion y naturalidad de la subseccion puede verse afectada. También, se
deberd de hacer hincapié en el estilo interpretativo del cuarteto. En la mayoria de
ocasiones, el estilo interpretativo propio de la escuela del saxofon, dista mucho del estilo
interpretativo que requiere esta seccion. El estilo interpretativo clasico en la mayor parte
de los paises europeos suele estar influenciado tanto por las escuelas alemana, belga o
francesa, siendo esta ultima la que mas influencia tiene. El cuarteto de Tchaikovsky se
enmarca en otro contexto diferente a las escuelas anteriormente mencionadas, y es por
ello que se considera un elemento al que se ha de prestar atencion. Para ello,
primeramente se expondra dicha cuestion a los integrantes de la banda y se explicara
coémo se ha de interpretar la seccidn, incidiendo en aspectos como el fraseo o el vibrato.
También se incidird en la homogenizacion de estos aspectos en todas las voces
participantes en el cuarteto. Puesto que es una seccion totalmente cameristica, se
marcaran las respiraciones que han de realizar los componentes, siempre acordes al

fraseo.
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El siguiente pasaje detectado como principalmente problematica es el que se ubica entre
los cc. 58 — 106. Es un fragmento especialmente delicado en cuanto a cuestiones de
afinacion se refiere. Durante esta sucesion de compases, son dos los momentos en los que
de forma escalonada, todos los integrantes de la banda realizan su intervencion con la
misma nota, creando un unisono. Este pasaje presenta dos dificultades, ambas referentes
a la afinacién; la primera es que todos los instrumentos deben de sonar perfectamente
afinados, ya que, al sonar tinicamente octavas, las desafinaciones son muy evidentes. Hay
que anadir un grado de dificultad, y es que todos los instrumentos realizan su intervencion
en una dinamica de pianissimo, para posteriormente realizar un crescendo a la vez. Este
crescendo supone un grado de dificultad, ya que propicia la aparicion de desafinaciones
al ser modificada la presion y la cantidad de aire que el musico introduce en su
instrumento. Parte de este fragmento se refleja en la Ilustracion 22 para su mejor

comprension.
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Iustraciéon 22. Compases 79 - 90. Fuente: Elaboracién propia.

La forma de trabajar en la que se trabajard este pasaje sera la siguiente. Puesto que son
dos notas sobre las que se realiza el unisono (primero fa y posteriormente sib), se

procederd a interpretar estas notas de forma independiente en un matiz de mezzo-forte,
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con el fin de equilibrar la afinacion con una dindmica comoda. Después, se procedera a
construir el unisono (igualmente en un matiz de mezzo-forte) desde los graves,
anadiéndose cada instrumento progresivamente en el orden de mas grave a mas agudo.
Posteriormente, se realizara el mismo ejercicio, pero con el matiz en el que esta escrito el
pasaje. Una vez se haya conseguido que la afinacion sea perfecta, se procedera a realizar
el mismo ejercicio, pero anadiendo un crescendo hacia fortissimo una vez estén sonando
todos los instrumentos de la banda. Tras este procedimiento, y una vez se haya realizado

con una afinacién perfecta, se procedera a interpretar el pasaje.

El siguiente pasaje que presenta una gran dificultad es el que esta entre los cc. 214 —217.
En ¢l, la seccion de instrumentos graves de la banda, compuesta por los fagotes, clarinete
bajo, saxofon baritono, bombardino y tuba tienen una serie de cuatro compases basados
en la escala cromatica, que dado el fempo (104 BPM), la figuracion de semicorcheas y la
tesitura, hacen que sea un pasaje propenso a que no suene con la agilidad y ligereza que

lo requiere. En la Ilustracion 23 se observan los compases 214-217 en la voz de la tuba.
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Iustracion 23. Compases 214 - 216. Fuente: Elaboracién propia.

La forma en la que serd trabajada este pasaje sera reducir el fempo e interpretarlo
incidiendo en los cambios de articulacion. Se aumentard la velocidad de forma progresiva
hasta alcanzar el tempo indicado por Johan de Meij, siempre incidiendo en que el pasaje

no debe de pesar y buscando ligereza en el mismo.

Entre los cc. 254 — 259, 262 — 267 y 270 — 276 se ha detectado un fragmento que puede
ser conflictivo para flautin, flautas, trompas y trompetas. Parte del fragmento,

concretamente los cc. 254 — 259 de trompas y trompetas se reflejan en la Ilustracion 24.
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Hustracion 24. Compases 254 - 259. Fuente: Elaboracion propia.

Como se puede observar en la ilustracion anteriormente presentada, en un pasaje
técnicamente dificil, ya que los intérpretes deben mantener durante varios compases una
articulacion muy definida y entendible. Se haré hincapié en que todos los que interpretan
este disefio deben de igualar la articulacion. Para trabajar este aspecto, se aislara a los
instrumentos que la ejecutan. Posteriormente, se interpretard pasaje a un fempo inferior
al indicado, con el fin de igualar la articulacion. Si este proceso costara, se procederia a
interpretar inicamente la primera nota del disefo (sin cambiar de nota) con la métrica
escrita, hasta conseguir homogenizar la articulaciéon. Después, se ird incrementando la
velocidad, incidiendo en acentuar la primera nota de cada compas, con la finalidad de
encontrar estabilidad y marcar una referencia. Se aumentara el tempo hasta alcanzar la
velocidad indicada, siempre buscando ligereza y agilidad en la articulacion e igualando

la misma.

El siguiente pasaje, hace referencia a la misma cuestion expuesta anteriormente. Se trata
de un pasaje muy virtuosistico, en el que todos los instrumentos de viento madera van a
unisono durante ocho compases. También se trata de una seccidn muy compleja para el
intérprete debido a la velocidad de la misma y al gran nimero de alteraciones accidentales
que aparecen en ella. El compositor también indica que las respiraciones deben ser
escalonadas, por lo que se debera de indicar, para que nos musicos no respiren a la vez y
no se generen de esta forma los huecos en la musica que el compositor pretende evitar
mediante la realizacion de este tipo de respiraciones. El procedimiento para concertar este
fragmento es muy parecido al anteriormente descrito. Se procedera a asegurar todas las

notas y articulacion a un tempo bajo, con el fin de ganar confianza. Se incidira en que los
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instrumentos con una tesitura mas graves como el fagot, el saxofon tenor o el saxofon
baritono, deben de realizar una articulacion muy corta y ligera con el fin de igualarla a
los instrumentos de tesitura mas aguda. Se aumentara el fempo de manera progresiva hasta

conseguir la velocidad deseada. En la ilustracion 25 se observa el fragmento

correspondiente a la voz del flautin.

Iustracion 25. Compases 278 - 291. Fuente: Elaboracién propia.

Entre los cc. 300 — 317 se encuentra el siguiente pasaje propuesto para trabajar. Gracias
al analisis previamente realizado, se ha detectado que en las voces de trompetas y trompas
se realiza una cita a la Sinfonia n°4 Op. 36 de Tchaikovsky. Un fragmento de esta cita se
ha reflejado con anterioridad, en la Ilustracioén 14, donde se puede consultar. Se considera
que es importante en este fragmento que dicha cita a esta sinfonia sea ensalzada, con el
fin de que el espectador pueda escucharla con claridad y se proyecte sin ningln tipo de
problema. En este pasaje, se incidird a los musicos en la importancia de los planos
sonoros, donde se deberdn trabajar con meticulosidad. Entre los cc. 306 — 314 los
intérpretes de trompa y trompeta deberan de pasar a un primer plano sonoro. Para ello
deberan de proyectar més el sonido, asi como el resto de la banda de musica debera bajar
la dindmica para que el disefio anteriormente descrito se proyecte sin problemas y de esta
forma conseguir que los planos sonoros sean los correctos en todo momento, sin

necesidad de tocar excesivamente forte.

Posteriormente llega una de las secciones mas complejas de concertar de toda la obra. Se
trata de la tercera seccidn, y es en ésta donde se hace uso de las botellas afinadas. Esta
seccion presenta dificultad ya que tinicamente los intérpretes de flauta son los que tienen
una embocadura correcta para realizar esta seccion sin problemas, ya que la embocadura
con la que se toca la flauta es muy similar a la embocadura necesaria para producir el
sonido el las botellas. Para conseguir un sonido adecuado, primero se procederd a
producir el sonido con las botellas vacias, poniendo atencion en todo momento en que se

produzca un sonido estable, en el que no suene aire. Una vez los intérpretes tengan
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dominada la técnica se pasara a realizar una serie de ejercicios para trabajar las diferentes
articulaciones. Es una seccion en la que los intérpretes deben de realizar variedad de
articulaciones, tales como el staccato, tenuto o marcato. Estas articulaciones se trabajaran
de forma aislada para conseguir diferenciar unas de otras y que de esta manera sean mas
evidentes. En la Ilustracion 26 se expone el proceso que se seguira, el cudl sera detallado

en lineas posteriores.
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Iustracion 26. Serie de ejercicios propuestos para trabajar la articulacion de las botellas. Fuente:
Elaboracion propia.

Primero se realizard las notas sin articulacion alguna. Posteriormente se realizara la
articulacion fenuto, la cudl es muy similar a la anterior. Después se pasara a realizar la
articulacion staccato y una vez esté asimilado y diferenciada de las anteriores, se pasara
a realizar Uinicamente la articulacion marcato. Una vez esté asimilado como hay que
realizarlas y que cada una es diferente, se procedera a realizar una serie de ejercicios
donde se combinan dichas articulaciones. Los ejercicios propuestos donde hay variedad
de articulaciones estan basados en la partitura de Johan de Meij, siendo estas sucesiones
de articulaciones las que aparecen a lo largo del transcurso de la seccion. Posteriormente
y tras estar bien diferenciadas todas las articulaciones, se procederd a trabajar la seccion
con la afinacion correspondiente a cada botella. Para ello se tomara como referencia la
Tabla 1, en donde se refleja la cantidad de liquido necesaria para conseguir la afinacion
indicada por el compositor. La problemadtica que surge al llenar las botellas de liquido es
que cuanto mas llenas estan, resulta mas dificil hacerlas sonar. Johan de Meij subsana
esto escribiendo las notas mas agudas tanto a las voces de flauta, como la de flautin, ya
que son los intérpretes, que por la naturaleza de su instrumento tienen menos dificultades
para realizar estas notas. No obstante, se debera de trabajar con el resto de musicos todas
las notas, prestando especial atencion a las agudas para que suenen con un sonido 6ptimo.

Una vez el sonido se haya trabajado de forma correcta y se haya logrado un buen sonido
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se pasara a interpretar el pasaje. En el pasaje se incidira en que todas las voces estén
equilibradas, debiendo de sonar todas las notas al mismo nivel para crear la sonoridad
que el compositor busca. De igual forma y como se ha comentado antes, también se hara
especial hincapi¢ en evidenciar toda la gama de articulaciones diferentes que el
compositor escribe. También en esta seccion se deberd de trabajar aspectos descritos
anteriormente como los planos sonoros. A partir del c. 395 y hasta el c. 402, suenan a
parte de las botellas la familia completa de saxofones, las trompas, trombones,
bombardino y tuba. Todos estos intérpretes deberdn de tocar a un matiz adecuado y algo
inferior al que el compositor indica con el fin de no tapar a las botellas que estan sonando,
y conseguir que todo esté en el mismo plano sonoro y se pueda apreciar toda la gama

timbrica.

La siguiente seccion de la obra presenta también un elevado grado de dificultad para los
intérpretes, debido al elevado nivel técnico del que requiere para ser interpretado con
calidad. La seccion comienza con la presentacion del tema en los instrumentos de tesitura
mas grave de viento madera. Se trata de un fragmento bastante delicado debido a la
tesitura en la que estd escrito, la articulacion y el tempo. Entre los cc. 403 — 430 se debera
recalcar la importancia de interpretar este pasaje con la mayor agilidad posible y siendo
muy estrictos y pulcros con la articulacion escrita. Un factor que afiade dificultad es el
matiz, ya que el pasaje comienza en un matiz pianissimo y progresivamente va
generandose un crescendo. Para concertar este pasaje, primero se deberd indicar todo lo
anteriormente descrito y se remarcara la importancia de realizar una articulacion precisa
y ligera. Con el fin de lograr exactitud en todo el pasaje, tanto a nivel ritmico como de
articulacion, se bajard el tempo y se ira aumentando progresivamente hasta llegar al

indicado por el autor.

La subseccion posterior, la enmarcada entre los cc. 431 — 495, debera trabajarse de forma
igual a la anterior descrita anteriormente. Se trata de un fragmento en el que igualmente
se ha de ser muy preciso con la articulacion y con la agilidad. Como se ha descrito en el
capitulo anterior, donde se ha realizado el analisis de la obra, se trata de una subseccion
escrita en estilo fugado. Esto repercute a la hora de concertar ciertos aspectos como los
planos sonoros. Una vez se haya logrado conseguir el caracter necesario para interpretar

el fragmento con claridad se trabajara este aspecto. Durante todo el desarrollo del pasaje,
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se indicard a los musicos a quién tienen que dejar paso en cada momento, con la finalidad
de que sean evidentes las intervenciones del sujeto principal. En la Ilustracion 25 se
adjuntan los ocho primeros compases del sujeto. Cabe remarcar que Johan de Meij no lo
trata en todas las intervenciones de la misma forma, pudiendo comenzar unas veces en el

primer pulso del c. y otras veces en el segundo tiempo del compas.

Iustracion 27. Compases 431 - 438. Fuente: Elaboracién propia.

Con la finalizar de agilizar el trabajo en la agrupacion, se indicard a los musicos a qué
instrumento deben de dejar el protagonismo, indicandoles el nimero de c. en el que cada
instrumento realiza su intervencion para asi prestar mas atencion y lograr que la cabeza
del sujeto sea evidenciada cada vez que aparece. En la Tabla 2 se adjunta una correlacion
entre los instrumentos que se deben de realzar y en qué c. asi como si la cabeza del sujeto

aparece en el primer o en el segundo pulso.

INSTR. INSTR. INSTR. INSTR. INSTR. PUL. | C.

Saxo Alto 1 1° 431
Bombardino 1° 439
Corno Inglés 1° 445
Trompeta 1 2° 447
Clarinete 3 1° 450
Clarinete 2 2° 453
Clarinete 1 2° 456
Oboe 1y 2 1° 459
Saxo Alto 1y 2° 460
Flautin Flauta 1y 2 Requinto Marimba 1° 463
Fagot1y2 Clarinete Bajo | Saxo Baritono | Bombardino | Contrabajo 1° 471

Tabla 2. Relacion de instrumentos - compases de la subseccion 431 - 495. Fuente: Elaboracion propia.

También, y dentro de esta misma subseccion, surge otro aspecto a trabajar en relacion a
los planos sonoros. Entre los cc. 471 — 495 aparece el sujeto que Johan de Meij utiliza en
toda la seccion tratado de forma diferente en los trombones. Aqui se presenta el tema
original de Tchaikovsky tratado por ampliacion de valores, es decir, lo que originalmente
tenia un valor de corchea, ahora lo tiene de blanca. El tratamiento de la melodia es

también diferente, ya que Johan de Meij escribe este disefio en forma de coral. Esto que
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se ha descrito aparece reflejado en anterioridad en la Ilustracion 20. Entre estos compases
que se han nombrado se debe de trabajar igualmente los planos sonoros, pasando a un
segundo plano todos los instrumentos que estan tocando, ya que no vuelven a intervenir
con el sujeto, y dejando en primer plano a los trombones. Todas las voces de este coral
deben estar perfectamente equilibradas y con la finalidad de ganar homogeneidad se
estableceran los compases en los que se debe de respirar juntos. Estas respiraciones

quedan marcadas entre los cc. 476 — 477, 487 y 491.

A continuacion, entre los cc. 496 -519 vuelve a aparecer un fragmento en el que todo el
viento madera y los bombardinos son tratados de manera homofénica. Es un pasaje en el
que se debe de igualar la articulacion, especialmente en los instrumentos mas graves, la
cudl debe de ser mas corta. Se trabajara siguiendo los procesos anteriormente descritos,
inicialmente a un fempo inferior, con la finalidad de escuchar e igualar entre todos la
articulacion. También, es un pasaje muy delicado en cuanto a afinacion se refiere, ya que
todos los instrumentos de viento madera y los bombardinos van a octavas. Sera un aspecto
en el que prestar especial atencion y en el que la forma de trabajarlo serd simultanea al de
trabajar la articulacion. De igual forma éste es el punto culminante en el que desemboca
esta seccion. Desde el principio de la seccion se va generando gradualmente un crescendo
que va a parar al c. 496, donde pro primera vez en la seccion aparece un fortissimo. Este
aspecto debera ser tratado también con meticulosidad y deberd ser explicado a los
musicos de la agrupacion. El director serd también el que en todo momento debas saber
gestionar con exactitud la direccion a la que lleva la seccion, cuidando en todo momento

aspectos tan importantes como la sonoridad y el matiz de la banda.

Posteriormente, entre los cc. 520 — 525, Johan de Meij vuelve a crear el efecto de
mantener notas con el pedal del piano en las trompetas y trompas. Para que este efecto
sea consiga de forma eficiente se debera primero de explicar el efecto que el compositor
desea crear a los integrantes de la banda. Posteriormente se explicard como realizarlo.
Todos los ataques de las notas deben de ser iguales, y una vez se llegue a una nota
mantenida se deberd de bajar el matiz de esta para asi dejar que los instrumentos que
siguen teniendo ritmo escrito sobresalgan. De igual manera se busca asi recrear la forma

de atacar una nota en el piano, ya que el sonido no se mantiene totalmente estable, si no
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que va en un progresivo diminuendo. No obstante, todas las voces se deben de mantener

en el mismo plano sonoro, siendo todas igual de importantes.

Para concluir con este apartado se expondra el ultimo fragmento a tratar, el cual se ubica
en la seccion de coda de la obra. Entre los cc. 557 — 560, Johan de Meij escribe un disefio
de escalas descendentes distribuidas en diferentes instrumentos de la agrupacion. Este
disefio de escalas descendentes debe de sonar totalmente continuo, no produciéndose
ninguna alteracion dinamica cuando esta escala pasa de un instrumento a otro. Para ello,
primero interpretaran esta agrupacion de compases solo los bombardinos, ya que son los
unicos que tienen este disefio escrito de forma continua. Posteriormente, se indicara a los
instrumentos que construyen la escala que toquen sobre los bombardinos. Puesto que
algunos instrumentos realizan la escala y después contintian tocando otra cosa, se pedira
que unicamente toquen la escala y no contintien tocando cuando ésta finalice. Este disefio
de escalas descendentes parte desde un forte-piano y realiza un crescendo hasta un
fortissimo, un aspecto muy importante a tener en cuenta a la hora de enlazar todos los
instrumentos que producen este disefio. Una vez se haya conseguido estabilidad y
continuidad en este fragmento, se pasara a su interpretacion por parte de toda la banda,
poniendo atencion en enlazar bien las escalas y en que estas mismas no sean ocultadas

por el resto de instrumentos.

Gracias al analisis realizado de la obra, se ha detectado que entre los cc. 561 — 564, Johan
de Meij realiza una cita a la Obertura 1812 en el corno inglés, fagotes, clarinete 3,
saxofones alto y tenor, trompas, trompeta 2 y 3, trombones 1 y 2 y bombardinos. Esta cita
debera de ser evidenciada y pasar a un primer plano sonoro. También, se debera de igualar
la articulacion de este fragmento, entre los instrumentos de viento madera y viento metal.
La pieza concluye con una indicacion dinamica de fff, la mas elevada en toda la obra. Esto
se debera de cuidar también, ya que debe ser el momento maés forte de toda la pieza,
cuidando el sonido en todo momento y teniendo presente que se ha de llegar a este punto
de la obra. El c. que precede al matiz de fff tiene una dinamica de pianisimo, y en un c. se
realiza un crescendo hasta este matiz, por lo cual se ha de prestar especial atencion para
que la afinacion de estos ultimos compases no se vea desvirtuada por el crescendo tan

subito que se ha de realizar.
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4.2 Dificultades para el director y propuesta de soluciones

Este apartado tiene un planteamiento muy similar al apartado anteriormente expuesto. A
la hora de enfrentarse a una obra es necesario analizar con detenimiento los fragmentos
que presentan una mayor dificultad también para el director de la agrupacion. De esta
forma, y una vez se han detectado, se puede realizar un trabajo previo de estudio de estos
aspectos, el cual de una gran importancia a la hora de realizar un ensayo de calidad. En
este apartado se expondran una serie de dificultades que afectan a la figura del director
relacionadas con el gesto. Se abordaran diferentes aspectos tales como la actividad y la
pasividad, la diferencia de articulacion en el gesto, la independencia de manos, o la
gestion de las diferentes dindmicas. De igual forma y al igual que en el anterior apartado

se plantearan ejercicios y soluciones para las problematicas detectadas.

El primer aspecto a trabajar detectado es referente a la gestion de las dindmicas. Entre los
cc. 58 — 105, en la primera seccion de la obra, se producen dos crescendos que
técnicamente pueden resultar complejos de realizar. Desde el c. 68 hasta el c. 72, se realiza
este crescendo desde una dinamica de ppp hasta una dinamica de ff. Dicho crescendo
tiene una duracidon de cuatro compases, por lo que es muy importante saber regular de
forma precisa y regular este crescendo, tanto por parte del director, como por parte de la
banda. Un aspecto que afiade dificultad a estos compases es la necesidad de realizarlo con
la relacion que requiere. Puesto que es una nota tenida, cuya duracion es de cuatro
compases, la relacion que se deberd realizar en 1:1. No obstante, durante estos compases,
es necesario marcar los diferentes cambios de octavas que se producen en diferentes
instrumentos, por lo que es indispensable poseer una adecuada independencia, la cual
permita realizar el crescendo de forma regulada y estable con la mano derecha y marcar
con la mano izquierda los cambios de nota que aparecen. En la Ilustracion 28 se expone

el fragmento anteriormente descrito con el fin de facilitar su comprension.
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Tlustracion 28. Compases 68 - 71. Fuente: Elaboracién propia.

Como se ha descrito, este fragmento presenta diferentes aspectos a tener en cuenta, como
la relacion, la gestion del tamafio del gesto y la independencia de manos. Con el fin de
trabajar estos aspectos se han disefiado dos ejercicios progresivos. El primer ejercicio,
reflejado en la Ilustracion 29 sirve para trabajar inicamente la gestion del tamafio del
gesto. Este ejercicio deberd realizarse con ambos brazos a la vez con el fin de naturalizar
este aspecto. Todos los ejercicios propuestos se deben realizar con metronomo al tempo

indicado, el cual, es el que se establece en la seccion en la que se ubica este pasaje.
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Hustracion 29. Ejercicio para trabajar la gestion dinamica. Fuente: Elaboracion propia.
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El segundo ejercicio se empleara a parte de para trabajar la gestion del crescendo, para
trabajar simultaneamente la independencia de las manos. Es por ello que cada pentagrama
debe ser realizado con un brazo diferente, correspondiendo el pentagrama superior al
brazo derecho y el pentagrama inferior al brazo izquierdo. El segundo ejercicio se adjunta

en la Ilustracion 30.
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Hustracion 30. Ejercicio para trabajar gestion dinamica e independencia. Fuente: Elaboracion
propia.

El siguiente aspecto técnicamente complejo que aparece se ubica también en la primera
seccion de la obra, en concreto entre los cc. 106 — 131. Este fragmento presenta dificultad
por la alternancia de actividad y pasividad en ambos brazos. Se trata de un pasaje donde
diferentes instrumentos de la banda realizan su entrada a tiempo y a contratiempo
simultdneamente. Si este fragmento presenta dificultades para los musicos a la hora del
ensayo y genera imprecisiones, es fundamental que el director requiera de las habilidades
técnicas necesarias para saber hacer frente al problema. Si es necesario, el director debera
de hacer uso de la independencia de manos para dar las indicaciones concretas tanto de
tiempo como de contratiempo, cada una con una mano, con el fin de ensamblar este
fragmento a la perfeccion y realizar un trabajo lo més eficaz posible. Al igual que
anteriormente, se ha disefiado un ejercicio basado en este fragmento con el fin de trabajar
esta cuestion, y en el caso de que fuera necesario hacer uso de este recurso técnico,
disponer de la soltura y las capacidades necesarias para poder concertarlo sin dificultad
alguna. El ejercicio que se propone sigue la misma mecanica que el que se ha expuesto

en la Ilustracion 30. Puesto que es un ejercicio en el que se trabaja la independencia de
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manos, cada pentagrama ira destinado a uno siguiendo las mismas pautas que el ejercicio

planteado con anterioridad. En la Ilustracion 31 aparece reflejado.
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Mustracion 31. Ejercicio para trabajar tiempo y contratiempo con independencia. Fuente:
Elaboracion propia.

Durante todo el transcurso de la obra van apareciendo los aspectos que se han descrito
con anterioridad en varias ocasiones. No obstante, el trabajo de preparacion de estas
cuestiones que se ha descrito anteriormente es totalmente valido para trabajar estos

aspectos que van apareciendo durante todo el transcurso de la obra.

El siguiente fragmento en el que se ha de prestar atencion es el que se encuentra entre los
cc. 174 — 193. La dificultad de estos compases viene dada por la variedad de
articulaciones que se encuentran en él. Es de vital importancia tener un gesto muy
depurado, el cual permita evidenciar claramente las diferentes articulaciones que
aparecen. De esta forma, el trabajo con la banda es mucho mas eficaz, ya que si los
musicos ven reflejado en el gesto del director la diferente gama de articulaciones, la
interpretacion de las mismas serd mucho maés clara, al igual que el musico gozara de mas
comodidad y seguridad al interpretarlas. En este fragmento se encuentran articulaciones
como el staccato, el portato, el marcato o el legato. También, esta gama de articulaciones
se conjuga con una gama de matices, lo que afiade cierto grado de dificultad a esta
cuestion. Siguiendo método que en ocasiones anteriores se ha descrito, se ha disefiado un
ejercicio en el que se trabaja toda la variedad de articulaciones que aparecen, con el fin
de que gestualmente sea muy evidente la articulacion requerida en cada momento. Es
también muy importante que se tenga claro como se ha de realizar las articulaciones en
el viento y qué efecto se desea conseguir. Si los integrantes de la agrupacion estan
realizando alguna articulacion de forma erronea, es fundamental saber el resultado que se

pretende lograr, para asi, explicarlo con claridad a los musicos y que estos mismos puedan
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interpretarlo sin dificultad alguna. El ejercicio propuesto para trabajar este aspecto

aparece reflejado en la Ilustracion 32.
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Ilustracion 32. Ejercicio para trabajar diferencia de articulaciones. Fuente: Elaboracién propia.

Un fragmento en el que hay que prestar especial atencion es el ubicado entre los cc. 278
— 284. Es en este fragmento donde Johan de Meij realiza una cita a la obertura Romeo y
Julieta de Tchaikovsky en las trompetas, trombones, tuba, contrabajo, timbales, caja y
platos. La dificultad de este pasaje radica en la necesidad de marcar con claridad todas
las entradas de los instrumentos anteriormente nombrados para que no haya dudas por
parte de los musicos. En este caso, al igual que en lineas superiores ha de estar muy clara
la independencia de las manos, para poder interpretar el fragmento sin problemas. Es un
fragmento que se ha descrito también en el apartado anterior por la dificultad que tiene
también para los instrumentos de viento madera. Esta suma de problematicas hace que
sea un pasaje especialmente delicado al que hay que prestar especial atencion. Con el fin
de lograr adquirir naturalidad a la hora de concertar estos compases se ha disefiado dos
ejercicios progresivos basados en este fragmento. Estos ejercicios siguen la mecanica del
ejercicio descrito en la Ilustracion 31, con la dificultad afiadida de que se deben de realizar

a un fempo superior y que son mas complejos ritmicamente.

43



Ivan Gonzalez Garcia

Ilustracion 33. Ejercicio preparatorio para trabajar tiempo y contratiempo. Fuente: Elaboracion
propia.

El ejercicio de la Ilustracion 33 se debe de realizar con ambos brazos simultaneamente.
La mecdanica que sigue este ejercicio es trabajar en el c. 1, entradas a tiempo sobre el
primer y tercer pulso, y en c. 2 trabajar entradas a contratiempo en los mismos pulsos. En
el c. 3 y 4 se combinan estas entradas. Los compases posteriores siguen exactamente la
misma idea que los compases que se han descrito anteriormente, pero trabajando el
tiempo y contratiempo sobre otros pulsos. Posteriormente, y tras haber realizado este
ejercicio de manera correcta, se procederd a realizar este mismo ejercicio pero con
independencia de brazos, debiendo de marcar los la mano derecha todo el ejercicio
tiempos y con la mano izquierda el disefio que se ha aportado en el la Ilustracion 33. Este

ejercicio de independencia de brazos se refleja en la [lustracion 34.
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Ilustracion 34. Ejercicio para trabajar tiempo y contratiempo con independencia de brazos. Fuente:
Elaboracion propia.

Un fragmento muy delicado es el c. 368, al finalizar los compases a modo de candencia

de la marimba. La dificultad se da ya que estos compases no transcurren en un tempo
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estable, sino que el compositor indica que se deben de realizar poco rubato. Al llegar al
c. 368 se debe de ser muy claro con la relacion del gesto, la cual debe ser 2:1. También
debe estar perfectamente marcados los contratiempos en esta relacion, para que clarinetes,
flautas y piano puedan realizar su intervencion de manera precisa. Con el fin de lograr
estabilidad en esta seccion, primero se concertara sin rubato y una vez esté perfectamente
asimilado de esta manera, se procedera a interpretar el c. con la indicacion que marca el
compositor. Se debera de ser muy claro y estricto a la hora de marcar estas entradas,

siempre prestando especial atencion al rubato que va realizando el solista de marimba.

El ultimo fragmento en el que se debe de prestar atencion corresponde a la seccion de
coda de la obra. En €l hay varios aspectos a tener en cuenta. Primeramente, la amplitud
del gesto y el caracter. Se trata de una seccion en un matiz fortissimo en el que imperan
valores largos, por lo que el gesto del director debe ser amplio, marcando la articulacion
predominante, la cudl es el marccato y prestando especial atencion a que no se produzca
ningun tipo de bloqueo en el gesto y esté totalmente adecuado a la musica que hay escrita.
Otro aspecto a tener en cuenta son los matices que aparecen. En el c. 557 aparece un fp,
el cudl debe de estar marcado de manera muy clara para que toda la banda baje de matiz
de manera simultanea. Tras esta indicacidn, se produce un crescendo con una duracion
de tres compases que desemboca en un ff, el cual es precedido de un allargando, en el
que en solo un compds se ha de bajar drasticamente el tempo 20 puntos. Este allargando
debe de estar perfectamente trabajado para que sea realizado de manera estable, teniendo
muy claro el fempo de partida y a cudl se tiene que llegar. Para ello, es fundamental
también que la relacion esté perfectamente definida y no se produzca ningtn tipo de
bloqueo en el gesto, que pueda causar confusion a los musicos. Para trabajar estos
aspectos expuestos, se ha disefiado un ejercicio en el que se aglutinan todas estas
caracteristicas, y poder asi concertar el pasaje sin ningun tipo de duda y con total
naturalidad. Este ejercicio aparece reflejado en la Ilustracion 35, y debe de realizarse

simultaneamente con ambos brazos.
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Ilustracion 35. Ejercicio para trabajar matices y cambios de tempo. Fuente: Elaboracion propia.

4.3 Plan de trabajo a seguir

A la hora de realizar cualquier tipo de ensayo en una agrupacion musical, es fundamental
disponer de un plan de trabajo ordenado y detallado, el cudl permita desarrollar toda la
labor de ensayos de una manera eficaz y siempre adecuandose a los tiempos de los que
se dispone de una manera realista. En este sentido, se va a disefiar un plan de trabajo
realista adecuado al calendario y a las particularidades del las que dispone la banda
sinfonica del CSMA “Oscar Espla”. Para este concierto se dispone de una plantilla de
setenta y cinco musicos entre primer y cuarto curso de grado superior. La plantilla se
encuentra distribuida de la siguiente manera: 1 flautin, 9 flautas, 3 oboes, 1 corno inglés,
3 fagots, 1 requinto, 9 clarinetes, 1 clarinete bajo, 8 saxofones altos, 4 saxofones tenores,
1 saxof6on baritono, 5 trompas, 6 trompetas,1 fliscorno, 9 trombones, 2 bombardinos, 4
tubas, 2 violonchelos y 7 percusionistas. La formacion queda descompensada, ya que hay
el mismo nimero de flautas como de clarinetes y trombones, lo cual supone un grado de
dificultad a la hora de trabajar planos sonoros y sonoridad. Teniendo en cuenta estos
aspectos y tras haberse consultado con el catedratico de direccion de orquesta el cual es
responsable de la banda D. Luis Pedron Francés, Extreme Make-Over se concertara
durante seis ensayos entre enero y mayo, quedando fijada la fecha para su interpretacion
en concierto el viernes quince de mayo en el Auditorio Municipal de Almoradi. En dichos
ensayos se dispondra de un tiempo de entre treinta y cuarenta y cinco minutos

aproximadamente por sesion para poder concertar la pieza.

A la hora de realizar dicho trabajo de concertacion resulta fundamental comenzar con un
plan de trabajo definido. En este sentido se ha tomado como referencia el planteamiento

que Carlos Garcés propone en su libro:
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en la primera fase, “Lectura”, destinaremos aproximadamente el 20% del
tiempo total del ensayo. Esta seccién tiene como finalidad principal
familiarizar a la agrupacién con el repertorio y presentar la version
interpretativa que queremos proponer. (...) La segunda fase, “Mejoras”,
ocupara en torno al 60% del tiempo disponible y constituye el eje central del
proceso de ensayo. Es aqui donde se desarrolla la verdadera construccion
musical e interpretativa. (...) Por lltimo, destinaremos el 20% restante a una
“Segunda sintesis y ensayo general”, en la que abordaremos la obra completa
sin interrupciones. El objetivo de este tramo final es doble: por un lado,
verificar la continuidad musical del repertorio; por otro, canalizar la energia
fisica y mental de los musicos a lo largo del programa completo,
preparandolos para la exigencia real de la interpretacion en publico. (2025, p.

75)

En base a la experiencia adquirida con los afos y tras haber asistido a diferentes ensayos
con agrupaciones profesionales con distintos directores, cabe resaltar que el proceso que
propone Carlos Garcés ofrece unos muy buenos resultados y es por ello que la
planificacion del calendario de ensayos se realizara en base a los porcentajes descritos

anteriormente.

Dado que son diez los ensayos de los que aproximadamente se dispone, los dos primeros
ensayos estaran dedicados fundamentalmente a interpretar la obra completa, corrigiendo
unicamente aquellos factores estructurales graves que sin su resolucion imposibilitan
interpretar la obra. Cabe mencionar que estos dos primeros ensayos se realizaran a los
tempi finales, permitiendo asi que tanto el musico como la agrupaciéon en su conjunto
disponga de una vision clara de la obra a interpretar y que sea consciente desde el
principio del nivel de dificultad de la misma. Los siguientes seis ensayos estaran
destinados a pulir todo aquello que sea necesario, trabajando por secciones y haciendo
especial énfasis en la correccion y trabajo de los pasajes que se han descrito en el apartado
anterior. Los dos ultimos ensayos estaran destinados a volver a construir la obra,
interpretandola de principio a fin con la finalidad de que el musico vuelva a adquirir un
sentido de totalidad de la obra. No obstante, en el penultimo ensayo se realizaran las
correcciones necesarias que puedan surgir, para llegar al dia del ensayo general con todas
las cuestiones claras. Antes de realizar la Ultima interpretacion antes del concierto se

ensayaran si fuera necesario aquellos pasajes que puedan resultar mas conflictivos, para
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asi ganar seguridad en esta ultima interpretacion antes del concierto. Salvo que fuera
estrictamente necesario, no se parara a la agrupacion en esta ultima interpretacion
preconcierto para asi no interrumpir la obra y que el musico adquiera una vision plena de

la obra y pueda dosificarse de manera correcta de cara al concierto.

También resulta vital y de gran importancia disponer de un orden y una estructuracion a
la hora de desarrollar el proceso de ensayo. Para ello se llevara a cabo la misma estructura
tripartita que se ha descrito anteriormente, estableciendo aproximadamente los mismos
porcentajes. Para describir el plan de trabajo que se realizara dentro del propio ensayo se
tomara como modelo un ensayo de los correspondientes al apartado de mejoras. En primer
lugar, la banda debera calentar, interpretandose el fragmento o seccion que después se va
a trabajar sin interrupciones. Posteriormente se pasard a realizar las correcciones
pertinentes a ese fragmento y a trabajar las cuestiones que se han planteado para ese
ensayo. Una vez los objetivos para ese ensayo hayan sido logrados y los aspectos
trabajados se hayan corregido satisfactoriamente, se pasara a la interpretacion de la
seccion o fragmento completo sobre el que se ha trabajado, para asi poder interiorizar y
naturalizar dentro de un contexto mas amplio los aspectos que se han trabajado en el

ensayo.

Como se observa, la estructuracion tanto del calendario de ensayos como del proceso de
ensayo sigue la todo la misma estructura. En este sentido, el director y pedagogo José
Rafael Pascual Vilaplana (1968 -)* describe estos dos procesos en una imagen, la cuél se

adjunta en la Ilustracion 36.

2 José Rafael Pascual Vilaplana: Director natural de Muro de Alcoy, €l cual ha ejercido y ejerce su labor
como director de diferentes agrupaciones profesionales.
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MACRO 1

Lectura

Leer

Escuchar

Ejercitar

Evaluar

Presentacién

Releer

MACRO 2

Mustracion 36. Estructura del calendario de ensayos y del proceso de ensayo. Fuente: Taller sobre
didacticas de ensayo (Pascual Vilaplana, 2026)*

En la imagen, se describen los procesos de lectura completa de la obra con la palabra
macro, mientras que el proceso de realizar las diferentes correcciones técnicas y ajustes

necesarios se define con la palabra micro.

4.4 Desarrollo de los ensayos y concierto

En este apartado se describira el proceso que se ha realizado durante todos los ensayos de

los que se ha dispuesto para el montaje de la obra.

e Ensayo 1
o Fecha: 8 de enero de 2026.

o Tiempo de ensayo: 45 minutos.

En este ensayo se ha realizado una presentacion de la obra, contextualizandola y
explicando la situacion. En este ensayo han participado los dos alumnos de la asignatura
de Concertacion III. Uno de los alumnos ha leido y trabajado desde el inicio hasta el c.
322. A partir de este punto continio yo con el ensayo. Se lee la obra desde ese compas
hasta el final. Puesto que la obra presenta serias dificultades a partir del c. 403, se vuelve
a leer esta seccion en un par de ocasiones aumentando el tempo progresivamente hasta
llegar a la velocidad indicada por el compositor. Posteriormente se retrocede hasta el c.

234 para realizar el proceso anteriormente descrito y poder visualizar la seccion a tempo.

24 Informacion extraida del taller impartido en los X edicion de los Encuentros sobre Direccion Orquestal
— Premio Internacional de Direccion Bilbao Musika 2026.
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Tras asegurar estos pasajes, se procede a la interpretacion de la obra en su totalidad con
los tempi indicados. Tras esta interpretacion se observan y detectan los puntos mas

conflictivos en los cuales se incidira en los proximos ensayos.

e Ensayo 2
o Fecha: 22 de enero de 2026.

o Tiempo de ensayo: 40 minutos.

En este ensayo también se ha contado con la participacion en la obra de los alumnos de
la asignatura de Concertacion III. Se procede a hablar con ellos y a explicar el plan de
trabajo a seguir. Se distribuyen las diferentes secciones que trabajard cada uno en el
ensayo, quedando yo para el final, pudiendo asi interpretar la obra en su totalidad, ya que
aun la banda se encuentra asimilando la obra. Trabajo la seccion enmarcada entre los cc.
403 — 551, trabajando la articulacion con la que se debe de realizar el pasaje y asegurando
las diferentes intervenciones. Tomando como modelo la Tabla 2, se explica a los musicos
a quién y en qué compas deben de dejar protagonismo en esta seccion con el fin de lograr
unos planos sonoros correctamente definidos. Se encuentra dificultad entre los cc. 508 —
519 a la hora de cuadrar correctamente los metales, lo cual y tras trabajarlo a un tempo
menor, se resuelve. Tras trabajar esta seccion, se vuelve a interpretar la obra en su
totalidad, observando una notable mejoria en la inercia general de la banda, ya que los

musicos estan mas familiarizados con ella.

e Ensayo3
o Fecha: 5 de febrero de 2026.

o Tiempo de ensayo: 40 minutos.

Este ensayo se encuentra ya enmarcado plenamente dentro del proceso de mejoras, y en
este ensayo como en los posteriores, no se interpretara la obra en su totalidad. Al principio
del ensayo el profesor de la asignatura se encuentra ensayando una obra para saxofon
solista con la banda la cudl serd interpretada en un concierto posterior. Después me
dispongo a ensayar la seccion ubicada entre los cc. 162 — 322. Se realiza una lectura a
modo de calentamiento desde los cc. 162 — 233. Se trabajan diferentes aspectos como la
igualdad de articulacion en fagotes y trombones al inicio de la seccion. Se aseguran los

diferentes solos que hay entre los cc. 190 — 213 y se realiza un trabajo de balance los
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planos sonoros. Tras esto, se recapitula la subseccidon y se continta tocando hasta el c.
322. Se trabajan los cc. 234 - 253 a un tempo inferior con el fin de cuadrar bien la linea
de saxofones con trombones, ya que existe un desfase entre ellas. Entre los cc. 254 — 277
se trabaja el aspecto expuesto en la Ilustracion 24 con la metodologia descrita
anteriormente. También se trabaja de igual forma el aspecto descrito en la Ilustracion 25,
aunque tras trabajarlo aiin queda inseguro. Posteriormente se equilibran todos los acordes
que se suceden a partir del c. 306. Después se interpretan los cc. 230 — 237 con el fin de
naturalizar el cambio de tempo. Para finalizar, se vuelve a interpretar la seccion trabajada,
observando una notable mejoria y detectando nuevos aspectos que seran objeto de mejora

en los proximos ensayos.

e Ensayo 4
o Fecha: 30 de abril de 2026.

o Tiempo de ensayo: 45 minutos.

El ensayo de esta sesion ha supuesto una segunda toma de contacto con la obra, ya que
llevaba dos meses y medio sin ser trabajada debido a que la banda se encontraba
ensayando otro concierto. Debido los pocos ensayos que quedan para la interpretacion de
la obra en concierto, se decide ensayar las secciones mas problematicas y complejas para
la agrupacion. En esta sesion se trabaja en concreto la tercera, enmarcada entre los cc.
162 — 322. Se realiza una lectura completa de la seccion a modo de calentamiento y con
la finalidad de detectar los aspectos mas destacables a trabajar y corregir durante la sesion.
Durante esta lectura se detectan errores y que habian sido trabajados y corregidos en
anteriores ensayos y que al haberse estado la pieza sin trabajar durante un lapso
considerable de tiempo, vuelven a estar. Se trabajan los cc. 166 — 173 incidiendo en el
matiz pianisimo y en que saxofones tenores, baritono y tubas deben de igualar la
articulacion que los fagotes presentan. Durante los cc. 190 — 213 se detectan
imprecisiones ritmicas en los fragmentos en mezzopiano de caracter mas cameristico. Se
procede a trabajarlo, dando primero estabilidad a la figuracion sincopada e incidiendo en
que los instrumentos que van a tiempo marquen de forma més exagerada con el fin de dar
estabilidad. Se trabajan fragmentos de la seccion entre los cc. 234 — 291 de forma lenta
para cuadrar las imprecisiones ritmicas que habia. Posteriormente se procede a cuadrar el

disefio ritmico de metales entre los cc. 278 — 284 para lo cual ha sido de gran ayuda el
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ejercicio preparatorio presentado en la Ilustracion 33. Se ensayan los cc. 278 — 291 de
forma lenta para lograr precision y posteriormente se trabaja a tempo. Se detecta una
sonoridad abierta en los metales entre los cc. 306 — 317. Se indica esta apreciacion a los
musicos y se procede a trabajar este fragmento incidiendo en lograr una sonoridad
equilibrada. También se indica que se han de aguantar los valores de negra con puntillo
hasta el final de su valor completo para que el disefio no suene vacio. Para concluir la
sesion se interpreta la tercera seccion completa, incidiendo en conseguir una sonoridad
equilibrada en la que todos los musicos de la banda se puedan escuchar entre ellos en todo

momento.

e Ensayo 5
o Fecha: 7 de mayo de 2026.

o Tiempo de ensayo: 40 minutos.

El ensayo ha comenzado recordando la subseccion final de la cuarta seccion,
concretamente desde el c¢. 300 y recordando la importancia de tener una sonoridad
equilibrada en todo momento. Se ha continuado y se ha hecho la cuarta seccion completa.
El c. 368 ha supuesto problemas de coordinacion ritmica, por lo que se ha hecho especial
hincapié en la resolucion de dicha dificultad. Posteriormente todo el viento madera,
trompetas, bombardino y violonchelos hemos trabajado los cc. 496 — 519 con el fin de
igualar la articulacidon y conseguir fluidez y agilidad. Se ha trabajado inicialmente esa
seleccion de compases ya que es ahi donde todos estos instrumentos interpretan
conjuntamente el motivo sobre el que se desarrolla toda la quinta seccion de la pieza. Tras
ello, se ha concertado desde el c. 403, incidiendo en que se debe de mantener un matiz
piano hasta el compas 496 con la finalidad de poder escuchar todas las intervenciones.
No obstante, no se ha logrado el resultado deseado, por lo que debera volverse a trabajar
este aspecto en el proximo ensayo. Se han ensayado los cc. 532 — 551 de forma lenta para
lograr precision ritmica y cuadrar todo, posteriormente, se ha interpretado a fempo y
haciendo énfasis en no abandonar el stringendo. En los cc. 561 — 564, se ha trabajado con
corno inglés, fagotes, clarinetes 3°, saxofones altos, saxofones tenores, trompas
trompetas, trombones y bombardinos el equilibrio de voces y la importancia de igualar la
articulacion y el matiz entre todos. Se ha indicado que en los dos ultimos compases se

realizard un crescendo con el fin de mantener la tension del acorde hasta el final y buscar
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su resolucion. Como finalizacion del ensayo, y puesto que es el penultimo ensayo y el
proceso se encuentra dentro del proceso de “segunda sintesis”, se ha interpretado desde
el ¢. 300 hasta el final, para asi enlazar todas estas secciones que han sido trabajadas de

forma independiente e ir adquiriendo un sentido de totalidad de la obra.

e Ensayo 6
o Fecha: 14 de mayo de 2026.

o Tiempo de ensayo: 45 minutos.

Este ensayo ha supuesto el Gltimo ensayo antes del concierto que se desarrollard en el
posterior dia a la realizacién del mismo ensayo, y es por tanto el ensayo general. Este
ensayo ha estado dividido en dos partes principales. En la primera parte del ensayo se han
abordado y corregido diferentes pasajes que necesitaban ser pulidos y en la segunda parte
se ha interpretado la obra en su totalidad. Primeramente, se han trabajado los cc. 532 —
568, para establecer de manera clara el stringendo y cuidar la sonoridad de la banda en
su ultima seccion. Posteriormente, se ha vuelvo a trabajar los cc. 403 — 496 para poder
escuchar todas las intervenciones y mantener el matiz piano y asi poder apreciar todas las
intervenciones. Se ha decidido hacer una pequefia modificacion de la partitura, ya que en
el c. 441 indica que solo lo debe tocar una flauta, pero debido a que esa intervencion no
se apreciaba, se ha decidido que la realicen todas las flautas primeras, de esta forma, si
que ha sonado equilibrado y se ha logrado el efecto buscado. Se ha vuelto a recordar y
trabajar el c. 368, aunque debido a las caracteristicas de la sala de ensayos, resultaba muy
complejo cuadrarlo ya que existia muy poco contacto visual entre la figura del director y
del solista de marimba. Tras ello, se han trabajado los cc. 278 — 291, en los que existia
dificultad para su correcto ensamblaje. Después se ha enlazado con la ultima subseccion
de la seccidn incidiendo en conseguir una sonoridad optima. Como punto final a esta
primera parte del ensayo se han trabajado los cc. 234 — 241 para establecer de forma clara
el nuevo tempo, y después se ha vuelto a pasar esta misma seleccion de compases, pero
retrocediendo cuatro compases y asi enlazar el cambio de tempo. Tras ello, se ha
interpretado la obra de arriba abajo, aunque se han detectado dificultades y dudas entre
los cc. 51 — 131, ya que aunque esta seccidon no presenta grandes dificultades técnicas,

llevaba bastante tiempo sin ser ensayada.

e Prueba acustica
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o Fecha: 15 de mayo de 2026

o Tiempo de ensayo: 15 minutos.

Esta prueba acustica ha tenido como finalidad familiarizarse con la actstica de la nueva
sala y realizar los ajustes necesarios para el buen desarrollo del concierto y se ha
desarrollado en el Auditorio Municipal de Almoradi. Se ha interpretado inicialmente los
cc. 552 — 568 y se ha observado que la sonoridad de la sala es mucho mas agradecida que
la sonoridad en la que ensaya la banda. El metal proyecta una sonoridad mas compacta,
aunque debido a las cualidades de la sala, provoca una sonido en ocasiones muy fuerte en
la parte final del patio de butacas. Posteriormente se ha pasado la tercera seccion
completa, para dar seguridad al solista de marimba en esta seccion. En este caso, el
contacto visual era pleno, por lo que no ha supuesto ninguna dificultad la seccidn, y tanto
el solista como el resto de la banda estaban méas comodos. Como punto final, se ha
ensayado los cc. 51 — 131 para dar seguridad. Se ha incidido que entre los cc. 58 — 71 no
se debe de apreciar ningun ataque. También se ha recordado que en los cc. 97 — 102 toda
la banda debe escuchar el forte — piano e igualarlo. Se ha agradecido a los musicos el
trabajo realizado durante los ensayos y se les ha animado a disfrutar con la interpretacion

del programa y a confiar en todos los aspectos trabajados.

e Concierto
o Fecha: 15 de mayo de 2026.

o Duracion de la pieza: 17 minutos.

La interpretacion de la pieza ha supuesto el broche final al concierto en el cudl se han
interpretado una totalidad de cuatro obras. Extreme Make — Over se ha desarrollado con
normalidad, y todos los aspectos trabajados en los ensayos han dado sus frutos. No
obstante, en algunos momentos puntuales y por las caracteristicas de la sala, la sonoridad
ha resultado demasiado fuerte, pero todos los items trabajados relacionados con
articulacion, tempo, fraseo y métrica se han desarrollado de forma correcta, ofreciendo
como resultado buena interpretacion. Unicamente se ha producido un pequefio momento
de desestabilidad ritmica entre los cc. 202 — 209, donde el solo de oboe no iba
perfectamente cuadrado con las corcheas de trompa primera. En la Ilustracion 37 se
adjunta un codigo QR en el que se puede consultar la grabacion frontal de la

interpretacion de Extreme Make — Over.
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Ilustracion 37. Grabacion frontal de Extreme Make - Over. Fuente: Elaboracion propia.
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S CONCLUSIONES

El trabajo realizado sobre la obra Extreme Make — Over de Johan de Meij ha tenido como
principal fin la consecucion en su totalidad de todos los objetivos planteados inicialmente.
Mediante su contextualizacion y posterior analisis se ha podido adquirir un profundo
conocimiento de la pieza, lo cual ha repercutido de forma muy positiva a la hora de
desarrollar los ensayos de una forma estructurada y coherente, al igual que ha permitido
desarrollar una interpretacion en concierto de la obra en la que se han se han expuesto
todas las ideas musicales tratadas en el trabajo y trabajadas durante el periodo de ensayos.
También se ha adquirido un amplio conocimiento de la figura del compositor de la obra,
lo cudl ha sido fundamental para comprender su obra y ha servido para ampliar el

conocimiento sobre el catadlogo de obras del autor.

En el trabajo se han abordado diferentes aspectos relacionados con la dificultad que la
obra podia suponer desde el punto de vista del director de la agrupacion como desde el
punto de vista del intérprete. En la practica se ha podido observar como todos estos
problemas a priori planteados se han cumplido, aunque también se ha observado como
han surgido una serie de dificultades para la agrupacion en diferentes pasajes en los que
no se ha observado que estas dificultades se podian llegar a dar. De igual forma, el plan
de trabajo planteado para la concertacion de la pieza y basado en la bibliografia
anteriormente nombrada, ha supuesto un acierto, permitiendo que la obra se desarrolle de
manera correcta y que el intérprete adquiera una seguridad y vision de la obra completa
al final de todo el proceso planteado. Posteriormente se procederd a detallar en
profundidad qué aspectos planteados en el trabajo han supuesto mas dificultad para

concertar la obra y qué aspectos, a pesar de no considerarse problematicos asi lo han sido.

5.1 Dificultades para la banda

A continuacion, se hard un desglose por secciones y se indicara aquellas cuestiones que
han supuesto complejas desde el punto de vista de la concertacion, asi como aquellas

cuestiones que no se habian planteado y han surgido durante el proceso de ensayos.

e Introduccion: Inicialmente se habia planteado un problema en cuanto a estilo,

igualdad de vibrato y fraseo, el cudl no ha supuesto un problema real durante el
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ensayo de la pieza. El unico aspecto sobre el que se ha tenido que hacer especial
énfasis es en la exageracion de los diferentes matices que aparecen.

e Iseccion: La dificultad planteada en los cc. 58 — 106 si ha supuesto una dificultad
real para la agrupacién en cuanto a afinacion se refiere. También se ha detectado
una problematica adicional relacionada con el ataque de las notas en las diferentes
intervenciones que se van sucediendo, ya que se buscaba un ataque muy poco
definido con la finalidad de no apreciar en qué momento interviene un instrumento
nuevo y realizar asi un crescendo mas efectivo.

e II seccion: Esta seccion, junto con la cuarta han sido las més complejas de
concertar y por consiguiente en las que mas tiempo de ensayo se ha invertido. El
pasaje de escalas cromaticas en graves entre los cc. 214 — 217 ha sido una
dificultad real que se ha dado y que se ha tenido que trabajar de la forma planteada.
También el pasaje ubicado entre los cc. 254 — 276 referente a la articulacion. No
ha supuesto una enorme dificultad, pero si se ha tenido que trabajar de manera
aislada e igualar la articulacion entre todos. Entre los cc. 278 — 285 se ha
producido una de las mayores dificultades la obra con diferencia y ha sido de los
aspectos mas trabajados durante los ensayos. En dicho pasaje se producian errores
de notas constantes y el caracter no era el deseado, ya que se siempre que se
concertaba este pasaje la sensacion era de pesadez. También, en el disefio
inspirado en la obertura Romeo y Julieta en metales y percusion se ha observado
dificultad no planteada a la hora de ensamblarlo correctamente con el disefio de
semicorcheas de la madera. Ha sido un aspecto sobre el que se ha tenido que hacer
mucho énfasis y trabajar con meticulosidad. Por tltimo un aspecto referente a los
planos sonoros entre los cc. 300 — 317 no ha supuesto un problema, ya que por la
plantilla de la banda, el motivo a realzar salia a la primera y de hecho se ha tenido
que pedir menos matiz a los metales. También en estos compases se ha trabajado
el equilibrio de los acordes en los cc. 315 — 317 aunque inicialmente no estaba
planteado.

e III seccion: Inicialmente se habia planteado que podria resultar compleja esta
seccion debido a la ejecucion de musica con botellas afinadas. Finalmente, no ha
supuesto una enorme dificultad, en cuanto a la articulacion de sonido se refiere.

Si que ha habido problemas a la hora de cuadrarlo con el solista de marimba, ya
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que por las particularidades de la sala de ensayo, existia poco contacto visual
desde el podium del director con el solista y habia un pequeiio desfase sonoro, lo
que desembocaba en una sensacion incomoda a la hora de concertar esta seccion.
También se ha detectado un enorme problema en cuanto a métrica se refiere en el
c. 368, el cual se ha tenido que emplear mas tiempo de ensayo del previsto.

e IV seccion: Todas las dificultades planteadas en el trabajo referentes a esta
seccion se han cumplido durante los ensayos, ya que supone una de las secciones
técnicamente mas dificiles mas complejas para el intérprete. Ha costado
especialmente de concertar los cc. 439 — 470, en los que el volumen de la banda
aumentaba de manera desproporcionada, lo que hacia que conforme transcurrian
los compases no se escucharan las intervenciones que se iban sucediendo por parte
de los diferentes instrumentos. También especialmente conflictivo han sido los
cc. 496 — 519 a la hora de igualar tanto la articulacion, como la afinacion y de
realizar un correcto balance sonoro. Al igual que pasaba en los cc. 278 — 285, este
pasaje presentaba un caracter pesado cada vez que se ensayaba, por lo que se ha
hecho especial hincapié en interpretarlo con una articulacion lo mas ligera posible.
Esta misma cuestion se ha repetido en el final de la seccion, donde el stringendo
de los cc. 533 — 549 resultaba pesado y se ha trabajado de la misma forma
anteriormente descrita.

e Coda: En esta altima secciéon no se han desarrollado todas las dificultades
inicialmente planteadas. Las cuestiones mas relevantes que se han trabajado son
el forte-piano y posterior crescendo de los cc. 557 — 560, donde no se lograba
bajar al piano que se buscaba. Todas las cuestiones referentes a planos sonoros
entre los cc. 557 — 560 por las caracteristicas de la banda no han supuesto mayor
problema. Se ha trabajado también el ultimo acorde con la finalidad de conseguir
una sonoridad equilibrada y se ha pedido a los musicos que realicen un crescendo
en este mismo acorde ya que se ha detectado que decaia la tension y continuidad

que debia de tener el final de la obra.

5.2 Dificultades para el director

Desde el punto de vista del director, la obra no ha supuesto una complejidad técnica

excesivamente elevada. Todos los aspectos relacionados con la técnica que se han
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descrito con anterioridad no han supuesto un problema tanto a la hora de realizar los
ensayos como de su interpretacion en concierto. No han supuesto un problema ya que
estos items, al haber sido detectados durante el analisis de la obra y al haberse planteado
una serie de soluciones se han podido trabajar de manera autonoma para que durante los
ensayos no suponga un problema. Sin embargo, las mayores dificultades que se han
podido observar durante el proceso de ensayo han sido referentes a cuestiones musicales
tales como el trabajo de la sonoridad de la banda, el trabajo de la afinacion y el fraseo ya
que como se exponia anteriormente todas las dificultades técnicas, gracias al aprendizaje

adquirido durante el grado de direccién no han supuesto traba alguna.

También una de las mayores dificultades que se ha observado es la referente a la gestion
del tiempo durante los ensayos, ya que se disponia de un tiempo muy limitado para la
concertacion de la obra. No obstante, y gracias a la realizacion de un plan estructurado de
trabajo se ha podido ensayar de la forma mas eficaz posible teniendo en cada ensayo
presente en qué momento del proceso se encontraba la concertacién de la pieza,
permitiendo asi que se haya adquirido un profundo conocimiento de la obra tanto por

parte del director como de la banda.

Uno de los objetivos mas importantes de este trabajo ha sido el de desarrollar un estilo
interpretativo personal y coherente. Para ello y tal como se ha desarrollado anteriormente
se ha realizado un andlisis completo de la obra que ha ayudado a la consecucion del
mismo. Gracias a este analisis se ha creado una version personal de la obra, la cudl ha
podido satisfacerse de manera muy acertada durante el desarrollo de los ensayos, pero
mas concretamente durante su interpretacion en concierto, donde se han expuesto y

satisfecho todas las cuestiones trabajadas durante el proceso de ensayos.

5.3 Futuras lineas de investigacion

En relacion a esta Extreme Make — Over y a la obra de Johan de Meij se pueden abrir
diferentes lineas de investigacion. Una de las mas cercanas que se podria abrir seria la de
comparar el trabajo de ensayos realizados en este proceso con el de una banda profesional.
Podria resultar interesante abrir esta linea de investigacion ya que hay aspectos

relacionados con el desarrollo de los ensayos y con las dificultades técnicas que la obra
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supondria para la banda que cambiarian radicalmente ya que los integrantes de dicha

banda son musicos profesionales.

Otra linea de investigacion muy proxima a la desarrollada en este trabajo seria la de
comparar este proceso y también la obra con su version escrita para brassband, escrita en
el afio 2005 y que ha sido obra obligada en diferentes certdmenes para este tipo de
agrupacion. No obstante, adia de hoy resultaria complejo realizar este estudio planteado,
ya que debido a las caracteristicas culturales de espafiolas y més concretamente de la
Comunidad Valenciana son muy escasas este tipo de agrupaciones, por lo que realizar

una interpretacion de la obra podria suponer una serie de dificultades afiadidas.

Por ultimo, se podria abrir otra linea de investigacion en la que se profundice sobre la
obra de Johan de Meij. Puesto que es uno de los compositores contemporaneos mas
prolificos para banda de musica, el desarrollar un estudio y catalogacion sobre su obra
completa y estilo compositivo puede resultar de gran interés para comprender en mayor

profundidad su obra y ser de ayuda para futuras interpretaciones de su musica.
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EXTREME MAKE-OVER - Johan de Meij

Extreme Make-over besteht aus einer Reihe von Metamorphosen
eines Themas aus Peter Iljitsch Tschaikowskis bekanntem
Andante cantabile (dem zweiten Satz aus dem Streichquartett Nr.
1, Op. 11, geschrieben 1871). ,Nie im Leben habe ich mich so
geehrt gefiihlt, nie war ich so stolz auf meine kreativen
Hahigkeiten, wie, als Leo Tolstoi auf dem Stuhl neben mir safl
und, meinem Andante lauschend, ihm Trinen iiber die Wangen
kullerten”, schrieb der Komponist im Winter 1876 anlisslich
eines speziell fiir Tolstoi organisierten Konzerts im
Konservatorium Moskau. Im Jahr 1888 bearbeitete Tschaikowski
diesen Satz fiir Cello und Orchester.

Das Hauptthema des Andante cantabile basiert auf einem
russischen Volkslied. In Extreme Make-over wird dieses Thema in
seiner Originalform von einem Saxophonquartett prisentiert.
Bei der Reprise des Themas gesellen sich Oboen und Fagotte
zum Quartett und zwischen die Solisten schleichen sich fast
lautlos Klarinetten und Vibraphon ein und verldngern jede Note
der Melodie, als ob man das Fortepedal eines Klaviers gelocker
hatte.

Die erste Metamorphose geht von einem einzigen Ton aus, zu
welchem sich die beiden folgenden Tone des Themas in glocken-
dhnlichen Akkorden hinzu gesellen. Die Erganzung der tieferen
Sekunde fthrt in eine vollig neue Klangwelt und beschlieit die
erste Metamorphose.

Das kanonische Thema des Finales vorwegnehmend, bildet ein
Paukensolo den Ubergang zum alla Marcia. Dieser Satz ist in
einem robusten neoklassizistischen Stil komponiert, gewtirzt
mit Zitaten, wie zum Beispiel Bruchstiicken aus Tschaikowskis
vierter und sechster Sinfonie und der Fantasie-Ouvertiire Romeo
und [ulia.

Der folgende Satz stellt eine eher unkonventionelle Instrumen-
tengruppe vor: zehn gestimmt Flaschen, die von ebenso vielen
Holzblasern gespielt werden. Diese Gruppe bildet dann die
Begleitung zu einem ausgedehnten Marimbaphon-Solo,
wodurch zllméhlich eine Art Gamelan-Effekt entsteht. Beim
Komponieren fir die gestimmten Flaschen verwendete ich die
"Hoquetus’-Technik, bei der jeder Spieler eine einzelne Note der
Melodie oder des Akkords produziert.

Dieser filigrane Satz schliefit nahtlos an das Finale, eine kanoni-

sche Behandlung des Themas, an. Durch alle Instrumentengrup-
pen sausend, fiihrt sie zu einem festlichen Schluss.

Johan de Meij

Amsterdam im Juni 2006

Anregungen zur Auffiihrung

* Der Eréffnungssatz kann ohne Dirigent aufgefithrt werden,
was den Kammermusik-Aspekt des Stiickes hervorhebt und den
vier Solisten erlaubt, ihr Konnen im Ensemblespiel zu beweisen.
Der Dirigent kann dann entweder ab Takt 33 oder Takt 51 (Poco
pilt animato) Gibernehmen.

* Ein paar Erlduterungen zur Vorbereitung und zum Spiel der
gestimmten Flaschen: Fiillen Sie die Flaschen fast randvoll mit
Wasser und stimmen Sie sie dann genau nach den folgenden
klingenden Tonhdhen: D, E, Gis, A und H tiber zwei Oktaven (in
der Partitur werden diese Noten fur die B- und Es-Instrumente
transponiert). Ein paar Tropfen mehr oder weniger kann eine
bedeutende Abweichung in der Tonhthe ausmachen. Auf die
genaue Grofe oder Form der Flaschen kommt es nicht so sehr
an, so lange der Flaschenhals nicht zu weit ist, um darauf
bequem einen Ton hervorbringen zu kénnen. Mit einem Korken
oder Verschluss kénnen Sie Verdunstung verhindern (und somit
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Veranderungen des Tons); nehmen Sie auch eine vorbereitete
Ersatzflasche mit auf die Biihne, fiir den Fall, dass etwas
verschiittet wird. Man kann nie wissen!
* Die Tonerzeugung auf Flaschen ist vergleichbar mit dem
Ansatz einer Quer- oder Panflote. Ein voller, angenehmer Klang
erfordert etwas Ubung. Uberblasen bringt ungewolite Oberténe
hervor. Wenn der Spieler einmal den optimalen Winkel fiir
seinen Ansatz gefunden hat, erinnert der Klang an einen etwas
gehauchten Flotenton. Es ist eine breite Palette an dynamischen
Graden méglich. Den Fltisten wird dies nicht weiter schwer
fallen und die Klarinettisten kénnen sich vielleicht bei ihnen
etwas Rat holen. Um die Hoquetus-Technik einzustudieren,
kann zundchst auf den tiblichen Instrumenten getibt werden.
* All dies ist zunichst etwas gewdhnungsbediirftig und ruft
meist allgemeine Heiterkeit und die {iblichen derben Scherze
hervor. Wenn die Spieler jedoch erst einmal die Technik und
Balance beherrschen, ist das Ergebnis wirklich aufergewdhnlich:
Das Ensemble bringt einen vollig neuen Klang hervor.
Der Komponist verschafft den Spielern {iberdies eine gute
Ausrede, so viele passende Flaschen, wie sie bendtigen, vor oder
nach den Proben zu Jeeren. Prost!

Johan de Meij

NB: Dem Blasorchesterset wurde eine Synthesizerstimme hinzu-
gefiigt, ausschlieflich zu dem Zweck, die Flaschen zu ersetzen
oder als Hilfe bei den Proben. JdM

BIOGRAPHIE JOHAN DE MEIJ

Johan de Meij (*Voorburg, 1953) studierte Posaune und Direktion
am Koniglichen Konservatorium Den Haag und erlangte als
Komponist und Arrangeur internationale Anerkennung. Sein
Werk umfasst neben originalen Kompositionen auch sinfonische
Transkriptionen und Bearbeitungen von Filmmusik und
Musicals.

Die Sinfonie Nr. 1 The Lord of the Rings (Der Herr der Ringe)
nach Motiven aus Tolkiens gleichnamigem Romanzyklus, war
Johan de Meijs erste grofie Komposition fiir sinfonisches
Blasorchester und wurde 1989 mit dem anerkannten Sudler
Composition Award in den USA ausgezeichnet. Im Jahr 2001
spielte das Philharmonische Orchester Rotterdam die
Urauffithrung der Fassung fuir Sinfonie- orchester. The Lord of the
Rings wurde auf mehr als zwanzig CDs von renommierten
Orchestern, wie dem London Symphony Orchestra und dem
Nagoya Philharmonic Orchestra, eingespielt. Auch seine anderen
grofl angelegten Werke, wie die Sinfonie Nr. 2 The Big Apple, das
T-Bone Concerto (Posaunenkonzert) sowie Casanova
(Cellokonzert) fanden ihren Weg ins Repertoire der besseren
Blasorchester auf der ganzen Welt. Casanova gewann 1999 den
ersten Preis beim Internationalen Kompositionswettbewerb in
Corciano (Italien); im Jahr darauf wurde The Red Tower beim
Internationalen Kompositionswettbewerb in Oman preisgekront.
Seine dritte und jiingste Sinfonie Planet Earth komponierte fohan
de Meij im Auftrag des Nordniederlindischen Orchesters. Die
Presse war sich in ihrem Lob iiber die Premiere einig: ,,
Mitreifiende Sinfonie von Johan de Mejj hebt das NNO auf grofie
Hohen” (de Volkskrant); ,De Meij versteht es zu komponieren
und er weif3, wie man Effekte erzeugt” (Trouw).

AuBer als Komponist ist Johan de Meij auch als Musiker in
verschiedenen Bereichen aktiv. Er spielt Posaune im Orchester
,De Volharding” (Die Beharrlichkeit) und als feste Vertretung in
verschiedenen weiteren Ensembles und Orchestern. Dar{iber hin~
aus ist er ein gefragter Gastdirigent und hat bereits in fast allen
europaischen Lindern, in Japan, Singapur, Brasilien und in den
Vereinigten Staaten Konzerte dirigiert und Seminare geleitet.
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