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Resumen:

El presente estudio tiene como propdsito principal mostrar al lector qué son las figuras de
compds en cinco apartados: i) la introduccion de la figura de compas como una clase de
gesto musical; ii) la conceptuacion de la figura de compds y la exposicion de una serie de
ejemplos-tipo: los clasicos esquemas de solfeo y las figuras de compas de Swarowsky,
Celibidache (segun tres receptores), McElheran, Reizabal, Farberman, Navarro, Duchesne y
Saito; iii) una reflexion sobre el uso directorial de figuras de compas; iv) la presentacion de
una equivalencia conceptual entre la quironimia gregoriana y las técnicas directoriales
modernas; y para concluir, v) un analisis comparativo de las figuras de compas presentadas.
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BEAT PATTERNS
STUDY OF THE FIRST ELEMENT OF ANY CONDUCTING TECHNIQUE

Abstract:

The main purpose of this study is expose what are the beat patterns in five different
sections: i) the introduction of the beat pattern as a kind of musical gesture; (ii) the
conception of the beat patterns and the presentation of several standard examples such as:
the classical music theory beat schemes and the beat patterns of Swarowsky, Celibidache
(according to three receivers), McElheran, Reizabal, Farberman, Navarro, Duchesne and
Saito; iii) a reflection on the use in conducting of beat patterns; iv) exposition of a
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conceptual equivalence between the Gregorian chironomy and modern conducting
techniques; and to conclude, (v) a comparative analysis of those beat patterns.
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Todos estan de acuerdo sin duda en empezar desde

la izquierda el dibujo de un movimiento y completarlo

a la derecha. Es la direccion usada en la mayor parte de las
escrituras y que encuentra quizds su explicacion en el
movimiento aparente del sol y de los astros.!

Dom Cardine

1. INTRODUCCION: EL GESTO Y LA FIGURA DE COMPAS

El gesto es una herramienta fundamental en el ambito musical para dos clases de
profesionales: los solfistas y los directores de conjuntos musicales. Para los directores, el
gesto es uno de los tres medios basicos de comunicacion con el conjunto, sumado a la
mirada y a la comunicacion verbal. En el presente trabajo se trata el gesto en los directores
mediante la exposicion de diferentes patrones de movimientos que definen el dibujo de
distintos compases. Estos dibujos caracterizan algunas de las madas representativas
tradiciones, y los llamamos "figuras de compas". Son una de las multiples manifestaciones
gestuales, y también el elemento mas basico en cualquier técnica de direccion.

Aunque las funciones generales de la direccion musical parezcan claras?, hay multiples
hipotesis a propodsito de qué estilos de gestualizar compases son los mas apropiados para
dirigir musica®. Dichas hipotesis llegan a caracterizar escuelas de directores, incluso cesuras
y disputas entre una misma tradicion. En este trabajo se tratan las figuras de compés

! Cardine, Eugéne: Direccion del canto gregoriano. La Froidfontaine. Solesmes, 2003. Pag. 6.
2 Swarowsky, Hans: Direccion de orquesta. Defensa de la obra, Madrid, Real Musical, 1989, pp. 80-
88.
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caracteristicas de algunas escuelas representativas en el estudio y practica de la direccion
musical, y se realiza una comparativa invitando a considerarlas como posibles herramientas
técnicas; se reflexiona sobre su uso y se plantea su origen.

Resulta preciso clarificar que la bibliografia disponible a propoésito de ciertas técnicas de
direccion resulta a menudo incompleta. En lo que atiende al objetivo de este documento,
hay que comprender que son numerosos los casos de tradicion oral de la enseflanza de la
direccidn, tanto en d&mbitos formales académicos como extraacadémicos, lo cual justifica la
citacion de material no publicado.

2. FIGURAS DE COMPAS*

El término "figura de compas" es una traduccion del autor para la expresion beat pattern,
de uso comun en la bibliografia especializada. Dicha expresion refiere al gesto abstracto,
plasmado en un dibujo, que estructura la marcacion de los pulsos del compas en el espacio
donde el director desarrolla su actividad gestual -denominado “campo eufénico” o field of
beating-, a lo largo del tiempo en que sucede la musica. La figura de compas es el contorno
del gesto del director entendido como objeto y aplicado a una informacién muy concreta, la
del compas. Las figuras son modelos que muestran la configuracion del gesto en un
compas: representan cierta clase de comportamiento directorial, y su uso didactico consiste
en seguirlos imitando el recorrido. Son resultado de una practica comun, pero se vuelven a
enlazar con la realidad al tomarse como ejemplo.

Con el objetivo de mostrar el pulso, la ejecucion de las figuras de compds se realiza con la
articulacion de los brazos (brazos, antebrazos, manos y dedos), y a menudo se amplia con el
uso de una batuta. No es el objetivo de este apartado hablar del procedimiento de ejecucion
de dichas figuras, es decir, de aspectos relativos a la eleccion de extremidades para batir
pulsos, a la cantidad de espacio eufonico, al uso o desuso de la batuta, a la eleccion de la
batuta, etc. El objetivo concreto ahora es realizar un analisis de distintas figuras de compas
que son una abstraccion de gestos 0 movimientos directoriales, lo cual es nada més que uno
de los muchos aspectos que configuran una técnica de direccion. Tratense, pues, las figuras
de compés como ideogramas que ayudan a representar distintas visualizaciones de medidas
de organizacion ritmica. Este trabajo trata especificamente sobre las figuras de compas, no
pretende explicar cada una de las técnicas directoriales.

Se muestran distintos modos de figuras para compases de 2, 3, y 4 partes. Existen Maestros
que usan figuras de compds en su version mas simple, es decir, non-espressivo, sin atender
a cuestiones de dinamicas, articulaciones, etc., y otros Maestros cuya figura mas simple ya

3 Bowen, José Antonio: The Cambridge Companion to Conducting, Cambridge, Cambridge
University Press, 2003, pp. 92-104; Diane Wittry, Baton basics, Oxford, Oxford University Press,
2014. Pag. 2.

4 Los dibujos de figuras de compas presentados han sido realizados gracias a la ayuda en disefio y
maquetacion de Cuca Vidal Marquez. Software utilizado: Tayasui Sketches para iPad 3.
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esta condicionada por el caracter de la musica. A excepcion de las figuras de Farberman y
de Saitd, las demas figuras son del primer tipo. En cada figura se sefiala con un ntimero el
lugar donde se define el inicio de un pulso. Esta definicion de ictus (beat-point) puede ser
exacta, y con ello localizada en un punto del recorrido del gesto, o por el contrario, el
recorrido en si mismo no define un punto concreto, con lo que se muestra la zona donde se
define el ictus. Incluso se dan casos de figuras de compas que contienen definiciones de
ictus de punto y de zona en un mismo dibujo.

Los dibujos de figuras de compas que se presentan aqui estan elaborados por el autor del
trabajo. Aunque en la mayoria de los casos es posible acudir a la fuente original, en el caso
de tres de ellos (Duchesne, Celibidache A, y B), no es posible una citacion formal. Y en un
tercer caso (Saitd), se ha acudido también a fuentes secundarias. Para evitar dificultades en
la comparacion objetiva de distintas figuras con respecto a otros por motivos de edicion, se
ha optado por la opcioén de dibujar en su totalidad las diferentes figuras de compases a
exponer, para obtener una unidad tipografica, una resolucion equitativa, y dibujos en un
mismo trazado que asemejen la naturalidad del movimiento.

De manera general, podemos clasificar las figuras de compas en funcion de los siguientes
pardmetros:

- Uso, y en su caso, tipo, de linea de las inflexiones como referencia Optica para la
marcacion de ictus.

- Situacidon y definiciéon de ictus: presencia o ausencia de puntos geograficos que se
corresponden con comienzos de partes que componen un compas.

- Modo de definir ictus: mediante cambio de direccion, en el mismo trayecto o sin
definicion exacta.

- Dimension: desarrollo del movimiento en ejes de coordenadas X (horizontal), Y (vertical)
0 Z (profundidad).

- Tipo de trayecto entre partes de compds: recto, curvo, circular; de trazado regular o
irregular.

En cada uno de los subapartados siguientes se realiza una muestra de figuras de compés en
¢jes de coordenadas X ¢ Y. El primer dibujo no es propiamente una figura, sino mas bien el
esquema de movimiento que se atribuye a la amplia mayoria de estudios iniciales de solfeo,
lenguaje musical y teoria de la musica. Las siguientes son figuras que caracterizan escuelas
directoriales concretas. Se han elegido estos Maestros no porque se consideren mejores o
peores que otros en términos valorativos, sino por dos razones: a) por su preocupacion a
proposito del tratamiento tedrico de la disciplina, que posibilita construir herramientas de
aprendizaje; b) por las diferencias entre los mismos, que en algunos casos son sutiles, y en
otros casos son muy representativas. Que las figuras explicadas representen determinadas
tradiciones y se ejemplifiquen en personalidades clave no implica que hayan sido
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inventados por Maestros que podamos sefalar definitivamente, sino mas bien que dichos
directores han sabido recoger, reelaborar, teorizar y hacer propias tales técnicas
directoriales para justificacion de su trabajo artistico y docente, y para beneficio de las
generaciones posteriores.

2.1. SOLFEO

Joaquin Zamacois escribe que, a menos que se subdivida, “los compases se marcan,
regularmente, con un movimiento de la mano para cada uno de sus tiempos”>. Sus
esquemas coinciden de pleno con multitud de tratados de solfeo y teoria de la musica®, y
también los usaban los primeros directores de orquesta, como Berlioz’. Esta regla de
equidad / movimiento = I pulso es ampliamente suscrita por los directores de musica.

5 Zamacois, Joaquin: Teoria de la musica. Libro I. Labor. Barcelona, 1982. §33 del primer curso y §8
del segundo curso.

6 Véase: Candela, M* Angeles R.; Montero, Juana: Miisica. Teoria de solfeo y canciones. Delegacion
Nacional de la Seccion Femenina. Almena. Madrid, 1967. Pp. 17-22.; Eslava, Miguel Hilarion:
Meétodo Completo de Solfeo sin acompariamiento. Libreria y Casa Editorial Hernando. Madrid, s. %2
XIX. Pp. 10, 30.; etc.

7 Garcia Vidal, Ignacio: Propuesta metodolégica de una diddctica para la Direccion Musical, Tesis
doctoral, Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, Departamento de Didacticas Especiales, 2011.
Pag. 338.

MUSICA ORAL DEL SUR, N° 14, Afio 2017 ISSN 11388579 73
Centro de Documentacion Musical de Andalucia



PABLO FERNANDEZ ROJAS

Salvador Segui®, ademas, emplea un dibujo complementario situado al lado de estos
clasicos patrones para exponer la marcacion del compas; es mas realista en cuanto a la
naturalidad del gesto.

8 Segui, Salvador: Teoria musical (I). Unién Musical Espafiola. Madrid, 1987. Pp. 7-11.
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El problema que presentan estos esquemas y figuras es la definicion ambigua de cada
tiempo: es habitual en los alumnos principiantes que se confundan con el gesto, y que no
sepan con exactitud donde y cuando se sincroniza la lectura de la musica con la figura de
compas. Sea como sea, la definicién de ictus es pedagdgicamente 1til para entrenar la
capacidad de prevision ritmica, y por ese motivo son poco apropiados. En un estudio de
puro solfeo debe primar la simplicidad, la precision, y la lectura sin dudas.

2.2. SWAROWSKY

La tradicion que representa Hans Swarowsky se conoce como Escuela de Viena, aunque su
alcance trasciende las fronteras de Viena y de Alemania. A Espaiia llega por Miguel Angel
Gomez Martinez. Las figuras de compas de Swarowsky se consideran una continuacion de
la técnica de Weingartner, y se construyen teniendo como referencia una linea imaginaria®,
que funciona como barra de apoyo en la ejecucion gestual y que es una referencia Optica
para los musicos ejecutantes respecto del resto de movimientos del director. A excepcion
del compas de 5 pulsos, cuyo tercer pulso se sitia en una altura mas baja, todos los ictus de
los demas compases los muestra Swarowsky sobre una misma linea horizontal.

El espacio en el cual se desarrolla el gesto es en torno a la referencia optica, es decir, en el
espacio superior y también en el espacio inferior a ella. Esto implica que el trayecto de un
ictus a otro puede ser por encima o por debajo de dicha linea, dependiendo del caso.

° Esta misma linea la vamos a encontrar en la gran mayoria de tradiciones de directores,
explicitamente o no.
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Aunque en las figuras que se ejemplifican en su libro'°, y por ende aqui, los ictus estan
situados en diferentes lugares de la referencia Optica, Swarowsky nos ensefia una regla, a
saber: que los dos ultimos ictus antes del primer pulso del compas deben marcarse en el
mismo lugar.

2.3. CELIBIDACHE

La recepcion de las enseflanzas de Sergiu Celibidache tiene una alta complejidad, en
oposicion a la unidn de la escuela de Swarowsky. Solo en Espafa hay al menos tres centros
publicos que proclaman su soberania respecto a la herencia legitima de Celibidache: la linea
de Jordi Mora en la Escuela Superior de Musica de Cataluiia, la linea de Enrique Garcia

10 Swarowsky, Hans, op. cit. pp. 86-87.
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Asensio construida desde el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, y la linea
de Octav Calleya Iliescu impartida en el Conservatorio Superior de Musica de Malaga.

Debido a la ausencia de material autorizado y disponible piblicamente del primero de ellos,
tratamos la recepcion de las ensefianzas de Celibidache de las dos tltimas lineas
mencionadas, en este caso a través del contacto directo con Elisa Gémez como una
heredera del legado académico de Asensio, y del contacto con Bartolomé Pérez Botello,
heredero del legado de Calleya. Como complemento, también exponemos la recepcion que
muestra Ignacio Garcia Vidal en su tesis doctoral.

2.3.1. CELIBIDACHE A: ELISA GOMEZ

El espacio en el cual se desarrolla el gesto es en torno al espacio superior de la referencia
optica. Esto implica que, en una técnica pulcra, el trayecto de un ictus a otro iinicamente
puede suceder por encima de dicha linea.
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Celibidache ofrece una explicacion'! de la situacion de los ictus sobre la linea imaginaria
que funciona como referencia optica: la relacion entre la anatomia humana y la fisonomia
dindmica de los compases. Axiomaticamente se asume que "forte" equivale a "hacia fuera",
por lo que las partes fuertes de los compases (en un 4/4, las 1* y 3%) tienden a alejarse del
cuerpo, al contrario que las débiles (en un 4/4, las 2* y 4%). Por ende, las figuras presentadas
cobran sentido ejecutadas desde el brazo derecho; de lo contrario, seria necesario voltear
todos los dibujos horizontalmente para ejecutarse con el brazo izquierdo (o con la batuta en
el brazo izquierdo)'?, como el ejemplo siguiente:

2.3.2. CELIBIDACHE B: BARTOLOME PEREZ BOTELLO

Segtn el Maestro Bartolomé Pérez Botello, “los ictus 6 puntos esenciales de las figuras
basicas son los puntos donde marcamos cada tiempo del compas” y la referencia dptica o
linea de las inflexiones “es una linea imaginaria [horizontal] donde se proyectan los puntos
esenciales de las figuras basicas. El director debe tener la capacidad de marcar en esa linea
posibilitando al musico el reconocimiento visual de un espacio predecible. Cuanto mas
clara y precisa sea la referencia visual trazada por el director, mas homogénea y compacta
serd la respuesta sonora de la agrupacion”!3,

A través de las ensefianzas de Pérez Botello se entiende que la concepcion de Celibidache
que tiene Calleya abarca una técnica muy utilizada originalmente en el territorio germano y
centro europeo, pues conjuga cualitativamente la regla de Swarowsky a proposito de

11 Veremos mas adelante una posible originaria justificacion de este razonamiento. Sin embargo, esta
explicacion de Celibidache cae en contradiccion con los compases de tres partes, pues el segundo
tiempo (débil) se ejecuta con un gesto externo.

12 Un ejemplo de ello lo podemos encontrar en el director y compositor Johan de Meij.

13 Alocucion de clase magistral impartida en el V Curso-Concurso de Direccion de Banda “Amigos de
la Musica” de Durcal entre el 17 y el 22 de julio de 2016.
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identificar los ictus de las dos partes que antecedan al primer pulso de un compas con las
figuras esenciales basicas de la tradicion de la recepcion que Asensio transmite sobre
Celibidache.

Las tres figuras que se muestran reciben el nombre de baston (2), triangulo (3) y cruz (4),
por su numero de partes y por la estética de su dibujo.
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2.3.3. CELIBIDACHE C: IGNACIO GARCIiA VIDAL

Ignacio Garcia Vidal también ensefia una recepcion de la técnica de Celibidache, pero sus
dibujos'* difieren de Celibidache A y B: Permiten el movimiento alrededor de la linea de las
inflexiones, asemejandose asi, en parte, mas a la estética de los dibujos de Swarowsky.
Estos dibujos entrafian una contradiccion, y es que se hace hincapié en la alta importancia
de batir pulsos sobre la linea:

Cada uno de estos puntos esenciales de las figuras basicas se bate en una linea imaginaria,
que es la linea imaginaria en la que situamos las manos cuando partimos de la posicion
i 715
inicial®.

Sin embargo, algunos ictus se definen por cambio de direccion en el movimiento, y otros
no, lo que rompe la coherencia de la técnica de Celibidache. Ademas, ello genera la
necesidad de interrumpir la continuidad del movimiento para definir el ictus del primer
pulso, obviando uno de los principios esenciales de la técnica de Celibidache.

14 Garcia Vidal, op cit., pag. 336.
15 Garcia Vidal, op cit., pag. 335.
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2.4. MCELHERAN

El tratado de direccion de Brock McElheran!® es un ejemplo de claridad respecto al tipo,
pertinencia y empleo de las figuras de compas. En sus recomendaciones para realizar
ejercicios de autoaprendizaje, McElheran identifica algunos errores comunes en la
ejecucion de figuras de compas, en relacion con los principios que expone anteriormente.
Resulta interesante destacar que algunas figuras presentadas como correctas por otros
autores son justamente las que McElheran identifica como errores. Estas son,
principalmente, las figuras de compas francesas porque cambian sistematica e
injustificadamente la situacion de los ictus. Otros errores que presenta McElheran coinciden
de pleno con algunas figuras presentes en manuales de técnica de direccion coral, como
todas las de Palomares'’, y las de dos tiempos de Carnicer y Misol'3.

A continuacidn, las figuras en su correccion:

16 Brock McElheran, Conducting Technique. For Beginners and Professionals, New York and Oxford,
Oxford University Press, 1989, pp. 22-36.

17 Palomares Moral, José: "Apuntes para la imparticion de clases redactados por el profesor",
Asignatura: "Agrupaciones vocales e instrumentales", Departamento de Didactica de la Expresion
Musical, Pléstica y Corporal, Universidad de Granada, 2005, pp. 105-106.

18 Gustems Carnicer, Josep; Elgstrom Misol, Edmon, Guia prdctica para la direccion de grupos
vocales e instrumentales, Barcelona, GRAO (Biblioteca de Eufonia), 2008. pag. 48.
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Y seguidamente, dos ejemplos de figuras de compas erroneas. El motivo por el que la
primera de ellas se considera errdnea es porque entra en contradiccion la situacion de los
ictus con su posterior modificacion para mostrar anacrusas y variaciones musicales, y
porque los ictus de las partes débiles se quieren situar a mitad de trayecto. La segunda es
errénea porque dificulta bastante la prevision de la primera parte del compas debido a la
similitud de altura entre los trazados de las distintas partes del compas. Por eso las figuras
de compas deben ser simples: para variarlas con la realidad de la musica.
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-

2.5. REIZABAL

La directora Margarita Lorenzo de Reizabal realiza una exposiciéon comparativa de figuras
de compas'. Por una parte, muestra figuras de compés con las mismas caracteristicas que
las de Celibidache A -aunque sin mencionar nombres. Segiin Reizabal, estas figuras son
claras inicamente para los musicos situados enfrente del director, no para lo situados a los
laterales. Por eso propone otras figuras con ictus situados a distintas alturas, que defiende
como claras desde cualquier angulo de colocacion de musicos en el escenario. Al
desarrollarse fundamentalmente a lo largo del eje Y, sus dibujos son estéticamente muy
parecidos a los esquemas de compas de solfeo que presentaba Segui.

S

TN

19 Lorenzo de Reizabal, Margarita: En el podio. Editorial Boileau. Barcelona, 2009. Pp. 27-48.
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Los puntos donde se situan los inicios de las partes del compas en el recorrido del gesto no
van y vuelven desde una linea recta imaginaria, por lo que el uso otorgado a esta linea es de
muy diferente indole respecto a todas las demas lineas. La linea sirve para centrar el
movimiento en el campo eufonico. Los ictus se definen, por ello, con una discontinuidad en
el movimiento, no con un cambio de direccién en un movimiento continuo.

2.6. FARBERMAN

Harold Farberman es un autor que ha promovido una idea tridimensional de la anotacién
gestual como fin de su trabajo. Esta idea no estd elaborada en forma de figura de compas,
sino mas bien como una tabla con indicaciones (que ¢l denomina “PatternCubes’). Aun asi,
como iniciacion al estudio de la direccion, comienza su tratado de direccion con figuras en
dos dimensiones. Farberman expone en un primer lugar una serie de patrones en el estilo de
los esquemas de solfeo de Zamacois, sin todo el trayecto definido. Las figuras basicas de
compas, tal y como se entienden en el presente escrito, estan ya diferenciadas en cuanto a
caracter o articulacion?®, Por eso las propias figuras ya contienen elementos extra que las
diferencia entre si: punto y raya. Ambos indican los ictus, y con ello ligeros “clicks” pero la
raya no involucra parada en el movimiento, mientras que el punto si sefiala una breve
interrupcion.

20 Farberman, Harold: The Art of Conducting Technique. A New Perspective. Alfred Publishing
Company. United States, 1997. Pp. 49-54.
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En legato:

B St ismearee e

Y en staccato:

MUSICA ORAL DEL SUR, N° 14, Afio 2017 ISSN 11388579 85
Centro de Documentacion Musical de Andalucia



PABLO FERNANDEZ ROJAS

N

\—

2.7. NAVARRO

Francisco Navarro Lara?! ha presentado en varias ediciones digitales ciertos tipos de técnica
de direccion. La que se entiende aqui como suficientemente diferenciada de las demas
técnicas como para su exposicion en este trabajo es la denominada "Técnica Central Focal".
Esta técnica carece de linea recta imaginaria como referencia optica porque todos los ictus
se concentran en el mismo lugar, y es el rebote del movimiento lo que define qué parte del
compas se esta mostrando.

12 123

21 Navarro Lara, Francisco: Los secretos del Maestro (Version 1.4), www.musicum.net [Descargado:
17/12/2015]. Pp. 34 ss.; Pag. 223.
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2.8. DUCHESNE

Manuel Duchesne Cuzan presenta unas figuras completamente opuestas a las anteriores.
Las conocemos como documentos legados desde el Instituto Superior de Arte de La
Habana, cedidos como apuntes de clase por Francisco Navarro Lara, el cual los explica
denominandolos "Técnica Factum Firmus" refiriéndose a una técnica fundamentalmente
horizontal. Carecen de linea imaginaria como referencia optica, asi como de puntos exactos
que determinen los ictus.
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2.9. SAITO

Hideo Saitd ensefia una perspectiva muy especial de la direccion musical??. Como dice el
Maestro Ki Sun Lee, “Saitd divide sus figuras de compas en dos categorias: gesto “hacia el
ictus” y gesto “desde el ictus”. El gesto hacia el ictus describe el movimiento anterior al
ictus; los gestos Tataki®}, Shakui y Heikin estan incluidos en tal categoria. El gesto desde el
ictus describe el movimiento posterior al ictus; los gestos Shunkan, Sen-nyu **, Haneage y
Hikkake estan incluidos en esta categoria” 25,

Por razones de extension, entre otras, no expondremos todos los modelos del Maestro Saitd,
sino Unicamente los denominados Heikin®¢. Estas figuras poseen una caracteristica que no
muestra ninguno de los demas dibujos, a saber, que la linea de inflexiones o de referencia
optica del eje X es curva. Se usan para musica de caracter legato.

22 Se puede ver en su discipulo Seiji Ozawa una extension de sus ensefianzas.

23 El Maestro Wayne Toews ha dispuesto como gifs las figuras de compas Tataki en la siguiente URL:
http://www.conductorschool.com/animations.html

24 Las figuras de Duchesne parecen ser un caso de Sen-nyu dentro de la estética de Saito.

25 Lee, Ki Sun: Towards an improved baton technique: the application and modification of
conducting gestures drawn from the methods of Rudolf, Green and Saito for enhanced performance of
orchestral interpretations. Faculty oh the School of Music. University of Arizona, 2008. Pag. 32.
Traduccion realizada por el autor del presente trabajo.

26 Saitd, Hideo: The Saito Conducting Method: (1956) Min-On Concert Association & Ongaku —No-
Tomo-Sha Corporation. Japon 2012. Pp. 34-36.
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12 1 3

13

3. USO DE LAS FIGURAS DE COMPAS

Las figuras de compas presentadas son una abstraccion del uso real de las mismas. En la
practica de un director experimentado no es habitual poder identificar dibujos homogéneos
porque a ellos se afiaden las anacrusas a los diferentes instrumentos del conjunto a dirigir,
que modifican la disposicion espacial considerablemente, entre otros factores, y que en la
mayoria de las técnicas consisten en anticipar un pulso la musica de un instrumento o
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seccion instrumental. En casos de estudio de estudiante principiante, como por ejemplo
dirigiendo un piano situado enfrente del alumno, y una musica sin variedad de matices
dindmicos ni agogicos, los gestos de marcacion serian muy parecidos a las figuras
presentadas.

Empero, en la técnica de Celibidache (pensando en la recepcion a través de Pérez Botello),
la siguiente figura de compas se puede considerar una aplicacion de la técnica, con la
inclusion de una anacrusa. Si imaginamos un fragmento de una musica en 4/4, Andante
moderato, instrumentado para una orquesta de cuerdas, de la cual las tres primeras partes
del compas estan en dindmica piano y estan sonando violines y violas, y en la cuarta parte
del compas entran violonchelos y contrabajos en dindmica forte, esta seria una figura de
compas apropiada para marcar con las dos manos:

i \ | |
4 —_ ™ \ ‘"&
(NN N\
2 1 3

También el tipo de articulacion modifica los dibujos. Por ejemplo, en el caso de Duchesne,
aunque ya las figuras basicas invitan a la suavidad, el uso de circulos amplios acenttia dicho
caracter. El siguiente seria un ejemplo de una musica muy legato y en 3/4 seglin el modelo
de Duchesne:
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Y en un caso de musica escrita en 6/8 subdividido, o en 6/4, en el que los tres primeros
pulsos correspondan con una instrumentacion grave y los tres ultimos con una
instrumentacion cada vez mas aguda y ataques suaves, puede ser interesante utilizar un
patrén como el que Harold Farberman califica de “italiano”- y que estaria enlistado como
error por McElheran:

O en un caso similar, para un compas de musica en nueve pulsos, o subdivision ternaria de
9/8, donde la musica cambie de caracter, articulacion y registro en diferentes planos, cabe
emplear una de las figuras de Reizabal, pese a que ella las presente como neutras:

Ahora, es habitual encontrarse combinaciones de los mismos. Directores que usan la
técnica de Celibidache con la batuta, y en una pasaje lento y legato dejan de usar la batuta
para emplear un patron parecido al de Duchesne, y luego dan una entrada en un
movimiento ascendente desde el espacio inferior de la referencia Optica, como puede
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suceder en Swarowsky, al tiempo que suben la altura de la linea horizontal de las
inflexiones para un pasaje agudo. O directores que usan un procedimiento similar al de la
Técnica Central Focal para agrupar con el rebote distintos compases escritos a uno, como
pueda suceder en E! Aprendiz de Brujo, de P. Dukas. Ello suele ser asi porque el perfil de
un director en su periodo de madurez consiste en desarrollar un estilo personal a partir de
herramientas adquiridas a lo largo de una formacion muy amplia?’.

4. QUIRONIMIA GREGORIANA Y GESTO DIRECTORIAL MODERNO 2

El canto gregoriano consiste en musica intrinsecamente vinculada con un texto con
lenguaje proposicional de naturaleza religiosa que ritmicamente se caracteriza por la
ausencia de compas. Se trata de un género con ritmo libre cuyo propoésito fundamental es la
alabanza desinteresada dirigida al Dios de la tradicion catélica. Sumamente importante es el
texto, no unicamente por su significado literal o metaférico, sino porque la acentuacion y la
fonética determinaran cuestiones formales y ritmicas. La textura del canto gregoriano es
monodia, que es el tratamiento composicional mas adecuado para que un conjunto
interprete musica sincronizadamente prescindiendo de barra de compas, tanto en su aspecto
de convencionalismo grafoldgico como en su aspecto gestual para dividir el pulso de una
obra musical.

Ahora, en un trabajo cuyo objeto es arrojar luz sobre las distintas figuras de compas y sobre
el concepto en si de figura de compas, ;por qué hablar de musica en la que no se emplea la
figura de compas? He aqui la razon: porque la raiz ontogenética de la direccion musical esta
en el primer director de conjuntos musicales de nuestra historia, es decir, en el Maestro de
canto gregoriano. No se trata de evolucion de un director a otro, porque este trabajo no
investiga el proceso historico. El objetivo de este apartado es establecer una relacion entre
técnicas directoriales modernas y la técnica directorial primigenia gregoriana en el
elemento mas basico de la técnica gestual: la situacion quironimica de lo fuerte y lo débil, o
respectivamente, del gesto exterior y el interior. Asi las cosas, aspectos aparentemente
arbitrarios habituales en los dibujos expuestos (trayectos gestuales hacia la izquierda o
hacia la derecha, por ejemplo) podrian encontrar aqui su justificacion o posible origen. Se
trata, pues, de presentar una equivalencia conceptual.

Existe una escuela de interpretacion de canto gregoriano denominada Escuela de Solesmes,
datada de comienzos del siglo XX, que divide los elementos musicales gregorianos en

27 Un buen ejemplo de ello es el trabajo del Maestro Ki Sun Lee Lee, Towards an improved baton
technique: the application and modification of conducting gestures drawn from the methods of
Rudolf, Green and Saité for enhanced performance of orchestral interpretations, citado
anteriormente, en el que combina tres técnicas directoriales distintas y crea unas nuevas figuras de
compds seguin su propio criterio.

28 Los términos e ideas empleadas aqui son fruto de lecciones ofrecidas al autor de este trabajo entre
los meses de febrero y abril de 2017 por el Maestro Francisco Javier Lara, discipulo de Dom Eugeéne
Cardine.
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términos de arsis y thesis, entendiendo arsis como gesto ascendente y thesis como gesto
descendente. El significado original de arsis y thesis?®, de la Grecia antigua, proviene de
movimientos corporales tales como la elevacion (arsis) y el descenso (thesis) del pie en la
danza. Ello conlleva la falta de acento, o un acento débil, como analogia del ascenso, y un
acento claro, de comienzo, como analogia del descenso. Plantear este concepto en el ambito
del movimiento del brazo resulta sencillo, con lo que, a priori, no deberia dar problemas
serios para hablar de arsis y thesis en la direccion musical. La cuestion viene de arsis y
thesis en el canto, pues muchas veces se ha visto cambiado el sentido de dichos términos, lo
que modifica a su vez la direccion musical. Y este cambio en el canto se ha visto reflejado
en concepciones de métrica musical en autores franceses. Ello supone una contradiccion en
el gesto, pues genera tipos de acento, desvirtiia el significado original de arsis y thesis, y
supone ideas distintas dependiendo de la tradicion musical.

La Escuela de Solesmes se inicia con el método ideado por Dom Mocquereau,
sistematizado por su discipulo Dom Joseph Gajard*®. Este procedimiento consiste en
reducir injustificadamente a estos dos elementos una multitud de aspectos musicales con tal
de cuadrarlos o acompasarlos y facilitar su lectura. A su vez, divide las notas musicales en
grupos binarios o ternarios, a los cuales les corresponde ser arsis o thesis. Ello puede caer
en contradicciones tales como que en un momento determinado del discurso musical, en un
gesto ascendente esté lo fuerte, lo que no se corresponde con la definicion de arsis, ni con la
auténtica naturaleza del canto gregoriano, ni tiene una traduccion clara en el gesto, lo que
desencadena de suyo una interpretacion artificial. Por ende, no se emplearan mas aqui los
términos arsis ni thesis, sino que atenderemos a neumas especificos que simbolicen las
notas eje de la musica.

La tradicion de interpretacion de canto gregoriano en la cual se apoya la presente reflexion
es la tradicion semioldgica, teniendo como figura clave a Dom Eugéne Cardine. Esta
tradicion se basa en el siguiente razonamiento logico: 1) la quironimia original fue
transcrita en los neumas; 2) no poseemos mas informacién sobre la comunicacion gestual
original gregoriana que la que podemos obtener a través del concienzudo estudio de los
neumas; 3) la quironimia que se realice en la actualidad debera fundamentarse en el neuma,
pues es el tnico vehiculo informativo disponible. Esta tradicién no busca la division en la
interpretacion, sino la sintesis en las cadencias de las palabras, un discurso musical libre a
la par que fiel.

2 Reflexion realizada a partir del resumen de la problematica expuesto en el diccionario Harvard de
Musica.

30 Gajard, Joseph: Canto gregoriano. Nociones sobre el ritmo y el método de Solesmes. Ediciones
“Litvrgia”. Abadia de Silos (Burgos). 1963.
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Tras esta justificacion, procedemos a exponer los neumas mas bésicos®!. El desarrollo del
canto gregoriano se da en funcion de dos tipos de acentos: acento agudo y acento grave:

Musicalmente, los acentos agudo y grave concuerdan en otorgar un mayor valor a las notas,
tanto en significado como en términos de duracion temporal, y también en términos de
volumen dinamico. En el plano de profundidad gestual o eje de coordenadas Z en el espacio
eufonico, ambos acentos también tienen en comun el realizarse con gestos hacia fuera.
Empero, es en el plano vertical o eje de coordenadas Y donde se diferencian, pues el acento
agudo se realiza con un gesto ascendente, mientras que el acento grave procede con un
gesto descendente. La musica que no se identifica con ninguno de estos dos acentos es
porque su texto posee poca relevancia semantica, consecuentemente porque los valores de
tales notas son mas breves, y con ello, porque su volumen dinamico es mas suave. Ello se
muestra con gestos hacia dentro en el eje de coordenadas Z. Por ende, es el texto sagrado el
origen de la relacion entre gesto exterior y el valor otorgado a las notas musicales.

Considerando que la amplia mayoria de los gestos, y principalmente los mas basicos, estan
pensados para transmitirse con la articulacion del brazo derecho, existe también una obvia
relacion entre gesto exterior y movimiento hacia la derecha del cuerpo del director, y gesto
interior y movimiento hacia la izquierda. Esta relacion es sumamente importante en este
trabajo, pues las figuras de compas presentadas representativas de las mas relevantes
escuelas de direccion se presentan en los ejes de coordenadas X e Y, y con ello, en
conceptos de izquierda y derecha. También existe una relacion entre gesto exterior y
definicion de ictus, y entre gesto interior y rebote, esta vez en el eje de coordenadas Z,
puesto que en la gran mayoria de los casos, el rebote estd situado mas cerca del tronco del
director que el ictus definido.

Una vez establecida esta relacion primigenia entre texto y gesto, procedemos a mostrar una
propuesta de dibujo. Como no podemos, o no debemos, mostrar una figura de compas con
un caso de musica gregoriana, optamos por unir en un mismo trazado varios neumas para
una misma palabra, tomando asi la palabra, y no el compas, como simil de unidad métrica
completa.

31 Cardine, Eugéne: Semiologia gregoriana. Abadia de Silos. 2005.
Nota: el valor de la nota no tiene relacion proporcional con el tamafio del neuma.
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La palabra que tomamos es “DOominum’32;

HEBDOMADA QUARTA

FFTI A | 2
L] INO g7 S e e o S|
E4 BCKS . ” /'f_'—i—r'n—ii-——-
R/ / ‘. 3 AT AT Wit Y
Aetéatur cors__* guaerén-ti- um D6mi- num
7~ .r .ﬂ M 2~ /‘n& - e / f'f #
35 = Pan r 3 Pl e TR j
[ A * :. LI > (] .
TP O P D T 2o A e MR O 7N
quaéri- te |D6- mi-num, et con- fir- ma-mi-" ni:

En una sola dimension, como unién de neumas, “Doéminum” resultaria de este modo:

Y a continuacioén en el estilo de las figuras de compas:

32 Graduale triplex. Abadia de Solesmes. Desclée & Socii. Sablé sur Sarthe, France. 1973. Pag. 268.
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Dada la similitud entre los gestos exteriores gregorianos y los tiempos fuertes en las figuras
de compas, y teniendo como referencia adicional la vinculaciéon derecha-fuera e izquierda-
dentro (y también ictus-fuera y rebote-dentro), podemos decir que existen razones
suficientes para defender que aspectos muy basicos y comunes en las técnicas modernas de
direccion de conjuntos musicales estan presentes en la quironimia gregoriana.

5. CONCLUSIONES

Las figuras de compas son una herramienta pedagdgica primaria usada en la ensefianza de
la direccion musical en cualquier técnica moderna. Cada tradiciéon, y a veces cada
recepcion, proclama las suyas propias, y por su uso y mantencion puede descubrirse el
purismo de un director respecto a una técnica en concreto.

A continuacidn, se expone un listado de las coincidencias principales entre los diferentes
tipos de figuras de compas mostradas, y seguidamente se resume todo ello con una tabla.

- La tradicion de Swarowsky y Celibidache B coinciden en la regla a propdsito de situar en
una misma localizacion los dos ictus previos al primer pulso del compas.

- A su vez, las figuras de Navarro (todas), las de Swarowsky y las de Celibidache B (por
aplicacion de la regla de Swarowsky), y las de Saitd (compas de dos tiempos de Heikin)
coinciden en contener puntos en los que se define mas de un ictus.

- Précticamente todas las figuras de compds se diferencian de los esquemas en que un
trazado curvo puede ir de ictus a ictus tanto por encima como por debajo del trayecto mas
corto que haya entre los mismos.
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- La tradiciéon Celibidache A y Celibidache B coinciden en todos los aspectos menos en la
aplicacion de la regla de Swarowsky.

- A primera vista, las figuras de McElheran son casi idénticas a las figuras de Celibidache
A, y coinciden en los principios esenciales. La diferencia fundamental (que no pertenece a
los objetivos de este trabajo, pero ayuda al entendimiento de las diferencias) modifica la
ejecucion del dibujo, puesto que en McElheran se permite el uso de la muifieca, en
particular su giro, como también se permite en Swarowsky. Este elemento técnico queda
terminantemente descartado en toda recepcion de Celibidache, donde se defiende que el
movimiento nazca del brazo y la palma de la mano esté siempre paralela al suelo. Como
adicion al argumento, en el caso de los compases de dos tiempos, McElheran explica la
posibilidad de situar los dos ictus en el mismo lugar y que se varie la altura del rebote, lo
que coincide con los compases de dos tiempos de Celibidache B, y de Navarro.

- Las figuras de Navarro y la tradicion de Duchesne, los esquemas de solfeo y los dibujos
de Farberman, carecen todos de linea como referencia optica.

- La figura de dos tiempos de Duchesne es casi idéntica en trazado a la de dos tiempos de
Saitd, diferenciandose en que en Saitd los ictus estan en el centro del movimiento, mientras
que en Duchesne estan en los extremos, lo que se traduce en una aceleracion diferente.

- Las figuras de Navarro coinciden con Swarowsky, Celibidache y McElheran en definir el
ictus mediante cambio de direccidon en el movimiento, aunque solo haya un punto para todo
ictus, y en que el rebote interviene en la definicion de la parte del compas.

- Las figuras de Reizabal coinciden con Swarowsky, Celibidache y McElheran en usar linea
recta como referencia Optica, aunque ésta no tenga una funciéon similar ni como barra de
apoyo ni como espacio para situar los ictus, es decir, aunque no sea una linea de las
inflexiones.

- Farberman da un paso mas que Reizabal al anotar y explicar las discontinuidades del
movimiento mediante los elementos de punto y raya. Ambos siempre tienen que usar
discontinuidades para mostrar el pulso

- Las figuras de Swarowsky, las de Reizabal, y las de Celibidache C coinciden en
desarrollar movimientos alrededor de una linea recta horizontal como referencia optica, no
solo como limite.

- Las figuras de Saitd coinciden con Swarowsky, Celibidache, McElheran y Reizabal en
emplear la linea de referencia optica, pero en su caso especial, la linea es curva y no recta.

- La figura de compas de 4 partes de Saitd incurre en un error segin McElheran al alcanzas
el rebote del primer y del cuarto tiempo la misma altura.
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- La mas neutra y ausente de contradicciones de las posturas expuestas es la de McElheran,
seguida de cerca por Celibidache. Es la mas unificada por estar centrada en un solo libro, lo
cual es una ventaja respecto a la técnica de Celibidache. Junto a Celibidache A, es la inica
que es homogénea respecto a la definicion y posicionamiento de los ictus, dando a cada uno
un lugar y definiéndolos del mismo modo.

- Todos los compases de cuatro partes coinciden en situar el segundo tiempo a la izquierda
del primero, asi como que los rebotes estan mas cerca del tronco del director que los ictus.
Caracteristicas similares o extrapolables relacionadas con gestos exteriores e interiores
estan presentes en la quironimia gregoriana varios siglos antes.
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Elemento | Linea recta Definicion de Definicion Fuera = f Linea Definicion de Movimient Ictus en un | Ausencia
técnico | como tinica ictus por de ictus a lo horizontal/ ictus desigual | o alrededor | mismo de figuras
referencia cambio de largo de Dentro = ref. Optica de lalinea/ | punto neutrales
Figura optica (linea | direccién del varias =P como limite ref. optica geografico
de las movimiento alturas
inflexiones)
Solfeo X X
Swarowsky X X) X X X X
Celibidache A X X X X
Celibidache B X X X X X
Celibidache C X X X
McElheran X X X X
Reizabal X X X X
Farberman X X X
Navarro X X X
Duchesne X X
Saitd [Heikin] X X X X
Gregoriano X X



https://en.wikipedia.org/wiki/%E2%89%83
https://en.wikipedia.org/wiki/%E2%89%83
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Palomares Moral, José: "Apuntes para la imparticion de clases redactados por el profesor",
Asignatura: "Agrupaciones vocales e instrumentales", Departamento de Didactica de la
Expresion Musical, Plastica y Corporal, Universidad de Granada, 2005.

Saitdo, Hideo: The Saito Conducting Method: (1956) Min-On Concert Association &
Ongaku —No-Tomo-Sha Corporation. Tokyo 2012.

Segui, Salvador: Teoria musical (I). Union Musical Espafiola. Madrid, 1987.
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6.2. REFERENCIAS TRANSMITIDAS ORALMENTE

Antonio Sendra Cebolla, lecciones de direccion recibidas desde abril de 2016 hasta la
actualidad.

ARS I Curso de Direccion de Coro y Técnica Vocal basado en la técnica del Maestro
Celibidache, organizado por Grupo Vocal Kromatika, impartido por Elisa Gémez los dias
14 al 18 de julio de 2015 con un total de 37 horas.

Francisco Javier Lara Lara, lecciones de comprension de direccion de canto gregoriano
recibidas por el autor entre los meses de febrero y mayo de 2017.

V Curso-concurso de Direccion de Banda “Amigos de la Musica” de Durcal impartido por
Bartolomé Pérez Botello los dias 17 al 22 de junio de 2016, con una duracién total de 32
horas.

RCSMVE Asignatura de 4 ECTS Fundamentos de direccion instrumental y vocal 1y
asignatura de 4 ECTS Fundamentos de direccion instrumental y vocal II impartidas por
Bartolomé Pérez Botello en el curso académico 2015-2016.
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