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Resumen 

El estudio de la percusión orquestal, a diferencia de otros instrumentos como los de 

cuerda o viento, han evolucionado lentamente. El siglo XX, es una época de grandes 

cambios sociales y artísticos en donde se da un desarrollo masivo de los instrumentos 

de percusión con la creación de nuevos instrumentos, técnicas y sonoridades. Poco a 

poco esta familia instrumental ha ganado un lugar importante dentro del campo 

orquestal, por lo que cada vez se suman compositores que valoran estos instrumentos 

por su variedad y riqueza tímbrica que con el tiempo ha hecho posible la interpretación 

de obras más complejas, dando espacio a que estos instrumentos puedan ser 

ejecutados como solistas. 

A pesar del progreso que ha logrado la percusión, en países como el nuestro tanto 

músicos como público no tienen un conocimiento profundo de estos instrumentos, por 

lo que la acogida es mínima.  

Es por eso que este proyecto de tesis titulado LA PERCUSIÓN ORQUESTAL: 

ANÁLISIS E INTERPRETACIÓN DEL REPERTORIO SELECCIONADO, plantea el 

análisis como un camino para la comprensión de obras para percusión, ayudando a 

que percusionistas, demás músicos y público en general profundicen sus 

conocimientos. Junto con una investigación de la historia, organología, técnicas y la 

ejecución del repertorio solista y de música de cámara, se demostrará la importancia 

que han llegado a tener los instrumentos de percusión, logrando que la interpretación 

tenga más trascendencia tanto para el espectador como para el artista. 

PALABRAS CLAVE: 

PERCUSIÓN SINFÓNICA / HISTORIA / ORGANOLOGÍA / CLASIFICACIÓN / 

ANÁLISIS MUSICAL / TÉCNICAS DE PERCUSIÓN / DESARROLLO / 

INTERPRETACIÓN. 
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ABSTRACT 

The study of orchestral percussion unlike other instruments such as string or wind, have 

developed slowly. The twentieth century is a time of great social and artistic changes in 

which there is a big development of percussion instruments with the creation of new 

tools, techniques and sounds. Gradually this instrumental family has had an important 

place in the orchestra, so increasingly a lot of composers value these instruments for its 

variety and sounds that over time has made possible the interpretation of complex 

works allowing these instruments can be played solo. 

Despite the progress that has made percussion, in some countries like ours, both 

musicians and the audience, does not have a deep understanding of these instruments, 

so the reception is poor. 

For that reason this thesis project entitled ORCHESTRAL PERCUSSION: ANALYSIS 

AND INTERPRETATION OF THE SELECTED REPERTOIRE presents the analysis as 

a way of understanding the music works for percussion, helping to percussionist, other 

musicians and the audience to deepen their knowledge. This work with an investigation 

of history, organology, technique and implementation of solo repertoire and chamber 

music, can demonstrate the importance that have come to be the percussion 

instruments, making the interpretation has more significance for both, the viewer and for 

the artist. 

KEYWORDS: 

ORCHESTRAL PERCUSSION / HISTORY / ORGANOLOGY / SORTING / MUSICAL 

ANALYSIS / PERCUSSION TECHNIQUES / DEVELOPMENT / PERFORMANCE. 
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INTRODUCCIÓN 

El siglo XX ha sido una época de gran desarrollo para la percusión orquestal en la cual 

se han propuesto nuevas sonoridades, novedosos timbres solistas como una máquina 

de escribir, los compositores  han usado una gran cantidad de instrumentos en sus 

obras orquestales, se han empleado diversos recursos utilizando curiosos instrumentos 

percutores y logrando sonoridades poco conocidas como un glissando en una tecla de 

vibráfono, armónicos en las teclas del vibráfono, en un platillo, en una copa de cristal o 

en una madera con el uso de un arco de contrabajo.  

El aporte sonoro que brinda la percusión es vasto y enriquecedor, creando  nuevos 

desafíos técnicos e interpretativos tanto para el ejecutante como para el compositor. 

A pesar de este gran progreso, en países como el nuestro la acogida es mínima, tanto 

para músicos como público en general. Es por eso que el tema de estudio propone el 

análisis como un camino para la comprensión de éste repertorio, ayudando a que el 

ejecutante, demás músicos y el público profundicen sus conocimientos teóricos, 

técnicos,  conceptuales y analíticos que surjan en torno a esta familia instrumental y 

que permita comprender adecuadamente la percusión sinfónica. 
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CAPÍTULO I 

HISTORIA DE LA PERCUSIÓN 

 

1. BREVE HISTORIA DE LA PERCUSIÓN EN LA ANTIGÜEDAD 

La Percusión es una de las actividades musicales más primitivas que ha realizado el 

hombre. Gracias a hallazgos arqueológicos y estudios de los mismos hemos podido 

imaginar el uso y la importancia de la percusión en la antigüedad como por ejemplo su 

uso para ceremonias religiosas, fiestas, ritos de caza, momentos de ocio e inclusive 

como un medio de comunicación. Entre los hallazgos se han podido encontrar 

tambores de arcilla, piel de animales, instrumentos hechos con huesos y semillas; 

recursos utilizados hasta el día de hoy y que han servido para la construcción de 

instrumentos tradicional es y nuevos.  

Sin embargo la percusión que se conoce en la actualidad como parte de la orquesta 

sinfónica comienza en el siglo XV con la Conquista de Constantinopla debido a que el 

ejército turco utilizaba instrumentos como el triángulo, címbalos y tambores; 

instrumentos que desempeñaron un papel importante en la música militar.1  

En 1700 aproximadamente luego de que el poder militar del imperio turco fue vencido, 

los ejércitos europeos empezaron a imitar las bandas turcas, utilizando instrumentos 

como el bombo, címbalo y triángulo, un ejemplo de esto se lo puede encontrar en la 

Sinfonía Militar de Haydn. En su mayor parte los instrumentos de percusión fueron 

usados para evocar atmósferas específicas y fueron usados por rareza como timbres 

abstractos de tono y de color. (Aragu, D. 1995, p. 10) 

 

 

                                                           
1Martin, D. (2014). La percusión, su historia e instrumentos. Consultado en Julio de 2014 de la World Wide Web: 

http://danielmartin-mallets.com/blog-percusion/es/la-percusion-su-historia-e-instrumentos/ 
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2. EVOLUCIÓN DE LA PERCUSIÓN DENTRO DE LA ORQUESTA SINFÓNICA 

Durante los siglos XVII y XVIII, en partes instrumentales de ópera, se utilizaron algunos 

instrumentos de percusión que venían de la música militar turca como cajas claras, 

triángulos, platos y mini gongs, además de castañuelas y panderetas que venían de la 

región mediterránea. Poco a poco los compositores implementaban nuevos 

instrumentos, Henry Purcell fue el primer compositor importante en usar tambores de 

caballería con propósitos orquestales. Estos tambores se habían importado de 

Alemania para uso militar y con el tiempo se convirtieron en la base de los timbales de 

la actualidad.2 

La actuación de los timbales era simple y monótona, marcando un ritmo sencillo. Con el 

paso del tiempo y de a poco los instrumentos turcos pasaron de las salas de ópera e 

iglesias a las salas de conciertos, fue entonces cuando compositores como Haydn 

Mozart y Beethoven usaron algunos de ellos en partes de sus obras para imitar a las 

bandas militares. Instrumentos como el triángulo, los platos, la caja clara y el bombo 

abandonaban paulatinamente su papel tradicional y durante la mitad y el final del siglo 

XIX fueron aceptados como instrumentos de la orquesta sinfónica estándar. (Adler, 

2006). 

ñCon la aparici·n de los compositores nacionalistas y los que intentaban imitar las 

características folclóricas de culturas musicales distintas a la suya propia, llegaron a la 

sección orquestal de percusión instrumentos étnicos como las castañuelas, las 

panderetas, el cimbalón y otros. Además, a finales del siglo XIX, se integraron en la 

orquesta sinfónica ampliada instrumentos de láminas como el glockenspiel y el xilófono. 

El ensamble de percusión no alcanzó todo su potencial hasta el siglo XX, cuando el 

número de instrumentos usados no sólo creció inmensamente, sino que se convirtió en 

un ensamble orquestal por sí mismo, en particular en obras como Ionización de Edgard 

Varése o el Ballet Mecánico de George Antheil. Las obras para ensamble de percusión 

han sido bastante populares desde los a¶os 20.ò (Adler, 2006, p.437) 

                                                           
2 Aragu, D. Los instrumentos de percusión: su historia y su técnica. Música de Cuba, Cuba, 1995. 
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También el compositor Hector Berlioz experimentó con la percusión creando 

composiciones con mayor expresión e importancia por parte de los timbales. A partir 

del siglo XX muchos compositores han mostrado interés por su timbre y potencial 

expresivo creando composiciones en donde predomina la sección de percusión como 

parte de una agrupación sinfónica y como instrumento solista. 

3. LA PERCUSIÓN COMO INSTRUMENTO SOLISTA  

Tradicionalmente el papel ejercido por el percusionista dentro de la orquesta era 

limitado a una función particularmente rítmica. Con el paso del tiempo los instrumentos 

de percusión han ido tomando un rol cada vez más importante en la orquesta con 

recursos rítmicos, melódicos e incluso armónicos. A partir del siglo XX el desarrollo de 

nuevas técnicas, instrumentos y sonoridades abrieron paso a la percusión solista. 

Gracias a las enormes posibilidades tímbricas de los instrumentos de percusión 

compositores como Igor Stravinsky, Bela Bartók, entre otros; han creado obras en las 

cuales la percusión ha tenido un papel fundamental dentro de la orquesta. 

Gradualmente nuevos compositores como Edgar Varèse, Iannis Xenakis, Keiko Abe, 

John Beck, Ney Rosauro, entre otros; han creado composiciones para percusión 

solista, añadiendo nuevos instrumentos, nuevas formas de producir sonidos y 

desarrollando nuevas técnicas de ejecución. 

En la actualidad es muy común encontrar obras solistas para tambor, timpani, teclados 

o percusión múltiple. Se explotan todos los recursos en cada instrumento, desde el 

lugar de golpe hasta el tipo de baqueta que se utiliza. En instrumentos como el gong, 

platillos o vibráfono se utilizan inclusive arcos de violín o de contrabajo para crear 

efectos sonoros. 

3.1 Interpretación 

Para la obtención de óptimos resultados al momento de la ejecución el intérprete debe 

tomar en cuenta los siguientes aspectos: 
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- Colocación del set: es importante familiarizarse con los instrumentos que se tocarán 

ya que generalmente con cada obra la posición cambia, por lo que hay que ser 

cuidadosos para evitar problemas técnicos que afecten a la ejecución. En ocasiones es 

indispensable utilizar dos o más atriles para leer desde distintos ángulos. Es importante 

el uso de una base para colocar las baquetas o instrumentos pequeños. 

 - Kinestésica: El conocimiento se procesa mediante sensaciones corporales por lo 

tanto los movimientos son muy importantes ya que el desplazamiento nos facilitan una 

correcta ejecución.3 Esto nos ayuda a conseguir una comunicación por medio del 

cuerpo para lograr una buena coordinación, equilibrio, destreza, fuerza, flexibilidad y 

velocidad; beneficiando a la interpretación. 

- Lectura: con el cambio de instrumentos la lectura puede volverse complicada, 

sobretodo en obras para percusión  múltiple. Hay que estudiar minuciosamente los 

detalles que el compositor escribe ya que si no se tocan los instrumentos que se piden, 

en el lugar que el compositor exige que se ejecute, equivale a tocar notas falsas. Un 

rimshot, golpes en el centro del parche, uso de las cuerdas en el tambor, un correcto 

sticking o cambios de baquetas marcan una diferencia muy significativa. 

- Interpretación: para lograr una buena interpretación es importante realizar un análisis 

musical de la obra que se vaya a tocar. En obras de percusión múltiple, por ejemplo, 

muchas veces nos enfocamos en tocar cada instrumento de forma independiente pero 

es necesario pensar en función de la música, por lo que se requiere un gran dominio 

técnico y gran sensibilidad para lograr un buen sonido y fraseo. 

Estos puntos son la base para una buena ejecución y un buen trabajo artístico, esto 

ayudará a que el intérprete pueda entender la obra y lograr una buena interpretación. 

También ayudará a que el público pueda comprender y disfrutar de las obras. 

                                                           
3 Anónimo (2011). Las Inteligencias Múltiples de Howard Gardner. Consultado en Septiembre de 2012 de la World 

Wide Web:  http://lasinteligenciasmultiples4.bligoo.com.pe/inteligencia-kinestetica 
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Es importante señalar que a diferencia de otros instrumentos como el piano o violín, las 

partituras para percusión, excepto de teclados, son muy difíciles de ser interpretadas 

de memoria ya que las partituras tienen indicaciones de cambios constantes de 

instrumentos, cambios constantes en la notación, herramientas para percutir o lugares 

en donde golpear. 
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CAPÍTULO II 

ORGANOLOGÍA DE LOS PRINCIPALES INSTRUMENTOS DE PERCUSIÓN 

ORQUESTAL 

 

1. CLASIFICACIÓN  4 

Los instrumentos de percusión se clasifican en dos grandes grupos: Sonido 

Determinado y Sonido Indeterminado. 

1.1 Instrumentos de Sonido Determinado 

Son aquellos en los que el sonido es producido por un cuerpo que vibra regularmente, 

es decir que tienen una altura determinada5, éstos se subdividen a la vez en dos 

grandes familias: idiófonos y Membranófonos. 

1.1.1 Idiófonos 

Son aquellos instrumentos hechos de materiales como madera, metal o plástico que 

son capaces de producir sonido al ser golpeados. Entre los idiófonos más comunes 

están: xilófono, vibráfono, marimba, glockenspiel, lira y campanas tubulares. 

1.1.2 Membranófonos 

Son aquellos instrumentos que poseen una membrana tensada, produciendo sonido al 

ser golpeados con las manos o baquetas, por ejemplo: Timpani, rototoms. 

 

 

 

                                                           
4 Sistema de clasificación de los instrumentos musicales de Erich von Hornbostel y Curt Sach, Berlín 1914. Ampliar 

información en: http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=S0716-27902013000100003&script=sci_arttext 
5MICROSOFT. Enciclopedia Encarta. Microsoft Corporation, 2009. 
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1.2 Instrumentos de Sonido Indeterminado 

Son aquellos instrumentos en los que el sonido es el resultado de vibraciones 

irregulares por lo tanto no producen tonos definidos, al igual que los instrumentos de 

sonido determinado también se dividen en idiófonos y Membranófonos.6 

  1.2.1 Idiófonos 

- Idiófonos percutidos: son aquellos en los que el sonido se produce al ser golpeados 

con instrumento percutor, por ejemplo: triángulo, tam-tam, Wood blocks, cencerro, etc. 

- Idiófonos de entrechoque: Son pares de instrumentos similares que producen un 

sonido golpeando el uno con el otro, por ejemplo: platillos de mano, castañuelas o 

crótalos. 

- Idiófonos de fricción: Su sonido se produce frotándolos como por ejemplo la cuica o la 

armónica de copas. 

- Idiófonos sacudidos: El sonido se produce al sacudir el instrumento, por ejemplo: 

maracas, shaker, cabasa, pandereta, etc. 

- Idiófonos raspados: son instrumentos que necesitan de un elemento que los raspe, 

por ejemplo: el güiro. 

1.2.2 Membranófonos  

Los Membranófonos necesitan una membrana para ser golpeados con una baqueta o 

cualquier instrumento percutor y no dan una altura determinada. Se los templa 

generalmente con una llave de tensión. Entre los más importantes están el tambor, 

tom-tom, congas, bongóes y timbales o timbaletas. 

 

 

                                                           
6 Ibídem 
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2. DESCRIPCIÓN Y TESITURA DE LOS PRINCIPALES INSTRUMENTOS 

2.1 Tambor: 

El Tambor es uno de instrumentos más importantes de los Membranófonos de sonido 

indeterminado. Su tensión se regula por medio de tornillos que rodean el tambor, 

dependiendo la tensión que se le dé al parche se logra una altura diferente. Al igual que 

otros instrumentos existen varios tipos de tambores: 

- Tambor Piccolo: Es el tambor más delgado, produce sonidos agudos y ligeros. 

El compositor Stravinsky establece la diferencia entre tambores de pequeño y 

gran tamaño en su obra La Historia del Soldado (Aragu, D. 1995). Tiene dos 

parches, el superior en el que se golpea y el inferior o contraparche que está 

atravesado por unas cuerdas de metal llamadas bordonas sujetadas por una 

palanca que está a un lado del tambor, si se afloja la palanca las cuerdas se 

retiran del parche haciendo que el instrumento tenga un sonido opaco.  

 

- Caja Clara Redoblante o Snare Drum: es un tambor más ancho que el tambor 

piccolo pero con el mismo mecanismo. En la actualidad se construyen tambores 

de distintos tamaños y dimensiones. 

 

 

- Tambor Tenor o Tenor Drum: Es un tambor más profundo y más grande que el 

snare drum, se lo relaciona con las bandas de ejércitos. Es el único tambor que 

se toca de lado y no tiene cuerdas. El parche que se utiliza es generalmente de 

piel de animal aunque en la actualidad se utilizan parches sintéticos. 

 

- Tambor Militar: tiene la misma circunferencia que el tambor tenor pero es más 

profundo por lo que tiene un sonido más grave y de mayor sonoridad. 
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2.1.1 Partes del tambor: 

7 

1. Parche superior, head batter o snare side 

2. Pieza de alineamiento del tornillo 

3. Shell o cuerpo 

4. Contraparche o parche inferior 

5. Respiradero 

6. Aro inferior 

7. Snare, cuerdas, bordona 

8. Bordonera 

9. Snare gate (abertura por donde pasan las cuerdas) 

10. Estirador de las cuerdas 

11. Tornillo de ajuste de tensión de las cuerdas 

12. Control de tono interno o sordina 

13. Palanca para tensar o aflojar la bordonera 

14. Lug (en donde se atornilla el tornillo de tensión) 

15. Contafleje (donde pasa el tornillo) 

16. Tensión Rod o tornillo 

17. Aro o counterhoop 

                                                           
7 Adler, S. (2006). El estudio de la Orquestación. Idea Books, Barcelona, España. 
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2.2 Marimba 

Es el instrumento de teclado más popular dentro de la percusión solista. Los 

compositores no han escrito para este instrumento sino a partir de 1950 (Adler, S. 

2006). En la actualidad hay una gran variedad de repertorio tanto orquestal como 

solista.  

Las teclas de la marimba generalmente están hechas de una madera llamada palo de 

rosa y tiene tubos  que sirven como resonadores. En la actualidad también se fabrican 

teclas de material sintético. Las teclas de la Marimba varían su tamaño tanto de alto 

como de ancho por lo que es importante elegir bien el tipo de baqueta con el que se va 

a tocar. La marimba se golpea con baquetas tejidas o caucho blando y puede ser 

tocada con 2 o 6 baquetas. 

La Marimba tiene un amplio registro por lo que muchas veces se escribe en doble 

pentagrama como el piano. No tiene un rango único ya que en los últimos tiempos ha 

sido modificado debido a la gran cantidad y complejidad de obras que se han 

compuesto y adaptado para este instrumento. Se usan marimbas de 4 ½ y 5 octavas 

pero el rango estándar es de 4 1/3 octavas y va desde A2 hasta C7. 

 

2.3 Xilófono 

El xilófono fue el primer instrumento de teclado que ocupó un lugar permanente en la 

orquesta sinfónica. Es usado para acentuar pasajes rápidos ya que produce una 

articulación pronunciada. Su sonido es muy brillante y produce sonidos de corta 
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duración, para mantener una nota se debe hacer un roll, esto se debe a su registro 

agudo (Aragu, D. 1995). 

Las teclas del xilófono, al igual que las de marimba son hechas de palo de rosa, en la 

actualidad también se fabrican de materiales sintéticos. Hasta hace algunos años no 

tenía tubos resonadores pero en la actualidad la mayoría están construidos con estos 

tubos que ayudan a que el sonido no sea tan seco. Las teclas varían de tamaño como 

la marimba pero a diferencia de ésta no varían su ancho solo el alto de las teclas. El 

xilófono se golpea generalmente con 2 baquetas duras ya sea de goma o plástico. Su 

rango estándar es de 3 ½ octavas, se escribe en clave de sol. Su registro va desde F4 

a C8, suena una octava más alta de lo que se escribe. 

 

2.4 Vibráfono 

El vibráfono es un invento norteamericano que ha ganado popularidad gracias al jazz. 

Es comúnmente usado en bandas sinfónicas y dentro de ensambles. Si bien no tiene 

un puesto predominante en la orquesta sinfónica, sobresale como instrumento solista 

por su riqueza tímbrica. (Adler, S. 2006) 

Las teclas del vibráfono son hechas de metal y al igual que la marimba varían de 

tamaño tanto de alto como de ancho. Tiene un pedal que es usado para controlar la 

duración de las notas, es parecido al pedal sustain del piano. Al igual que la marimba y 

el xilófono, el vibráfono tiene tubos resonadores pero dentro de ellos se encuentran 

unos discos de metal o hélices que giran gracias a un motor eléctrico, permitiendo que 

éstos abran y cierren la resonancia de los tubos, dando un efecto de vibración. 
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Se golpea con baquetas tejidas y al igual que la marimba puede ser tocada con 2 a 6 

baquetas. También se utilizan arcos de contrabajo u otros tipos de baquetas para crear 

diversos efectos sonoros. 

El rango estándar del vibráfono es de 3 octavas, va de F3 a F6, aunque en la 

actualidad podemos encontrar de 3 ½ octavas. Se escribe en clave de sol y suena 

como está escrito.  

 

 

2.5 Glockenspiel 

El Glockenspiel es un instrumento muy común en la literatura orquestal y de banda. 

Tiene un sonido característico agudo y brillante, que puede sobresalir en un tutti 

orquestal (Adler, S. 2006). 

Sus láminas son hechas de metal, se tocan con baquetas de cabeza dura, 

generalmente se utilizan dos baquetas.  A diferencia de los otros instrumentos de 

teclado, éste no tiene tubos resonadores y se sujeta por medio de un pedestal en el 

que se asienta un estuche portátil. 

Algunos instrumentos tienen una palanca de sustain que se encuentra al lado izquierdo 

del teclado, este se baja para mantener el sonido por más tiempo y se sube para 

acortar la duración del sonido. Al tocar notas largas se puede hacer un vibrato, este 

efecto se logra oscilando la mano de abajo hacia arriba cerca de las teclas luego de 

haberlas golpeado. 
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El glockenspiel es un instrumento transpositor que suena dos octavas más agudo de lo 

que se escribe. El rango del glockenspiel varía pero el más común es de 2 ½ octavas y 

va de G5 hasta C8. 

 

2.6 Campanas Tubulares 

Son una serie de tubos cilíndricos suspendidos y de varias longitudes, los tubos están 

hechos de metal y están ordenadas cromáticamente. El sonido es muy parecido al de 

las campanas de iglesia. (Peters, M. 1995) 

Al igual que el vibráfono tiene un pedal de sustain que controla la duración de las notas 

y se toca con uno o dos martillos de cuero en la parte superior de los tubos. 

 

El rango de las campanas tubulares es de 1 ½ octava y va de C4 a F5 

 

2.7 Timpani o Timbales Sinfónicos 

Los timbales son los primeros instrumentos de percusión que formaron parte de la 

orquesta sinfónica y son los únicos que están presentes, casi siempre, en las 

composiciones. La introducción del timpani a la orquesta se lo acredita al compositor 

francés Lully quien utiliza este instrumento en su ópera Thesée (1625). En la era 
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Barroca Bach y Händel incorporaron el redoble y usaron el timpani de manera 

frecuente y hábil.8 

Inicialmente se utilizaban 2 timbales que tenían un sistema de afinación manual y 

posteriormente giratorio. El uso en obras orquestales reforzaba la tónica y dominante 

principalmente y enfatizaba los pasajes tutti fuertes sin cambiar la afinación en el 

transcurso de una obra. (Peters, M. 1995, p.6)   

En el periodo clásico los timbales fueron usados con más frecuencia, por ejemplo 

Haydn en una de sus sinfonías utiliza el redoble de timbal para iniciar la obra por lo cual 

se le conoce como La Sinfonía Paukenwirbel que significa redoble de timbal. (Aragu, D. 

1995, pg. 22) 

 Al final del Clasicismo e inicio del Romanticismo con Beethoven se da un avance 

significativo en la escritura para Timpani ya que por primera vez se escriben dos notas 

simultáneas en un intervalo de octava, esto se lo puede apreciar en su Novena 

Sinfonía. Este recurso fue una inspiración para futuras composiciones haciendo más 

frecuentes los cambios de afinación y el uso de intervalos antes no utilizados, logrando 

así un refinamiento en el uso del timbal. 

El Timbal toma un papel fundamental en la orquesta con el compositor Berlioz quien 

desarrolló  la escritura para Timpani y con el tiempo aumentó su número hasta tres, 

cuatro, y más timbales. En su Sinfonía Fantástica requiere de cuatro timbales y cuatro 

ejecutantes que tocaban acordes en los timbales. Berlioz fue el primero en realizar una 

verdadera investigación acerca de los recursos tímbricos del timba. En su Tratado de 

Orquestación (1843) escribe: ñel uso de las diferentes baquetas altera la naturaleza del 

sonido en forma tal que sería más que negligencia por parte del compositor no 

especificar en su partitura la clase que desea que emplee el ejecutante.ò9 Berlioz fue el 

primer compositor en indicar los cambios necesarios de afinación en sus partituras. 

                                                           
8 Peters, M. (2005). Fundamental Method for Timpani. Alfred Publishing Co., USA. 
9 Adler, S. El estudio de la Orquestación. Idea Books, Barcelona, España, 2006 
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Hoy en día el set estándar es de 4 timbales y no solo refuerza la tónica y dominante 

sino que también puede llevar una línea melódica con diversas alturas a lo largo del 

movimiento. 

En la actualidad los timbales se disponen de derecha (agudo) a izquierda (grave). 

Muchos ejecutantes de la escuela antigua lo utilizan al revés. La resonancia de los 

timbales es muy poderosa por lo que el instrumentista debe apagar el sonido 

continuamente con las yemas de los dedos medio, anular y meñique sobre el parche. 

La afinación de los timbales requiere una gran habilidad y sensibilidad auditiva. En la 

actualidad la afinación de los timbales se regula por medio de un pedal que al moverlo 

cambia la afinación de manera que se puede modificar la altura al mismo tiempo que se 

toca. 

Con los timbales se pueden tocar notas cromáticas, glissando, redobles; y se pueden 

dar diferentes efectos dependiendo del tipo de baquetas que se utilicen. Por eso es 

importante que el compositor u orquestador especifique la afinación que utilizará. 

También es importante especificar el tipo de baquetas que se requieren para 

determinados pasajes. 

Los tamaños de los timbales son: 32ò, 29ò, 26ò y 23ò; pero en muchas obras se requiere 

un quinto de 20ò llamado piccolo.  

El rango del conjunto standard de timbales sinfónicos es el siguiente: 
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Rango del timbal piccolo: 

 

Todas las notas suenan a la altura escrita. 

3. NOTACIÓN 

No existe una escritura estándar para los instrumentos de percusión, por eso es 

importante que el compositor o arreglista escriba de la forma más clara posible. Se 

debe explicar el significado de las designaciones simbólicas de los instrumentos. 

También es importante especificar el tipo de baqueta que se requiere. 

La escritura para los instrumentos de percusión de sonido indeterminado se lo puede 

hacer en una sola línea, o usando una línea o espacio del pentagrama: 

 

En caso de que la escritura sea para un ejecutante que toque percusión múltiple se 

puede escribir en una sola línea cada instrumento o escribir todos los instrumentos en 

un solo pentagrama, asignando a cada instrumento una línea o espacio diferente. Es 

indispensable escribir al inicio del pentagrama el instrumento que se tocará en cada 

línea o espacio. 
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Cuando varía la altura o el lugar de golpe de los instrumentos de sonido indeterminado, 

la escritura se realiza en una línea, en dos, tres o en el pentagrama; variando la altura 

en la que se escriben los diferentes golpes: 

 

 

Es necesario considerar que el ejecutante necesita tiempo para cambiar de instrumento 

o de baquetas. Se debe considerar también que el ejecutante puede tocar varios 

instrumentos a la vez, por ejemplo se puede tocar simultáneamente un roll en un platillo 

suspendido mientras con la otra mano se toca el bombo. Sin embargo hay instrumentos 

que necesitan tocarse solos, no se puede tocar un redoble de tambor y el bombo 

simultáneamente ya que para hacer el redoble de tambor el ejecutante necesita utilizar 

sus dos manos.  
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Para la notación de instrumentos de sonido determinado la escritura se realiza en un 

pentagrama, tomando en cuenta el registro de cada instrumento. El ejecutante puede 

cambiar de un instrumento de sonido determinado a otro de sonido indeterminado o 

viceversa, pero es necesario darle tiempo para que pueda cambiar de baquetas. 

En el caso de la escritura para percusión solista, el compositor debe especificar 

minuciosamente cada detalle, en algunos casos incluso la forma de colocar el set. 

4. NOMENCLATURA 10 

INSTRUMENTOS 

ESPAÑOL INGLÉS ITALIANO ALEMÁN FRANCÉS 

Bombo Bass Drum Gran Cassa Grosse 

Trommel 

Grosse 

Caisse 

Caja china Wood 

block 

Tamburo di 

legno 

Holztrommel Caisse de 

bois 

Caja clara Snare 

Drum 

Tamburo 

Piccolo 

Kleine Trommel Caisse Claire 

Cascabeles Sleigh 

bells 

Sonagli Schellen Grelots 

Castañuelas Castanets Castagnette Kastagnetten Castagnettes 

Glockenspiel Bells Campanelli Glockenspiel Jeu de 

Timbres 

Látigo Slap stick Frusta Peitshe Fouet 

Marimba Marimba Marimba Marimba Marimba 

Matraca Rattle Raganella Ratsche Grecelle 

Pandereta Tambourin

e 

Tamburino Tamburin Tambor de 

Basque 

Platillos Cymbals Piatti (cinelli) Becken Cymbales 

Tam-tam Tam-tam Tam-tam Tam-tam Tam-tam 

                                                           
10Alban C. 2006. VanderCook School of Music ,Método pedagógico USAï Estudio de Percusión Quito, Ecuador y 

Aragu, D. (1995), Los instrumentos de percusión: su historia y su técnica. Música de Cuba, Cuba 
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Tambor 

Militar 

Tambour Tamburo Rühr Caisse 

Roulante 

Tambor 

Tenor 

Tenor 

Drum 

Cassa 

Rullante 

Trommel 

Wibeltrommel 

Tambours 

Timbre 

Timbal 

Sinfónico 

Kettle 

drums 

Timpani Pauken Timbales 

Triángulo Triangle Tríangalo Triangel Triangle 

Vibráfono Vibraphon

e 

Vibrafono Vibraphon Vibraphone 

Xilófono Xylphone Silofono Xylophon Xylophone 

 

 

BAQUETAS 

ESPAÑOL INGLÉS ITALIANO ALEMÁN FRANCÉS 

Baqueta Stick Bachetta or 

mazza 

Schlägel or 

klöpper 

Baguette or 

mailloche 

Baquetas de 

bombo 

Bass Drum 

stick 

Bachetta di 

gran casa 

Grosse 

Trommelschläg

el 

Mailloche de 

grosse caisse 

Baqueta 

dura 

Hard stick Bachetta dure Schwerer 

schlägel  

Baguette 

dure 

Baqueta de 

fieltro 

Felt stick Bachetta di 

feltro 

Filzschlägel Baguette en 

feutre 

Baqueta de 

timpani 

Timpani 

stick 

Bachetta di 

timpani 

Paukenschlägel Baguette de 

timbales 

Baqueta 

media-dura 

Medium-

hard stick 

Bachetta 

media-dura 

Ziemlich 

hartem schlägel 

Baguette 

assez dure 

Baqueta 

media-suave 

Medium-

soft stick 

Bachetta 

media-molle 

Ziemlich 

weicher 

schlägel 

Baguette 

assez molle 

Baqueta Soft stick Bachetta Weicher Baguette 
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suave molle, 

morbide 

schlägel douce 

Escobillas Wire brush Scovolo di fil 

di ferro, 

verghe 

Drahtbürste Balai 

metallique, 

verges 

 

 

MATERIALES 

 

ESPAÑOL INGLÉS ITALIANO ALEMÁN FRANCÉS 

Caña Cane Canna Rohrschlägel Canne 

Caucho Rubber Gomma 

elastica 

Gummisschläg

el 

Caoutchouc 

Cuero Leather Pelle Lederschlägel Cuir, en peau 

Esponja Sponge Spugna Schwamm Épongè 

Fibra Fiber Capoc Kapic Capoc 

Hierro Iron Ferro Eisenschlägel Fer 

Lana Wool  Lana Wollschlägel laine 

 

 

INDICACIONES 

 

ESPAÑOL INGLÉS ITALIANO ALEMÁN FRANCÉS 

Apagado, 

seco 

Dampen, 

dry 

Secco Dämpfen Étouffé 

Con 

bordona 

With 

snares 

Con cordes Mit schnarren Avec timbres 

En el borde 

del parche 

At the 

edge (of 

the head) 

Sul bordo 

(della 

membrana) 

Am rand (des 

felles) 

Au bord (de 

la membrane) 

En el borde On the rim Allôestremita, Am rand, À la jante, sur 
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del tambor in margine, 

sul bordo 

spannreifen le cercle, sur 

le bord, sur le 

bois 

(tambour) 

En la 

campana, 

en la copa, 

en el centro 

On the 

bell, cup, 

in the 

center 

Sui mezzo 

sulla cupola 

In der mitte auf 

der kuppel 

fellmitte 

Sur la 

protubérance 

Entrechocar 

2 platillos 

2 cymbals 

clashed 

A 2 a due due 

piatti 

Gewöhnlich mit 

teller 

ê lôordinaire 

avec plateau 

Frotar 2 

platillos 

2 cymbals 

rubbed 

Trillo (a2) Triller (zu2) Fròlée frottée 

Golpear Strike 

(beat) 

Colpite Schlagen Frappez 

(blouser-to 

beat) 

Mutear Muted, 

muffled 

(covered) 

Con sordino 

coperto velato 

Abdämpfen 

bedeck, dumpf 

gedämpft 

Sons voiles 

sourdine, 

voile 

couvert(e) 

No apagar, 

dejar vibrar 

No 

dampen 

dampen, 

let vibrate 

(l.v.) 

Lasciare 

vibrare 

Klingen lassen Laissez vibrer 

Platillo y 

Bombo 

Cymbals 

attached to 

B.D. 

1 piatto uniti 

alla 

grancassa 

Becken an der 

großen trommel 

befestigt 

À la grosse 

caisse 

Silbido Swish, 

hissing 

Cigolio Zischend sifflement 

Sin bordona Without 

snares 

Sauza cordes Ohne 

schnarren 

Sans timbres, 

détimbrée 
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Sonido 

natural, no 

muteado 

Mute off, 

unmuffled 

Modo 

ordinario, 

senza sordino 

scoperto 

Gewöhnlich 

dämpfung ab 

Natural sans 

sourdine 

     

5. SÍMBOLOS 11 

5.1 Baquetas  

Hoy en día existe una gran cantidad de baquetas, mazas e instrumentos percutores. 

Los símbolos que se utilizan para especificar el tipo de baqueta deben ser colocados al 

inicio de la partitura. Entre los más usados están: 

Baquetas de metal   

Baquetas duras (cabeza de plástico o madera, pueden ser tejidas o no)  

Baquetas generales o medias (cabeza de caucho tejidas)  

Baquetas suaves (cabeza de fieltro blando)  

Dos baquetas duras en cada mano  

Dos baquetas suaves en cada mano  

Escobillas  

Maza de bombo  

                                                           
11 Alban C. 2006. VanderCook School of Music ,Método pedagógico USA ï Estudio de Percusión Quito, Ecuador. 
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Maza pesada (para tam-tam)  

Mano (si bien no es una baqueta, es un recurso utilizado para percutir)  

 5.2 Instrumentos 

Bongós  

Chimes  

Congas  

Cowbell  

Crótalo  

Gong  

Glockenspiel  

Guiro  

Maracas  

Marimba  

Platillos de mano  

Platillo suspendido (tocado en la campana o en el filo)  
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Tambor con cuerdas  

Tambor sin cuerdas  

Tambourine  

Temple block  

Timpani  

Triángulo  

Toms de concierto  

Wind chimes  

Wood block  
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CAPÍTULO III 

TÉCNICAS PRINCIPALES PARA PERCUSIÓN 

 

1. TIPOS DE GOLPE 12 

Es importante saber qué tipo de golpe utilizar para lograr un buen fraseo, existen cuatro 

golpes principales: 

 1.1 Full stroke o golpe pistón: es un golpe acentuado que precede a otro golpe 

acentuado consta de dos movimientos, el primer movimiento inicia con la mano cerca 

del pecho ésta baja y la baqueta golpea; el segundo movimiento se da por el rebote del 

primer golpe, en éste la mano sube y termina en donde empezó. A este golpe le puede 

seguir otro igual o un down stroke. Este movimiento se asemeja a golpear con un 

látigo. 

 

 1.2 Down stroke: es un golpe para afirmar, en éste golpe la baqueta comienza 

arriba luego cae golpeando el parche y termina en donde empezó, se asemeja a botear 

una pelota. Este golpe puede ser seguido por un tap stroke y por un up stroke. 

                                                           
12 Alban C. 2006. VanderCook School of Music, Técnica Moeller ï Estudio de Percusión Quito, Ecuador. 
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 1.3 Up stroke: es un golpe rápido no acentuado que sirve para preparar el 

siguiente golpe, en este golpe la baqueta se encuentra cerca del parche, el golpe se da 

cuando la mano se levanta rápidamente empujando hacia arriba y toca apenas el 

parche. Este movimiento se asemeja al retirar la mano cuando se toca un objeto 

caliente. A este golpe le puede seguir un full stroke o un down stroke. 

 

1.4 Tap stroke: es un golpe no acentuado que sirve para pausar. La baqueta se 

encuentra cerca del parche y golpea sin dar un impulso, esto se logra con un ligero 

movimiento de la muñeca y haciendo presión con los dedos pulgar, índice y medio. La 

baqueta no termina pegada al parche pero termina en donde empezó. Este movimiento 

se asemeja a hacer puño con la mano y apretando fuerte. A este golpe le puede seguir 

otro igual o un up stroke. 
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2. DINÁMICAS Y VELOCIDAD 

La altura de las baquetas y con qué parte del brazo se toque, determinará las 

dinámicas y la velocidad.  

   - Dedos: piano - rápido 

   - Muñeca: mezzo forte - velocidad media 

   - Brazo: forte - lento 

3. POSICIÓN PARA TOCAR13 

Para lograr un buen sonido es importante tomar en cuenta la postura que tenemos 

frente al instrumento. Ésta varía según el instrumento que vayamos a tocar pero hay 

factores generales que sirven para todos los instrumentos de percusión, éstos son: 

- el instrumento debe estar a una altura cómoda 

- el ejecutante debe ubicarse en el centro del instrumento  

- los pies deben estar separados al nivel de los hombros  

- las rodillas deben estar ligeramente flexionadas  

- los codos deben estar separados de 2ò a 3ò del cuerpo 

- las baquetas deben caer con peso 

- los hombros no deben estar tensionados ya que si la fuerza se concentra en esta 

parte las baquetas no caerán con peso y el sonido no tendrá proyección, esto producirá 

tensión en algunas partes del brazo como la muñeca o los codos, con el tiempo podría 

causar graves lesiones como tendinitis. 

- el cuerpo debe estar relajado 

                                                           
13 Alban C. 2006. VanderCook School of Music, Sistema Straight ï Estudio de Percusión Quito, Ecuador 
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4. TIPOS DE GRIP O AGARRE DE BAQUETAS: 

El agarre de las baquetas y el punto fulcrum o punto de equilibrio dependen de la forma 

de cada baqueta. En las de tambor para tener una referencia del punto de equilibrio 

hay que dividir la baqueta en tres partes y la tercera parte es el punto exacto.  

La cabeza de las baquetas de timpani tienen diferentes tamaños pero siempre serán 

mayores a las de tambor por lo que el agarre es al filo de la baqueta esto ayuda al 

rebote.  

En las baquetas de teclados varía el tamaño tanto de la cabeza como del cuerpo. Las 

baquetas de marimba generalmente tienen un cuerpo más largo que las baquetas de 

otros teclados por lo que el agarre tiene que ser unos centímetros adentro del extremo 

de la baqueta. Siempre hay que buscar comodidad y un buen balance entre la cabeza 

de la baqueta y el tamaño del cuerpo de la baqueta. 
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4.1 Grip para Membranófonos: 

4.1.1 Grip Alemán: las baquetas se coloca entre la primera falange del 

índice y el dedo pulgar, los dedos restantes rodean la baqueta sin presionar y  

las palmas van en dirección hacia el piso. Este grip es el más versátil y eficiente 

para tocar percusión. 

 

 

  4.1.2 Grip Francés: las baquetas se colocan entre el dedo pulgar y el 

índice, los dedos pulgares van en dirección hacia el techo. Los dedos medio, anular y 

meñique no presionan la baqueta pero ayudan a dar equilibrio y a tener un mejor 

control de los rolls. Este grip se lo utiliza para tocar timpani. 

 

  4.1.3 Grip tradicional: el agarre de la mano derecha es igual que el grip 

alemán, en la mano izquierda la baqueta reposa entre el dedo pulgar e índice. La 
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primera falange del dedo índice se coloca sobre la baqueta mientras que el dedo pulgar 

reposa sobre el índice, el dedo medio se extiende sobre la baqueta quedando casi en 

línea recta pero tiene que estar muy relajado. Los dedos anular y meñique se curvan 

bajo la baqueta siendo un lugar de apoyo y descanso para la misma. Este grip fue 

creado para facilitar tocar el tambor al ejecutante de marching band ya que este 

instrumento iba colgado a un costado del cuerpo, actualmente es muy común ver a 

bateristas tocar con este grip. 

 

 

4.2 Grip para teclados 

  4.2.1 Tradicional cross grip: para sujetar las baquetas una de éstas se 

sostiene con los dedos pulgar e índice, es parecido al grip alemán, el dedo meñique 

rodea el extremo de la baqueta; la otra baqueta se coloca por delante de la anterior 

entre el dedo índice y medio, los dedos medio y anular rodean la baqueta. Para tocar 

melodías se utilizan las baquetas 2 y 3, en caso de tocar pasajes muy virtuosos se 

utilizan dos baquetas dejando las otras dos baquetas a un lado. 
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            4.2.2 Burton grip: Este grip es basado en el grip tradicional y fue creado 

por Gary Burton, este grip es muy estable ayudando a un mejor y fácil control de las 

baquetas y a diferencia del grip tradicional ayuda para tener mayor independencia en 

cada baqueta. Para sujetar las baquetas una de estas se coloca entre el dedo índice y 

medio, el dedo medio y anular se doblan presionando la baqueta, el dedo meñique se 

dobla sin presionar pero sirve como soporte. La otra baqueta se coloca entre el dedo 

índice y pulgar pasando por encima de la otra baqueta entre los dedos medio, anular y 

meñique, los dedos pulgar e índice sujetan esta baqueta. Para tocar melodías se 

utilizan las baquetas 2 y 4, para tocar con la 4 se utiliza la mano derecha por lo que hay 

que abrir las baquetas en forma de L. 

 

  4.2.3 Burton extendido (Rosauro grip): este grip es muy similar al grip 

Burton pero fue modificado por Ney Rosauro, para éste grip una de las baquetas se 

coloca entre el dedo índice y medio, el dedo anular se dobla presionando la baqueta, el 

dedo medio no presiona la baqueta y el dedo meñique se dobla igual que el dedo 

anular pero éste no toca la baqueta solo sirve como soporte. La otra baqueta se coloca 

entre el dedo índice y pulgar pasando por encima de la primera baqueta, en el espacio 

que se forma entre el dedo anular y el dedo meñique, los dedos pulgar e índice sujetan 
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la baqueta como se lo hace en el tambor. Las baquetas no se chocan debido a la 

abertura que se forma con la presión del dedo anular.  

 

           4.2.4 Musser-Stevens grip: es un grip creado por Clair Omar Musser y 

modificado por Leigh Howard Stevens. Para sujetar las baquetas una se sostiene entre 

los dedos anula y pulgar, la otra baqueta se sostiene entre el dedo medio mientras que 

los dedos pulgar e índice agarran la baqueta como si fuera de tambor. Este grip es muy 

utilizado para tocar marimba ya que las baquetas tienen mayor libertar e 

independencia, además permite alcanzar mayores intervalos gracias a que se pueden 

abrir más las baquetas. Para tocar melodías se utilizan las baquetas 2 y 3. 
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5. SISTEMAS14 

Es importante el conocimiento de estos métodos ya que nos ayudarán a tener un buen 

sticking, precisión, coherencia, comodidad y desarrollar la destreza al tocar. 

5.1 Sistema Straight: se origina por su creador Edward Straight, este sistema 

enseña a tener mejor lectura y un baqueteo estándar. Características principales: 

- los tiempos fuertes se tocan con la mano derecha y los tiempos débiles con la mano 

izquierda 

- los rolls empiezan y terminan con la mano derecha 

- los flams se tocan con la mano derecha  

- los rolls son buzzed es decir que son múltiples sin medida 

- no es bueno con tresillos.  

- Los acentos son de 5ò, los taps o notas fantasmas son de 4ò.  

- en este sistema el ritmo es importante 

 5.2 Sistema Rudimental: es importante para el desarrollo de la técnica, es 

utilizado en marching bands y por su énfasis en la técnica es difícil de interpretarlo 

musicalmente. Características principales: 

- se alterna hasta llegar a un rudimento 

- se toca con la digitación del rudimento aunque a veces hay que ajustar la digitación 

para los pasajes que están a continuación. 

- los rolls son dobles y se logra dejando caer la muñeca y recogiendo con los dedos 

- Los acentos son de 6ò, los Taps o notas fantasmas son de 1ò; el acento es importante.  

                                                           
14 Alban C. 2006. VanderCook School of Music, Sistemas ς Estudio de Percusión Quito, Ecuador 
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- Para mantener la baqueta abajo después de un acento se necesita cerrar los tres 

dedos de atrás 

 5.3 Sistema Alternado: desarrolla destreza y fluidez. Si termina con la mano 

derecha empieza con izquierda y viceversa.  
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CAPÍTULO IV 

ANÁLISIS MUSICAL E INTERPRETACIÓN 

1. THREE DANCES, PARA SNARE DRUM SOLO, DE WARREN BENSON 

1.1 Acerca del compositor: 

Warren Benson (1924-2005) fue un compositor, percusionista y educador 

norteamericano conocido especialmente por sus trabajos para instrumentos de viento 

madera y percusión. Como percusionista tocaba los Timbales en la Orquesta Sinfónica 

de Detroit. Como educador fue profesor de percusión y composición en Ithaca College. 

Fue también profesor de composición en Eastman School of Music en donde consiguió 

varios honores. Benson ha recibido varios premios por su música y fue además 

miembro fundador de la PASIC (Percussive Arts Society).15 

1.2 Acerca de la obra: 

Three Dances o Tres Danzas es una obra estándar en la literatura para tambor 

publicada en 1962. Es una obra de grado 5 y está compuesta por tres movimientos (o 

danzas), cada una tiene diferentes ritmos y timbres. Las tres danzas son: 

- Cretan Dance: 1:45 min. 

- Fox Trot: 2:00 min 

- Fandango: 1:15 min. 

1.3 Análisis: 

¶ I. Cretan Dance 

- Compás fundamental: 5/4  

- Variaciones de compás: 3/2 ï 3/4 

                                                           
15 Benson, W. Biografía y obra. Consultado en Marzo 2012 de la World Wide Web: www.warrenbenson.com 
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- Tempo: spirited blanca = 132 (negra = 264) 

- Tiene pasajes en donde se especifica el sticking y el carácter con que se debe tocar.  

- Sin cuerdas  

- Timbres: golpeando la baqueta superior (derecha) con la inferior (izquierda), tocar 

cerca del borde del tambor y en el centro del tambor. 

 

Esta danza inicia en un compás mf golpeando en el centro del tambor. La primera frase 

inicia con un motivo que tiene 5 negras con acento en la primera y tercera negra, este 

es el motivo central de toda la obra. 

 

 El segundo motivo es una variación del primer motivo, con un acento en la primera 

negra y un crescendo en corcheas a partir del tercer tiempo, esto se repite con un 

decrescendo en las tres primeras negras y un crescendo nuevamente en el tercer 

tiempo.  

 

En el quinto compás hay un pequeño puente con negras acentuadas en el primer, 

tercer y quinto tiempo que da paso a un nuevo motivo.  
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En este nuevo motivo aparecen nuevamente acentos en el primer y tercer tiempo pero 

con otras figuraciones, un roll en matiz fp y cresciendo.  

 

En el siguiente motivo hay un nuevo timbre que se da por el golpe cerca del parche, 

surge un juego de 5 grupos de 4 corcheas que abarcan 2 compases en los que hay un 

juego de timbres que nos llevan a la segunda frase usando la reexposición del primer 

motivo como un puente.  

 

Esta nueva frase continúa con un diminuendo en un juego de negras, silencios y un roll 

de blancas, luego un crescendo nos lleva a un motivo final para dar paso a la siguiente 

frase.  

 

En esta frase aparece un nuevo recurso tímbrico que es el choque de baquetas, esta 

frase finaliza con negras en los tiempos 1, 3 y 5; cada golpe con un timbre distinto. 

 

La segunda parte inicia igual que la primera frase pero en el séptimo compás aparece 

un grupo de 4 corcheas con un sticking específico, se le suman acentos y dinámicas 

que hacen que el ritmo sea muy ñmel·dicoò.  
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Continúa la frase con un cambio de compás 3/2 corchea=corchea que da paso a una 

frase nueva. 

 

En esta frase el motivo inicial se repite pero la rítmica cambia por los flams que 

acompañan las notas con acentos.  

 

En el siguiente motivo hay una variación tímbrica y de compases cambiando de 3/4 a 

5/4. Nuevamente especifica el sticking lo que hace que el pasaje tenga mayor 

dificultad. 

 

En la siguiente parte del motivo predomina nuevamente el compás 5/4, aquí hay un 

juego rítmico que dan la sensación de un cambio de tempo pero éste sigue igual.  
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En el siguiente motivo se utiliza nuevamente el timbre del choque de baquetas, a 

continuación el motivo inicial se repite dos veces con diferentes timbres y cada uno es 

pausado con un compás de 3/4.  

 

El final de la danza empieza con una frase en crescendo, surge nuevamente el motivo 

inicial dos veces, la segunda vez hay una variación con flams 

 

El siguiente motivo en ff tiene un nuevo recurso rítmico que es un tresillo en 

semicorcheas con una corchea, a partir de esto inicia un decrescendo que termina con 

una repetición del motivo inicial hasta llegar a pppp. 

 

¶ II. Fox Trot 

- Compás: Esta danza inicia en compás partido pero entre paréntesis tiene (12/8) esto 

quiere decir que se debe tocar con corchea swing, pensando en una subdivisión 

ternaria, esto da el carácter que requiere el Fox Trot. 

- Tempo: Loosely - Two beat blanca = 60 
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- Con cuerdas  

- Timbres: tiene dos líneas rítmicas la una hace la mano derecha y se toca con la 

cabeza de la baqueta golpeando al aro del tambor mientras que la segunda línea hace 

la mano izquierda golpeando en el parche con escobillas.  

  

La primera frase inicia en un matiz mf con la melodía de la mano derecha 

 

En el quinto compás se une la mano izquierda con el mismo matiz y la misma 

figuración inicial de la mano derecha, empezando la polirritmia que se desarrollará a lo 

largo de la obra. 

  

En el compás 9 hay un juego entre las dos voces, en este pasaje se debe trabajar la 

independencia e igualdad de golpes, de lo contrario sonará como flam.  

 

El siguiente motivo inicia en el compás 11  
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En el compás 15 la polirritmia necesita versatilidad e independencia por parte del 

intérprete, la mano derecha tiene síncopas mientras que la mano izquierda mantiene el 

ritmo a tiempo. Este motivo finaliza en el compás 18 con un acento en la mano 

izquierda.  

 

Continúa el ritmo ñmel·dicoò con car§cter de jazz, es importante tener un buen groove, 

para esto es necesario trabajar este estilo musical. 

 

En el compás 27 inicia un puente para dar paso al tema B 

 

En el compás 33 inicia un nuevo motivo en el que la mano derecha realiza un juego 

tímbrico golpeando en el parche y en el aro, la figuración y el carácter cambian 

notoriamente, para dar paso a un nuevo motivo se utiliza un roll en la mano derecha, 

éste se ejecuta moviendo la baqueta en el aro entre dos tensores.  

 

En el siguiente motivo la mano derecha se mantiene dos compases con un ritmo 

clásico de jazz mientras que la mano izquierda se mueve entre el centro y el filo del 

parche.  
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En el compás 39 los lugares de golpe son como en un inicio, el roll que hace la mano 

izquierda se logra frotando la escobilla alrededor del parche.  

 

En el compás 43 la mano derecha golpea nuevamente en el parche cerca del aro.  

 

En este nuevo motivo es importante trabajar el tresillo del compás 48 ya que es clave 

para empezar la siguiente frase 

 

En el compás 49 inicia un nuevo motivo que requiere un trabajo de groove e 

independencia   

El final de esta danza empieza a partir del compás 53 en donde aparece una nueva 

figuración que son tresillos combinados con negras en ambas manos, la mano derecha 

golpea cerca del centro del parche.  
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El motivo final se da en el compás 58 con un golpe pp utilizando la mano derecha en el 

aro, el siguiente compás toca la misma mano en el parche cerca del aro y finaliza con 

las dos manos tocando juntas la misma figuración en crescendo, la mano derecha toca 

cerca del centro del parche. 

 

¶ III. Fandango 

- Compás: 3/4 

- Tempo: With abandon blanca = 66 - 72 

- Con cuerdas  

- Timbres: tiene 4 líneas rítmicas: golpe entre baquetas, golpe normal en el centro del 

parche, golpe en la baqueta y por medio de este golpe un rebote en el parche. 

 

La primera frase inicia en un matiz f, el primer motivo consta de semicorcheas y dos 

grupos de dos corcheas, la primera semicorchea es acentuada, esto se repite y 

continúa con una negra con flam y una blanca que golpea la baqueta contra la baqueta, 

este compás también se repite.  
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En el compás 8 hay una pequeña variación tímbrica: 

 

El motivo se repite con otra variación rítmica y tímbrica. Se toca primero la blanca y 

luego la negra con flam. 

 

Para dar paso al siguiente motivo la blanca y la negra se tocan con flam en el mismo 

lugar del parche.  

 

La siguiente frase inicia con un motivo en semicorcheas crescendo y decrescendo 

 

 En el compás 19 hay una indicación * esto significa que la baqueta izquierda va a estar 

cerca del parche y se sujetará la baqueta sin hacer presión, similar a hacer un roll. 

Mientras la baqueta de la mano derecha golpea en corcheas la baqueta inferior ésta 

rebotará como efecto del golpe, produciendo el sonido de las semicorcheas. 
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Mientras continúan estos golpes se da un juego de acentos en la primera y cuarta 

corchea y entre el primero, segundo y tercer tiempo.  

 

A partir del compás 25 la rítmica es igual pero los acentos varían: 

 

La frase finaliza con un crescendo y acentos en la primera y tres últimas corcheas del 

compás 35. Un roll en crescendo sirve como puente para la siguiente frase.  

 

La siguiente frase inicia en el compás 37 con el siguiente motivo: 
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La frase continúa con un motivo en síncopas 

 

Se repite el primer motivo de esta frase con una variación de acentos y con flams: 

 

Se repite el segundo motivo con una variación rítmica y de articulación: 

 

En el siguiente motivo hay una variación de timbres. El compositor indica que se debe 

tocar apretando la baqueta para dar el efecto de un golpe muerto. Luego se suelta el 

grip para que la baqueta suene naturalmente. 

 

Continúa la frase con una variación tímbrica y un notorio movimiento rítmico en 

corcheas, síncopas y negras. A continuación se incorpora el timbre del golpe en el 

parche del tambor con un menor movimiento en blancas. 
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La frase termina con semicorcheas en crescendo y decrescendo en dos compases 

 

La siguiente frase es una re-exposición del tema inicial.  

 

El motivo final se da en el compás 72 utilizando nuevamente el recurso * y los timbres 

en las baquetas. Finaliza con una negra con apoyatura de tresillo acentuada y sffz. 
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1.4 Percepción personal de la obra a partir de la interpretación musical: 

Las tres danzas para tambor son una combinación de danzas tradicionales antiguas. 

En esta obra el juego de ritmos y timbres me han dado muchas posibilidades sonoras, 

conocer de qué trata cada danza me ha ayudado a tener una mejor percepción que me 

ayude con mi interpretación: 

- Cretan Dance, es una danza griega que tiene un extraño origen, se dice que los 

dioses se la enseñaron a los mortales para que mediante ella, pudieran alegrarse y 

honrarlos. Ha sido mencionada por autores como Platón, Aristóteles, Plutarco y 

Luciano. 

Para esta danza hice ejercicios de las frases principales repitiendo inicialmente el 

primer compás y luego sumando los demás compases, siempre pensando en las notas 

de forma circular y por frases. Fue de gran ayuda escuchar este tipo de danzas. 

- Fox trot, es un baile de pareja que se ejecuta con pasos rápidos y cortos y que se 

puso de moda en los años veinte con las primeras orquestas de jazz. Es una música 

alegre inspirada en danzas negras primitivas que imitaban pasos de animales. 

En este movimiento fue importante concientizar sobre el ófeelingô del fox trot para lo cual 

me ayudó contar en voz alta, subdividir, escuchar y estudiar encima de alguna canción 

jazz y fox trot. Para el desarrollo de la corchea swing que se basa en tresillos me sirvió 

cantar el ritmo usando Doo para los tiempos fuertes y Da para los tiempos débiles. 

- Fandango, es un baile típico de España y también de algunos lugares de América 

Latina. Es ejecutado por una pareja que realiza movimientos vivos. 

En esta danza el recurso tímbrico de mayor dificultad fue el golpe rebote que se logra al 

golpear la baqueta. Para desarrollar este golpe practiqué con distintas figuras: negras, 

corcheas, semicorcheas y tresillos de corchea. La práctica lo realicé con metrónomo 

tomando consciencia de la subdivisión y buscando igualdad en el sonido. 
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Cada trabajo realizado para mejorar técnicamente sirvió para trabajar en mi 

interpretación. Esta obra está llena de matices, de colores, de dinámicas que van 

acompañados de una sensación que sirve de mucho al momento de tocar. 

1.5 Recomendaciones personales: 

- Buscar un buen fraseo, para esto es importante trabajar por secciones, tomar en 

cuenta la articulación y la dinámica. Por ejemplo el tema central del primer movimiento: 

   

- Analizar qué tipo de golpes puedo utilizar y empezar a desarrollar frases teniendo una 

imagen circular y constante del sonido 

- Buscar un sticking que vaya de acuerdo al fraseo que se busca, probar el sonido que 

más nos guste y que vaya acorde al estilo que pide el compositor en cada danza. 

- Para el sticking usé generalmente el Sistema Straight es decir que la mayor parte del 

tiempo la mano derecha llevaba las notas guía para las melodías principales.  

- Trabajé mucho con la guía de mi maestro en los tipos de golpe sobretodo el full stroke 

para poder ampliar mi sonido así también logré tener un mejor control de los matices.  

- Es importante estudiar frente a un espejo y filmar el avance del estudio, de esta 

manera analizamos no solo la parte técnica sino también la interpretativa.  

- Escuchar música (en este caso varias danzas), bailar y cantar para desarrollar el 

groove. 

- Para mí ha sido importante buscar una emoción que se relacione con lo que voy a 

tocar, de esta manera antes de tocar pienso, siento y transmito esa emoción. 
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2. EVIL ERNIE, PARA MÚLTIPLE PERCUSIÓN SOLO, DE CASEY 

CANGELOSI  

2.1 Acerca del compositor: 

Casey Cangelosi es un joven percusionista, compositor y educador, considerado ñla 

voz de la nueva generaciónò ïFernando Meza, 2010. Su estilo compositivo y 

virtuosismo lo ha hecho acreedor del apodo ñel Paganini de la Percusi·nò.  

Ha participado en varios de los festivales más reconocidos de la actualidad. Entre los 

años 2011 y 2012 fue invitado para dar clínicas en más de 30 universidades y colegios. 

Ha recibido numerosos premios de composición y varios premios por rendimiento por 

parte de la PASIC. Es artista de diferentes marcas como Innovate percussion Mapex, 

Remo, Zildjian, entre otras.16 

2.2 Acerca de la obra: 

Evil Ernie es una obra para percusión múltiple de una duración de 8 minutos 

aproximadamente. Fue compuesta en el año 2009 y tiene un grado 5 de dificultad. 

Requiere un trabajo minucioso de matices, independencia de cada mano y agilidad 

para cambiar de instrumentos y baquetas. 

2.3 Análisis  

- Compás fundamental: 4/4 

- Variaciones de compás: 3/4 - 5/4 ï 1/4 ï 15/32 ï 9/32 

- Tempo: negra = 80  

- Baquetas: baquetas duras de plástico, rattan, baqueta suave de gran cassa. 

                                                           
16 Cangelosi, C. Biografía y obra. Consultado en Enero de 2014 de la World Wide Web: www.caseycangelosi.com 
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- Instrumentación: bloque piccolo de madera, bloque de altura media de madera, 

bloque de altura grave de madera, botella de vidrio, platillo de metal, mini gong, gong, 

gran casa, bombo de piso. 

- Ubicación del set: 

 

- Está escrita en dos pentagramas en donde se diferencian dos grupos, el primero de 

los instrumentos que están colocados en una mesa o cualquier superficie similar y el 

segundo de los instrumentos que están colgados, los que asientan en un pedestal y los 

que están en el piso. 

 



                                                                                                                UNIVERSIDAD DE CUENCA 
 

67 
Patricia Martínez Bernal  

- Indicaciones varias: 

1. Golpe slap (solamente gran cassa). Golpear el parche con la cabeza de la baqueta y 

con el mango. 

2. Golpe buzzed (redoble múltiple y sin medida) 

3. Golpear con la baqueta de gran cassa (solamente tam tam y gran cassa) 

 

La frase inicia con un motivo en semicorcheas y compases de silencio en donde el 

gong y la gran cassa permanecen sonando. El motivo se repite tres veces. 

 

La segunda semifrase aparece desde el tercer tiempo del compás 7 con semicorcheas 

tocadas en el platillo y que se mantendrán mientras la mano izquierda toca en 

diferentes instrumentos. En el compás 10 aparece un nuevo motivo rítmico que da paso 

a la siguiente frase. 
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En la siguiente frase hay pequeños motivos que se repiten. El motivo 3 tiene mayor 

dificultad por lo que es recomendable trabajar en el fraseo y la independencia. 

 

La segunda frase termina en un compás de 5/4, el motivo 4 tiene un fragmento rítmico 

de motivos anteriores. El motivo 5 requiere un trabajo mayor de independencia. 
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La siguiente parte empieza con un motivo en semicorcheas y fusas, un fragmento de 

este motivo se repite en el siguiente pero éste tiene tresillos en el final del tiempo, el 

tresillo se extiende hacia el siguiente compás. En el tercer tiempo hay una polirritmia de 

semicorcheas en dos wood blocks y de tresillos en dos roto toms, la rítmica es similar a 

motivos anteriores pero en esta ocasión ambas figuras empiezan a tiempo. En el 

siguiente motivo se usa el golpe buzz por lo que la sonoridad es similar al primer motivo 

de esta frase. 

 

La siguiente frase requiere mayor independencia, la mano derecha toca en ocasiones 

roto toms y principalmente instrumentos pequeños en contratiempos, mientras que la 

mano izquierda mantiene un pulso de semicorcheas en el roto tom agudo. A 

continuación se resaltan los instrumentos que llevan la línea principal, la mano derecha 

hace toda la melodía excepto en el compás 25 que las dos manos hacen las fusas en 

los wood blocks. 
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La siguiente parte inicia en la mitad del compás 28, la frase se extiende hasta el primer 

tiempo del compás 33 en donde empieza la primera casilla. Resalto nuevamente los 

instrumentos que llevan la línea principal y en donde hay que hacer mayor trabajo por 

la complejidad en la rítmica. En el compás 31 hay un golpe slap en el bombo. 

 

La siguiente frase inicia en el segundo tiempo del compás 33 (primera casilla). Inicia en 

decrescendo con fusas en el roto tom grave con golpes en el bombo y en el gong. 
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Termina en un compás de 1/4 en donde está el signo de repetición para regresar al 

compás 8. 

 

La siguiente parte inicia en el tercer tiempo de la segunda casilla. La mano derecha 

regresa a la melodía con tres semicorcheas que inician a contratiempo, éstas están en 

el segundo y cuarto tiempo del compás. A continuación un tresillo de corcheas con 

silencio en la primera corchea nos lleva a una rítmica similar pero las semicorcheas 

ahora son a tiempo y pasan al tercer y primer tiempo de los compases.  
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En un compás de 15/32 la rítmica es igual en ambas manos y sirve como puente para 

pasar a la siguiente frase. 

 

En la siguiente frase la mano izquierda lleva un acompañamiento entre roto toms y gran 

cassa mientras la mano derecha lleva la línea principal en los instrumentos pequeños. 

La ñmelod²aò de esta frase finaliza en los roto toms. 

 

La siguiente parte empieza en el compás 48 con una barra de repetición. El compositor 

indica que la segunda vez se va a tocar con rattan. En esta frase hay un juego de 

sonidos graves algunas notas tienen acentos y ocasionalmente aparecen los sonidos 

del gong y del tam-tam. La primera frase finaliza en los compases 62 y los dos primeros 

tiempos del compás 63 con un juego de acentos en los sonidos graves y un crescendo 

y decrescendo en el roto tom. 
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 La siguiente frase continúa desde el tercer tiempo del compás 63, en esta frase 

predominan nuevamente los timbres graves sin embargo los sonidos brillantes del tam-

tam y del gong son más frecuentes. En la primera casilla la gran cassa tiene un matiz 

pp, en el compás 69 se puede cambiar de baqueta a una suave de bombo. En el 

compás 71 cambia a un compás de 9/32 con figuras iguales en ambas manos en el 

bloque piccolo y en la gran cassa, en el siguiente compás regresa a 4/4, a continuación 

cambia de compás a 3/4 y en el siguiente compás regresa a 4/4, en éste compás se 

debe tocar con ratán por lo que cambia la baqueta izquierda y la derecha da vuelta 

para tocar con el cuerpo de ratán. 
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La última frase de esta parte se desarrolla a partir de la segunda casilla en donde hay 

una melodía predominante de los timbres brillantes. Desde el compás 80 aparecen 

nuevas fórmulas rítmicas que no se han visto en las últimas frases y en el compás 87 

un ritmo repetitivo en el tam-tam y el gong anuncian el final de esta parte. 
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La parte final inicia en el compás 90. Es similar a la parte del compás 40 con la 

diferencia de que las corcheas que mantiene la mano izquierda se tocan en el tam-tam. 

Este pasaje se toca con baquetas duras. 

 

En el compás 92 se aumentan golpes en el gong que se tocarán con la mano derecha 

que lleva el movimiento rítmico con los instrumentos pequeños.  
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En el compás 97 la mano izquierda deja de tocar y pasa al bombo cambiando de 

baqueta a una maza suave. En el compás 103 el golpe del tam-tam es con la misma 

maza del bombo.  

 

En el compás 104  continúa la mano derecha sola mientras la izquierda cambia a una 

baqueta dura. La obra finaliza en el compás 107 en 15/32  con una rítmica igual para 

ambas manos pero en distintos instrumentos. 
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2.4 Percepción personal de la obra a partir de la interpretación musical: 

Esta obra fue una experiencia nueva que requirió de un gran trabajo musical. Al 

investigar sobre el nombre de la obra encontré un personaje cómic de ficción creado en 

1991, este personaje era un asesino que poseía el poder sobrenatural para dibujar 

escenas que más tarde han de suceder.  

El compositor no menciona nada sobre la historia de esta obra, sin embargo la historia 

que encontré de este personaje sirvió de guía para mi interpretación. 

En esta composición es necesario empujar agresivamente a lo largo de tiempo. Se 

requiere de gran trabajo en el fraseo e independencia por lo que fue importante trabajar 

por secciones en una velocidad muy lenta subiendo poco a poco hasta llegar a la 

requerida. Los colores que el compositor maneja son muy interesantes ya que 

producen un timbre peculiar, estos colores producen una sonoridad fuerte y a pesar de 

tocar con cierta agresividad hay pasajes que requieren de mucha sutileza. 

2.5 Recomendaciones personales: 

- Escuchar la versión del compositor  

- Fue de gran ayuda pintar de colores para realizar el análisis ya que corría el riesgo de 

tocar notas erradas. Fue de gran ayuda este método hasta acostumbrarme a la 

posición de los instrumentos en el pentagrama. 

- La posición de los instrumentos es muy importante, sin embargo sé que no siempre 

se puede disponer del set completo. Yo optaba por usar cualquier objeto como cojines 

o libros para simular el set esto me ayudó a memorizar los movimientos. 

- Los movimientos no solo vienen de los brazos sino de todo el cuerpo, recomiendo 

trabajar en la postura básica y realizar ejercicios de movimiento y respiración. 
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3. SONATA FOR TIMPANI, PARA 4 TIMBALES, DE JOHN BECK 

3.1 Acerca del compositor: 

John Beck, febrero 1933, es un percusionista, educador y compositor. Es óel maestro 

de los maestrosô ya que ha enseñado a varios percusionistas que han llegado a 

convertirse en líderes del mundo de la música, entre ellos percusionistas de orquesta 

como Chris Lamb, Leigh Howard Stevens, Steve Gadd, entre otros. Fue el 

percusionista principal de la Filarmónica de Rochester en 1959 y posteriormente el 

timpanista principal. Ha sido solista con la Filarmónica de Rochester, el conjunto de 

viento de Eastman, la Filarmónica de Pomorska en Polonia, entre otros. Ha tocado y ha 

enseñado en varios lugares alrededor del mundo. Ha recibido un premio de Arte y 

Cultura por sus contribuciones a las Artes por parte del Consejo de Greater Rochester, 

entre otros premios. Fue Vicepresidente y Presidente de la PASIC y actualmente dirige 

el departamento de percusión en Eastman School of Music y el ensamble de Percusión 

de la misma institución.17 

3.2 Acerca de la obra: 

La Sonata para Timpani es una obra estándar en el repertorio de la percusión de todo 

timpanista. Es un solo avanzado de grado 5 en donde hay un gran dominio de 4 

timbales y en el que se combinan varios estilos y técnicas.  

3.3 Análisis:  

Esta obra consta de tres movimientos: 

¶ Primer movimiento: 

- Compás: 4/4 

- Tipo de baquetas: suaves 

                                                           
17 Beck, J. Biografía y obra. Consultado en Enero de 2014 de la World Wide Web: www.kendormusic.com /John 

Beck 
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- Afinación: F#, A, C, Eb 

- Tempo: Mysteriously (negra = 58) 

La obra inicia en piano con un roll de quinta disminuída en redonda que provocan 

tensión F#-C, el roll va ligado a la nota del siguiente compás que es una blanca en F#, 

el motivo concluye con dos semicorcheas en C-A y una corchea ligada a una negra en 

Eb.   

Continúa con una variación del motivo 1, el roll termina en C y las semicorcheas bajan 

descendentemente desde Eb a A.  

 

El compás 5 inicia con tresillos en negras que conducen a un nuevo motivo. De forma 

descendente desde Eb a A seguido por dos negras en F#, la última nota está ligada al 

siguiente compás, en éste se mantiene la nota F# en roll hasta el siguiente compás, la 

mano derecha se mantiene en movimiento en mp con un dibujo melódico circular 

subiendo de A a Eb y termina en el siguiente compás con un roll en F#-A.  

En este motivo aparece un nuevo recurso que es una melodía con acompañamiento 

tocado en rolls. Cuando tenemos este recurso es importante realzar las notas de la 

melodía con un estilo de golpe más ágil y acentuado sin variar el tempo.  

 

El motivo con rolls concluye con una blanca en F# y C, la frase termina con un 

fragmento del motivo 1, éste se repite 3 veces e inicia en piano, va crescendo hasta 

llegar a fff, las notas finales se tocan con acento y termina con calderón. 
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La siguiente frase inicia p con un roll en redonda en C, en el siguiente compás se repite 

la figuración pero se toca simultáneamente C-A, la mano izquierda se mueve a A 

acentuando la nota, en el siguiente compás la mano izquierda se mueve a F# 

acentuando nuevamente la nota. En el siguiente compás la mano derecha sube a Eb, 

la mano izquierda se mantiene en F#. 

En los siguientes compases se utiliza nuevamente el recurso de movimiento melódico 

con notas en roll, la mano derecha va a C, la izquierda se mueve a A, la mano derecha 

sube a Eb y la mano izquierda baja a F#. La melodía va en crescendo y el tempo se 

mantiene.

 

El siguiente compás tiene una reexposición rítmica del motivo 1 con una variación en el 

dibujo melódico y en el matiz. Un roll termina la frase y nos lleva al tema B. 

 

En esta parte el compositor utiliza un nuevo recurso que es golpear en el cuerpo del 

timpani. Esto es representado con una ñxò. Inicia con un movimiento descendente con 

variaciones rítmicas hasta el tercer compás. En el cuarto compás mezcla los golpes en 

el parche y en el cuerpo del timpani hasta el séptimo compás. Los últimos tres 
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compases utiliza una reexposición rítmica del motivo 2, con tresillos en dos notas 

distintas, finaliza en F# con roll, calderón y un crescendo que inicia el tema C. 

 

El tema C es muy contrastante y corto. Tiene un nuevo tempo, utiliza nuevas 

combinaciones basadas en figuraciones ya utilizadas anteriormente y finaliza con un 

roll fp en F#. 

 

El siguiente tema es una variación del tema A, B y C. La rítmica principal que utiliza son 

dos semicorcheas y una corchea que pertenece al motivo 1 y combina con los golpes 

ñxò de C. Nuevamente aparece el tema B y finaliza con figuraciones que se repiten 4 

compases antes de terminar con una pequeña variación de semicorchea y corchea con 

punto para culminar en una redonda en F#. 
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Este movimiento dura aproximadamente 3:30min. 

 

¶ Segundo movimiento: 

- Compás: 

- Tipo de baquetas: generales 

- Afinación: F-C-D-F 

- 100 

En este movimiento el compositor indica ñJazz-likeò es decir que se va a tocar con 

corchea swing. 

Para conseguir el carácter que el compositor pide  la corchea debe ser pensada como 

un tresillo de corcheas, las dos primeras ligadas. Las baquetas generales ayudan a que 

las notas tengan un buen ataque sin ser un golpe muy staccato pero hay que tener muy 

en cuenta la articulación ya que al tocar piano y al ser una melodía constante y rápida 

las notas no se apagan  con regularidad y puede llegar a ser un sonido poco claro. 
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Este movimiento tiene un carácter alegre, la primera frase consta de 4 compases con 

una repetición, el matiz es piano, el primer compás tiene un silencio en contratiempo en 

la corchea del segundo tiempo en el cual es importante el muffing sin embargo no debe 

ser apagado bruscamente. La melodía se mueve de forma circular. 

 

La segunda frase inicia en mp con un motivo de dos compases que se repite 

 

El siguiente motivo inicia en mf, el matiz se mantiene por dos compases, los siguientes 

dos van crescendo en una secuencia de corcheas y termina en una blanca. 

 

El final del tema A inicia en un matiz forte junto a un nuevo recurso que es una nota en 

roll, este recurso no aparece más en este movimiento. Le sigue un motivo con notas 

sincopadas, algo característico en el jazz y termina con una blanca que da reposo al 

final de frase. 

 

El siguiente motivo es un puente que nos lleva al tema B que inicia crescendo, el 

segundo compás es una anticipación del siguiente tema 
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El tema tiene una textura de melodía con acompañamiento. La melodía se toca en ff 

mientras el acompañamiento va en p y a partir del segundo compás en crescendo. En 

esta parte el compositor nos ayuda con la digitación que requiere la línea melódica.  

 

Este tema continúa con dos motivos, el primero son corcheas que se acentúan con la 

mano derecha, el segundo motivo son semicorcheas y corcheas sincopadas. Se repiten 

los motivos pero el segundo se desarrolla variando la figuración al final con tresillos. 

 

La siguiente frase inicia en un matiz forte, el primer motivo tiene negras en saltos de 

octava y tresillo acentuado en la última corchea seguida de una negra en F acentuada, 

el siguiente compás inicia con una rítmica diferente pero se mantiene el tresillo y la 

negra final. El siguiente motivo inicia con dos figuraciones iguales: semicorchea y 

corchea con punto, seguido de dos negras.  
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La siguiente semifrase inicia con una indicaci·n ñWalking bass styleò esto quiere decir 

que debe ser tocado con el groove de la línea del bajo. Si hacemos una descripción 

física del caminar es ñun paso despu®s de otroò18 En el siguiente compás se repite la 

secuencia del motivo descrito anteriormente. Termina con una semicorchea-corchea 

con punto y negras, en esta semifrase es importante sentir profundamente los tiempos 

2 y 4. 

 

En la siguiente parte se repite el motivo anterior, el siguiente compás tiene una 

secuencia rítmica de semicorchea y corchea con punto, las primeras notas inician en F 

y las que le siguen van en forma descendente D-C-F. El siguiente compás la línea 

melódica va en octavas variando la figuración. Es importante acentuar los tiempos 2 y 4 

 

En la siguiente frase se destacan los saltos de octava, rítmicamente hay un juego 

básico de tresillos, semicorcheas y corcheas. En el quinto compás el compositor indica 

que se debe tocar un rim shot con la baqueta derecha sobre la izquierda, esto se indica 

con una ñxò. Este tema finaliza con golpe de rim shot y una blanca acentuada en 

octava, seguido de un compás de silencio en donde el compositor indica que el 

intérprete debe dejar las baquetas a un lado. 

                                                           
18Magnusson B. The Art of Walking Bass. 1999, Hal Leonard Corporation. Pag. 2. 
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En la tercera parte el compositor utiliza un nuevo recurso clap hands que está 

representado con una ñxò y significa aplaudir, en la escritura normal especifica que se 

debe tocar con los dedos with fingers. En el cuarto compás del segundo sistema se 

tocan cuatro negras con palmas en crescendo, el compositor indica con la palabra Wail! 

que hay un cambio de agógica, con esto inicia una nueva frase. En este pasaje se 

especifica el sticking y requiere un trabajo minucioso.  

El segundo compás del tercer sistema también tiene que ser trabajado 

cuidadosamente. En el cuarto sistema hay un juego de octavas con acentos y 

apoyaturas. El segundo y tercer compás del quinto sistema tienen que trabajarse 

cuidadosamente.  

El primer compás del sexto sistema inicia con apoyaturas y una combinación de 

semicorcheas y fusas, aquí la subdivisión es muy importante ya que al final del sistema 

inicia la parte de mayor trabajo virtuoso. 
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Este tema finaliza con una línea melódica tranquila, el compositor indica que se deben 

recoger las baquetas pick up mallets. Las negras del primer compás se tocan con los 

dedos de la mano izquierda L.H. finger mientras se coge la baqueta con la mano 

derecha. En el segundo compás se toca con la baqueta de la mano derecha R.H. 

mallet mientras se coge la baqueta izquierda. Desde el tercer compás se debe tocar 

normalmente con las dos baquetas. 

 

Este movimiento finaliza con una reexposición del tema A en mf, a partir del segundo 

compás del segundo sistema la dinámica va en crescendo. El último compás del tercer 
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sistema tiene una dinámica ff y el segundo compás del cuarto sistema tiene un 

ritardando que anuncia el fin de este movimiento. 

 

¶ Tercer movimiento:  

Compás: 4/4 

Variaciones de compás: 3/8 - 5/4 - 4/8, 12/8 

Tipo de baquetas: duras 

Afinación: E-C-D-E 

Tempo: negra =138-152 

Este movimiento inicia en un matiz ff, el compositor indica la digitación que se debe 

usar, es importante trabajar en la articulación. La frase tiene un compás de 4/4 y un 

compás de 3/8, en el cambio de compás el pulso de la corchea se mantiene. Esta frase 

se repite dos veces.  

 


