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Estudio performativo sobre Atalanta de John Psathas y su ejecucion en el escenario

RESUMEN

El presente trabajo performativo esta dirigido al estudio y solucién de los pasajes mads
dificiles de la obra Atalanta de John Psathas. En él, investigaremos y desarrollaremos las
técnicas adecuadas para abordar la obra, teniendo en cuenta caracteristicas ritmicas,

timbricas y expresivas del lenguaje del compositor.

Estudiaremos la biografia del compositor, asi como su contexto artistico, para conseguir
una mejor comprension de su estética musical y su relacién con la obra analizada. Unido
a esto, realizaremos un analisis de la obra Atalanta que, ligado a los otros apartados del
trabajo, consigue dar lugar a la interpretacién mas fiel a las intenciones musicales y
conceptuales del compositor. Por ultimo, plantearemos una propuesta de escena para

interpretar esta obra acompafada de luces.

Palabras clave

Vibrafono, percusion, John Psathas, técnica, iluminacién, baquetas, grip.

ABSTRACT

This performance project focuses on the study and resolution of the most challenging
passages in John Psathas's Atalanta. We will investigate and develop appropriate
techniques for tackling the work, considering the rhythmic, timbral, and expressive
characteristics of the composer's musical language. We will examine the composer's
biography and artistic context to gain a deeper understanding of his musical aesthetic
and its relationship to the work under analysis. In addition, we will conduct an analysis
of Atalanta, which, combined with the other sections of this project, will lead to an
interpretation that is most faithful to the composer's musical and conceptual intentions.

Finally, we will propose a stage design for performing this work with lighting effects.
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1. INTRODUCCION

1.1 Objeto de estudio y justificacion

El mundo de la percusion ha ido evolucionando desde su inicio hasta convertirse en
un instrumento muy importante tanto en la orquesta sinfénica como en el mundo
solista. Asi mismo, es cada vez mayor el nimero de compositores que se decantan por
escribir musica para percusién, adaptandose a los tiempos y buscando nuevos recursos

y materiales para componer.

Ademads, también estabamos interesados en la realizaciéon de una performance
innovadora que aporte nuevas ideas para realizar una interpretacidon que sorprenda
tanto en la parte interpretativa como en la puesta en escena. Cada vez los compositores
escriben mds para percusidén e instrumento acompafiante, o incluso, para percusién y

tape (musica electrénica) acompafiante.

Anteriormente, iniciamos la toma de contacto con este tipo de obras con una obra de
marimba y tape del compositor Russell Wharton titulada Metro'. Esta obra, incluye
un videoclip para reproducir al mismo tiempo que interpretas la obra, pero, no
encajaba del todo con nuestra idea de propuesta performativa. Asi pues, llegamos a la
obra Atalanta de John Psathas, una obra de reciente composicién, enérgica y rapida

que alterna virtuosidad y musicalidad en una misma pieza.

Todo esto, nos hizo decantarnos finalmente por esta obra, puesto que la obra estd
compuesta por una serie de caracteristicas musicales y recursos que nos permitirdn
llevar a cabo una propuesta performativa interesante, aparte de ofrecer al oyente una

experiencia sensitiva poco vista hasta el momento.

! Metro: Obra de Russell Wharton para Marimba y tape.
1
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1.2 Estado de la cuestion

Como ya hemos dicho en el apartado anterior, la obra escogida para llevar a cabo
nuestro trabajo es Atalantade John Psathas, por ello el estado de la cuestién se centrara
en referencias bibliograficas e informacion que extraeremos de la partitura, puesto que
como hemos comentado anteriormente, es una obra de reciente creacién y hasta la

fecha no hemos encontrado apenas, otra fuente de informacién que no sea la del autor.

Por todo ello, la informacién la extraeremos de diferentes fuentes. La primera sera el
apartado de instrucciones que nos vienen con la propia obra Psathas, J. (2020).
Atalanta. (John Psathas Editions). En ésta, nos incluye, la partitura del vibrafono y el

piano y un breve resumen de la pieza.

Por otro lado, recurrimos a la propia pagina web del compositor John Psathas (3 de
febrero de 2026) para conseguir informacién del autor y nutrirnos de mas informacién
sobre la obra. Del autor extraeremos su biografia, la informacién desde su nacimiento
hasta sus ultimas obras. También dispone de un apartado en su web con todo su
catalogo de obras, sus préximos eventos y su tienda propia de musica donde vende a
través de su editorial John Psathas Editions o también de la editorial donde estan
publicadas todas sus obras compuestas antes de 2019, Promethean Editions.? Asi,
también podemos conocer las tltimas noticias sobre él, los préximos eventos donde va

asistir o se va a interpretar su musica

De misma forma recurriremos a diferentes entrevistas que ha realizado como la que le
realizé en su canal de YouTube el World Percusion Group® WPG John Psathas
Interview en 2021 de forma online, en la que habla de su trayectoria musical, el

motivo de empezar a componer para percusién, y del impacto de Atalanta, que en

2 Promethean Editions: Editorial de musica.
3 World Percusion Group: Grupo de Percusién formado por percusionistas de diferentes paises del
mundo.
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aquel entonces era de reciente creaciéon. También consultaremos otra entrevista con
Gareth Watkins* y que esta disponible en el perfil de Youtube de John Psathas, JoAn
Psathas Interview with Gareth Watkins en el 2011 en el cual habla sobre su

inspiracién para componer, la motivacién que tiene y el sacrificio que conlleva.

Gracias a que podemos tener acceso a los diferentes repositos, bibliotecas y bases de
datos de la Comunidad Valenciana y de ambito Nacional, podemos consultar
diferentes TFG, TFM y TESIS para complementar toda la documentacién recabada
con otras investigaciones previas a este trabajo de otras obras de Psathas, que nos
ayudardn a contrastar informacién sobre su persona, carrera y composiciones, como,
por ejemplo, el TFG de Amparo Espinds Juan en 2022 sobre One Study-One
Summary®, una obra que es similar a la planteada en este trabajo pero que fue el primer

contacto de John con este tipo de composiciones.

Por dultimo, para analizar y comparar diferentes interpretaciones de la obra
recurriremos a videos de YouTube del percusionista al que va dedicado la obra y otros
percusionistas, como Atalanta-John Psathas (*1966) de Fabian Ziegler y Akvilé
Sileikaite (2021) o Atalanta by John Psathas (for vibraphone, piano and digital audio)
de Lynn Vartan y Christian Bohnenstengel (2023).

Sin embargo, tras una larga busqueda de informacién y publicaciones respecto a esta
obra, en repsotirorios institucionales de a nivel auténimico como los conservatorios
superiores de Alicante, Valencia y Castellén y una busqueda exhaustiva en el
repositorio europeo de la Universidad de Alicante, no hemos encontrado ninguna
informacidn respecto a esta obra, ni ningun estudio ni trabajo final de carrera, por lo

que hace mds interesante estudiar esta obra, investigar sobre ella y darla a conocer.

* Gareth Watkins: Escritor.
> One Study-One Summary: Obra para percusién y musica electrénica compuesta por John Psathas.
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1.3  Objetivos

Como objetivo principal de este trabajo nos proponemos realizar una propuesta
interpretativa de calidad, conforme al estilo técnico-tecnoldgico de la pieza y analizar
y estudiar la obra con detalle para posteriormente realizar una propuesta performativa

que permita ayudar a futuros intérpretes a abordar la obra.
De la misma forma nos planteamos otra serie de objetivos secundarios mas concretos:

- Contextualizar el autor musicalmente.

- Contextualizar el Vibrafono y sus diferentes técnicas.

- Contextualizar la obra.

- Analizar las diferentes partes y secciones de la obra.

- Construir una propuesta escenografica a partir de nuestra propuesta

interpretativa.

1.4 Metodologia y estructura

Para este trabajo realizaremos un estudio de la obra Atalanta para Vibrafono de John

Psathas y utilizaremos la metodologia multimodal.

En primer lugar, recurriremos a la metodologia documental para investigar sobre el
compositor, su evoluciéon desde su inicio hasta la actualidad y como ha ido
desarrollando nuevas técnicas y conceptos en sus nuevas obras. También para
documentarnos sobre el concepto de Atalanta en si mismo y la historia detras de la

obra.

De mismo modo, utilizaremos la metodologia cualitativa que nos permitira dotarnos
de informacién a través de la practica de la obra que, junto a la visualizacién de
diferentes videos de versiones de otros percusionistas, nos permitira obtener otro
enfoque de informacion para ayudarnos a realizar la propuesta de estudio de la obra y

disefiar nuestra puesta en escena.



Estudio performativo sobre Atalanta de John Psathas y su ejecucion en el escenario

Por ultimo, realizaremos un analisis performativo que nos facilitara la localizacién de
los fragmentos con mads dificultad para posteriormente plantear una posible solucién

para solventar dichos fragmentos.

En cuanto a la citacién y cifiéndonos al manual de estilo del centro utilizaremos el
estilo APA. Se afiadird a pie de pagina algunas aclaraciones y referencias a anexos, asi
como las ilustraciones que aparecerdn en este trabajo irdn acompafiadas del

correspondiente titulo junto a la fuente de donde se han extraido.

1.5 Dificultades y facilidades

Para la realizacién de este trabajo, tuvimos una serie de dificultades que fuimos

resolviendo.

En primer lugar, la versién de la obra, puesto que esta obra tiene la version original®,
para vibrafono, piano y audio acompafante y, por otro lado, la segunda versién para
vibrafono y audio acompafiante’, que lleva incluida la parte del piano dentro de la
pista de audio. Nos decantamos por la primera opcién puesto que es la versiéon original
que pensoé Psathas para la composicién de esta obra. Una vez teniamos claro la version
a interpretar y el enfoque que le ibamos a dar al trabajo, compramos las partituras y el
audio para trabajar junto con el pianista que nos iba a acompafar. Conseguimos el
programa reaper® y empezamos a fusionar el audio con claqueta (enviado hacia los
auriculares para los intérpretes para conseguir una compenetracién exacta) y el audio

sin claqueta que iria destinado al publico.

¢ Primera Versién: Compuesta en 2020.
7 Segunda Versién: Compuesta en 2021.
8 Reaper: Software de grabacién y produccién de audio.
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En cuanto al estudio de la obra, se trata de una obra para vibrafono, piano y audio de
acompafiamiento, con gran dificultad para ambos intérpretes puesto que va a gran
velocidad y el nivel de coordinacién y precision de ambos en toda la obra tiene que
ser exacta. Ha sido un gran trabajo de compenetracién de los dos para cefiirnos con
exactitud al audio que ha sido posible gracias a la claqueta que lleva el audio para los

intérpretes.

Otro aspecto que debemos de tener en cuenta es la facilidad que hemos tenido a la
hora de encontrar entrevistas, videos o redes sociales del compositor, ya que es un

compositor contemporaneo a nuestra época.
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2. JOHN PSATHAS

2.1 Biografiay trayectoria compositiva.

Ioannis (John) Psathas nacié en Wellington, Nueva Zelanda, el 3 de julio de 1966. De
padres de origen griego, tiene una produccién musical muy diversa. Estudio
composicién y piano en la Universidad Victoria de Wellington. Estudié con la
compositora Jacqueline Fontyn en Bélgica y posteriormente regresé a Nueva Zelanda,
donde desde entonces ha dado conferencias de musica en la Universidad de Victoria.
Del mismo modo, fue un codiciado profesor de la Escuela de Musica de Nueva Zelanda
de esta misma Universidad, durante 25 afios, antes de finalizar esta etapa en 2019 para

dedicarse por completo a la composicion.

Un elemento imprescindible en su carrera es la magnitud y variedad de sus
colaboraciones, puesto que ha colaborado en un dlbum cldsico que encabezé las listas
de Billboard con Serj Tankian, lider de System of a Down. También ha compuesto
bandas sonoras para peliculas, ha colaborado con el Gran Mufti de la Gran Mezquita
de Paris, se ha adentrado en el jazz en proyectos con figuras como Michael Brecker y

Joshtia Redman, y ha colaborado en un libro electrénico con Salman Rushdie.

Fue miembro laureado de la Fundacién de las Artes de Nueva Zelanda y ha alcanzado
un éxito internacional sin precedentes para un compositor neozelandés. Es

considerado uno de los tres compositores vivos mas importantes de la didspora griega.

Su musica surge en un contexto deslumbrante del s. XXI, donde la colaboracién
dindmica con maestros creativos de todos los rincones del mundo fisico y artistico da
como resultados visionarios, conmovedores e inspiradores. Sus primeras
colaboraciones fueron trabajar con figuras de la talla de Sir Mark Elder, Kristjan Jarvi,
el Cuarteto Takcs, Lara St. John, el Netherlands Blazers Ensemble, la Orquesta de
Halle, la Orquesta Sinfénica de Nueva Zelanda, la Orquesta Filarmoénica de

Estrasburgo, entre otras...
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Empez6 a explorar la electrénica y el jazz, y una serie de grandes proyectos, que le
permitié realizar colaboraciones con artistas de diversos paises del mundo que como

ahora Asia, Europa, América del Norte y del Sur, Africa y Australasia.

Logroé saltar a la fama cuando su musica sono en la Ceremonia de apertura de los Juegos
Olimpicos de Atenas 2004. En 2005 fue nombrado Oficial de la Orden del Mérito de

Nueva Zelanda por sus servicios a la musica.

La percusion es un elemento destacado en su produccién, con un programa constante
de nuevos encargos de los mejores musicos del mundo. Prueba de ello fue su éxito con
Matre's Dance’ y Drum Dances'® que hizo que el nombre de John Psathas se conociera
rapidamente a nivel internacional. También ha compuesto para otros instrumentos
como ahora: un cuarteto de cuerdas que le encarg6 la Chamber Music New Zealand,

o un concierto de saxofén para Federico Mondelci.

Con la aparicién de la COVID-19 ampli6 el alcance de su obra con el lanzamiento en
2020 de los dlbumes colaborativos a distancia “It’s Alredy Tomorrow” y “Last Days of

March”.

En 2014 obtuvo un Doctorado Superior en el grado de Doctor en Musica otorgado por
la Universidad Victoria de Wellington por el trabajo que ha aportado. Ha seguido
asesorando a diversos compositores e intérpretes y recientemente fue nombrado uno
de los 12 galardonados en 2021 de los Aboslutely Positively Wellingtonian Awards."!
(Psathas, s.f.)

® Matre’s Dance: Dio para percusion y Piano de John Psathas.

10 Drum Dances. Do para Bateria y Piano de John Psathas encargado por la percusionista Dame Evelyn
Glennie.

U Absolutely Positively Wellingtonian Awards. Premios para reconocer a los residentes que hacen
contribuciones significativas y voluntarias en la ciudad de Wellington.
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2.2 Influencias

John Psathas recibe influencias de diferentes estilos, por lo que no es posible encajarlo

en una sola categoria.

Como podemos observar en la biografia del autor, su musica es el resultado de diversas
colaboraciones, trabajos y experiencias que ha tenido con el mundo del jazz, la musica

electrénica y proyectos internacionales. (Psathas, s.f.).

La mayor influencia de John Psathas es la herencia de la musica griega y la musica de
Europa del Este y Oriente Medio, otorgada por su origen familiar. Creci6 inmerso en
las tradiciones de su familia, hecho que hizo que tenga tantas influencias en sus
composiciones y que fusiona sus géneros. Esta influencia de la musica griega se refleja

en el uso de modos, escalas y ritmos mediterraneos.

Por otro lado, encontramos el jazz. Psathas llegd a tocas hasta nueve conciertos a la
semana en un trio de jazz, hecho que hace que su musica posea la armonia y el estilo
improvisatorio del jazz. Por otro lado, colaboré con saxofonistas como Michael
Brecker y Joshua Redman. Ritmicamente también podemos encontrar influencias del

rocky el hip-hop. (Martin, s.f.)

Por otro lado, el minimalismo también influye en su obra, aunque se combinan con
otros elementos de modo singular. La repeticién constante aparece a menudo como

motor generador en sus obras.

Su influencia de la musica electrénica y electroacustica la recibe d cuando estudiaba
en la Victoria University of Wellington cuando descubrié la composicién
electroacustica y enseguida la empez06 a utilizar en sus composiciones a principios de

los afios sesenta. (Victoria University of Wellington, 2021)
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2.3 Obra

La obra de John Psathas se compone por diferentes composiciones de difernetes
géneros y proyectos de gran envergadura. Su primera obra conocida fue Matre's Dance
compuesta en 1991, un dio para percusion y piano estenado por la percusionista Dame
Evelyn Glennie, que convirtié a Psathas en un referente internacional para los
intérpretes de percusion. A esta obra le siguié Drum Dances para bateria y piano que

termino de consolidar su reputacién como compositor (Martin, 2021; SOUNZ, s.f.).

En cuanto a sus composiciones orquestales destaca View from Olympus, un doble
concierto para percusién, piano y orquesta. Desde su estreno la obra ha sido
interpretada por numerosas orquestas en todo el mundo y obtuvo el SOUNZ

Contemporany Award en 2002.

Un hito dentro de su carrera fue la composicién de la musica para los Juegos Olimpicos
de Atenas. Psathas fue el responsable de las musicas ceremoniales de apertura y
clausura. Esta composicion le proporcioné la mayor audiencia jamds alcanzada por un

compositor neozelandés. (Victoria University of Wellington, 2021)

Entre sus proyectos de compromiso social y politico destaca /00 Years, una exploraién
sobre el genocidio armenio de 1915, una obra cinematrogréfica y escénica que desfia
el tratmiento convencional de la conmemoracién de la Primera Guerra Mundial.

(Victoria University of Wellington, 2021)

Su trayectoria ha sido reconocida institucionalmente con el nombramiento como
Laureado de la Arts Foundation of New Zealand en 2003, ademas de los premios Tui
al mejor album cldsico en los afios 200, 2004 y 2007, y su designacion como Officer of
the New Zealand Order of Merit, ONZMen 2005. (Victoria University of Wellington,
2021)

10
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3. EL VIBRAFONO

Atalanta, esta escrita para Vibrafono, piano y audio de acompafiamiento. Y al igual
que esta obra, el Vibrafono es uno de los instrumentos mas nuevos en el mundo de la
percusion. Por ello, hemos creido conveniente dejar reflejado en este trabajo su
historia, fisionomia y técnicas de interpretacién para ayudarnos a entender un poco

mejor la obra que vamos a interpretar.

3.1 Historia y Fisionomia

Tal y como podemos observar en el método de vibrafono de Jacques Delécluse: “el
vibrafono es un instrumento “solista” por excelencia” (Delécluse, 1963). Desciende
directamente del metaléfono, un instrumento antiguo, utilizado en Java y en Bali que
estaba construido de entre 6 a 15 ldminas de bronce colocadas encima de una caja de
resonancia llamada “sar6n” o bien encima de unos tubos resonadores de bambu.

(Delécluse, 1963).

El origen del vibrdfono lo podemos encontrar en el libro de James Blades Los

Instrumentos de percusion y su historia’? donde Blades afirma:

12 Blades, J. (1984 ). Los instrumentos de percusién y su historia. En ]. Blades, Los instrumentos de
percusion y su historia. (pags. 398 - 400 ). Londres: Faber & Faber.

11
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En 1916 Hermann Winterhoff, de la emprendedora firma Leedy Drum Co.,
anadi6 un vibrato mecdnico a una “marimba de acero”, en la que el efecto de voz
humana se obtenia subiendo y bajando las camaras de resonancia por medio de
un aparato accionado por un motor. En 1921 se perfecciond el principio
fundamental: ahora el vibrato se obtenia abriendo y cerrando alternativamente
los extremos superiores de los resonadores. Los discos van sujetos a un eje, uno en
cada una de las dos filas de resonadores. Estos ejes van movidos por un mecanismo
de ruptura del sonido que hace que este fluya en una serie de pulsaciones, cuya
velocidad se gradua ajustando las revoluciones del eje.

James Blades

En la anterior cita podemos observar que inicialmente, el vibrafono emitia su sonido
mediante un mecanismo que acercaba y alejaba los tubos de resonancia de las laminas
mediante un motor, en definitiva, un mecanismo poco practico. Posteriormente se
dotd a los tubos de resonancia de unos discos giratorios en su parte superior para

generar ese sonido vibratorio.

Este instrumento recibié el nombre de vibraphone y fue un gran descubrimiento,
tanto, que a mediados de los afios 20 ya estaba totalmente integrado en las orquestas
de baile y en 1934 Alban Berg le dio un papel en su 6pera Lu/u'3. Por otro lado, también
se convirtio en un instrumento clave en el jazz pues hasta Siegfried Fink compuso el

Concertino para vibrdfono, orquesta de cuerda o piano en 1967. (Blades, 1984 ).

El vibrafono tiene una extension estandar es de tres octavas, aunque su tamafio menos
extenso se corresponde a las 2 Y2 octavas y la mds extensa a las 4 octavas. Las laminas
(de aleacién) estan dispuestas todas al mismo nivel, naturales y alteradas, para facilitar
asi el uso de tres o mas baquetas. Dispone de dos filas de tubos resonadores que en la

parte mas proxima a las ldminas llevan incorporados unos discos que son los que

13 Lulu: Opera en un prélogo, dos actos y un epilogo compuesta por Alban Berg.
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permiten (cuando se acciona el motor) producir el efecto vibratorio cuando se rompe

el sonido.

De mismo modo, dispone de un pedal que nos permite accionar la resonancia o no,
que funciona de la misma forma que el pedal resonador del piano, es decir, cuando
queramos que el sonido resuene, accionaremos el pedal y cuando queramos limpiar su
resonancia soltaremos el pedal, de tal forma que se limpiara el sonido. También es
posible que en ocasiones encontremos que la partitura requiera tocar un fragmento sin
resonancia, en ese caso, no se accionara el pedal. (Blades, 1984 ). Los vibrafonos
actuales suelen tener una afinacién con un temperamento igual a 442 Hz, aunque esta

afinacién puede variar segun el fabricante.

Tal y como hemos explicado anteriormente, el vibrafono se puede tocar con dos
baquetas, aunque también se puede tocar con cuatro. Ademds, contamos con
diferentes técnicas extendidas que nos permiten obtener diferentes resultados

timbricos y sonoros.

3.2 Tipos de baquetas

Existen diferentes tipos de baquetas para el vibrafono actualmente. Se clasifican segin

su dureza, su nucleo o el material del eje,

Su tipo de dureza varia dependiendo de su nucleo y de la misma forma pueden variar
en tamafio, material de los que estan construidos* y forma, aunque se clasifican
normalmente en nucleo blando, adecuados para los registros graves de las ldminas,

nucleo medio que ofrecen un ataque medio y sirve para los registros medios, y

14 (Innovative Percussion Inc., 2026)
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finalmente, nucleo duro que estan disefiados para las octavas mas agudas para que

proyecten el sonido mas claro y articulado.

Seguidamente, también varian por el tipo de envoltura que dispongan. Pueden ser
envueltas con hilo de lana o sintética y hace que el golpe se suavice, cuanta mas lana
e hilo tenga alrededor del nticleo, mas suave serd el tono. Sin embargo, también
podemos encontrar baquetas sin recubrimiento, lo que proporciona un ataque muy

duro.

Por ultimo, las baquetas se pueden diferenciar segin su eje, ya que el material de

construccion de este puede variar entre eje de ratan y eje de abedul.

Los ejes de abedul, o lo que es lo mismo, de madera, son ejes rigidos y sin flexibilidad,
lo que normalmente son mas favorables para interpretar la técnica Stevens, puesto que
la empufiadura mantiene las baquetas de forma independiente sin cruzar su eje en la
palma. El abedul permite obtener precisién y control independiente de las baquetas,

asi como también un intervalo de apertura muy amplio.

Por otro lado, el ratan nos proporciona ligereza y flexibilidad. Los ejes de ratdn dotan
a la baqueta de un rebote natural y son perfectas para la empuiadora Burton o la
empufladura tradicional, puesto que este grzp" implica cruzar los ejes de las baquetas
entre si dentro de la palma de la mano, la flexién del eje absorbe el golpe y permite

realizar un golpe suave en cuanto a recorrido de la mano, pero potente en cuanto a

sonido (Steve Weiss Music, 2026).

15 Grip: Posicién de las manos al coger las baquetas.
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3.3 Tipos de empuiiadura

Como hemos comentado con anterioridad, existen diferentes formas de grip para
agarrar las baquetas. Cada uno de esos agarres tienen unas caracteristicas diferentes y
dotan de unas posibilidades diferentes al percusionista. Existen diferentes tipos de grip

entre los cuales se hayan las técnicas Stevens, Burton, tradicional y el agarre Musser.

Hay dos formas de empuiiaduras de las baquetas. Por un lado, la independiente, en la
cual las baquetas no se tocan en la palma de la mano y, por otro lado, la cruzada, en la

cual las baquetas se cruzan dentro de la palma de la mano.

La técnica Musser fue la primera técnica independiente en ser creada por Claire Omar
Musser. Esta técnica consiste en agarrar la baqueta interior entre el pulgar y el indice,
sujetada a la base del pulgar por el dedo corazén, y la baqueta exterior se mantiene
entre el dedo corazoén y anular, siendo sujetado por el anular y el mefiique. El eje de
la baqueta puede sobresalir de la palma o mantenerse en el extremo de la palma.

(Double mallet grips, 2012).

ITlustracién 1: Técnica Musser vista frontal

Fuente: https://doublemalletgrips.wordpress.com/2012/08/19/the-musser-grip/
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ITlustracién 2: Técnica Musser vista lateral

Fuente: https://doublemalletgrips.wordpress.com/2012/08/19/the-musser-grip/

A su vez, la técnica Stevens deriva de la técnica Musser y fue popularizada por Leigh
Howard Stevens. Esta técnica es muy similar a la anteriormente descrita, pero con
algunas modificaciones. La baqueta exterior se coje entre el dedo corazéon y el
meifiique, situando el extremo de la baqueta en el extremo de la palma de la mano. La
baqueta interior serd apoyada en la primera falange de dedo indice, cerca del nudillo,
y su extremo situado en la palma de la mano y el pulgar descansara sobre la baqueta
encima del dedo indice. A su vez, el dedo corazén estara situado encima del extremo

de la baqueta interior, dentro de la palma de la mano. (Gottry, 2021).

ITlustracién 3: Técnica Stevens vista desde arriba

Fuente: Gottry, E. T. (19 de Abril de 2021). Playing with Four Mallets: How to Hold Them. Obtenido de
Percussive Arts Society : https:/pas.org/pas-blog/playing-with-four-mallets-how-to-hold-them

En cuanto los grips cruzados tenemos la empufiadura tradicional o la empufiadura

Burton. La empufadura tradicional es un agarre muy popular en Europa y Asia. La
16
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baqueta exterior se coloca entre el dedo indice y el dedo corazén y las baquetas se
cruzan dentro de la palma de la mano con la baqueta exterior por debajo de la interior,
la interior sera sujeta por el lateral del dedo pulgar. La posicién de la mano serd paralela

al suelo. (Gottry, 2021).

Ilustracién 4: Técnica tradicional vista desde arriba

Fuente: Gottry, E. T. (19 de Abril de 2021). Playing with Four Mallets: How to Hold Them. Obtenido de

Percussive Arts Society : https:/pas.org/pas-blog/playing-with-four-mallets-how-to-hold-them

El agarre Burton fue desarrollado por Gary Burton y es muy similar al agarre
tradicional. La principal diferencia existente con el agarre tradicional es que la baqueta
interior se cruza dentro de la palma por debajo de la exterior, lo que dota a este agarre
de mayor fuerza a la baqueta exterior. El dedo indice junto al dedo pulgar se situan
cogiendo la baqueta interior, mientras que la baqueta exterior es sujetada por el dedo
anular y la baqueta interior. Segin Burton, este agarre ofrecia seguridad y control de

las baquetas con los dedos. (Burton, 1968).

Ilustracién 5: Técnica Burton vista desde arriba.

Fuente: Gottry, E. T. (19 de Abril de 2021). Playing with Four Mallets: How to Hold Them. Obtenido de

Percussive Arts Society : https:/pas.org/pas-blog/playing-with-four-mallets-how-to-hold-them
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3.4 Recursos técnicos

Una vez que conocemos los tipos de agarres, vamos a conocer algunos de los diferentes

recursos técnicos de los que podemos disponer a la hora de tocar el vibrafono.

El recurso mas importante del vibrafono es el uso del pedal o también llamado
pedaling. Esta técnica funciona presionando el pedal hacia abajo, y hace que la barra
amortiguadora situada contra las ldminas, unida al pedal mediante una varilla de
metal, descienda, dejando asi que las laminas resuenen. Se presiona con el pie derecho,
auna altura aproximada de 5 cm. del suelo, ya que, si se presiona hasta el suelo, tardara
mas tiempo en volver a su posicién original. El pedal se usa principalmente para

frasear.

La técnica post-pedal es una técnica que se obtiene presionando el pedal después de
de golpear la nota. Esta técnica nos proporciona un sonido muy limpio y no permite
que el sonido se mezcle con el sonido anterior, es decir, sin resonancia entre ellas. La

cantidad de pedal que se debe usar es relativa al sonido y resonancia que se desee.

Por otro lado, tenemos otra técnica llamada dampening, y es una técnica de fraseo que
permite controlar la duracién de una nota. Esta técnica se puede llevar a cabo con el
pedal presionado y amortiguando sé6lo algunas notas que se deseen con las baquetas o
con las manos. Otro beneficio que proporciona esta técnica es la posibilidad de tocar
un acorde y posteriormente apagar algunas notas. La notacién de esta técnica en la
partitura se indica con una X después de una nota. Existen diferentes tipos de

dampening entre los que se encuentran:

El Mallet dampening se basa en amortiguar la lamina con la baqueta con la cual se ha
tocado o con cualquier otra. Esta técnica se debe usar presionando la baqueta contra
la ldmina de forma suave, deslizando la baqueta sobre la lamina, puesto que, si se

amortigua con demasiada fuerza, sonard de nuevo. La forma correcta de realizar esta
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técnica que golpear una nota y amortiguarla sin que se escuche el golpe de la baqueta

al amortiguar contra la ldmina.

Otra técnica seria el Hand dampening, esta técnica es un tipo de amortiguacién
manual. Es muy limitada y solo se utiliza en ocasiones que en la que no es posible
utilizar la técnica Mallet dampening. Se realiza presionando la primera y segunda
articulacién de los dedos contra la ldmina y se suele usar entre notas naturales y

alteradas.

Otra técnica es Slide Dampeningy se utiliza en casos especiales, ya que solo se puede
utilizar entre dos notas consecutivas. Se basa en tocar una sucesion de notas con una

mano y amortiguar el sonido con la otra rdpidamente para atenuar el sonido (Samuels,

1982).

En cuanto a técnicas que podemos realizar con nuestras baquetas se encuentra:

El Jegato que se produce presionando el pedal, y tocando la melodia amortiguando la

nota anterior con la baqueta.

El staccato que se produce sin presionar el pedal, articulando cada una de las notas

produciendo un sonido corto y seco.
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4. ATALANTA

4.1 Contextualizacion y significado

Atalanta, esta compuesta por John Psathas en 2020. Fue encargada por Fabian Ziegler
y esta dedicada a él y a su esposa Akvilé Silekaité. Psathas se inspiré en esto al saber

que iba a componer una obra para un matrimonio.

La palabra Atalanta proviene de la mitologia griega y su significado literal es igual en
peso, nombre que se adecta muy bien a la razén de un matrimonio. Por otro lado,
Atalanta es el nombre de una “heroina griega, una virgen de pies rapidos que evitaba

a los hombres y se dedicaba a la cazadora Artemisa”. (Psathas, s.f.)

El mito de Atalanta cuenta que ella s6lo aceptaria casarse si un pretendiente le
superaba en una carrera a pie, pues sabia que era tan veloz que era imposible que le
ganaran. Si su pretendiente no ganaba la carrera, lo matarian. Muchos aceptaban el
reto, pero nunca conseguian ganar a Atalanta y terminaban muriendo. Hasta que un
dia Hipémenes'¢, quien se habia enamorado de Atalanta, le reté. Este habia estado
orando a la diosa Afrodita para que le prestase ayuda y de ella recibi6 tres irresistibles
manzanas doradas. En la carrera, cada vez que Hipdmenes lanzaba una manzana
dorada, Atalanta se desviaba del camino para cogerla, asi que cada vez que Atalanta
alcanzaba a Hipomenes, él lanzaba otra manzana para que Atalanta saliese del camino
a recogerla, consiguiendo finalmente ganar la carrera y, por tanto, casarse con

Atalanta.

Psathas plasma este mito en la obra tanto por la rapidez a la cual va la obra como por

el didlogo que mantienen el piano y el vibrafono.

16 Hipémenes: Héroe de la mitologia griega, esposo de Atalanta.
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John, confiesa que la composicién de Atalanta tuvo un desliz con el encargo de esta
obra, puesto que su agenda para los trabajos de composicién ocupa de dos a seis afios
en el futuro. Pero a principios de 2020, Psathas y su esposa se encontraban de
vacaciones de Navidad cuando recibié un mensaje de Fabian:
Recibi un mensaje de Whatsapp de Fabian preguntando sobre la nueva pieza y
cuando podia esperarla. En la mente de Fabian, se tenfa que entregar hace unas
semanas antes. En mi mente, habia un agujero negro donde se suponia que estaba
el proyecto. Habia desaparecido por completo de mi agenda. Por primera -y
Unica- vez, habia perdido por completo la nocién de un proyecto y una fecha
limite [...] Carla se levantd en silencio y comenzd a hacer sus maletas para
regresar a Wellington. En menos de una hora estaba trabajando en la pieza. [...]

Increiblemente, escribi la pieza en 8 dias. Ellos fueron, con diferencia, los dias de
composiciéon mas locos, salvajes y alimentados por la cafeina de mi vida.

John Psathas

Fue escrita en tan s6lo 8 dias y se ha convertido en la pieza mads exitosa de los ultimos
20 afios por detras de One Study One Sumary. Destaca por el virtuosismo y su

complejidad ritmica. (Psathas, s.f.)

4.2 Analisis de la obra

Para entender la obra, realizaremos diferentes andlisis tanto formal y motivico como
armonica, aunque prevalecerd el formal frente al arménico, que actuara de forma

funcionale para ayudarnos a entender lo que pasa en cada momento.

4.2.1 Analisis formal

Atalanta, se sitia dentro de una estética minimalista, caracterizada por la repeticion
de patrones mecdnicos y la superposicién de células ritmicas. Desde una perspectiva
tonal, la obra se compone en torno a diferentes modos provenientes de la tradicién

griega, aspecto que concretaremos posteriormente. Por otro lado, desde una
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perspectiva modal, la obra se sitia dentro de una ambigiiedad modal enmarcada por
el conjunto de modos correspondientes a la armadura de cuatro bemoles, oscilando
entre Mib mixolidio, Lab jénico, Reb lidio, Dob frigio, Fa edlico y Sib dérico. Esta
ambigiiedad contribuye a reforzar la sensaciéon de estatismo armonico caracteristica
de la obra, evitando asi la consolidacién de un centro tonal inequivoco y favoreciendo
una percepcion mds abierta y fluctuante del material sonoro. No obstante, dado que el
presente estudio parte de las herramientas de anadlisis que hemos adquirido durante
nuestros estudios y por tanto, de modelos estructurales cldsicos, procuraremos
identificar centros tonales o puntos de referencia sonoros, que nos permitan organizar
y comprender la obra, aunque dichos centros respondan a una necesidad metodoldgica

y perceptiva que a una afirmacién de funcionalidad tonal en sentido estricto.

Asimismo, como ya hemos comentado anteriormente, el titulo de la obra remite al
mito griego de Atalanta, figura asociada a la velocidad, la destreza y el desafio
competitivo. Aunque la obra no dispone de un programa narrativo concreto, su
caracter virtuosistico, la constante energia y el impulso ritmico, nos permiten
relacionarla con la mitica carrera entre Atalanta e Hipémenes. Desde esta perspectiva,
la sucesién de patrones mecdnicos y el dinamismo continuo de la obra podria
interpretarse como la representacidn sonora de dicha persecucién. En este sentido, la
obra podria situarse también dentro de una estética cercana a la del poema sinfénico
o de la musica programadtica, entendida no como una descripcién narrativa literal, sino

como una evocacién musical de imdgenes acciones o referencias extra musicales.

El objetivo principal de este trabajo sera abordar la obra desde una perspectiva formal,
entendiendo la estructura como una herramienta fundamental tanto para la
comprension analitica como para la interpretaciéon musica. A pesar de tratarse de una
obra contemporanea, emplearemos modelos de andlisis derivados de la tradiciéon
académica y de los esquemas formales estudiados en los cursos de andlisis del grado.

Mads que una aplicacién rigida de categorias historicas, este enfoque pretende utilizar
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la estructura clésica, como un punto de partida que nos permita reconocer relaciones,
tensiones y procesos formales presentes en la obra, puesto que, incluso en los lenguajes
contemporaneos, muchos de los mecanismos de organizacién musical contintan

respondiendo a patrones perceptivos y estructurales reconocibles.

Desde esta perspectiva, en la obra podemos identificar una pseudoforma sonata
articulada en tres grandes secciones: A (exposicién), B (desarrollo) y A’ (reexposicién).
Dentro de la seccidn A aparecen dos ideas temadticas principales: un tema a y un tema
b, siendo este ultimo especialmente relevante por contener uno de los motivos
fundamentales de la obra, que posteriormente se retoma en la reexposicion de A’. La
seccion B funciona como un amplio espacio de desarrollo dividido en varias
subsecciones, donde el material presentado previamente es sometido a procesos de
variacion y transformacién, especialmente a partir de los disefios ritmicos y motivicos

de los temasay b.

Todo ello se desarrolla dentro de un lenguaje minimalista basado en la reiteracidn, la
pulsaciéon constante y los juegos mecanicos entre los instrumentos, sostenidos por una

armonia estatica construida sobre centros tonales persistentes y recurrentes.

A continuacidn, realizaremos una tabla grafica para separar por compases la estructura

de la obra:
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a.0(c. 1-c.20)

a.l (c.21-c¢.37)

a.2 (c. 38 —c. 69)

Exposicién (c.1 - ¢.121) coda de tema a (c. 70 — c. 93)
b.1 (c. 94 —c. 109)

b.2 (c. 110 —c. 121)

SECCION A

B1.1 (c. 122 —¢. 137)

B1.2 (c.138 — c. 180)

B1.3 (c. 181- c. 196)
SECCION B Transicién (c.197 — c. 227)
B2.1 (c. 228 — c. 250)
Desarrollo (c.122 - ¢.353)
B2.2 (c. 251 —c. 271)
B3.1 (c. 272 — c. 295)
B3.2 (c. 296 — c. 316)
B3.3 (c. 317 —c. 332)
Coda (c. 333 —c. 342)

Puente (c. 343 — c. 353)

SECCION A’ Tema b (c.354 — c. 386)

Transicién (c. 387 — 392)
Reexposicién (c.354 - ¢.439)
Tema a (c.393 — 439)

CODA FINAL

(c.440- c.465)

Tlustracién 6: Esquema del andlisis de la obra Atalanta

Fuente: Propia

Como podemos observar en el grafico anterior, la seccién A inicia la obra con un
ostinato del piano junto a la electrénica estructurado en dos bloques de 14+6 compases,
con un juego ritmico que permanecerd presente a lo largo del tema a. La electrénica

introduce un pulso constante y mecanico, mientras que los seis compases siguientes
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incorporan un Joop’” que actia como elemento de transicién y preparacién hacia la

entrada del tema principal.

El centro modal en este momento se sitia en Sib doérico, articulado mediante los
acordes de Bb add6/4 y Ab add6/7. La presencia recurrente de la nota Sol adquiere
especial relevancia, ya que funciona como nota caracteristica o modal del modo

dérico, reforzando asi esta percepcién sonora.

El tema a comienza en la anacrusa del compas 21 con al. El vibrafono introduce la
melodia principal del tema mediante un disefio fugaz y veloz, casi como si irrumpiera
rapidamente dentro de la obra, evocando asi el caracter atlético y dinamico asociado
al mito de Atalanta. El piano y la electrénica mantienen el entramado ritmico
heredado del inicio de la obra, generando una base mecdnica y constante que sostiene

la linea melédica del vibrafono. El centro modal contintia asentado en Si ddrico.

En el compas 36 inicia a2, segunda parte del tema a. Esta subseccién se divide a su vez
en dos apartados. El primero, a2.1. esta formado por dos semifrases de ocho compases
(8+8). En los primeros ocho compases predomina un caracter mas ritmico y percusivo
basados en los saltos de octava mientras que en los ocho compases siguientes el
discurso melddico adquiere un perfil mas lirico gracias al movimiento por grados

conjuntos.

En el compas 54 se introduce a2.2, donde Psathas reutiliza el material de a2.1 mediante
pequeias variaciones melddicas que enriquecen el disefio original sin alterar su

identidad original.

En el compds 70 se introduce la coda del tema a, construida mediante una estructura

de 4+4 compases. Posteriormente, una transicién iniciada en el compds 78 reutiliza

17 Loop: Base ritmica repetitiva, utilizado con frecuencia en la musica moderna.
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materiales motivicos y ritmicos del propio tema a para realizar una transicién
progresiva hacia el tema B. Durante esta transicién, el Si b adquiere una funcién de
dominante orientada hacia Mi b, centro tonal insinuado mediante la presencia

insistente de esta nota tanto en el piano como en la electrénica a modo de padal.

La anacrusa del compas 94 marca la entrada del tema B, situado en Mib mixolidio.
Aqui se establece claramente Mib como centro tonal y aparece el que puede
considerarse el motivo principal de la obra, posteriormente retomado en la

reexposicion.

Tlustracién 7: Motivo principal de la obra.

Fuente: Psathas, J. (2020). Atalanta. John Psathas Editions

El apartado bl presenta una frase de dieciséis compases en la que el vibrafono
desarrolla dicho motivo principal. El piano constituye un disefio contrapuntistico en
la mano derecha, mientras que la mano izquierda refuerza la base ritmica junto a la

electrdnica.

En el compas 110 aparece b2, una variaciéon de bl desarrollada a lo largo de doce
compases. Aunque conserva el mismo material melddico fundamental, introduce
modificaciones que complican el motivo anterior y enriquecen su perfil melddico.

Mientras tanto, el piano y la electrénica mantienen un pedal de dominante sobre Sib.

194
v
N

_;l,.‘.' =2 [ .!L-J-— S L4
L /4 <

Tlustracién 8: Variacién del motivo principal

Fuente: Psathas, J. (2020). Atalanta. John Psathas Editions
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La seccién B, el desarrollo, comienza en el compas 122 con B1.1. Durante estos doce
compases reaparece en el vibrafono un disefio basado en saltos intervalicos presentes
en a2. El centro modal se desplaza en esta seccién hacia Fa edlico, perceptible tanto
por la pedal de dominante de Do en el piano y la electrénica como por el dibujo
melddico del vibrafono, construido a partir del acorde de Fa menor con sexta afiadida.

La aparicion de Reb, nota modal caracteristica, contribuye a reforzar dicha sonoridad.

En el compds 138 se inicia B1.2., estructurado en 21+21+1 compases. En el primer
bloque de compases, el vibrafono y el piano desarrollan un ostinato’® conjunto donde
una mano mantiene un diseflo ritmico construido sobre el V y VI grado, mientras la
otra desarrolla un motivo melddico de caracter casi lirico basado principalmente en
las notas del acorde de Fa menor. La electrénica contintia funcionando como motor

ritmico constante.

Los siguientes veintiin compases mantienen este mismo planteamiento con ligeras
modificaciones y variaciones internas. Finalmente, un compas aislado actia como

anacrusa y preparacion para B1.3.

En el compas 181 comienza B1.3. formado por dos frases de ocho compases. Esta
subseccién puede entenderse como una breve inflexidn hacia Dob frigio, perceptible
en la oscilacién entre Dob y Reb en la mano derecha del piano, ténica y nota modal
respectivamente, asi como en la presencia de un pedal de Reb en la mano izquierda.

A nivel ritmico se reutilizan materiales previamente expuestos en la seccion A.

En el compds 197 aparece una transicién que genera una sensacion de suspension e
indefinicion. El discurso musical se desplaza hacia Reb lidio, perceptible gracias a la
aparicion del II grado, nota modal caracteristica, junto con la insistencia sobre el

acorde de Reb. Esta sensacién de indefinicién armdnica se produce especialmente en

18 Ostinato: Recurso compositivo que consiste en la repeticion constante de un fragmento.
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el plano ritmico, ya que los patrones anteriores comienzan a difuminarse

progresivamente.

Durante esta transicidn, el piano recupera los saltos de octava presentes en a2,
mientras que el vibrafono, mediante lineas construidos por grados conjuntos, acttia
como principal hilo conductor de la melodia. Los tltimos siete compases preparan el

regreso a Fa edlico y conducen hacia B2.

B2 comienza en el compas 226 dentro del modo Fa edlico. El vibrafono desarrolla un
disefio casi arpegiado mientras el piano asume el protagonismo melédico en B2.1.
presentando un motivo que recuerda al tema principal de b, aunque evitando una
resolucion plena y quedando suspendido mediante notas largas. La electrdnica crea un

colchén ritmico continuo que sostiene la textura.

En el compas 251 aparece B2.2., donde el discurso se desplaza nuevamente hacia Sib
dérico. Esta subseccién funciona como variacién de B2.1, sunque con un caracter mas

veloz y una melodia basada principalmente en grados conjuntos.

En el compds 272 comienza B3, tltima gran subseccién del desarrollo. B3.1. busca una
sonoridad mas compacta y unificada mediante disefios al unisono y octavados entre
los dos instrumentos. El centro tonal oscila entre Sib y Mib, dos areas estrechamente
relacionadas dentro del eje modal de la obra. Esta construccién, organizada en

8+6+6+4 compases, conduce hacia B3.2 en el compas 296.

En B3.2. destaca especialmente la escritura al unisono entre el piano y el vibrafono.
Ambos instrumentos desarrollan una melodia de cardcter semivirtuosistico que
concentra la atencién del oyente, mientras la armonia queda reducida casi en su

totalidad a lineas construidas mediante grados conjuntos.
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En el compaés 317 introduce B3.3 formado por dos frases de 6+2 compases que sirven
como cierre de la seccién del desarrollo. En ellas reaparecen y se sintetizan diferentes

motivos utilizados a lo largo de la obra, preparando asi la llegada de la coda.

La coda del desarrollo comienza en el compdas 333 en Reb lidio. El acorde de Reb con
séptimas y segunda suspendida, Mib nota modal caracteristica, genera una tensién

sutil que funciona como conclusién del desarrollo y prepara el puente posterior.

En el compas 343 aparece un puente cuya funcidén principal es reconstruir
progresivamente la tension tras la distension de la coda anterior. Poco a poco comienza
a insinuarse nuevamente el motivo principal de la obra, perteneciente al tema bl,
captando la atencién del oyente y anticipando de forma sutil la llegada de la

reexposicion.

La reexposicién comienza en el compds 354 recuperando, en primer lugar, el tema b
y su caracteristico motivo principal. El discurso retorna a Sib dérico mediante una

reexposicion practicamente literal del material original.

Una breve transicion de seis compases conduce desde el compas 367 hacia la

reaparicion del tema a.

En el tema a reaparece en el compds 393 de forma mds variada y menos literal que el

tema b, aunque conservando claramente sus principales rasgos motivicos y melddicos.

Finalmente, en el compds 440 comienza la coda final de la obra. En ella vuelve a
destacar el motivo principal presentado originalmente en el tema b, funcionando
como elemento de cierre y sintesis de todo el discurso musical. La obra concluye con
una nota sostenida compartida entre piano y el vibrafono, dejando una sensacién de

suspensién y permanencia sonora.

En definitiva, el andlisis de esta obra nos permite comprender como John Psathas

construye un lenguaje musical profundamente marcado por la estética minimalista,
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no Unicamente por la repeticion mecanica de patrones, sino también por la
reutilizaciéon y transformacién constante del material motivico y ritmico. A lo largo
de la obra, las células melddicas evolucionan progresivamente sin perder nunca su
identidad original, generando asi una sensacién de continuidad y cohesién estructural.
Las melodias, mds cercanas en muchos momentos a disefios ritmicos que a lineas
melddicas tradicionales, funcionan como auténticos motores del discurso musical,

reforzando el cardcter dinamico y veloz.

A pesar de tratarse de una composicién contemporanea, el estudio formal permite
identificar una organizacién cercana a la forma sonata tradicional. Evidentemente, no
se trata de una aplicacién literal del modelo clasico, ya que desaparecen elementos
propios de la funcionalidad tonal tradicional y la articulacién tematica responde a
procedimientos mads cercanos al minimalismo y a la musica modal. Sin embargo, si
pueden reconocerse funciones estructurales equivalente a una exposicién, un
desarrollo y una reexposicién. Esto demuestra cémo muchos principios organizativos
heredados de la tradiciéon clédsica contintian presentes en la musica contemporanea,
aunque reinterpretados desde nuevos lenguajes estéticos. En cierto modo, la obra
evidencia que la concepcién formal clasica sigue funcionando como una herramienta
perceptiva eficaz incluso dentro de contextos musicales alejados de la tonalidad

funcional.

Otro aspecto relevante es la relacién timbrica entre el piano y el vibrafono. Ambos
instrumentos comparten gran amplitud de registro y una capacidad percusiva muy
marcada, lo que permite a Psathas construir una escritura extremadamente compacta
y precisa desde el punto de vista ritmico, ya que, en diferentes momentos ambos
instrumentos funcionan casi como una unica unidad sonora, alternando la fusién al
unisono y la complementariedad motivica. La electrénica, lejos de asumir un papel
experimental o rupturista, se integra de manera organica dentro del conjunto,

funcionando principalmente como soporte ritmico, refuerzo timbrico y elemento
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generador de tension. De este modo, podemos observar como la obra, demuestra cémo
el uso de medios electrénicos no implica una ruptura con los lenguajes modales o con
la percepcién de centros tonales, alejindose asi de estereotipos que asocian la

electrénica con la atonalidad o los procedimientos seriales.

El componente extra musical de la obra nos permite enfocarla desde una lectura
programatica. El titulo remite al mito de Atalanta y aunque no establece
explicitamente un programa narrativo concreto, el cardcter, el impulso y la presencia
de un motivo principal recurrente permiten asociar la obra con este mito. Desde esta
perspectiva, el motivo principal podria representarse como la figura de la propia
Atalanta reapareciendo de manera insistente a lo largo de la obra como un elemento

de identidad y reconocimiento.

Incluso, desde un punto de vista subjetivo, podriamos establecer una relacién
simbolica entre las tres grandes subsecciones del desarrollo y las tres manzanas doradas
entregadas por Afrodita a Hipoémenes para distraer a Atalanta durante la carrera.
Evidentemente, esta interpretacidon no pretende afirmar una intencién programadtica
explicita por parte del compositor, pero si pone de manifiesto como la propia
construcciéon formal y motivica de la obra favorece asociaciones narrativas e

imaginativas cercanas al ambito del poema sinfénico o de la musica programatica.

En definitiva, Atalanta constituye una obra donde tradicién y modernidad conviven
de manera especialmente equilibrada. El minimalismo, la modalidad, la musica
electronica y la escritura contemporanea coexisten con principios formales heredados
de la tradicién clasica, generando un discurso musical accesible desde el punto de vista
perceptivo, pero al mismo tiempo complejo en su construccién interna. Todo ello
convierte la obra en un ejemplo interesante que nos permite observar como los
lenguajes contemporaneos pueden dialogar con modelos histéricos sin perder su

identidad estética propia.
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5. PROPUESTA PERFORMATIVA

Una vez que ya conocemos la obra, y hemos estudiado su significado, se procederd a
preparar e investigar cual es la mejor forma de interpretarla y crear nuestra propia

propuesta performativa, que posteriormente tendremos que defender.

5.1 Propuesta colocacion y baquetas

Con respecto a la colocacién de los instrumentos junto con el altavoz, se ha procurado
mantener un buen dngulo de visién entre el vibrafono y el piano y una posicién que

resultara comoda para la interpretacién de la obra.

El piano se situara a la izquierda desde la perspectiva del publico, con la tapa del piano
abierta hacia el publico y mirando al vibrafono que se situard enfrente. Del mismo
modo, el vibrafono se situara a la derecha del escenario desde la perspectiva del
publico, colocado de tal forma que podamos ver al pianista, ligeramente de lado con

respecto al piano.

El altavoz se situara entre los dos intérpretes, y aunque la obra, se puede interpretar
sin click-track’, se optara por utilizarlo, ya que garantiza, una compenetracién y
exactitud de los dos intérpretes con el audio. De esta forma, se utilizara un ordenador
con tarjeta de sonido, que nos permita separar el audio que escuchen los intérpretes y

el audio que escuche el publico por el altavoz.

Se utilizard el programa reaperpara realizar la mezcla. En primer lugar, se crearan dos
pistas de audio, en la primera se situara el audio sin claqueta, y en la segunda, el audio
con claqueta proporcionada por el compositor. Se conectara una tarjeta de sonido al

ordenador. En este caso, la que tenemos al alcance de nuestra mano es una Behringer

9 Click-track: Pista de audio que marca el tiempo de forma exacta.
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UMC404HD, en la que se conectara el altavoz desde el puerto de salida con el audio

de la pista uno.

Por la salida de los cascos se conectara un bifurcador mini Jack estéreo que nos permite
dividir el canal de la pista, en la cual estara el audio con claqueta, en dos salidas. Estas
salidas estaran conectadas con un alargador de mini Jack cada una, a los auriculares de

cada intérprete.

Por otro lado, hemos realizado una seleccién de baquetas de vibrafono, después de
probar diferentes baquetas que teniamos disponibles y observar su sonido, ataque y
dureza. Empezamos probando en primer lugar unas baquetas de vibrafono Morgan
Mallets 2 modelo V523 Medium, que inmediatamente nos dimos cuenta de que estas
baquetas no disponian de apenas ataque, aparte de que el sonido que proporcionaban

era demasiado redondo y poco entendible con la reverberacién del vibrafono.

Seguidamente, realizamos una prueba con las baquetas de vibrafono V527 Hard
también de la marca Morgan Mallets pero nos dimos cuenta de que tenia mucho
ataque, mucha dureza, y no permitia dejar peso en el sonido, pues enseguida el sonido

se rompia.

Optamos en este instante en probar las baquetas de vibrafono de la marca Mike Balter
2Imodelo No. 23R, que nos permitia un sonido medio blando y bueno, pero junto a el
piano y el audio, su ataque quedaba un poco blando, pues consideramos que debia de

salir un poco mads sin llegar a romper el sonido.

En ese momento, probamos con un modelo mas duro, el No 2ZR. Dichas baquetas, nos
proporcionaron el ataque, sonido y dureza que buscdbamos sin llegar a ser demasiado

duras. Por tanto, consideramos que estas baquetas eran las idéneas para interpretar

20 Morgan Mallets: tienda de baquetas de percusién valenciana.
21 Mike Balter: tienda de baquetas de Estados Unidos.
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esta obra. La técnica que utilizaremos por las opciones que nos proporciona sera la

técnica Burton.

5.2 Propuesta de estudio e interpretacion

Una vez que conocemos totalmente al compositor, nuestro instrumento y la obra que

vamos a interpretar se procederd a realizar la propuesta de estudio e interpretacion.

En primer lugar, se deberd de realizar una escucha de la obra, con la partitura delante
preferiblemente la grabacién de Ziegler y Silekaite ya que son a los que les han
dedicado la obra. Una vez que tengamos realizada la audicién de la obra, indagaremos
en la pagina web del autor donde estd publicada la obra para conocer un poco mas la
historia de esta obra y conocer el mito de Atalanta. Una vez realizado esto,
detectaremos en la partitura los pasajes mas dificiles técnicamente y los sefialaremos

para prestarles atencidn.

Como ya hemos explicado anteriormente, esta obra contiene diversos pasajes muy
veloces y virtuosisticos realmente dificiles es por eso por lo que planificaremos el
estudio en nueve semanas para abordar esta obra y poder realizar una buena

interpretacion.

Las dos primeras semanas constaran en realizar un estudio formal de la obra,
identificar las partes y observar el guion de la obra para observar los puntos en comin
con el piano y el audio acompafiante. También durante esta semana empezaremos a
leer lentamente la obra de forma individual, es decir, sin el pianista, con metrénomo
aproximadamente a negra 50. Tras esta prueba, prestaremos especial atencioén al pasaje
del compds 110 a 121, ambos inclusive, pues es una variacién virtuosistica del tema

principal y requiere mucha destreza.
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Las dos semanas siguientes constaran en subir la velocidad a negra 60, y tocaremos
lentamente, atin sin musica. En esta semana pondremos especialmente atencién a
tocar lentamente todas las escalas ascendentes que existen en la obra, fijdndonos bien
en todas las notas y figuras, ya que no todas son iguales, e iremos intentando

memorizarlas.

En la quinta semana de estudio, subiremos la negra a la pulsaciéon de negra 80 y
pondremos la primera puesta en comun con el pianista acompafiante para su estudio
colectivo, en este momento, prestaremos especial atencién a diversas secciones: la
seccién de los compases 138 al 205, pues se trata de una seccidon que se interpreta
juntos. También por otro lado, otra seccién donde el piano y el vibrafono van juntos
es desde el compas 272 a 342, esta seccidn es una seccién de especial interés, ya que
esta seccidn se caracteriza por las subidas ascendentes y veloces, donde el piano y el

vibrafono deben de ir muy sincronizados.

En la sexta semana se subira el tempo a negra 100, y mediante la aplicacién Music
Speed * bajaremos la velocidad del zape un 20 por ciento, hecho que nos permitira
tocar la obra junto al audio, permitiéndonos identificar pasajes complicados para ir
sincronizados junto el audio, como puede ser ahora la seccién del compas 333 al
compas 342, ya que es una zona de aparente calma antes de la reexposicién con unas
redondas en fortisimo y unas corcheas en piano que después de la zona de virtuosidad,

nos puede perjudicar y hacer que nos desincronicemos con el audio.

La séptima semana, subiremos la negra 124 y dejaremos el audio original como la obra
requiere, y con el ordenador y los auriculares, probaremos junto al pianista el c/ick-
track para ver las zonas conflictivas. Tras esto, dedicaremos unos dias a practicar junto

al pianista aquellas partes que hayan salido peor y se aseguraran.

22 Music Speed: Aplicacién para editar la velocidad de la musica.
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La octava semana se realizara un simulacro de concierto, donde situaremos
definitivamente el altavoz, el piano y el vibrafono en su zona de ejecucion.
Realizaremos una prueba y pediremos a un compafiero que realice la escucha de la
obra para poder adaptar el volumen del altavoz al de la sala y asegurarnos de que el

vibrafono y el piano se escuchan.

En la novena semana realizaremos una audicién delante de compafieros para asegurar
definitivamente la obra y ponernos en situacién de nervios para ver que ocurre y con

esto, debe de estar terminado nuestro estudio de Atalanta.

Una vez, tenemos un plan semanal de estudio, escogeremos unos pasajes para proponer
una serie de stickings®® que en nuestra opinién seran de gran ayuda para facilitar la

interpretacidn de estos a futuros intérpretes.

En toda la obra prevalecera el single stroke? pero en ocasiones para facilitar un mayor
fraseo, claridad y fluidez en ciertos pasajes se realizara el doble stroke*® como es el caso
de la primera intervencién donde en la anacrusa del compas 21 inicia la obra el
vibrafono con una escala ascendente. La numeraciéon de baquetas la realizaremos

segun la técnica Burton.

11 33 13 311 3

-

H

|

o !
- ;:-a"lL’L‘
.‘.

mf strong

:

N
N e
(

Tlustracién 9: Fragmento del incio. De Atalanta, compases 20 — 22

Fuente: Psathas, J. (2020). Atalanta. John Psathas Editions

2 Stickings: patrones de golpeo entre las manos.
24 Single stroke: golpe simple, que consiste en la alternancia de manos
3 Doble stroke: golpe que consiste en tocar dos golpes sucesivos con la misma mano.
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Del mismo modo, mas adelante vuelve a aparecer una subida similar que también

realizaremos con este sticking caracteristico por el doble golpe.

3 31313311
ZI%
’ 3

Tlustracién 10: Fragmento de Atalanta compases 36 — 37

Fuente: Psathas, J. (2020). Atalanta. John Psathas Editions

Por tutlimo, la variacién del tema b pensamos que es bastante complicada puesto que

tiene muchos saltos y va muy veloz. Proponemos el siguiente sticking:
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Tlustracién 11: Fragmento de Atalanta variacién del tema principal compases 110 — 113

Fuente: Psathas, J. (2020). Atalanta. John Psathas Editions

Respeto a estos stickings de la variacién del tema principal, nos permiten que la
melodia escrita en las notas mas agudas suene ligadas ya que estdn tocadas cada una
con single stroke haciendo posible el fraseo de esas notas. Este motivo se repite tres

veces en este momento y posteriormente en la reexposicidn vuelve a aparecer.
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6. CONCLUSIONES

A lo largo del presente Trabajo de Pin de Grado nos hemos propuesto dar a conocer
una obra contempordnea de reciente creacidn y acercarla a futuros intérpretes. La obra
Atalanta de John Psathas, se ha convertido en mucho mas que una simple pieza, es
una obra que en ocho minutos reune una multitud de lenguajes tradiciones y mezclas

ritmico-armodnicas que cobra sentido cuando el intérprete le pone todo su corazén.

La contextualizaciéon musical de John Psathas nos ha permitido comprender que su
lenguaje omni-género es la expresion de una trayectoria vital y artistica que atraviesa
culturas, géneros y tecnologias. Este conocimiento ha resultado determinante para las
decisiones interpretativas adoptadas a lo largo del trabajo, es decir, debemos de

conocer la historia de la obra y el compositor para ejecutar bien la obra.

La contextualizacién histdrica y técnica del vibrafono, nos ha permitido conocer las
diferentes técnicas de cuatro baquetas que existen, el origen y evolucién del vibrafono,
su material de construccién y como cuantos tipos de baquetas podemos obtener hoy

en dia segln su cuerpo, nucleo y dureza.

El analisis formal y musical de las secciones de la obra, nos ha proporcionado una
comprension de la estructura, ya que Psathas construye la tensién dramatica através
de los patrones ritmicos, gestiona el didlogo entre los dos instrumentos como una
auténtica carrera y ancla en discurso en los puntos de sincronizacién del audio.
Consideramos que este analisis constituye una aportacién util y transferible a

cualquier intérprete que quiera estudiar la obra.

En definitiva, Atalanta, es una obra que recompensa el esfuerzo analitico e
interpretativo invertido en ella y su energia constante es el resultado de una escritura
elaborada que merece ser abordada con la misma profundidad con la que fue

compuesta. Esperemos que el presente trabajo contribuya a la interpretacién de la obra
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a futuros intérpretes y que disfruten tocandola al igual que nosotros al realizar el

presente trabajo.
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APENDICE DOCUMENTAL 2

Partitura de la parte vibrafono de Ata/anta de John Psathas.
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The motor is intended to be tumed on and off with a foot switch.
If none is available, the motor should remain off throughout.

Note:

Vibes

Atalanta -
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