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Resumen

El estudio de la percusion 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 artisticos en donde se da un desarrollo masivo de los instrumentos
de percusion con la creacion 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 timbrica que con el tiempo ha hecho posible la interpretacion
de obras mas complejas, dando espacio a que estos instrumentos puedan ser

ejecutados como solistas.

A pesar del progreso que ha logrado la percusién, en paises como el nuestro tanto
musicos como publico no tienen un conocimiento profundo de estos instrumentos, por

lo que la acogida es minima.

Es por eso que este proyecto de tesis titulado LA PERCUSION ORQUESTAL:
ANALISIS E INTERPRETACION DEL REPERTORIO SELECCIONADO, plantea el
analisis como un camino para la comprension de obras para percusion, ayudando a
gue percusionistas, demas muasicos y publico en general profundicen sus
conocimientos. Junto con una investigacion de la historia, organologia, técnicas y la
ejecucién del repertorio solista y de musica de camara, se demostrara la importancia
gue han llegado a tener los instrumentos de percusién, logrando que la interpretacion

tenga mas trascendencia tanto para el espectador como para el artista.
PALABRAS CLAVE:

PERCUSION SINFONICA / HISTORIA / ORGANOLOGIA / CLASIFICACION /
ANALISIS MUSICAL / TECNICAS DE PERCUSION / DESARROLLO /
INTERPRETACION.
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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 entited 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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INTRODUCCION

El siglo XX ha sido una época de gran desarrollo para la percusion orquestal en la cual
se han propuesto nuevas sonoridades, novedosos timbres solistas como una maquina
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
vibrafono, armonicos en las teclas del vibrafono, 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 percusion es vasto y enriquecedor, creando nuevos

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

A pesar de este gran progreso, en paises como el nuestro la acogida es minima, tanto
para muasicos como publico en general. Es por eso que el tema de estudio propone el
analisis como un camino para la comprension de éste repertorio, ayudando a que el
ejecutante, demas masicos y el publico profundicen sus conocimientos tedricos,
técnicos, conceptuales y analiticos que surjan en torno a esta familia instrumental y

gue permita comprender adecuadamente la percusion sinfonica.

15
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CAPITULO |

HISTORIA DE LA PERCUSION

1. BREVE HISTORIA DE LA PERCUSION EN LA ANTIGUEDAD

La Percusion es una de las actividades musicales mas primitivas que ha realizado el
hombre. Gracias a hallazgos arqueoldgicos y estudios de los mismos hemos podido
imaginar el uso y la importancia de la percusién en la antigiiedad como por ejemplo su
uso para ceremonias religiosas, fiestas, ritos de caza, momentos de ocio e inclusive
como un medio de comunicacién. Entre los hallazgos se han podido encontrar
tambores de arcilla, piel de animales, instrumentos hechos con huesos y semillas;
recursos utilizados hasta el dia de hoy y que han servido para la construccion de

instrumentos tradicional es y nuevos.

Sin embargo la percusién que se conoce en la actualidad como parte de la orquesta
sinfénica comienza en el siglo XV con la Conquista de Constantinopla debido a que el
ejército turco utilizaba instrumentos como el triangulo, cimbalos y tambores;

instrumentos que desempefiaron un papel importante en la muasica militar.*

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, cimbalo y triangulo, un ejemplo de esto se lo puede encontrar en la
Sinfonia Militar de Haydn. En su mayor parte los instrumentos de percusion fueron
usados para evocar atmoésferas especificas y fueron usados por rareza como timbres

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

IMartin, D. (2014). La percusion, su historia e instrumentos. Consultado en Julio de 2014 de la World Wide Web:
http://danielmartiamallets.com/blogpercusion/es/igpercusiorsuhistoriae-instrumentos/
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2. EVOLUCION DE LA PERCUSION DENTRO DE LA ORQUESTA SINFONICA

Durante los siglos XVII y XVIII, en partes instrumentales de Opera, se utilizaron algunos
instrumentos de percusion que venian de la musica militar turca como cajas claras,
triangulos, platos y mini gongs, ademas de castafiuelas y panderetas que venian de la
region mediterranea. Poco a poco los compositores implementaban nuevos
instrumentos, Henry Purcell fue el primer compositor importante en usar tambores de
caballeria con propositos orquestales. Estos tambores se habian importado de
Alemania para uso militar y con el tiempo se convirtieron en la base de los timbales de

la actualidad.?

La actuacioén de los timbales era simple y monétona, marcando un ritmo sencillo. Con el
paso del tiempo y de a poco los instrumentos turcos pasaron de las salas de Opera 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 tridngulo, 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 sinfénica estandar. (Adler,
2006).

ACon | a aparici-n de | os compositores

caracteristicas folcloricas de culturas musicales distintas a la suya propia, llegaron a la
seccion orquestal de percusion instrumentos étnicos como las castafiuelas, las
panderetas, el cimbalén y otros. Ademas, a finales del siglo XIX, se integraron en la
orquesta sinfénica ampliada instrumentos de laminas como el glockenspiel y el xil6fono.
El ensamble de percusion no alcanzo todo su potencial hasta el siglo XX, cuando el
namero de instrumentos usados no solo crecié inmensamente, sino que se convirtié en
un ensamble orquestal por si mismo, en particular en obras como lonizacion de Edgard

Varése o el Ballet Mecanico de George Antheil. Las obras para ensamble de percusion

nac.i

han sido bastante popul ares desde | os afos

2 Aragu, D. Los instrumentos de percusion: su historia y su técnica. Musica de Cuba, Cuba, 1995.

17
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También el compositor Hector Berlioz experimentd con la percusion creando
composiciones con mayor expresion 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 seccion de percusiéon como

parte de una agrupacion sinfénica y como instrumento solista.
3. LA PERCUSION COMO INSTRUMENTO SOLISTA

Tradicionalmente el papel ejercido por el percusionista dentro de la orquesta era
limitado a una funcién particularmente ritmica. Con el paso del tiempo los instrumentos
de percusién han ido tomando un rol cada vez mas importante en la orquesta con
recursos ritmicos, melddicos e incluso armonicos. A partir del siglo XX el desarrollo de
nuevas técnicas, instrumentos y sonoridades abrieron paso a la percusion solista.
Gracias a las enormes posibilidades timbricas de los instrumentos de percusion
compositores como Igor Stravinsky, Bela Bartdk, entre otros; han creado obras en las
cuales la percusibn ha tenido un papel fundamental dentro de la orquesta.
Gradualmente nuevos compositores como Edgar Varese, lannis Xenakis, Keiko Abe,
John Beck, Ney Rosauro, entre otros; han creado composiciones para percusion
solista, afiadiendo nuevos instrumentos, nuevas formas de producir sonidos y

desarrollando nuevas técnicas de ejecucion.

En la actualidad es muy comun encontrar obras solistas para tambor, timpani, teclados
0 percusion multiple. 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 vibrafono se utilizan inclusive arcos de violin o de contrabajo para crear

efectos sonoros.
3.1 Interpretacion

Para la obtencidén de Optimos resultados al momento de la ejecucion el intérprete debe

tomar en cuenta los siguientes aspectos:
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- Colocacion del set: es importante familiarizarse con los instrumentos que se tocaran
ya que generalmente con cada obra la posicibn cambia, por lo que hay que ser
cuidadosos para evitar problemas técnicos que afecten a la ejecuciéon. En ocasiones es
indispensable utilizar dos 0 mas atriles para leer desde distintos angulos. Es importante

el uso de una base para colocar las baguetas o instrumentos pequefios.

- Kinestésica: El conocimiento se procesa mediante sensaciones corporales por lo
tanto los movimientos son muy importantes ya que el desplazamiento nos facilitan una
correcta ejecucion.® Esto nos ayuda a conseguir una comunicacion por medio del
cuerpo para lograr una buena coordinacion, equilibrio, destreza, fuerza, flexibilidad y

velocidad; beneficiando a la interpretacion.

- Lectura: con el cambio de instrumentos la lectura puede volverse complicada,
sobretodo en obras para percusion mdultiple. 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.

- Interpretacion: para lograr una buena interpretacion es importante realizar un analisis
musical de la obra que se vaya a tocar. En obras de percusion mdltiple, por ejemplo,
muchas veces nos enfocamos en tocar cada instrumento de forma independiente pero
es necesario pensar en funcion de la musica, 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 ejecucion y un buen trabajo artistico, esto
ayudara a que el intérprete pueda entender la obra y lograr una buena interpretacion.
También ayudara a que el publico pueda comprender y disfrutar de las obras.

3 Anénimo (2011)Las Inteligencias Multiples de Howard Gardn&€onsultado en Septiembre de 2012 de la World
Wide Web: http://lasinteligenciasmultiples4.bligoom.pe/inteligencikinestetica
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partituras para percusion, excepto de teclados, son muy dificiles de ser interpretadas
de memoria ya que las partituras tienen indicaciones de cambios constantes de

instrumentos, cambios constantes en la notacidén, herramientas para percutir o lugares
en donde golpear.
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CAPITULO Il

ORGANOLOGIA DE LOS PRINCIPALES INSTRUMENTOS DE PERCUSION
ORQUESTAL

1. CLASIFICACION 4

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

Determinado y Sonido Indeterminado.
1.1Instrumentos de Sonido Determinado

Son aquellos en los que el sonido es producido por un cuerpo que vibra regularmente,
es decir que tienen una altura determinada®, éstos se subdividen a la vez en dos

grandes familias: idi6fonos y Membrano6fonos.
1.1.1 Idi6fonos

Son aquellos instrumentos hechos de materiales como madera, metal o plastico que
son capaces de producir sonido al ser golpeados. Entre los idi6fonos mas comunes

estan: xiléfono, vibrafono, marimba, glockenspiel, lira y campanas tubulares.
1.1.2 Membranéfonos

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 clasificacion de los instrumentos musicales de Erich von Hornbostel y Curt Sach, Berlin 1914. Ampliar
informacion en: http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=S0202013000100003&script=sci_arttext
SMICROSOFT Enciclopedia EncartaMicrosoft 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 idiéfonos y Membrané6fonos.®

1.2.1 Idi6fonos

- Idi6fonos percutidos: son aquellos en los que el sonido se produce al ser golpeados
con instrumento percutor, por ejemplo: triangulo, tam-tam, Wood blocks, cencerro, etc.

- ldiéfonos de entrechoque: Son pares de instrumentos similares que producen un
sonido golpeando el uno con el otro, por ejemplo: platillos de mano, castafiuelas o

crotalos.

- Idiéfonos de friccion: Su sonido se produce frotandolos como por ejemplo la cuica o la

arménica de copas.

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

maracas, shaker, cabasa, pandereta, etc.

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

por ejemplo: el guiro.
1.2.2 Membranéfonos

Los Membrano6fonos 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 tension. Entre los mas importantes estan el tambor,

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

5 Ibidem
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2. DESCRIPCION Y TESITURA DE LOS PRINCIPALES INSTRUMENTOS

2.1 Tambor:

El Tambor es uno de instrumentos mas importantes de los Membran6fonos de sonido

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

dependiendo la tension 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 mas delgado, produce sonidos agudos vy ligeros.
El compositor Stravinsky establece la diferencia entre tambores de pequefio y
gran tamafio 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 esta
atravesado por unas cuerdas de metal llamadas bordonas sujetadas por una
palanca que esta 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 mas ancho que el tambor
piccolo pero con el mismo mecanismo. En la actualidad se construyen tambores

de distintos tamafos y dimensiones.

Tambor Tenor o Tenor Drum: Es un tambor mas profundo y mas grande que el
snare drum, se lo relaciona con las bandas de ejércitos. Es el Unico 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 mas

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

Parche superior, head batter o snare side
Pieza de alineamiento del tornillo

Shell o cuerpo

Contraparche o parche inferior

Respiradero

Aro inferior

Snare, cuerdas, bordona

Bordonera

Snare gate (abertura por donde pasan las cuerdas)
Estirador de las cuerdas

Tornillo de ajuste de tension de las cuerdas
Control de tono interno o sordina

Palanca para tensar o aflojar la bordonera

Lug (en donde se atornilla el tornillo de tension)
Contafleje (donde pasa el tornillo)

Tension Rod o tornillo

Aro o counterhoop

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

Es el instrumento de teclado mas popular dentro de la percusion 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 estan 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 varian su tamafo tanto de alto
como de ancho por lo que es importante elegir bien el tipo de baqgueta 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 Unico ya que en los ultimos 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 Y2 y 5 octavas

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

El xil6fono fue el primer instrumento de teclado que ocup6 un lugar permanente en la
orquesta sinfénica. Es usado para acentuar pasajes rapidos ya que produce una

articulacion pronunciada. Su sonido es muy brillante y produce sonidos de corta
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duracion, para mantener una nota se debe hacer un roll, esto se debe a su registro
agudo (Aragu, D. 1995).

Las teclas del xil6fono, al igual que las de marimba son hechas de palo de rosa, en la
actualidad también se fabrican de materiales sintéticos. Hasta hace algunos afios no
tenia tubos resonadores pero en la actualidad la mayoria estan construidos con estos
tubos que ayudan a que el sonido no sea tan seco. Las teclas varian de tamafio como
la marimba pero a diferencia de ésta no varian su ancho solo el alto de las teclas. El
xil6fono se golpea generalmente con 2 baquetas duras ya sea de goma o plastico. Su
rango estandar es de 3 %z octavas, se escribe en clave de sol. Su registro va desde F4

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

1Tk
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2.4 Vibrafono

El vibrafono es un invento norteamericano que ha ganado popularidad gracias al jazz.
Es comunmente usado en bandas sinfénicas y dentro de ensambles. Si bien no tiene
un puesto predominante en la orquesta sinfonica, sobresale como instrumento solista

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

Las teclas del vibrafono son hechas de metal y al igual que la marimba varian de
tamafo tanto de alto como de ancho. Tiene un pedal que es usado para controlar la
duracion de las notas, es parecido al pedal sustain del piano. Al igual que la marimba y
el xiléfono, el vibrafono tiene tubos resonadores pero dentro de ellos se encuentran
unos discos de metal o hélices que giran gracias a un motor eléctrico, permitiendo que

estos abran y cierren la resonancia de los tubos, dando un efecto de vibracion.
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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 estandar del vibrafono es de 3 octavas, va de F3 a F6, aunque en la
actualidad podemos encontrar de 3 % octavas. Se escribe en clave de sol y suena

como esta escrito.
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2.5 Glockenspiel

El Glockenspiel es un instrumento muy comun en la literatura orquestal y de banda.
Tiene un sonido caracteristico agudo y brillante, que puede sobresalir en un tutti
orquestal (Adler, S. 2006).

Sus laminas 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

gue se asienta un estuche portatil.

Algunos instrumentos tienen una palanca de sustain que se encuentra al lado izquierdo
del teclado, este se baja para mantener el sonido por mas tiempo y se sube para
acortar la duracion 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 mas agudo de lo
gue se escribe. El rango del glockenspiel varia pero el mas comun es de 2 ¥z octavas y
va de G5 hasta C8.
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2.6 Campanas Tubulares

Son una serie de tubos cilindricos suspendidos y de varias longitudes, los tubos estan
hechos de metal y estan ordenadas cromaticamente. El sonido es muy parecido al de

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

Al igual que el vibrafono tiene un pedal de sustain que controla la duracion de las notas

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

El rango de las campanas tubulares es de 1 %2 octava y va de C4 a F5
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2.7 Timpani o Timbales Sinfénicos

Los timbales son los primeros instrumentos de percusion que formaron parte de la
orquesta sinfonica y son los Unicos que estan presentes, casi siempre, en las
composiciones. La introduccion del timpani a la orquesta se lo acredita al compositor

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

frecuente y habil.2

Inicialmente se utilizaban 2 timbales que tenian un sistema de afinacion manual y
posteriormente giratorio. El uso en obras orquestales reforzaba la ténica y dominante
principalmente y enfatizaba los pasajes tutti fuertes sin cambiar la afinacion en el

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

En el periodo clasico los timbales fueron usados con mas frecuencia, por ejemplo
Haydn en una de sus sinfonias utiliza el redoble de timbal para iniciar la obra por lo cual
se le conoce como La Sinfonia 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
simultdneas en un intervalo de octava, esto se lo puede apreciar en su Novena
Sinfonia. Este recurso fue una inspiracion para futuras composiciones haciendo mas
frecuentes los cambios de afinacion y el uso de intervalos antes no utilizados, logrando

asi un refinamiento en el uso del timbal.

El Timbal toma un papel fundamental en la orquesta con el compositor Berlioz quien
desarroll6 la escritura para Timpani y con el tiempo aumentd su niamero hasta tres,
cuatro, y mas timbales. En su Sinfonia Fantastica requiere de cuatro timbales y cuatro
ejecutantes que tocaban acordes en los timbales. Berlioz fue el primero en realizar una
verdadera investigacion acerca de los recursos timbricos del timba. En su Tratado de
Orquestacion (1843) escribe: fel uso de las diferentes baquetas altera la naturaleza del
sonido en forma tal que seria mas que negligencia por parte del compositor no
especificar en su partitura la clase que desea que emplee el ejecutante. *@Berlioz fue el

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

8 Peters, M. (2005)-undamental Method for Timparlfred Publishing Co., USA.
® Adler, S. El estudio de la Orquestacion. Idea Books, Barcelona, Espaiia, 2006
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Hoy en dia el set estdndar es de 4 timbales y no solo refuerza la ténica y dominante
sino que también puede llevar una linea melddica 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 mefiique sobre el parche.

La afinacién de los timbales requiere una gran habilidad y sensibilidad auditiva. En la
actualidad la afinacion de los timbales se regula por medio de un pedal que al moverlo
cambia la afinacién de manera que se puede modificar la altura al mismo tiempo que se

toca.

Con los timbales se pueden tocar notas cromaticas, 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 afinaciébn que utilizara.
También es importante especificar el tipo de baquetas que se requieren para

determinados pasajes.

Los tamafios de los timbalesson:3 20, 2906, 260 y 230; per o

un quinto de 200 |l amado piccol o.

El rango del conjunto standard de timbales sinfénicos es el siguiente:
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Tamaiio standard: 32" Tamano standard: 29" Tamaiio standard: 26" Tamaiio standard: 23"
Tamaiio alterno: 30" Tamano alterno: 28" Tamaiio alterno: 25"
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™

Tamaiio standard: 20"

Todas las notas suenan a la altura escrita.
3. NOTACION

No existe una escritura estandar para los instrumentos de percusion, por eso es
importante que el compositor o arreglista escriba de la forma mas clara posible. Se
debe explicar el significado de las designaciones simbdlicas de los instrumentos.
También es importante especificar el tipo de baqueta que se requiere.

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

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

-
——

. EEE A e A rEE . EE B

En caso de que la escritura sea para un ejecutante que toque percusion mdultiple se
puede escribir en una sola linea cada instrumento o escribir todos los instrumentos en
un solo pentagrama, asignando a cada instrumento una linea o espacio diferente. Es
indispensable escribir al inicio del pentagrama el instrumento que se tocara en cada

linea o espacio.
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Snare Drum

1) Ejecutante 1

R
[ T
N
.«
e
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A
——

Bass Drum

]
MN
MN

2) Ejecutante 1 Snare Drum 7 7
Bass Drum M—f s r <

Cuando varia la altura o el lugar de golpe de los instrumentos de sonido indeterminado,
la escritura se realiza en una linea, en dos, tres o en el pentagrama; variando la altura

en la que se escriben los diferentes golpes:

1)
Wood blocks mm
Temple blocks M J =Il :D
2)

Wood blocks %%&m .i
Temple bIocstE][?(J_i} 5 S = . 2 = : — ===

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

%

o]

o de baquetas. Se debe considerar también que el ejecutante puede tocar varios
instrumentos a la vez, por ejemplo se puede tocar simultdneamente un roll en un platillo
suspendido mientras con la otra mano se toca el bombo. Sin embargo hay instrumentos
gue necesitan tocarse solos, no se puede tocar un redoble de tambor y el bombo
simultAneamente ya que para hacer el redoble de tambor el ejecutante necesita utilizar

sus dos manos.
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Para la notacion 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 percusion solista, el compositor debe especificar

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

4. NOMENCLATURA 10

INSTRUMENTOS
ESPANOL INGLES ITALIANO ALEMAN FRANCES
Bombo Bass Drum | Gran Cassa Grosse Grosse
Trommel Caisse

Caja china Wood Tamburo di Holztrommel Caisse de

block legno bois
Caja clara Snare Tamburo Kleine Trommel | Caisse Claire

Drum Piccolo
Cascabeles | Sleigh Sonagli Schellen Grelots

bells
Castafuelas | Castanets | Castagnette Kastagnetten Castagnettes
Glockenspiel | Bells Campanelli Glockenspiel Jeu de

Timbres

Latigo Slap stick | Frusta Peitshe Fouet
Marimba Marimba Marimba Marimba Marimba
Matraca Rattle Raganella Ratsche Grecelle
Pandereta Tambourin | Tamburino Tamburin Tambor de

e Basque
Platillos Cymbals Piatti (cinelli) | Becken Cymbales
Tam-tam Tam-tam Tam-tam Tam-tam Tam-tam

Patriga Martinez Bernal

Alban C. 2006. VanderCook School of Music ,Método pedagdgicoiUSsudio de Percusion Quito, Ecuador y
Aragu, D. (1995), Los instrumentos de percusion: su historia y su tébhisica de Cuba, Cuba
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Tambor Tambour Tamburo Ruahr Caisse
Militar Roulante
Tambor Tenor Cassa Trommel Tambours
Tenor Drum Rullante Wibeltrommel Timbre
Timbal Kettle Timpani Pauken Timbales
Sinfonico drums
Triangulo Triangle Triangalo Triangel Triangle
Vibrafono Vibraphon | Vibrafono Vibraphon Vibraphone
e
Xil6fono Xylphone Silofono Xylophon Xylophone
BAQUETAS
ESPANOL INGLES ITALIANO ALEMAN FRANCES
Baqueta Stick Bachetta or Schlagel or Baguette or
mazza klépper mailloche
Baquetas de | Bass Drum | Bachetta di Grosse Mailloche de
bombo stick gran casa Trommelschlag | grosse caisse
el
Baqueta Hard stick | Bachetta dure | Schwerer Baguette
dura schlagel dure
Baqueta de | Felt stick Bachetta di Filzschlagel Baguette en
fieltro feltro feutre
Baqueta de | Timpani Bachetta di Paukenschlagel | Baguette de
timpani stick timpani timbales
Baqueta Medium- Bachetta Ziemlich Baguette
media-dura | hard stick | media-dura hartem schlagel | assez dure
Baqueta Medium- Bachetta Ziemlich Baguette
media-suave | soft stick media-molle weicher assez molle
schlagel
Baqueta Soft stick Bachetta Weicher Baguette

Patriga Martinez Bernal
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suave molle, schlagel douce
morbide

Escobillas Wire brush | Scovolo difil | Drahtbirste Balai
di ferro, metallique,
verghe verges

MATERIALES

ESPANOL INGLES ITALIANO ALEMAN FRANCES

Cana Cane Canna Rohrschlagel Canne

Caucho Rubber Gomma Gummisschlag | Caoutchouc
elastica el

Cuero Leather Pelle Lederschlagel Cuir, en peau

Esponja Sponge Spugna Schwamm Eponge

Fibra Fiber Capoc Kapic Capoc

Hierro Iron Ferro Eisenschlagel Fer

Lana Wool Lana Wollschlagel laine

INDICACIONES

ESPANOL | INGLES ITALIANO ALEMAN FRANCES

Apagado, Dampen, Secco Dampfen Etouffé

seco dry

Con With Con cordes Mit schnarren Avec timbres

bordona snares

En el borde | Atthe Sul bordo Am rand (des Au bord (de

del parche edge (of (della felles) la membrane)

the head) | membrana)
Enelborde | Ontherim |Al | 6 e st | Amrand, A la jante, sur

Patriga Martinez Bernal
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del tambor in margine, spannreifen le cercle, sur
sul bordo le bord, sur le
bois
(tambour)
En la On the Sui mezzo In der mitte auf | Sur la
campana, bell, cup, sulla cupola der kuppel protubérance
en la copa, in the fellmitte
en el centro | center
Entrechocar | 2 cymbals | A2 adue due | Gewohnlichmit |[é | dor d
2 platillos clashed piatti teller avec plateau
Frotar 2 2 cymbals | Trillo (a2) Triller (zu2) Frolée frottée
platillos rubbed
Golpear Strike Colpite Schlagen Frappez
(beat) (blouser-to
beat)
Mutear Muted, Con sordino Abdampfen Sons voiles
muffled coperto velato | bedeck, dumpf | sourdine,
(covered) gedampft voile
couvert(e)
No apagar, No Lasciare Klingen lassen | Laissez vibrer
dejar vibrar | dampen vibrare
dampen,
let vibrate
(l.v.)
Platillo y Cymbals 1 piatto uniti Becken an der | A la grosse
Bombo attached to | alla grol3en trommel | caisse
B.D. grancassa befestigt
Silbido Swish, Cigolio Zischend sifflement
hissing
Sin bordona | Without Sauza cordes | Ohne Sans timbres,
shares schnarren détimbrée

Patriga Martinez Bernal
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Sonido Mute off, Modo Gewdhnlich Natural sans
natural, no unmuffled | ordinario, dampfung ab sourdine
muteado senza sordino

scoperto

5. SIMBOLOS 1t
5.1 Baquetas

Hoy en dia existe una gran cantidad de baquetas, mazas e instrumentos percutores.
Los simbolos que se utilizan para especificar el tipo de baqueta deben ser colocados al

inicio de la partitura. Entre los mas usados estan:

Baguetas de metal ”

Baguetas duras (cabeza de plastico o madera, pueden ser tejidas 0 no) TT

Baguetas generales o medias (cabeza de caucho tejidas) ﬁ)

Baguetas suaves (cabeza de fieltro blando) ?Cﬁ

Yy

Dos baquetas duras en cada mano

XX

Dos baquetas suaves en cada mano

T

Escobillas

Maza de bombo ?

11 Alban C. 2006. VanderCook School of Music ,Método pedagdgico UBstudio de Percusion Quito, Ecuador.
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Maza pesada (para tam-tam) l?

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

5.2 Instrumentos

Bongos ;;
Chimes W

Congas @
Cowbell D

Crétalo ==

Gong /@\
Glockenspiel

Guiro )

Maracas ?

Marimba

Platillos de mano 4|J

e
Platillo suspendido (tocado en la campana o en el filo) —— e

38
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Tambor con cuerdas =l

Tambor sin cuerdas 1

Tambourine @

Temple block S
Timpani /Q

Triangulo ﬁ

Toms de concierto I_Iﬂ

Wind chimes W

Wood block =1

Patriga Martinez Bernal
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CAPITULO IlI

TECNICAS PRINCIPALES PARA PERCUSION

1. TIPOS DE GOLPE *?

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

golpes principales:

1.1 Full stroke o golpe pistdon: 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 empez6. A este golpe le puede
seguir otro igual o un down stroke. Este movimiento se asemeja a golpear con un

latigo.

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 empez6, 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 MoéllEstudio de Percusién Quito, Ecuador.
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1.3 Up stroke: es un golpe rapido 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 rapidamente 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 mufieca y haciendo presion con los dedos pulgar, indice y medio. La
bagueta no termina pegada al parche pero termina en donde empezd. Este movimiento
se asemeja a hacer pufio con la mano y apretando fuerte. A este golpe le puede seguir

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

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

dinamicas y la velocidad.
- Dedos: piano - rapido
- Mufieca: mezzo forte - velocidad media
- Brazo: forte - lento

3. POSICION PARA TOCAR?3

Para lograr un buen sonido es importante tomar en cuenta la postura que tenemos
frente al instrumento. Esta varia segin el instrumento que vayamos a tocar pero hay

factores generales que sirven para todos los instrumentos de percusién, éstos son:
- el instrumento debe estar a una altura comoda

- 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

-l os codos deben estarlceeppparados de 2
- 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 caeran con peso y el sonido no tendra proyeccion, esto producira
tension en algunas partes del brazo como la mufieca o los codos, con el tiempo podria

causar graves lesiones como tendinitis.

- el cuerpo debe estar relajado

13 Alban C. 2006. VanderCodkchool of Music, Sistema StraighEstudio de Percusién 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 tamafios pero siempre seran
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 varia el tamafio tanto de la cabeza como del cuerpo. Las
baguetas de marimba generalmente tienen un cuerpo mas largo que las baquetas de
otros teclados por lo que el agarre tiene que ser unos centimetros adentro del extremo
de la baqueta. Siempre hay que buscar comodidad y un buen balance entre la cabeza

de la baqueta y el tamafio del cuerpo de la baqueta.

43
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4.1 Grip para Membranofonos:

4.1.1 Grip Aleman: las baquetas se coloca entre la primera falange del
indice y el dedo pulgar, los dedos restantes rodean la baqueta sin presionar y
las palmas van en direccidén hacia el piso. Este grip es el mas versatil y eficiente

para tocar percusion.

4.1.2 Grip Francés: las baquetas se colocan entre el dedo pulgar y el
indice, los dedos pulgares van en direccion hacia el techo. Los dedos medio, anular y
mefiique 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.

N Q. / o
?\\:“\\) oy b N

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

aleméan, en la mano izquierda la baqueta reposa entre el dedo pulgar e indice. La
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primera falange del dedo indice se coloca sobre la baqueta mientras que el dedo pulgar
reposa sobre el indice, el dedo medio se extiende sobre la baqueta quedando casi en
linea recta pero tiene que estar muy relajado. Los dedos anular y mefique 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 comun ver a

bateristas tocar con este grip.

d/ b

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 indice, es parecido al grip aleman, el dedo mefique
rodea el extremo de la baqueta; la otra baqueta se coloca por delante de la anterior
entre el dedo indice y medio, los dedos medio y anular rodean la baqueta. Para tocar
melodias 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 facil 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 indice y
medio, el dedo medio y anular se doblan presionando la baqueta, el dedo mefiique se
dobla sin presionar pero sirve como soporte. La otra baqueta se coloca entre el dedo
indice y pulgar pasando por encima de la otra baqueta entre los dedos medio, anular y
mefiique, los dedos pulgar e indice sujetan esta baqueta. Para tocar melodias se
utilizan las baquetas 2 y 4, para tocar con la 4 se utiliza la mano derecha por lo que hay

gue abrir las baquetas en forma de L.

i

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 indice y medio, el dedo anular se dobla presionando la baqueta, el
dedo medio no presiona la baqueta y el dedo mefique 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 indice y pulgar pasando por encima de la primera baqueta, en el espacio

gue se forma entre el dedo anular y el dedo mefique, los dedos pulgar e indice 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 presion 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 indice agarran la bagueta como si fuera de tambor. Este grip es muy
utilizado para tocar marimba ya que las baquetas tienen mayor libertar e
independencia, ademas permite alcanzar mayores intervalos gracias a que se pueden

abrir mas las baquetas. Para tocar melodias se utilizan las baquetas 2 y 3.
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5. SISTEMAS

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

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

5.1 Sistema Straight: se origina por su creador Edward Straight, este sistema
ensefia a tener mejor lectura y un baqueteo estandar. Caracteristicas 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 multiples sin medida

- no es bueno con tresillos.

-Los acentod osson adpes 500 ,not as fantasmas son

- 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 dificil de interpretarlo

musicalmente. Caracteristicas principales:
- se alterna hasta llegar a un rudimento

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

para los pasajes que estan a continuacion.
- los rolls son dobles y se logra dejando caer la mufieca y recogiendo con los dedos

-Los acentos son de 60, | os d;dgrentoes inmportardes

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

dedos de atras

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

derecha empieza con izquierda y viceversa.
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CAPITULO IV

ANALISIS MUSICAL E INTERPRETACION
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 percusion. Como percusionista tocaba los Timbales en la Orquesta Sinfonica
de Detroit. Como educador fue profesor de percusion y composicién en Ithaca College.
Fue también profesor de composicion en Eastman School of Music en donde consigui6
varios honores. Benson ha recibido varios premios por su musica y fue ademas

miembro fundador de la PASIC (Percussive Arts Society).'®
1.2 Acerca de la obra:

Three Dances o Tres Danzas es una obra estandar en la literatura para tambor
publicada en 1962. Es una obra de grado 5 y estd compuesta por tres movimientos (0

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 Andlisis:

71 1. Cretan Dance
- Compas fundamental: 5/4

- Variaciones de compas: 3/27 3/4

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

- Tiene pasajes en donde se especifica el sticking y el caracter 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.

SNARKES OFF:
#* Right stick on left _go

Hear edge of Drvm 5

Centerof Drum —o—
Esta danza inicia en un compéas 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 variacién 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.
e o s
> =

En el quinto compés hay un pequefio 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.

T —<

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 reexposicion del primer

motivo como un puente.

VARIACION TIMBRICA _— -
REEXPOSICION

Esta nueva frase continia 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.

| vt e e ; S R %
| s s s s S S e S - — — i i | o~ - ——H]
s o = = e~ —
BILL 5002 Wi L DISAEE. QUL DS y /4
............ . = e --=f

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

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

Hold sticks loosely to ring
= - — > L

S ) S B I 1 s s s i £
-~

— ;

TR
R

o

p-—=‘—’—'—=f}v

4+

La segunda parte inicia igual que la primera frase pero en el séptimo compas aparece
un grupo de 4 corcheas con un sticking especifico, se le suman acentos y dinamicas

gue hacen que el ritmo sea muy fAmel -dicobo

52
Patriga Martinez Bernal



UNIVERSIDAD DE CUENCA

Continva la frase con un cambio de compas 3/2 corchea=corchea que da paso a una

frase nueva.

3 1 o R I R 3
Sl T T upelad. | STICKING
> M

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

acompaifan las notas con acentos.

VARIACION DE LA PRIMERA FRASE
CON FLAMS

En el siguiente motivo hay una variacion timbrica 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 compéas 5/4, aqui hay un

juego ritmico que dan la sensacion de un cambio de tempo pero éste sigue igual.

|L RLRL | simils
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En el siguiente motivo se utiliza nuevamente el timbre del choque de baquetas, a
continuacion el motivo inicial se repite dos veces con diferentes timbres y cada uno es

pausado con un compas de 3/4.

~ vrr:L

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

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

1 | ¢ o, i Ny
R it B (RN 34 YR NN 0 D e O e "5 e

1
= ‘ > > > > > >
4 JHOMPOCO CTOIC. . « + e oo e e ieemea e e mmeemeosemen e
El siguiente motivo en ff tiene un nuevo recurso ritmico que es un tresillo en
semicorcheas con una corchea, a partir de esto inicia un decrescendo que termina con

una repeticion del motivo inicial hasta llegar a pppp.

NUEVA FIGURACION

1 Il. Fox Trot

- Compas: Esta danza inicia en compas partido pero entre paréntesis tiene (12/8) esto
quiere decir que se debe tocar con corchea swing, pensando en una subdivisién
ternaria, esto da el caracter que requiere el Fox Trot.

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

- Timbres: tiene dos lineas ritmicas la una hace la mano derecha y se toca con la
cabeza de la baqueta golpeando al aro del tambor mientras que la segunda linea hace
la mano izquierda golpeando en el parche con escobillas.

SNARES ON:

R.H.stick tip on rim e
L.H.brush on head

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

- | LBt I Bt

i g
— - - XL - T I - 1

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

figuracién inicial de la mano derecha, empezando la polirritmia que se desarrollara a lo

largo de la obra.

En el compas 9 hay un juego entre las dos voces, en este pasaje se debe trabajar la
independencia e igualdad de golpes, de lo contrario sonara como flam.
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En el compés 15 la polirritmia necesita versatilidad e independencia por parte del
intérprete, la mano derecha tiene sincopas mientras que la mano izquierda mantiene el

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

izquierda.

Contindaelr i t mo fimel -dico0o con car8cter de |

para esto es necesario trabajar este estilo musical.

En el compéas 33 inicia un nuevo motivo en el que la mano derecha realiza un juego
timbrico golpeando en el parche y en el aro, la figuracion y el caracter 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
clasico de jazz mientras que la mano izquierda se mueve entre el centro y el filo del

parche.
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En el compas 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.

P

- i ———— K,l L
— i e e s S — S—
’ = —'._-._-_-

\
L 4
P
f

Pull around Dr.

f Norawal

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

Flom head near rim
! } |

%

3

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

para empezar la siguiente frase

- A

S0 O s 5 W o 8 N = o {E

independencia

El final de esta danza empieza a partir del compas 53 en donde aparece una nueva
figuracion 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 compas 58 con un golpe pp utilizando la mano derecha en el
aro, el siguiente compas toca la misma mano en el parche cerca del aro y finaliza con
las dos manos tocando juntas la misma figuracion en crescendo, la mano derecha toca

cerca del centro del parche.

=T :lc:r gcntzr =___4ﬁ

1 lll. Fandango

- Compas: 3/4
- Tempo: With abandon blanca = 66 - 72
- Con cuerdas

- Timbres: tiene 4 lineas ritmicas: 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.

SNARES ON

R.stickon L.in air __,
Normal R s
* Stick tap — —X—
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
continlia con una negra con flam y una blanca que golpea la baqueta contra la baqueta,

este compas también se repite.
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3
Hold sticks loosel o
P e o - cosely to ring
; 74

Mﬁﬁiﬁ:&t&tﬁi—%,
L + !

¥ e Sl

En el compas 8 hay una pequefia variacion timbrica:

VARIACION

El motivo se repite con otra variacion ritmica y timbrica. Se toca primero la blanca y

luego la negra con flam.

VARIACION

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

lugar del parche.

FFH_W >§ r—_r—% ‘ %

VARIACION

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

En el compas 19 hay una indicacién * esto significa que la baqueta izquierda va a estar

cerca del parche y se sujetard la baqueta sin hacer presién, similar a hacer un roll.
Mientras la baqueta de la mano derecha golpea en corcheas la baqueta inferior ésta
rebotard como efecto del golpe, produciendo el sonido de las semicorcheas.
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La siguiente frase inicia en el compas 37 con el siguiente motivo:
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Se repite el primer motivo de esta frase con una variacion de acentos y con flams:

[rE RS, R

e N Z_7 VARIACION CON FLAMS

Se repite el segundo motivo con una variacion ritmica y de articulacion:
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7

En el siguiente motivo hay una variacion 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.
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Continda la frase con una variacion timbrica y un notorio movimiento ritmico en
corcheas, sincopas y negras. A continuacion se incorpora el timbre del golpe en el
parche del tambor con un menor movimiento en blancas.
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GOLPE EN EL PARCHE

La frase termina con semicorcheas en crescendo y decrescendo en dos compases

R =

» v 2 b 4

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

El motivo final se da en el compas 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 Percepcion personal de la obra a partir de la interpretacion musical:

Las tres danzas para tambor son una combinacion 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 percepcion que me

ayude con mi interpretacion:

- Cretan Dance, es una danza griega que tiene un extrafio origen, se dice que los
dioses se la ensefaron a los mortales para que mediante ella, pudieran alegrarse y
honrarlos. Ha sido mencionada por autores como Platon, Aristételes, Plutarco y

Luciano.

Para esta danza hice ejercicios de las frases principales repitiendo inicialmente el
primer compds y luego sumando los demas 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 rapidos y cortos y que se
puso de moda en los afios veinte con las primeras orquestas de jazz. Es una musica

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

En este movimiento fue i mportante concientiza
me ayudo contar en voz alta, subdividir, escuchar y estudiar encima de alguna cancién
jazz y fox trot. Para el desarrollo de la corchea swing que se basa en tresillos me sirvié

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

- Fandango, es un baile tipico de Espafia y también de algunos lugares de América

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

En esta danza el recurso timbrico 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 practica lo realicé con metrdGnomo

tomando consciencia de la subdivision y buscando igualdad en el sonido.
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Cada trabajo realizado para mejorar técnicamente sirvi0 para trabajar en mi
interpretacion. Esta obra esta llena de matices, de colores, de dinamicas que van

acompafados de una sensacion 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 articulacion y la dinamica. Por ejemplo el tema central del primer movimiento:

o owe

-
-
- .-

- 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

mas 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 guia para las melodias principales.

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

para poder ampliar mi sonido asi 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 musica (en este caso varias danzas), bailar y cantar para desarrollar el

groove.

- Para mi ha sido importante buscar una emocion que se relacione con lo que voy a

tocar, de esta manera antes de tocar pienso, siento y transmito esa emocion.
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2. EVIL ERNIE, PARA MULTIPLE PERCUSION SOLO, DE CASEY
CANGELOSI

2.1 Acerca del compositor:

Casey Cangelosi es un joven percusionista, compository educador , clansi der
voz de la nueva generaciono iFernando Meza, 2010. Su estilo compositivo y

virtuosismo | o ha hecho acreedor del apodo de

Ha participado en varios de los festivales mas reconocidos de la actualidad. Entre los
afios 2011 y 2012 fue invitado para dar clinicas en mas de 30 universidades y colegios.
Ha recibido numerosos premios de composicion y varios premios por rendimiento por
parte de la PASIC. Es artista de diferentes marcas como Innovate percussion Mapex,

Remo, Zildjian, entre otras.®
2.2 Acerca de la obra:

Evil Ernie es una obra para percusion mdiltiple de una duracién de 8 minutos
aproximadamente. Fue compuesta en el afio 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 Analisis

- Compas fundamental: 4/4

- Variaciones de compas: 3/4 -5/47 1/471 15/327 9/32
- Tempo: negra = 80

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

16 Cangelosi, C. Biografia y obra. Consultado en Enero de 2014 de la World Wide Web: www.caseycangelosi.com
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- Instrumentacion: bloque piccolo de madera, bloque de altura media de madera,
blogue de altura grave de madera, botella de vidrio, platillo de metal, mini gong, gong,

gran casa, bombo de piso.

e gong
fot
€T
T '
]cgogcer ——— pic. blk.

- Ubicacion del set:

> med. blk.
player ) etal plate " bottle
(BD )
tam tam

- Esta escrita en dos pentagramas en donde se diferencian dos grupos, el primero de
los instrumentos que estan colocados en una mesa o cualquier superficie similar y el
segundo de los instrumentos que estan colgados, los que asientan en un pedestal y los

gue estan en el piso.

medium wood

block
s glass bottle
piccolo wood
block
metal plate

V-
v

gm =z

3 Z

8 1
large tam 3 Y
tam — roto toms
(any pitches)

concert bass
drum

small pitched
gong (nipple gong,

any pitch)
kick drum
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- 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 multiple y sin medida)

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

buzz stroke

I
1

:; > =" =
strike with concert bass
slap stroke (concert bass drum drum beater (tam tam and
only). Strike the head with concert bass drum only).

mallet head, mallet shaft, and
fist.

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

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

La segunda semifrase aparece desde el tercer tiempo del compas 7 con semicorcheas
tocadas en el platillo y que se mantendran mientras la mano izquierda toca en

diferentes instrumentos. En el compas 10 aparece un nuevo motivo ritmico que da paso

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

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

MOTIVO 1

4

=T

S f .
I / 3
= -
e < Ay [E—— .
=3 E \ 17 i | 1 T 1
|4
q 7
= MOTIVO 3
MOTIVO 1 MOTIVO 2

MOTIVO 1 -

PRIMERA FRASE

>

La segunda frase termina en un compas de 5/4, el motivo 4 tiene un fragmento ritmico

de motivos anteriores. EI motivo 5 requiere un trabajo mayor de independencia.

Patriga Martinez Bernal
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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 compas. En el tercer tiempo hay una polirritmia de
semicorcheas en dos wood blocks y de tresillos en dos roto toms, la ritmica es similar a
motivos anteriores pero en esta ocasion 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.
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BUZZED

La siguiente frase requiere mayor independencia, la mano derecha toca en ocasiones
roto toms y principalmente instrumentos pequefios en contratiempos, mientras que la
mano izquierda mantiene un pulso de semicorcheas en el roto tom agudo. A
continuacion se resaltan los instrumentos que llevan la linea principal, la mano derecha
hace toda la melodia excepto en el compas 25 que las dos manos hacen las fusas en

los wood blocks.
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La siguiente parte inicia en la mitad del compas 28, la frase se extiende hasta el primer
tiempo del compas 33 en donde empieza la primera casilla. Resalto nuevamente los
instrumentos que llevan la linea principal y en donde hay que hacer mayor trabajo por

la complejidad en la ritmica. En el compas 31 hay un golpe slap en el bombo.

3 —
| D g Y 31'
e e == ===
== 1 /
—= ~ ﬂ mSLAP
. o= St e ﬁ:lﬁ@u,:g:i :
T l ¥
._‘/-._T..O 2 t g'__g - o= |
s | -
( — = .
iE g =

La siguiente frase inicia en el segundo tiempo del compas 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 compas de 1/4 en donde esta el signo de repeticion para regresar al

compas 8.

FINAL FRASE ANTERIOR

1

Helele|
]

s
S H

La siguiente parte inicia en el tercer tiempo de la segunda casilla. La mano derecha
regresa a la melodia con tres semicorcheas que inician a contratiempo, éstas estan en
el segundo y cuarto tiempo del compas. A continuacion un tresillo de corcheas con
silencio en la primera corchea nos lleva a una ritmica similar pero las semicorcheas

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

pasar a la siguiente frase.

oo 000

e

S

En la siguiente frase la mano izquierda lleva un acompafiamiento entre roto toms y gran
cassa mientras la mano derecha lleva la linea principal en los instrumentos pequefios.

La fimelod2?2ado0 de esta frase finaliza en | os

:ll

La siguiente parte empieza en el compas 48 con una barra de repeticion. EI 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 compas 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 continla desde el tercer tiempo del compas 63, en esta frase
predominan nuevamente los timbres graves sin embargo los sonidos brillantes del tam-
tam y del gong son mas frecuentes. En la primera casilla la gran cassa tiene un matiz
pp, en el compas 69 se puede cambiar de baqueta a una suave de bombo. En el
compas 71 cambia a un compas de 9/32 con figuras iguales en ambas manos en el
blogue piccolo y en la gran cassa, en el siguiente compas regresa a 4/4, a continuacion
cambia de compés a 3/4 y en el siguiente compas regresa a 4/4, en éste compas se
debe tocar con ratan por lo que cambia la baqueta izquierda y la derecha da vuelta

para tocar con el cuerpo de ratan.
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PP (pp bass drum only)
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La ultima frase de esta parte se desarrolla a partir de la segunda casilla en donde hay

una melodia predominante de los timbres brillantes. Desde el compas 80 aparecen

nuevas formulas ritmicas que no se han visto en las Ultimas frases y en el compas 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 compas 90. Es similar a la parte del compéas 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.
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En el compas 92 se aumentan golpes en el gong que se tocaran con la mano derecha

gue lleva el movimiento ritmico con los instrumentos pequefios.
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En el compas 97 la mano izquierda deja de tocar y pasa al bombo cambiando de

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

maza del bombo.
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En el compés 104 continda la mano derecha sola mientras la izquierda cambia a una
baqueta dura. La obra finaliza en el compés 107 en 15/32 con una ritmica igual para
ambas manos pero en distintos instrumentos.
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2.4 Percepcioén personal de la obra a partir de la interpretacion musical:

Esta obra fue una experiencia nueva que requiri6 de un gran trabajo musical. Al
investigar sobre el nombre de la obra encontré un personaje comic de ficcion creado en
1991, este personaje era un asesino que poseia el poder sobrenatural para dibujar

escenas que mas tarde han de suceder.

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

gue encontré de este personaje sirvio de guia para mi interpretacion.

En esta composicién 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 version del compositor

- Fue de gran ayuda pintar de colores para realizar el analisis ya que corria el riesgo de
tocar notas erradas. Fue de gran ayuda este método hasta acostumbrarme a la

posicion de los instrumentos en el pentagrama.

- La posicion 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 ayud6é a memorizar los movimientos.

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

trabajar en la postura basica y realizar ejercicios de movimiento y respiracion.
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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 @&l maestro
de los maestros6ya que ha enseflado a varios percusionistas que han llegado a
convertirse en lideres del mundo de la musica, entre ellos percusionistas de orquesta
como Chris Lamb, Leigh Howard Stevens, Steve Gadd, entre otros. Fue el
percusionista principal de la Filarmonica de Rochester en 1959 y posteriormente el
timpanista principal. Ha sido solista con la Filarmonica de Rochester, el conjunto de
viento de Eastman, la Filarmdnica de Pomorska en Polonia, entre otros. Ha tocado y ha
enseflado 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 percusién en Eastman School of Music y el ensamble de Percusion

de la misma institucion.’
3.2 Acerca de la obra:

La Sonata para Timpani es una obra estandar en el repertorio de la percusion 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 Andlisis:
Esta obra consta de tres movimientos:
i Primer movimiento:
- Compas: 4/4

- Tipo de baquetas: suaves

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

78
Patriga Martinez Bernal



UNIVERSIDAD DE CUENCA

- Afinacion: F#, A, C, Eb
- Tempo: Mysteriously (negra = 58)

La obra inicia en piano con un roll de quinta disminuida en redonda que provocan
tension F#-C, el roll va ligado a la nota del siguiente compas que es una blanca en F#,
el motivo concluye con dos semicorcheas en C-A y una corchea ligada a una negra en
Eb.

Continta con una variacion del motivo 1, el roll termina en C y las semicorcheas bajan

descendentemente desde Eb a A.

MOTIVO 1

El compas 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 Gltima nota esté ligada al
siguiente compas, en éste se mantiene la nota F# en roll hasta el siguiente compas, la
mano derecha se mantiene en movimiento en mp con un dibujo melddico circular

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

En este motivo aparece un nuevo recurso que es una melodia con acompafamiento
tocado en rolls. Cuando tenemos este recurso es importante realzar las notas de la

melodia con un estilo de golpe mas agil y acentuado sin variar el tempo.

P~ T f-;:{ b Tmp T 3
T ¥ = E

'6' [ == ,g

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 calderon.
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La siguiente frase inicia p con un roll en redonda en C, en el siguiente compés se repite
la figuracion pero se toca simultaneamente C-A, la mano izquierda se mueve a A
acentuando la nota, en el siguiente compas la mano izquierda se mueve a F#
acentuando nuevamente la nota. En el siguiente compas la mano derecha sube a Eb,

la mano izquierda se mantiene en F#.

En los siguientes compases se utiliza nuevamente el recurso de movimiento melédico
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 melodia va en crescendo y el tempo se

mantiene.
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El siguiente compas tiene una reexposicion ritmica del motivo 1 con una variaciéon en el

dibujo melddico 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 i X 0O . Il nicia con un movi mi en
variaciones ritmicas hasta el tercer compas. En el cuarto compas mezcla los golpes en

el parche y en el cuerpo del timpani hasta el séptimo compas. Los ultimos tres
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compases utiliza una reexposicion ritmica del motivo 2, con tresillos en dos notas

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

Moving ahead » B
L | < | o}
S e e e R e
1 = I I ng’ I { L ﬂ:}ﬁ,}d T ;r - _3:7_&%
On-side-bow! "7 Head Bowl "
%
) fFmre s el fEd—— = T‘g% et o
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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#.
e= 184 [—hS—i r__.j__ D
===
' Ld 7o T
Y e s

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

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

ixo de C. Nuevament e

apar ece

el

t e ma

B

compases antes de terminar con una pequefia variacion de semicorchea y corchea con

punto para culminar en una redonda en F#.

Patriga Martinez Bernal
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Este movimiento dura aproximadamente 3:30min.

1 Segundo movimiento:
- Compas:
- Tipo de baquetas: generales
- Afinacion: F-C-D-F
- Tempo: [1 =100

En este movimiento el -ld&mmposeist odeciinrdi qgue fAsla z

corchea swing.

Para conseguir el caracter 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 articulacién ya que al tocar piano y al ser una melodia constante y rapida

las notas no se apagan con regularidad y puede llegar a ser un sonido poco claro.
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Este movimiento tiene un carécter alegre, la primera frase consta de 4 compases con
una repeticion, el matiz es piano, el primer compas 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 melodia se mueve de forma circular.
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La segunda frase inicia en mp con un motivo de dos compases que se repite
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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.
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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 mas en este movimiento. Le sigue un motivo con notas
sincopadas, algo caracteristico en el jazz y termina con una blanca que da reposo al

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

segundo compas es una anticipacion del siguiente tema
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El tema tiene una textura de melodia con acompafiamiento. La melodia se toca en ff
mientras el acompafiamiento va en p y a partir del segundo compas en crescendo. En

esta parte el compositor nos ayuda con la digitacion que requiere la linea melodica.
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Este tema continta con dos motivos, el primero son corcheas que se acenttan con la
mano derecha, el segundo motivo son semicorcheas y corcheas sincopadas. Se repiten

los motivos pero el segundo se desarrolla variando la figuracion al final con tresillos.
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La siguiente frase inicia en un matiz forte, el primer motivo tiene negras en saltos de
octava y tresillo acentuado en la Ultima corchea seguida de una negra en F acentuada,
el siguiente compas inicia con una ritmica 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 iniciac on wuna i ndicaci - -n AWal king bass

que debe ser tocado con el groove de la linea del bajo. Si hacemos una descripcion

fisicad e | caminar es f@Aun 9 BEnsebsigueats pomn@s se depite lat r 0 0
secuencia del motivo descrito anteriormente. Termina con una semicorchea-corchea

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

2y4.

Ealking bDass st\,g =

— =

En la siguiente parte se repite el motivo anterior, el siguiente compas tiene una
secuencia ritmica 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 compas la linea

melddica va en octavas variando la figuracion. Es importante acentuar los tiempos 2y 4

' )
- N2 T 7] Z N

En la siguiente frase se destacan los saltos de octava, ritmicamente hay un juego
basico de tresillos, semicorcheas y corcheas. En el quinto compas el compositor indica
gue se debe tocar un rim shot con la baqueta derecha sobre la izquierda, esto se indica
con una HAXxXO0. Est e t e mam shat y ank iblanea acentuedago | p e
octava, seguido de un compas de silencio en donde el compositor indica que el

intérprete debe dejar las baquetas a un lado.

¥Magnusson B. Thart of Walking Bass. 1999, Hal Leonard Corporatibag. 2.
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En la tercera parte el compositor utiliza un nuevo recurso clap hands que esta
representado con una i xyosignifica aplaudir, en la escritura normal especifica que se
debe tocar con los dedos with fingers. En el cuarto compas del segundo sistema se
tocan cuatro negras con palmas en crescendo, el compositor indica con la palabra Wail!
gue hay un cambio de agdgica, con esto inicia una nueva frase. En este pasaje se

especifica el sticking y requiere un trabajo minucioso.

El segundo compas 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 compas del quinto sistema tienen que trabajarse

cuidadosamente.

El primer compas del sexto sistema inicia con apoyaturas y una combinacién de
semicorcheas y fusas, aqui la subdivisibn 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 linea melddica tranquila, el compositor indica que se deben
recoger las baquetas pick up mallets. Las negras del primer compas se tocan con los
dedos de la mano izquierda L.H. finger mientras se coge la baqueta con la mano
derecha. En el segundo compas se toca con la baqueta de la mano derecha R.H.
mallet mientras se coge la baqueta izquierda. Desde el tercer compas se debe tocar

normalmente con las dos baquetas.

(bick up mallets)
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Este movimiento finaliza con una reexposicion del tema A en mf, a partir del segundo
compas del segundo sistema la dinamica va en crescendo. El Gltimo compas del tercer
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sistema tiene una dinamica ff y el segundo compas del cuarto sistema tiene un

ritardando que anuncia el fin de este movimiento.

1 Tercer movimiento:
Compas: 4/4
Variaciones de compas: 3/8 - 5/4 - 4/8, 12/8
Tipo de baquetas: duras
Afinacion: E-C-D-E

Tempo: negra =138-152

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

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

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

se repite dos veces.
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