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RESUMEN

La composicidon, montaje, ejecucion y escucha de una obra para tambor solo, son
tareas que no resultan faciles en lo absoluto; debido a la naturaleza misma del
instrumento y a su aparente carencia de posibilidades técnicas, sonoras y expresivas, los
compositores de los ultimos siglos han generado, a partir de los recursos interpretativos
tradicionales desarrollados a través de los siglos (como los llamados rudimentos), un
nuevo lenguaje que amplia los horizontes de ejecuciéon habituales hasta volverlos
practicamente infinitos, dando como resultado una serie de nuevos recursos que
constituyen las formas de ejecucion no convencionales. La diversidad de estos recursos es
muy amplia y cada compositor posee su manera particular de escribirlos, cada uno en
funcion de su creatividad, técnica compositiva, percepcion estética, inspiracion y
capacidad de experimentacion. Las limitantes musicales con que se podria etiquetar al
tambor en un primer momento, se desvanecen al estudiar a fondo seis piezas de grandes
compositores de los siglos XX y XXI, en donde la enorme cantidad de posibilidades
técnicas, sonoras y expresivas del instrumento quedan al descubierto.

ABSTRACT

The composition, assembly, execution and listening of a work for snare drum solo
are very complex tasks. Due to the nature of the instrument and its apparent lack of
technical, sonorous and expressive possibilities, composers of the last centuries have
created, from the traditional interpretive resources developed through time (as called
rudiments), a new language that expands the horizons of normal execution until they
become practically infinite, resulting in a number of new resources that have established
the non-conventional forms of execution. The diversity of these resources is very wide and
each composer has their own particular way of writing, which derives from their creativity,
composition technique, aesthetic perception, inspiration and capacity for
experimentation. The musical limitations that could be associated with the snare drum at
first, fade away after an in-depht study of six pieces created by great composers of the
twentieth and twenty-first centuries, in which the huge number of techniques, sonorous
and expressive possibilities of the instrument are exposed.
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Posibilidades técnicas, sonoras y expresivas de la ejecucidon contempordnea del tambor

INTRODUCCION

Como es bien sabido, el vasto catalogo instrumental del que se compone el
universo de las percusiones es de proporciones practicamente infinitas; la enorme cantidad
de instrumentos que un percusionista debe dominar es descomunal y sin embargo, la
formaciéon de todo joven aspirante comienza por un instrumento que, aparentemente,
cuenta con escazas posibilidades musicales, asi como con minimos recursos sonoros y

expresivos: el tambor.

Tristemente, una gran cantidad de personas, incluidos muchos colegas, catalogan al
tambor como una maquina de ritmo, cuando no de ruido, con sdélo dos posibilidades
timbricas a su alcance, la del sonido con entorchado y la que no lo tiene; lo perciben
ademads, como un instrumento mondtono, incapaz de desplazarse por el mundo de la
tonalidad e incluso por el de la atonalidad, encasillado en si mismo y con la Unica virtud de
reforzar a otros instrumentos en ciertos pasajes, militarizar algun fragmento o conferir a la
obra un cardcter altamente ritmico y dinamico. Los libros y métodos empleados en escuelas
y conservatorios para la ensefianza de este instrumento lo abordan, aunque desde un punto
de vista mas abierto y optimista, siempre de manera tradicional, sin alejarse nunca de los
recursos técnicos, sonoridades y notaciones convencionales, y centrandose en una alta
dificultad ritmica (a menudo presentada bajo la forma de una engorrosa y desconcertante
escritura) que provoca que el propio estudiante se sienta abrumado y en ocasiones mas

graves, desata su aversion por el instrumento mismo.

Sin embargo, este cimulo de ideas erréneas no toma en cuenta que, asi como la
inmensidad en el nimero de instrumentos de percusién, las posibilidades técnicas, sonoras y
expresivas con cada uno de ellos, incluido desde luego el tambor, son también exorbitantes.
Pueden ser tocados con una gran cantidad de baquetas diferentes, elaboradas con distintos
materiales, durezas y grosores, con puntas de madera, nylon, plastico, metal, lana o fieltro;
pueden ademas ser golpeados o raspados con cualquier otro objeto o en cualquier otro sitio

distinto a la zona de impacto convencional, siempre y cuando esto no atente contra la vida
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util del instrumento. En el caso de los membrandfonos, la zona del parche en la que se
golpeé influirda evidentemente en el resultado sonoro; pueden de igual manera, ser
percutidos con las manos, ya sea con uno o varios dedos, la palma entera, el pufio cerrado,
las ufias, etc. y cada una de estas acciones originara productos auditivos diferentes; ademas,
pueden ser “preparados” colocando sobre su superficie diversos objetos cuya vibracién
produzca algun efecto o pueden “apagarse” cubriéndolos con alguna tela u otro material a
modo de copertol; cuentan, asi mismo, con un amplio espectro dindmico, envidiado por
instrumentos de otras familias, que va desde un piagno apenas audible hasta un forte
ensordecedor. Por lo tanto las limitantes que se confieren a ciertos instrumentos, como el
tambor, no son mas que mitos originados por la desinformacion o por la incapacidad de
vislumbrarlos mas alla de las técnicas de ejecucién convencionales y del uso que la musica

académica occidental les ha otorgado.

No obstante, pese a estas innumerables posibilidades sonoras surgen
inmediatamente nuevas cuestiones: ¢Serdn suficientes estas cualidades auditivas
potenciales para colocar al tambor en el mismo plano musical y expresivo de los demas
instrumentos? ¢Puede realmente una pieza para tambor solo ofrecer una experiencia
estética de la misma calidad que la de instrumentos a los que se atribuye una gran
expresividad musical? Quizas no bajo el punto de vista tradicionalista occidental, pero si si se
contempla bajo una percepcion estética abiertamente moderna y vanguardista, como el
contexto mismo en el que surgen tanto las piezas, como las nuevas formas y técnicas de su
ejecucion. Por tanto, la composicion, estudio, andlisis, ejecucién y audicién de una obra para
tambor debe realizarse con una perspectiva diferente a la de los instrumentos melddicos y
armonicos, dando mucha mas importancia a la complejidad ritmica, sonoridad y textura que

el instrumento es capaz de lograr.

El objetivo del presente trabajo es analizar y catalogar las posibilidades técnicas,
sonoras y expresivas mas originales, novedosas e interesantes que se han logrado en seis

piezas que expanden los limites de la ejecucién convencional del tambor, fruto del ingenio y

! coperto (it.). “Cubierto”; por ejemplo tambores asordinados al cubrirlos con una tela, en la musica funebre
(Latham, A. 2009, p. 378).
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la inventiva de compositores tales como, Eugene Novotney, Alexej Gerassimez, John Cage,
Sidney Hodkinson, Casey Cangelosi y Jean-Charles Francois. Estas obras, fruto de la
vanguardia musical de las ultimas décadas, son el resultado inevitable y natural de cientos
de afios de desarrollo histdrico, cultural, social, técnico, constructivo y estético, por lo que,
para una mejor comprension de su andlisis, en los dos primeros capitulos nos acercaremos a
los aspectos histéricos y constructivos del tambor, informacion que raramente es
proporcionada por las instituciones de formacién musical y de la que las fuentes existentes

en nuestro idioma son escazas.

Se realizarad una visidn panoramica de los aspectos histéricos mas importantes del
instrumento, rastreando sus origenes hasta las épocas mas remotas de la humanidad, donde
las antiguas civilizaciones elaboraron sus propias versiones del tambor entre profundas
asociaciones magico-religiosas. Conoceremos el tabor (antecesor directo de nuestro tambor
moderno) su procedencia, sus caracteristicas fisicas y la manera en la que fue utilizado
dando paso a una doble bifurcacion, la de su uso para acompanfar la danza y aquella con
fines militares, esta ultima, responsable mas tarde de su paulatina inclusién en la musica de

concierto.

Hablaremos de los aspectos de construccién del tambor de tensién por cuerda y de
como su evolucidn junto con los progresos tecnoldgicos de los ultimos siglos, desembocaron
en la fabricacidon de nuestros sofisticados ejemplares modernos, que usan para la tensién de
los parches el sistema por tornillos. Describiremos detalladamente los diversos procesos
constructivos que existen para la elaboracidn del vaso de un tambor, tanto en madera como
en metal, y analizaremos, con la ayuda del fabricante independiente Angel de la Serna, si la
influencia que tienen los demas componentes constructivos en la sonoridad final del
instrumento, es en realidad tan importante como lo plantean las grandes compafiias o sélo

parte de sus estrategias de mercadotecnia.

Analizaremos cémo el desenvolvimiento y la evolucion del uso del tambor en la
musica militar desembocaron en una serie de patrones ritmicos de aprendizaje obligado

para todos los ejecutantes, conocidos en un primer momento como Puntos de Guerra y
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posteriormente englobados bajo el nombre de rudimentos; estos rudimentos siguen siendo

empleados hasta el dia de hoy por los percusionistas de todo el mundo.

Previo al estudio de las nuevas posibilidades de ejecucidn, realizaremos un recuento
de todos aquellos recursos considerados dentro del ambito de la ejecucion convencional del
instrumento tales como la sonoridad misma, las zonas habituales de impacto, la afinacion, el
rango dinamico, los tipos de baquetas y las variedades de golpes a utilizar. Inmediatamente
después, estudiaremos minuciosamente, seis diferentes piezas en las que los horizontes
convencionales de ejecucidn han sido ampliados por sus respectivos compositores: A Minute
of News — Eugene Novotney, Asventuras — Alexej Gerassimez, Composed Improvisation for
Snare Drum — John Cage, Kerberos — Sydney Hodkinson, Meditation no. 1 — Casey Cangelosi y
Fragments 1l — Jean-Charles Francois. Todas estas piezas han sido escritas en un lenguaje
moderno y cada una posee elementos y componentes bastante particulares que
desmenuzaremos a detalle. Se identificaran y explicaran los signos de escritura no
convencionales presentes en las partituras de dichas piezas, asi como el resultado sonoro y
las diversas texturas originadas mediante la combinacién de los diversos recursos utilizados

en cada obra.

Pretendemos que el presente texto represente para los jévenes estudiantes,
profesionales del gremio (instrumentistas y compositores) y lectores curiosos en general,
una fuente fidedigna y confiable que informe, oriente y aclare los aspectos mds importantes
gue engloba la ejecucion contempordnea del tambor. Confiamos también en que sea de
gran ayuda para los percusionistas que se enfrenten al montaje de cualquiera de las obras
aqui analizadas para enriquecimiento de su interpretacion. Asi mismo esperamos que pueda
servir de referencia, consulta o punto de partida para futuros trabajos de investigacion de las
generaciones venideras, que busquen, de la misma manera en que lo hace este trabajo,

contribuir a la ampliacion de la informacidn existente sobre temas musicales especializados.
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1. BREVE HISTORIA DEL TAMBOR

1.1 Génesis y empleo en la antigiiedad

Seria un proyecto mas que quimérico el pretender descubrir cudles fueron exactamente
las circunstancias que condujeron al desarrollo de las primeras manifestaciones musicales
de los habitantes mas antiguos de la Tierra, dado que «incluso los grupos humanos mas
atrasados se hayan con sus manifestaciones musicales, ya lejos de sus primeras
tentativas» (Sachs, C. 1981, p. 4). Por tanto, la Unica manera de acercarnos al origen de la
musica es mediante la observacion de las costumbres musicales de los pueblos que aln
conservan un alto grado de primitivismo en nuestros dias, aunque dicha observacién no
estd para nada exenta de caer en graves errores y falsas impresiones, ya que, a menudo
los habitantes de estas culturas se muestran timidos e introvertidos ante los curiosos
visitantes extranjeros, impidiendo la observacién de sus practicas musicales o
resguardandolas celosamente sélo para sus mdas intimas ceremonias rituales (Sachs, C.

1981).
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La musica posee un alto grado de inmutabilidad a través de los siglos, esto no
significa que permanezca estatica sino que su evolucion a menudo se presenta muy
lentamente; como muestra de lo anterior basta con asistir a un concierto de cualquier

III

orquesta sinfénica en el mundo para ver que, en el “ritual” propiamente dicho que
envuelve a este tipo de eventos, pocas cosas han cambiado en comparacién a la forma en
gue un concierto de esta naturaleza se desarrollaba a inicios del siglo pasado. Por este
motivo, si buscamos vislumbrar cémo pudieron ser las primeras practicas musicales de
nuestros antepasados debemos voltear a ver, obligadamente, a los pueblos “primitivos”,
término que no considero para nada adecuado y que sustituiré por pueblos de
organizacién minima, que aun subsisten en diversas latitudes del mundo y cuya musica, si

bien no ha permanecido impasible, estd mucho mas cercana a lo que pudo ser el origen

mismo de este arte de lo que lo esta nuestra llamada musica occidental.

Es amplio y bien conocido el debate entre si la primera manifestacion musical fue
el canto o las percusiones; el primero tiene a su favor el que para su realizacion no haya
necesitado, ni necesite, de agentes externos al ser humano mismo, la voz ha estado con el
hombre desde su edad mas arcaica y es posible que los primeros seres humanos hayan
experimentado con ella obteniendo un tipo de canto prehistérico. Acerca de la musica
concerniente a algunos de los pueblos de organizacién minima que aun existen y de los
gue antes hablabamos, es Curt Sachs quien, en su libro La Musica en el Mundo Antiguo,

escribe:

«Por cuanto concierne a la musica, estos pueblos cantan pero no tienen instrumentos propios. La
musica tuvo su inicio en el canto. Por cuanto rudimentario pueda ser, este canto permeaba toda la vida del
hombre primitivo. Comunica su poesia, divierte en el reposo y en las ocupaciones pacificas, exalta y relaja;
conduce a un trance hipndtico a aquellos que curan las enfermedades y luchan por el éxito y la vida en un
magico hechizo, aviva los musculos de los danzantes cuando estdn por rendirse, embriaga a los

combatientes y lleva a las mujeres al éxtasis» (Sachs, C. 1981, p. 5)

Esta disposicion innata fisioldgica y psicoldgica para el canto se contrapone con la
otra vision, que sostiene la extrema facilidad con que innumerables “instrumentos” de

percusion pueden encontrarse en cualquier parte del planeta, suministrados por la
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naturaleza misma, incluido el cuerpo humano contemplado bajo la vision de una maquina
de percusién potencial. En un inicio, conchas, craneos de animales, rocas y troncos fueron
empleados por los seres humanos primitivos para producir musica. Con el paso del
tiempo, descubrieron cdmo emplear sus cuerpos y modificar los objetos encontrados en
su entorno para lograr cada vez mejores efectos musicales, lo que poco a poco transformé
la musica en una actividad capaz de lograr un nivel mayor de comunicacién entre ellos e
incluso con los diferentes espiritus y deidades de cada cultura (de la misma manera en
gue aun en nuestros dias, la musica sigue teniendo un papel preponderante en los ritos de
las diferentes religiones alrededor de todo el mundo). Con el descubrimiento y la
manipulacion de los metales, los seres humanos pudieron crear herramientas y desde
luego instrumentos musicales mucho mds sofisticados (Lesser, A. 2014, en red). Si bien no
podemos decir con exactitud que las percusiones hayan precedido al canto o viceversa, si
podemos afirmar el alto nivel de aceptacion y empleo que tuvieron para las primeras
culturas de la humanidad alrededor de todo el planeta; respecto de esta idea Alfredo

Bringas escribe:

Si a las percusiones se les considera dentro de la musica como la familia instrumental mas
antigua, resulta también relevante el hecho de que en la mayoria de las culturas humanas se hayan
empleado y que en muchos casos hayan alcanzado un alto grado de desarrollo. La riqueza musical de una
parte importante de las culturas no europeas tiene como materia prima fundamental a los instrumentos de
percusion y son claros ejemplos del alto nivel musical que con ellos puede alcanzarse. En especial podemos

mencionar las musicas tradicionales de la India, la musica del Medio Oriente o la musica africana.

En el caso particular de la musica de las civilizaciones mesoamericanas, hay claras evidencias,
tanto en cddices y crénicas como por el instrumental que logré sobrevivir, que permiten afirmar que los

instrumentos de percusion eran uno de sus principales elementos constitutivos (Bringas, A. 2014, p. 42)

No obstante, el objeto del presente texto no es buscar la respuesta a la pregunta
de si la musica inicié en el canto o en las percusiones, o si el descubrimiento de uno
conllevd a la inevitable practica del otro, lo que en realidad nos compete es indagar sobre
los origenes y los registros mas remotos del instrumento que es el propdsito del presente
estudio: el tambor. Podemos partir de la premisa de que cada cultura alrededor del

mundo posee una o multiples variantes de este instrumento, entendido en su versién mas
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popular y difundida como un objeto de cuerpo cilindrico cerrado en uno o ambos lados
por membranas que poseen determinado grado de tensidon y sobre las cuales es golpeado
para producir el efecto sonoro. Los tambores mds antiguos que se conocen son algunos
ejemplares de arcilla encontrados en Alemania y Moravia y que datan del 3000 a. C.; sin
embargo, como lo dice James Blades en su libro Percussion Instruments and their History,
se puede especular acerca de su existencia mucho antes de que pudiera ser posible alguna

clase de registro (Blades, J. 1992).

Por su relativa facilidad de construccidén, es muy probable que los tambores
hayan sido de los primeros instrumentos empleados por los antiguos habitantes del
mundo, tal como lo muestra la evidencia encontrada en el arte mesopotamico del mismo
periodo de los antiguos instrumentos de las regiones de Alemania y Moravia (3000 a. C.);
esta evidencia nos dice que los primeros tambores consistieron en troncos ahuecados ya
sea naturalmente por el paso del tiempo, o artificialmente empleando herramientas o
fuego, y en cuyos extremos (a veces en uno solo, a veces en ambos) se colocaba la piel de
diversos animales acuaticos, peces o reptiles, en un primer momento, y mas tarde la de
animales de caceria o ganado (ibid.). Pronto, los tambores se convirtieron en parte
esencial de los rituales y se les atribuyeron poderes madgicos; alcanzaron una gran
popularidad y se volvieron indispensables para numerosas civilizaciones antiguas tales
como Egipto, Asiria, India, Persia, Grecia, Roma y Arabia, quienes los fabricaron en las mas
variadas formas y tamafios, segun sus necesidades, recursos e imaginacion (Sadie, S.

1984).

No obstante, la forma y el modo de ejecucién de estos instrumentos entre las
antiguas culturas varia considerablemente de una regidon a otra. En algunos casos, por
ejemplo, para lograr el sonido, el tambor debe ser agitado en un movimiento parecido al
de una sonaja, como es el caso de los llamados tambores sonaja® propios de regiones
como la India y el Tibet. Existen versiones mas inusuales en las que el efecto auditivo se

consigue mediante una vara o cuerda sujeta a una de las membranas que se frota para

? Rattle drums. Todas las denominaciones para los diferentes tipos de tambores han sido traducidas del
idioma inglés. En el pie de pagina se escribird su denominacién original.
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lograr la excitacion del parche y su resonancia en el cuerpo sonoro, como en el caso de

instrumentos encontrados en muchas partes de Africa y a los que se denomina tambores
. ., 3 , , s 4. . .

de fricciéon®. Un caso aun mas exdtico, encontrado también en India, son los llamados

tambores punteados o pulsados4, gue consisten en una cuerda atada bajo una de las

membranas del tambor, la cual es rasgada o punteada transmitiendo la vibracion al resto

del instrumento (Fig. 1)(Ibid).

Fig. 1. Tambores propios de las regiones de la India y el Tibet, en los que para obtener el sonido debe
realizarse un movimiento parecido al de una sonaja (a). En los tambores de friccidén (b) el efecto auditivo se
consigue mediante una vara o cuerda sujeta a una de las membranas que se frota para lograr la excitacion
del parche y su resonancia en el cuerpo sonoro, mientras que los tambores punteados (c) consisten en una
cuerda atada bajo una de las membranas del tambor, la cual es rasgada o punteada transmitiendo la
vibracién al resto del instrumento.

Una interesante clasificacion de las diversas variedades de tambores existentes
en la Tierra elaborada a partir de la forma misma del instrumento descrita por Stanley

Sadie en The New GROVE Dictionary of Musical Instruments se muestra a continuacion, se

* Friction drums.
* Plucked drums

9
Edgar Ulises Hernandez Rodriguez



Posibilidades técnicas, sonoras y expresivas de la ejecucidon contemporanea del tambor

mencionan algunos ejemplos cuyas imagenes pueden consultarse mas abajo para una

mayor comprension.
CLASIFICACION DE LOS TAMBORES DE ACUERDO A SU FORMA

Podemos dividirlos en tres grandes grupos, el primero de ellos es el de los
llamados tambores con forma de caldero o tazén®. Este tipo de instrumentos son aquellos
gue tienen en su caja resonante una forma semiesférica semejante a la de un cuenco o
tazon y un ejemplo célebre y conocido por todos es el de los timbales usados en la
orquesta sinfénica. Otro ejemplo, mencionado por Sadie, es el del nihass, un tambor con

esta forma que puede encontrarse en Sudan (Fig. 2).

Fig. 2. Tambores con forma de caldero o tazdn. A este tipo pertenecen los conocidos timbales de la orquesta

sinfénica (a) y los nihass de Sudan (b).

El segundo grupo, y el que mas variedad de instrumentos abarca es el de los
tambores tubulares®, instrumentos gue mantienen en su forma una estructura tubular
aungue no siempre cilindrica; dentro de este apartado podemos clasificar los siguientes

subgrupos:

e Tambores cilindricos: A este apartado pertenece el tambor objeto del
presente estudio, la gran cassa y los tom toms.
e Con forma de barril. Un ejemplo es el dholak encontrado en el norte de India.

e Cdnicos. Un ejemplo es la timba cubana.

> Kettle drums
®En inglés Tubular drums y sus variantes: cylindrical, barrel shaped, conical, double conical, hourglass y
goblet shaped drums
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e Doblemente Codnicos: a diferencia del anterior, los tambores de este tipo
mantienen la forma de dos conos encontrados o unidos. Por ejemplo el
khendang de Indonesia.

e Tipo reloj de arena. Por ejemplo el changgo de Corea o el donno de Ghana.

e Tipo copa. Como la darbuka de origen arabe o el zarb de procedencia persa,

también llamado tombak, donbak o dombak (Fig. 3).

Fig. 3. Tambores cilindricos: el tambor (a), la gran casa (b) y los tom toms (c). El dholak es un tambor con
forma de barril (d). La timba(e) es un ejemplo de tambor cdnico, mientras que el khendang (f) proveniente
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de Indonesia pertenece a la categoria de los doblemente cénicos. Tambores tipo reloj de arena, como el
changgo de Indonesia (g) y el donno de Ghana (h). Tambores con forma de copa: la darbuka (i) y el zarb (j).

El tercer y Ultimo grupo abarca los tambores de marco’ que son aquellos
tambores que se presentan en una especie de bastidor o marco como el tar y el adulfe
(Fig. 4).

a b

Fig. 4. Los tambores que se presentan en un bastidor, llamados tambores de marco, en dos variedades
distintas, el tar (a) y el adulfe (b).

Con lo anterior podemos vislumbrar la enorme cantidad y variedad de tambores
existentes en el mundo, fruto de las necesidades e inventivas propias de cada cultura, y de
como este instrumento ocupd un lugar privilegiado dentro de las manifestaciones
musicales de los distintos grupos y asentamientos humanos. Hasta ahora hemos estado
tratando el tema desde su vision mas genérica Unicamente para adentrarnos en el
contexto histérico, social y religioso en que surgieron y se desarrollaron las distintas clases
de tambores; sin embargo, lo que realmente nos atafie es rastrear hasta donde nos sea
posible, la génesis del tambor empleado en la orquesta sinfénica, éDénde y cuando tiene
sus origenes? (Qué similitudes y divergencias guardaba con nuestros ejemplares
modernos? ¢Cual era el uso que se le daba? ¢Qué vestigios han permanecido hasta

nuestros dias?

7
Frame drums
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Para responder estas interrogantes debemos trasladarnos a las primeras
evidencias registradas de lo que seria el precursor del tambor moderno, un instrumento
medieval llamado tabor o tamboril. Existen numerosas representaciones pictéricas de este
instrumento que datan de los siglos XlIl y XIV y que lo plasman como un tambor cuyos
parches eran tensados mediante un mecanismo de cuerdas y con uno o mas
entorchados®, dispuestos generalmente en el parche en el que era golpeado (Fig. 5)
(Gauthreaux Il, G. G. 1989). El tamboril no tiene un tamafio definido, a veces la medida del
diametro de los parches es superior a la de la profundidad del cuerpo del instrumento y
viceversa. Los parches eran elaborados con piel de carnero, ternera y ocasionalmente

otros animales, como el cerdo y la cabra (Sadie, S. 1984).

Fig. 5. El tabor o tamboril (predecesor del tambor moderno) es un tambor cuyos parches eran tensados
mediante un mecanismo de cuerdas y con el entorchado dispuesto generalmente en el parche en el que era

golpeado.

Respecto al uso que se le daba a este instrumento encontramos que «Su
importancia radicd, como sucede hoy, en el acompafiamiento de danzas y canciones
populares; pero no era infrecuente encontrar tamborileros en las cortes destinados a

marcar el ritmo en los bailes aulicos y a ensefiar sus pasos» (Andrés, R. 2009, p. 413).

® El entorchado es un conjunto de filamentos elaborados de tripa, plastico o alambre que
colocados sobre uno de los parches del tambor (antiguamente sobre el que era golpeado y hoy
sobre el de resonancia) produce el sonido militar caracteristico del instrumento.
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Otros formas antiguas para denominar al tamboril fueron «atamborete,
tamborete, tamborin, tamborino, muchas veces empleadas no soélo para significar al
instrumento, sino también al musico de flauta y tamboril» (Andrés, R. 2009, p. 411y 412).
Acerca de esta doble ejecucion instrumental, denominada en inglés como pipe and tabor,
y en espafiol como flauta y tamboril o pifano y tamboril, el Diccionario Enciclopédico de la

Musica nos proporciona una idea mas clara y detallada:

pifano y tamboril [flauta y tambor] (in.: pipe and tabor). Se le considera la banda de un solo
musico mas antigua. El ejecutante toca una flauta recta de tres perforaciones con la mano izquierda, de cuya
mufieca o del mefiique pende un tambor pequefio con bordonero o entorchado que percute con una
baqueta en la mano derecha [...] El ejecutante recibe el nombre de tamborilero (in.: tamborer), lo que indica
la gran importancia de la musica que ejecuta. El tamboril fue un instrumento muy difundido en Europa en el
siglo XIIl y sigue siendo comun en Inglaterra, el sur de Francia, el norte de Espafia y en algunas partes de
Sudamérica; en la actualidad se ha adoptado en muchas otras partes del mundo [...] (Latham, A. 2009, p.

1193).

Se cree que hasta antes de las cruzadas los Unicos instrumentos utilizados para la
marcha por los ejércitos europeos fueron las trompetas y los cornos; tras los primeros
encuentros con las huestes islamicas, quienes usaban tambores para infundir miedo en el
enemigo y para dar ciertas llamadas durante el combate, los europeos adoptaron estos
tambores para sus propias tropas; de esta manera dos tipos diferentes de tambores
adquirieron un lugar prominente en las milicias occidentales: el tabor y los timbales (Beck,
J. H. 2014). Con el paso del tiempo, pero aun en el siglo Xlll, el tamafo del tabor o
tamboril empezd a incrementarse lo que inevitablemente trajo consigo drasticas
consecuencias. Este tamboril de mayor tamafo fue rapidamente adoptado junto con otras
costumbres por los ejércitos del este de Europa, en especial los regimientos suizos y
pronto se transformd en un importante instrumento de caracter militar, mientras que el
tamboril pequeifio mantuvo su uso en las danzas tradicionales acompafiando al pifano
(Sadie, S. 1984). La practica del uso del tambor como auxiliar para mantener el mismo
ritmo de marcha en el paso de los soldados es una costumbre que comenzaria a gestarse

en Europa en el siglo XIV pero seria comprendida en su totalidad hasta el siglo XVI:
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La tarola o caja fue introducida por mercenarios suizos y alemanes poco antes de 1500 como
instrumento militar para mantener el ritmo de marcha. Anteriormente pocos ejércitos trataron de marchar
llevando el mismo paso; se habian utilizado los tambores en batalla tanto para dar sefiales como para
producir un estruendo estimulante, pero al parecer no habia un concepto estricto de marcha militar. Hacia
finales del siglo XVI, sin embargo, se establecié que los tambores marcarian el tiempo de cada paso de la

marcha y, por lo menos en Francia, se escribié con detalle todo lo que tocaban (Latham, A. 2009, p. 1488).

Presenciamos por tanto una doble bifurcacién que el uso del tamboril mantuvo
durante los siglos XlII, XIV, XV y XVI. Por un lado su empleo para «la musica de celebracion
tafiida al aire libre» (Andrés, R. 2009, p. 412) y por el otro su adopcidn e inclusién en la
musica militar (Sadie, S. 1984). Sin embargo, las marcadas diferencias en la forma de tocar
de los ejecutantes de cada una de estas variantes son mas que evidentes; mientras que en
el tamboril que acompafa al pifano la ejecucion se realiza Unicamente con la mano
derecha, en el tamboril presente en la musica militar la ejecucion se realiza siempre con
ambas manos, écdmo, cuando y por qué fue que se origind esta diferencia en la técnica de
ejecucidon? La respuesta a estas preguntas la encontramos en las modificaciones que esta
clase de tambor fue presentando con el paso del tiempo tanto en su uso, como en su
construccion misma. El uso como instrumento de fiesta y danza ejecutado por un solo
individuo junto con el pifano (pifano y tamboril) fue desplazado por un uso militar que a
su vez también incluia la ejecucidn de otra clase de pifano (pifano y tambor); no obstante
la diferencia entre ambas clases de pifano y su modo de ejecucion resulta de igual manera
abismal. El pifano utilizado con el tamboril es una flauta recta de tres perforaciones,
mientras que el pifano de uso militar es una «flauta travesera con registro agudo [...] En
las actuales bandas inglesas de pifano y tambor, el instrumento se caracteriza por tener
seis llaves [..]» (Latham, A. 2009, p. 1193); por tanto para el primero el ejecutante
necesitaba sélo una mano, mientras que para el segundo debe emplear ambas
obligadamente, lo que a su vez permitié que el ejecutante de tambor pudiera verse por
primera vez con ambas manos libres para la ejecucion de su instrumento (Gauthreaux, G.
G. 1989). Aunado a esto y como se menciond con anterioridad, el tabor presentd un
incremento de tamafo, por lo que en un momento determinado no fue raro encontrar

ejemplares de 20 pulgadas de didmetro por 20 de profundidad lo que impidié que fueran

15
Edgar Ulises Hernandez Rodriguez



Posibilidades técnicas, sonoras y expresivas de la ejecucidon contempordnea del tambor

cargados con una correa pendiendo de la mufieca o del mefique como hasta entonces se
venia realizando, y en su lugar ahora fueron suspendidos por medio de una correa que se
deslizaba desde el hombro derecho del ejecutante, cruzaba por su pecho y caia hacia un
lado de su cuerpo bajo la mano izquierda, lo que nos explica dos cosas a la vez: el origen
de la denominacién inglesa side drum, literalmente tambor de lado, y la sujecién de las
baquetas con el agarre tradicional, ya que de otra forma, seria imposible evitar que la

baqueta izquierda chocara contra el aro superior del tambor (Beck, J. H. 2014).

Mads cambios se presentarian a través de los siglos: en el siglo XVI el entorchado
se colocd en el parche inferior y ya no en el superior para ser percutido directamente
como en el tamboril (Gauthreaux Il, G. G. 1989). Para el siglo XVIII, con la invencion de
nuevas armas y el cambio en las estrategias de combate, la velocidad de la marcha de los
soldados fue incrementandose y el tamafo de los tambores disminuyd, pasando de los
enormes tambores usados anteriormente a otros mds manejables de un tamafo
promedio de 16 pulgadas de diametro por 16 de profundidad (Beck, J. H. 2014). Otros
cambios igual de importantes (como el uso de un sistema de tornillos para la tensién de
los parches o el uso de parches de materiales sintéticos) tuvieron lugar tiempo mas tarde,
pero serdn tratados con mayor profundidad en el siguiente capitulo del presente texto por
considerarse parte de los aspectos generales de construccion; de igual forma el uso del
tambor en la musica militar sera analizado mas profundamente en un apartado posterior,

asi como su inclusiéon en la musica de concierto.

Concluyendo este apartado concerniente a la historia y el desarrollo del tambor,
tanto del instrumento en si como del uso que tuvo, debemos tener bien en claro la doble
derivacion que experimentd el instrumento; por un lado su empleo junto con el pifano
para acompaiar la danza y las celebraciones que continla en uso hasta el dia de hoy en
algunas partes de Europa, principalmente Espafia y los Paises Vascos (Gauthreaux I, G. G.
1989) y por el otro la del tambor usado en los ejércitos europeos, que sera la linea directa
gue seguiremos ahora ya que es éste el que finalmente evoluciond en el tambor
empleado en las salas de concierto actualmente y para el que fueron pensadas y escritas
las técnicas que seran analizadas en el Capitulo 3.
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1.2 Musica Militar

El empleo de instrumentos musicales en actividades de caracter militar no es
para nada reciente, sino que se remonta alrededor del 1600 a.C., como lo demuestran
diversas evidencias pictdricas (Beck, J. H. 2014). En dicho periodo, los egipcios marchaban
ya usando tambores y trompetas, y la funcidn principal de estos instrumentos era la de
dar sefiales en batalla, asi como entretener a la corte (lbid.). En Europa sin embargo, el
empleo de tambores por los ejércitos no fue conocido sino hasta la Edad Media, época en
la que el encuentro con las huestes Islamicas (quienes si empleaban tambores para
infundir miedo en el enemigo y hacer llamados durante el combate) motivéd a los
europeos a adoptar dichas practicas. Luego de las Cruzadas dos diferentes tipos de
tambores entraron en Europa, el tabor, empleado principalmente por los ejércitos de a

pie y los nakers, antecesores de los timbales modernos y utilizados por la caballeria (Ibid.).

Los regimientos suizos fueron los primeros en incluir tambores en sus actividades,
lo que ha quedado confirmado por las Crénicas de la Batalla de Sempach en 1386, y serian
ellos también quienes difundirian su empleo en el resto del continente, de tal modo que

para los siglos XV y XVI, los tambores en si eran conocidos como “los suizos”® (Ibid.).

En Inglaterra durante el siglo XVI, el nombre tabor fue desplazado por drome,
dromme, drume, etc. Se tienen noticias de un ensamble que tocaba durante la cena para
la reina Isabel | y que incluia tambores, timbales, trompetas, cornetas y pifanos (Sadie, S.

1984).

La musica de este periodo que ha llegado hasta nuestros dias consiste mas bien
en una serie de instrucciones para los diferentes usos del instrumento como la
sefializacidon en batalla y marcar la marcha de los soldados en diferentes tempos; la
principal fuente la constituye un tratado escrito por Thoinot Arbeau que data de alrededor
de 1588 y que lleva por titulo Orchesography: A Treatise; en él se describen diversos

ritmos y ejercicios escritos probablemente por primera vez en la historia, asi como la

9 .
“The swiss”
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manera de tocar la marcha, la alarma, a la carga o retirada (Beck, J. H. 2014). Los soldados
debian aprender los diferentes sonidos de cada uno de estos llamados para poder
coordinarse durante el entrenamiento o la batalla ya que de otro modo, escuchar la voz
del general en medio del alboroto del combate resultaria imposible. Este tipo de
comunicacion mediante el tambor recibié el nombre de “Puntos de Guerra” y durante los
siglos XVIII y XIX se desarrollaria notablemente, incluyendo instrumentos de aliento tales
como trompetas, bugles y pifanos, desembocando en un género musical conocido en
inglés como camp duty (Beck, J. H. 2014). El camp duty fue la principal manera en que los
ejecutantes de tambor aprendieron durante siglos a tocar su instrumento mediante una
serie de diferentes ejercicios que mas tarde serian conocidos bajo el nombre de

rudimentos (lbid.).

Durante la Guerra de 1812 entre Estados Unidos y el Reino Unido fueron
publicados mas tratados de pifano y tambor que en cualquier otra época; uno de estos
tratados pertenece a Charles Stewart Ashworth, un lider del Departamento de Musica de
la Marina Estadounidense que era inglés de nacimiento y ejecutante de tambor. El
nombre del libro es Un Nuevo, Util y Completo Sistema de Ejecucion del Tambor™. Las
evidencias indican que varias copias de su libro estaban listas para ser publicadas en el
Departamento de Guerra cuando, irédnicamente, sus ex conciudadanos atacaron y usaron
el libro de Ashworth para iniciar el fuego que consumiria todo el Departamento (lbid.). En
la pagina tres, Ashworth escribio el titulo “Rudimentos para la Ejecuciéon del Tambor en
General”'!, lo que lo convierte en la primera persona en emplear la palabra rudimentos
para referirse a su coleccidn de veintiocho ejercicios para tambor, veintiséis de los cuales
fueron tomados por la National Association of Rudimental Drummers casi cien afos

después (lbid).

Ademas del uso que se le dio al tambor en los ejércitos de a pie, fue empleado
también en los barcos para hacer llamados hasta 1865 (Sadie, S. 1984). El explorador

inglés Sir Francis Drake llevd consigo un tambor en su travesia alrededor del mundo;

1% A New, Useful and Complete System of Drum Beating.
! “Rudiments for Drum Beating in General”
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cuenta la leyenda que cerca de su muerte instruyd a sus soldados para que llevaran el
tambor a Plymouth, y que en caso de peligro lo tocaran y él regresaria. Actualmente, el

tambor se conserva en Buckland Abbey, Devon (Blades, J. 1992).

Con los colonizadores europeos los tambores emigraron al nuevo continente
donde fueron usados de manera similar que en Europa, aunque pronto adquirieron
también deberes civicos como advertir a las villas en caso de que se vieran bajo ataque,

anunciar noticias importantes y llamar a actos religiosos (Beck, J. H. 2014).

El uso militar del tambor se mantuvo hasta el siglo XX, desarrolldndose cada vez
mas y desembocando, en las primeras décadas del 1900, en la creacion de grupos y
bandas de marcha que ejecutaban este estilo musical ya no como parte de actividades
bélicas sino como mero entretenimiento; algunos de estos grupos estaban conformados
por militares, pero muchos otros se formaron por organizaciones civiles con un alto grado
de patriotismo (lbid.); tal es el caso por ejemplo de los grupos existentes en la ciudad
Suiza de Basel llamados camarillas; cada camarilla estd conformada por un nimero de 15
a 40 pifanos, 15 a 32 tambores y un tambor mayor que marcha detras de los pifanos y al
frente de los tambores. Estos grupos son extremadamente populares y unirse a ellos
puede realizarse de manera voluntaria, sin la necesidad de ser un ejecutante profesional,

por lo que sus musicos son ciudadanos comunes de todos los oficios y profesiones (lbid.).

Mundialmente conocidas son también las bandas de marcha que se han
convertido en toda una tradicion en Estados Unidos, y parte esencial de cualquier desfile.
El instrumental utilizado en estos ensambles se ha enriquecido con el paso del tiempo, y
actualmente ademas de cajas se utilizan también tambores tenor, bombos, platillos de
choque y suspendidos, tom toms, gongs, etc. (lbid). Se han creado competencias
especiales para las bandas de marcha, siendo dos de las mas célebres Bands of America
Festival en Indiandpolis, Indiana y Percussive Arts Society Marching and Field Percussion

Festival (Ibid).

Las caracteristicas fisicas de los instrumentos empleados en este tipo de

ensambles difieren enormemente de los utilizados en la orquesta sinfonica pero no nos
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ocuparemos de ello en este texto, mencionaremos Unicamente que los parches suelen
estar sometidos a una tensiéon mucho mayor para lograr un rebote mas exagerado de las

baquetas y facilitar asi las complejas y rdpidas combinaciones ritmicas de los ejecutantes.

Podemos concluir que el alto desarrollo en el empleo y la técnica de nuestro
tambor moderno, asi como su posterior inclusion en la musica orquestal se deben,
mayoritariamente, al enorme desenvolvimiento y popularidad que alcanzé este
instrumento en la musica militar, donde se desarrollaron practicamente todas las bases de
su ejecucidn, que siguen siendo empleadas, hasta el dia de hoy, por todos los
percusionistas alrededor del mundo. Si tal grado de progreso no hubiera sucedido en el
ambito militar, es muy poco probable que los compositores se hubieran visto motivados a

incluir el tambor en sus obras como veremos en el siguiente apartado.

1.3 Mdsica Orquestal

¢Qué fue lo que motivé a los compositores a incluir el tambor en las partituras de
sus obras? Sin duda fueron dos factores: el primero, como ya se habia mencionado, fue el
gran prestigio que alcanzé el instrumento gracias a la musica empleada y desarrollada por
las tropas. El segundo, fue la asociacion que de él se fue formando en la memoria
colectiva de la sociedad vinculandolo con actividades militares. Este segundo factor fue
aprovechado por algunos compositores para evocar en sus obras algun pasaje de

naturaleza bélica.

Uno de los primeros compositores que utilizé un tambor en la dotacion
instrumental de sus partituras fue Marin Marais (1656-1728) en su 6pera Alcyone (1706)
(Andrés, R. 2009). Ya antes de él, otros instrumentos de percusién habian comenzado a
incluirse en la naciente orquesta sinfonica; Jean Baptiste Lully (1632-1687) utilizé los
timbales en su obra Comédie en Musique (1660) y en su épera Cadmus et Hermione (1673)

(Bringas, A. 2014).

El tabor, ancestro de nuestro tambor moderno, también fue incluido por algunos

compositores en sus trabajos orquestales bajo el nombre de Tambourin de Provence, tal
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es el caso en Les Fetes d’ Hébé (1739) de Jean-Philippe Rameau (1638-1764), Céphale et
Procris (1775) de André-Ernest-Modeste (1741-1813), la dpera Aline (1803) de Henri-
Montan Berton (1767-1844), Le Philtre (1831) de Daniel Francois Esprit Auber (1782-1871)
y posteriormente en L’ Arlésienne (1872) de Georges Bizet (1838-1875) (Blades, J. 1992).

Posteriormente, George Frideric Haendel (1685-1759) haria uso de diversos
tambores en Music for the Royal Fireworks (1749) (Andrés, R. 2009). Wolfgang Amadeus
Mozart (1756-1791) utilizé6 también el tambor en Las bodas de Figaro (1786) y Cosi fan
tutte (1790) (Bringas, A. 2014). Christoph Willibald Gluck (1714-1787) lo incluyd en
Iphigénie en Tauride (1779) (Sadie, S. 1984). Ludwig van Beethoven (1770-1827) lo empled
en la musica incidental de Egmont (1809-1810) y en La Victoria de Wellington (1813)
(Bringas, A. 2014). Esta ultima fue compuesta originalmente para el Panharmonicon, un
raro instrumento mecanico definido por el Diccionario Enciclopédico de la Musica de la

siguiente manera:

panharmonicon. Organo de cilindro de gran tamafio inventado por J. N. Maelzel, exhibido al
publico por primera vez en 1804. Disefiado para interpretar musica orquestal, ofrece la posibilidad de imitar
los sonidos de muchos instrumentos mediante tubos de d6rgano y percusiones activadas con sistemas
neumadticos. Originalmente Beethoven compuso su Victoria de Wellington (conocida como “Sinfonia de la

batalla”) para este instrumento (Latham, A. 2009, p. 1156).

La Sinfonia de la batalla fue compuesta «para celebrar la derrota de los franceses
en Vitorial...], incorpora fanfarrias inglesas y francesas asi como cantos patriéticos [...] fue
compuesta para el panharmonicon de Maelzel pero mas tarde Beetovhen orquestd toda
la pieza para cuerdas, bandas de aliento y artilleria (1813)»(Latham, A. 2009, p. 1612).
Johann Nepomuk Maelzel (1772-1838) fue un inventor aleman contemporaneo y amigo
de Beethoven, ademds del panharmonicon inventé el metrénomo y las trompetas
auditivas usadas por el compositor (Latham, A. 2009). La obra incluye el uso de timbales,
tambores, bombos y matracas; los tambores representan los ejércitos enemigos, los
bombos evocan el sonido de los cafiones y las matracas son una imitacién de los rifles. Por

su parte, los timbales, platillos, triangulo y un bombo extra juegan un papel ordinario en la
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orquestacién. La pieza es recordada hoy en dia mas bien como una curiosidad, por haber

sido compuesta en gran medida como un favor para Maelzel (Blades, J. 1992).

Gioachino Rossini (1792-1868) le otorgd al tambor un solo inicial en la
introduccion de La gazza ladra (1817), lo que le granjed al compositor el sobrenombre de
“Tamburossini” (Ibid.). En la partitura manuscrita Rossini indica Tambor 1 y 2 en los dos
primeros compases, y en el tercero ambos instrumentos al unisono, sin ninguna indicacién
de rangos dindmicos. En ocasiones cuando la obertura es ejecutada como una pieza de
concierto, uno de los tambores es ejecutado fuera del escenario; cuando es ejecutado por
un solo instrumentista, el primer compas se toca en forte y el segundo en piano (Blades, J.

1992).

Hector Berlioz (1803-1869) afirmaba que siempre era preferible el uso de varios
tambores en lugar de uno solo. En su Marche Funebre de Hamlet (1852) empled seis
tambores. Otros compositores que otorgaron un papel prominente en sus obras al
instrumento fueron: Nikolai Rimski-Korsakov (1844-1908), Edward Elgar (1857-1934),
Maurice Ravel (1875-1937), Carl Nielsen (1865-1931), Dimitri Shostakovich (1906-1975),
Benjamin Briten (1913-1976) y Roger Sessions (1896-1985), entre otros (Sadie, S. 1984).
Algunos de estos trabajos se han convertido con el tiempo en verdaderos clasicos e
incluso en material de audicion para el ingreso a las orquestas sinfdonicas alrededor del

mundo.

En épocas mas recientes, con el uso cada vez mas comun del tambor en las
partituras orquestales, la técnica tradicional de ejecucion ha sido ampliada dando como
resultado efectos no convencionales (como rim shot, ejecucién con escobillas, golpear el
costado del tambor, etc.'?) utilizados por compositores como Darius Milhaud (1892-1974)
en La création du monde (1923), Aaron Copland (1900-1990) en su Tercera Sinfonia,
Malcolm Arnold (1921-2006) en Beckus the Dandipratt (1948), Elliot Carter (1908-2012) en
Variations for Orchestra (1954-5) y Béla Bartok (1881-1945) en Cantata profana (1930),

12 . .z P . . .
Estos y otras formas de ejecucion seran explicadas a mayor profundidad en el tercer capitulo.
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Primer Concierto para piano (1926) y la Sonata para dos pianos y percusion (1937) (Sadie,

S. 1984).

A continuacion se incluye una lista de los trabajos orquestales mas
representativos encontrada en Encyclopedia of Percussion de John Beck en el capitulo

titulado “The Snare Drum”:

Rimsky-Korsakov, Nikolai
Scheherazade (1888)

Nielsen, Carl
Symphony No. 5 (1922)
Symphony No. 6 (1925)
Concerto for Clarinet and Orchestra (1928)

Ravel, Maurice
Boléro (1927)

Prokofiev, Sergei
Lieutenant Kijé Suite (1934)
Symphony No. 5 (1944)

Shostakovich, Dimitri
Symphony No. 7 (1941)

Schuman, William
Symphony No. 3 (1941)

Bartok, Béla
Concerto for Orchestra (1943)

Creston, Paul
Invocation and Dance (1953)
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Barber, Samuel
Medea’s Meditation and Dance of Vengeance (1956)

Bernstein, Leonard
Overture to Candide (1956)

Bresgen, Cesar
Intrada (1964)

Niehaus, Manfred
Pop @ Art (1968)

Suppé, Franz von®®
Pique Dame (1862)

13 N .. . , .
Este autor y su obra no figuran originalmente en la lista de Beck, se agregan aqui por considerarse parte
esencial del repertorio sinfénico para tambor.
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2. ASPECTOS GENERALES DE CONSTRUCCION

2.1 Procesos constructivos del vaso

Antes de comenzar la lectura del presente apartado se recomienda ampliamente
consultar las figuras 1.1y 1.2 para la familiarizacidén con las partes principales de las que se
compone un tambor; la figura 1.1 corresponde a un modelo que usa, para la tensién de las
membranas, el sistema de cuerda, mientras que la figura 1.2 muestra un ejemplar que
utiliza para el mismo propdsito el sistema por tornillos; el lector notara casi al instante que
las diferencias a simple vista entre el tambor de tensidén por cuerda y el de tensién por
tornillos son mas que evidentes. Sobra decir que, a nivel auditivo, estas evidencias

resultan igualmente marcadas.

El sonido final de un tambor dependera total y directamente de los materiales
usados para su elaboracion asi como de los procesos utilizados para tratar dichos
materiales y convertirlos en el producto que llega a las manos del ejecutante. Los
conocimientos y avances tecnoldgicos de nuestros tiempos han posibilitado, tanto a los
constructores independientes como a las grandes compaiias, el experimentar con

distintas técnicas y materiales brinddndonos, para fortuna de todo el gremio, una vasta
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cantidad de instrumentos que permiten a los intérpretes escoger aquellos que mas se

adapten a sus necesidades, estilo particular y presupuesto.

Fig. 1.1

Parche superior; es comun que por debajo de él pase una tira de tela de lado a lado de la
circunferencia del tambor y que sirve como sordina.

Orificios para la cuerda;
10 en este caso

Aro superior con guarda metalica y orificios para la cuerda

Anillo para sujetar la correa de

Mecanismo del
entorchado; ya sea
para su activacién o
solo para regular la te “Orejas”; que
afaden o quitan
tensién ala

cuerda

Nudo que mantiene
La tensidn en la cuerda
Cuerpo o vaso

Cuerda de tension
Aro inferior con guarda metalica

Parche inferior, sobre el que descansa el entorchado
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Fig. 1.2

Parche superior o de impacto

Aro metdlico superior

Tornillos

Conchas

Sistema de
regulacién de
la tension del

entorchado Placa con la marca

de la compainiia fabricante
Aro metalico inferior

con ranuras para el extremo
plastico del entorchado

Palanca de activacion
y extremo plastico
del entorchado

Parche de resonancia o inferior,
sobre el que descansa el entorchado
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Los procesos involucrados en la construccién de los tambores asi como los
métodos utilizados para el tratamiento de cada uno de sus componentes fisicos
individuales han atravesado por un largo camino de depuracién a través de los siglos, a
veces para mejorar, a veces solo para optimizar la produccién en masa; en ocasiones
algunos antiguos procedimientos se mantienen con ligeras variantes, en otras principios
ancestrales elaborados con la tecnologia actual arrojan resultados sorprendentes y en
otras mas la experimentacion conlleva a nuevos resultados en los que nunca nadie habia
reparado. Sea como sea, el proceso de construccién de un tambor es tan fascinante y
complejo como el arte mismo de su ejecucidn, y nos es posible acercarnos a él a través de
internet, donde infinidad de documentales y videos detallan los procesos de construccion
y muestran los procedimientos empleados por las mds grandes y renombradas compaiiias,
asi como sus mas recientes descubrimientos en este tenor y los innovadores productos

resultado de las ultimas investigaciones.

Son tres los métodos empleados para la elaboracion del vaso de un tambor de
madera: el método del doblado al vapor (de una sola hoja o laminado), el método sdlido y
el método por barras o duelas*®. Partamos del método utilizado por excelencia por los
antiguos maestros constructores y que sigue empleandose en la actualidad con algunas
variantes: el método de doblado al vapor. Este método consiste en doblar una sola hoja
de madera, la cual ha sido previamente calentada mediante vapor para facilitar su
flexibilidad, hasta obtener una forma cilindrica (Dobney, J. 2004); la hoja asi doblada es
introducida en un molde que la mantendra en esta posicion hasta que se enfrie y conserve
la forma redonda por si misma. No esta de mas sefialar que previo a la realizacion del
doblaje varios ajustes deben realizarse en la madera como son: el cortarla de las
dimensiones adecuadas para que al doblarla produzca la medida del diametro deseado,
rebajarla al grosor que tendra el cuerpo final del tambor, asi como adelgazar ambos
extremos de la tabla para darle una forma parecida a la de una rampa, y que pueda de
esta manera unirse perfectamente a la hora del doblado sin que existan grietas y sin que

el grosor sea mayor en el lugar de la unidn que en el resto del cuerpo (Figura 2).

 Steam-bent (one ply o ply), solid y stave en inglés.
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Fig. 2. El método de doblado al vapor de una sola hoja consiste en doblar una Unica lamina sobre si misma
hasta formar una circunferencia (a). Notese que ambos extremos de la tabla, mismos que se convertiran en
el punto de unién de la forma cilindrica, han sido rebajados hasta obtener la forma parecida a la de una

rampa con la finalidad de conservar el mismo grosor en todo el cuerpo del tambor (b).

Hasta este punto sin embargo, la union no resulta del todo perfecta y el estado
del vaso es inestable pues lo natural es que la madera tienda a regresar a su estado
original por lo que, cuando la tabla ya doblada se ha enfriado, se coloca pegamento en el
punto de unidn y se utilizan prensas para cerrar totalmente la madera. Es comun que para
reforzar el cuerpo del tambor se coloquen aros de madera internos que brindardn una
mayor estabilidad al instrumento. Por este método se construyeron casi todos los
tambores usados en Europa y Estados Unidos de los siglos XVII y XVIII, y sigue siendo
empleado por multiples compafiias en la actualidad. Luego de elaborado el cuerpo del
tambor, se procedia con los aros que eran hechos generalmente de un tipo de madera
mas dura, y su funcién es la de mantener los parches en su lugar y contener los orificios
por donde pasara la cuerda de tension, asi como sendas aberturas destinadas a contener
las cuerdas conectadas al resto del entorchado y a mantenerlo en contacto con el parche
inferior (esto ultimo sdlo en el caso del aro inferior) de manera que pueda responder

Optimamente en todas las dinamicas (Dobney, J. 2004).
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Los parches eran elaborados de piel de cerdo, becerro o cabra que no eran
curtidas en su totalidad, si no que solamente eran remojadas y raspadas, después se
formaba en su borde un pequefio aro con la misma piel que era suficiente para mantener
su forma sin la necesidad de aplicar pegamento o algin otro tipo de fijador adicional

(Beck, J. H. 2014).

Hasta antes de la Guerra Civil Estadounidense (1861-1865), el Unico método
conocido para lograr la tensidon de los parches era mediante el sistema de cuerda, y como
lo dice divertidamente el Sargento de la banda de marcha estadounidense The Hellcats
Andrew Porter en un articulo para la revista Percussive Notes, la tensidon de la cuerda y la
afinacién de esta clase de tambores se logra mediante la “fuerza bruta” (Porter, J. A,,
2011, p. 50). La cuerda es una sola pieza que abarca todo el cuerpo del tambor, por lo que
el amarre debe iniciarse con poca tensidon e irla aumentando gradualmente, ya que de
otra forma, demasiada tension inicial terminaria por deformar aros y parches; la cuerda
pasara en forma zigzagueante por los orificios en los aros superior e inferior, asi como por
las “orejas” hasta completar la vuelta; las “orejas” son unas abrazaderas de piel que
envuelven la cuerda y depende de la altura en que sean colocadas variara la tensién de la
cuerda y por tanto de los parches (Fig. 3.a); si las “orejas bajan” la tensién en la cuerda
aumenta, si las “orejas” suben la tensidn disminuye. Cuando la cuerda haya completado la
vuelta, se realiza un nudo de “cola de cerdo” (Fig. 3.b) que serda el encargado de mantener
la tensidn en todo el tambor (Beck, J. H. 2014). La cuerda sobrante se ata por debajo del
parche inferior y tiene un caracter decorativo, aunque también sirve para cargar el tambor
a la hora de transportarlo pasando esta cuerda sobrante encima del hombro del

ejecutante como si de una mochila se tratara (Porter, J. A., 2011).

Durante la primera mitad del siglo XIX, los constructores europeos comenzaron a
experimentar con nuevos sistemas de construccion. Tal es el caso de Cornelius Ward en

Inglaterra, a quien en 1837 le fue concedida una patente por “Improvements on the

»15

musical instruments designated drums”~ en la que incluia un nuevo e inusual sistema de

15 . . . . .
“Mejoramientos en los instrumentos musicales conocidos como tambores”
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tension de la cuerda (Dobney, J. 2004). El sistema consistia en que una vez que la cuerda
pasaba zigzagueando por varias abrazaderas clavadas en los aros superior e inferior,
entraba después al interior del cuerpo del tambor por unos pequefios orificios; ya en el
interior era sujetada a un enorme tornillo que corria a lo largo de todo el diametro interno
del instrumento; el ejecutante podia girar una perilla conectada a dicho tornillo y que
sobresalia del cuerpo del tambor para regular la tensidon de las membranas. Este sistema
permitia prescindir de las “orejas” y someter a la cuerda a una tensién mayor que la
obtenida manualmente (lbid.). No obstante, un segundo disefio contenido en la misma
patente de Ward alcanzé mayor repercusion en el desarrollo de la construccidon de
tambores; este disefio prescindia totalmente de la cuerda y en su lugar usaba cuatro
largas varillas de tensién que sujetaban por igual ambos aros; en su parte superior
contaban con perillas para aumentar o disminuir la tensidn de los parches. Es curioso
saber que las varillas de tensién habian estado usandose por siglos en la construccion de
timbales pero nunca o rara vez se habian empleado en la construccion de tambores
militares (lbid.). Estas varillas permitieron obtener una tensién mucho mayor en las
membranas, aumentando la altura y afinacién del instrumento y permitiendo una mas
clara y mayor articulacién, lo que sin duda desembocaria en un mayor desarrollo de la

técnica de los ejecutantes.

Fig. 3. Las “orejas” de un tambor de tensidn por cuerda son elaboradas en piel y sirven para agregar tension
adicional a ambos parches (a). En la parte final de la cuerda se elabora un nudo de cola de cerdo como el
que se aprecia en la imagen (b).
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Pocos anos después del segundo disefio de la patente de Ward, los tambores de
varillas alcanzaron gran popularidad en Europa, sin embargo no hubo rastro de ellos en los
Estados Unidos en todo el siglo XIX. Jason Dobney en su articulo de 2004 titulado
Development of the orchestral snare drum in the United States especula que esta
auscencia de tambores de tension por varillas en el nuevo continente pudo deberse a la
dificultad de encontrar refacciones para esta nueva clase de instrumentos; asi, un soldado
en medio de una larga campafia hubiera tenido pocas o ninguna posibilidad de poder
remplazar las partes dafiadas de su tambor dejandolo completamente obsoleto. Debido a
esto, los tambores de tensidn por cuerda debieron bastar para quienes participaron en la
Guerra Civil y es precisamente hasta el final de dicho conflicto que los tambores de

tension por varillas comienzan a aparecer en ese pais (Dobney, J. 2004).

Mientras tanto en Europa los tambores fueron fabricados cada vez de menores
dimensiones en favor de facilitar el movimiento y la marcha de los soldados. El ejército
prusiano que alcanzé un gran poder militar en Europa en el siglo XIX, adopté instrumentos
de tallas mucho mas pequefias por lo que pronto los tambores de este tamafo se
conocieron como “estilo prusiano”. Tambores de “estilo prusiano” fueron introducidos
por importadores estadounidenses a partir de 1870 y pueden encontrarse en catalogos de
la época de compaiiias como John F. Stratton, Lyon and Healy, H. C. Barnes y C.G. Conn

(Ibid.).

Seria légico pensar que ante el advenimiento de los tambores de tensidon por
varilla y tornillo, el destino inevitable de sus predecesores fuera la extincidn, sin embargo,
hasta el dia de hoy, siguen siendo fabricados y empleados principalmente por
agrupaciones de musica militar en todo el mundo debido a su peculiar sonoridad. Son de
dimensiones un poco mas grandes tanto en didmetro como en profundidad que los
usados en las salas de concierto (17”x18” respectivamente), mantienen algunos
elementos como el uso de la cuerda y las “orejas” por tradiciéon tanto visual como
auditiva, emplean algunos componentes modernos como el uso de parches sintéticos para

un mas facil mantenimiento y durabilidad y, contrario a lo que podria creerse, son mas
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ligeros que los usados por las modernas bandas de marcha o las orquestas sinfdnicas ya

gue carecen de pesados componentes metdlicos (Porter, J. A., 2011).

Como ya se ha dicho el sistema de construccion por doblado al vapor sigue siendo
utilizado por las modernas empresas constructoras, aunque con dos variantes distintas: el
de una sola hoja y el laminado. Se llama de una sola hoja a aquellos tambores formados a
partir de una Unica y delgada lamina de madera doblada sobre si misma, mientras que
aquellos modelos fabricados a partir de multiples y extremadamente delgadas hojas de
madera, empalmadas una encima de la otra reciben el nombre de laminado; este uUltimo
proceso suele ser el mas utilizado actualmente por las diferentes compafias debido a su
relativa facilidad y a la rapidez con que puede aplicarse, agilizando asi la produccién en

masa.

La Unica diferencia entre el modelo de una sola hoja y el laminado suele ser que
para empalmar las diversas capas de este Ultimo se requiere una gran cantidad de
pegamento, ya que se embadurna el total de la superficie de la lamina de madera para
que al final la cantidad de capas (ocho cominmente) formen un todo sin separaciones asi
como para anadir rigidez a todo el vaso. Algunos fabricantes consideran que tales
cantidades de pegamento afectan terriblemente el sonido final del producto, actuando
como una especie de freno para la vibracion de las ondas sonoras que atraviesan el
cuerpo del instrumento. A su favor, el estilo laminado tiene el poder combinar distintos
tipos de maderas produciendo sonoridades peculiares e imposibles de igualar con el

modelo de una sola hoja.

Un factor importante a considerar a la hora de realizar la construccion, son las
vetas de la madera, tanto la orientacidn con que aparecen en la lamina, como lo abiertas o
cerradas que se presenten. Estudios recientes acerca de como la direccion de las vetas
afectan el producto final han arrojado resultados verdaderamente sorprendentes. En la
red puede encontrarse un interesante video en dos partes titulado Specialized Shell
Configuration de la compafiia estadounidense Drum Workshop, mejor conocida como

DW, en donde el vicepresidente de la compania John Good explica al célebre baterista
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Neal Peart algunos de sus mas notables descubrimientos constructivos®®. Good explica
gue dependiendo de la orientacidén de las vetas en las laminas de madera el sonido del
tambor variara considerablemente; una lamina en donde las vetas corran a todo lo largo,
de modo que al formar el tambor queden de manera horizontal, tendra cierto grado de
flexibilidad pero mantendra también un alto grado de rigidez; si esta lamina es golpeada el
sonido tendra cuerpo y altura (Figura 4.1). Por el contrario, una hoja de madera donde las
vetas corran de manera vertical y no horizontalmente como en el caso anterior,
presentara un grado mucho mayor de flexibilidad, casi como si de una hoja de papel se
tratara (Figura 4.2); el sonido resultante de esta hoja serd seco y bajo. El tercer caso es
una lamina en donde las vetas corren diagonalmente; esta hoja ademas de presentar la
caida de una hoja de papel presenta un giro en su parte final (Figura 4.3). A partir de
diversas combinaciones de estos tres tipos de laminas es que DW elabora el cuerpo de los
tambores para sus baterias, no sélo de las cajas, sino también de los tom toms y el
bombo; vasos construidos mayoritariamente de hojas con vetas horizontales tendran un
sonido agudo, ideal para cajas o toms de aire; cuerpos hechos de laminas con vetas
verticales seran un poco mas bajos en afinacién, ideales para toms mas grandes; cuerpos
elaborados a partir de hojas con vetas diagonales tendran un sonido bajo y profundo,

ideal para bombos.

En cuanto a lo abiertas o cerradas que sean las vetas (factor que dependera de

cada tipo de madera) tenemos que:

e Maderas con vetas abiertas como el roble y el fresno presentaran un
sonido mas seco y que se pierde rapidamente después del ataque; las
vetas abiertas actlan como una esponja provocando que el sonido se
absorba en el vaso del tambor.

e Maderas con vetas cerradas como el maple, cerezo y abedul producen un

sonido mas brillante y de mayor duracion (Brownell, B., 2005, en red)

% parte 1: https://www.youtube.com/watch?v=IJ6AVR6E8-s
Parte 2: https://www.youtube.com/watch?v=hVbLqfGgF6c

34
Edgar Ulises Hernandez Rodriguez



Posibilidades técnicas, sonoras y expresivas de la ejecucidon contemporanea del tambor

Los tipos de madera mas comunmente utilizados son maple, abedul, fresno, haya,
picea y nogal; también se utilizan, aunque con mucha menor frecuencia, otras mas
exdticas como el palo de rosa, mahogany, bubinga y zelkova; como es de esperarse, el

precio de los instrumentos hechos con estas maderas aumenta considerablemente.

Fig. 4.1. Una lamina en dénde las vetas de la madera, representadas por las lineas, corren en posicion
horizontal (a). Los términos horizontal, vertical y diagonal se emplean para catalogar la direccion que las
vetas tendrdn en el vaso del tambor ya formado, en este caso, aunque en la imagen las lineas corran
verticalmente para el lector, a la hora de formar el cuerpo mediante el doblado (Fig. 2) apareceran de
manera horizontal. Este tipo de laminas pese a que poseen cierto grado de flexibilidad se mantendran mas

bien rigidas (b); la flecha sefiala la direccién de las vetas.

Fig. 4.2 En este caso se dice que las vetas corren de manera vertical (a). Si a este tipo de ldmina se le
suspende por su parte central, mantendra una flexibilidad mucho mayor que el modelo anterior, parecida a

la que se puede encontrar en una hoja de papel (b). La flecha sefiala la direccion de las vetas.
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Fig. 4.3. Las vetas ahora corren de forma diagonal en la ldmina de madera (a). Este tipo de hoja, ademas de
mantener el alto grado de flexibilidad del modelo anterior, presentara una especie de giro en su parte final
(b). La flecha sefiala la direccién de las vetas.

Otros factores importantes a tener en cuenta, no sélo para este proceso sino
también para todos lo demas, son la dureza de la madera y el grosor final del cuerpo del
tambor (en este caso dependera del nimero de capas que contenga y del grosor de cada
una). Las maderas duras y densas, como el maple, permiten una mejor proyeccion del
sonido, mientras que las maderas suaves “aprisionan” el sonido dentro de ellas,
impidiendo su libre transmisidén. Cuerpos gruesos produciran sonidos altos y fuertes;

cuerpos delgados produciran notas bajas, mas calidas y redondas (Ibid.).

Por ser relativamente facil y rapido, el proceso de elaboracién laminado es el
sistema constructivo actual por excelencia ya que agiliza la produccién y abarata los
costos, permitiendo a las compafiias satisfacer las demandas de los numerosos
consumidores, y a estos ultimos adquirir instrumentos a precios accesibles. Existen, sin
embargo, otros sistemas menos comunes, mds complejos, delicados y costosos, que

producen resultados verdaderamente peculiares, uno de ellos es el llamado estilo sdlido.

Antes que nada debemos aclarar que algunas compaiiias presentan en sus
catalogos algunos de sus modelos como sdlidos y la mayoria de las veces no lo son. Lo que
sucede es que las empresas consideran como sdlidos los modelos construidos mediante
una sola hoja de madera doblada al vapor para distinguirlos de sus modelos laminados;

algunas otras hacen lo mismo con el modelo por barras, sin embargo, en el presente texto
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consideraremos soélidos Unicamente a aquellos modelos construidos a partir de la

ancestral técnica que consiste simplemente en ahuecar el tronco de un arbol.

Suena facil extraer el centro de un tronco, tensar membranas por ambos lados y
obtener un tambor, sin embargo, en la practica el proceso resulta mucho mas complejo
gue eso y son pocas las companias y los constructores que se atreven a realizarlo. Una de
las compaiiias que presumen de construir un modelo sélido es Brady Drums, y no sélo eso,
sino que ademas, en su sitio web se vanaglorian de que su fundador, Chris Brady, fue la
primera persona que construyé un tambor moderno estilo sélido en el mundo en el afo
de 1980, cuando todos los demds constructores pensaban que era imposible!’. Los
tambores sdlidos de esta compafiia son trabajados en las maderas australianas Jarrah y

Wandoo.

Ademas de Brady Drums, otras compaiiias que fabrican este estilo de tambores
son Oregon Drums, Spirit Drums y Canopus, esta Ultima posee un modelo célebre
conocido como Zelkova, que esta fabricado a partir de la madera de un arbol japonés del
mismo nombre de doscientos afios de antigliedad (Figura 5). Breves descripciones de este
modelo pueden encontrarse en el catalogo de Canopus y en la revista Modern Drummer.
Para disminuir la posibilidad de que se rompa, la madera es sometida a un proceso de
secado durante tres afos, hasta que el nivel de humedad disminuye al 9% del valor
original. El cuerpo es formado con una ligera apariencia de barril, similar a la que se puede
apreciar en los tambores Taiko, y le son colocados una serie de conchas que pueden ser
ajustadas para compensar la expansidon o contraccién de la madera ocasionadas por las
variaciones en la humedad ambiental. Debido a la forma y tamano del cuerpo, los parches
sobresalen un poco de los bordes del instrumento, parecido a lo que sucede con el parche
y el cuerpo de un timbal (Dawson, M., 2013, en red). Canopus ha elaborado el modelo

Zelkova desde 1985 y lo sigue haciendo hasta el dia de hoy.

El pufiado de fabricantes de este estilo de construccion particular estan de

acuerdo en que los tambores solidos, al estar constituidos a partir de un solo bloque de

v http://www.bradydrums.com.au/solid.html
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madera que mantiene su redondez original y no es forzado a adoptarla como en el caso de
los ejemplares doblados al vapor, que encima de todo se ven afectados por los puntos de
union y el pegamento, logran una mejor proyeccién del sonido asi como mejor
articulacion en todos los rangos dinamicos. Los modelos sélidos son mas naturales en su
construccion; el tambor ha estado todo el tiempo dentro del tronco, lo Unico que se hace
es retirar el sobrante de madera para “extraerlo” de ahi, al estilo de una escultura que se
“extrae” de un solo bloque de marmol. En su contra, este estilo tiene el ser
extremadamente fragil y delicado, sin la resistencia que ofrecen los ejemplares de
doblado al vapor, asi como el tener precios elevados, el modelo Zelkova de Canopus por

ejemplo, se encuentra en el mercado en un precio de aproximadamente 1500 ddlares.

Fig. 5. El modelo sélido Zelkova elaborado desde 1985 por la compafiia Canopus (a). A la derecha el arbol
japonés del mismo nombre (b). Abajo el modelo sdlido Jarrah de la compaiiia Brady (c).
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Acerca del tercer método de construccion que denominaremos método por
barras existe una historia interesante acerca de un ejemplar de este estilo que data del
siglo XVIII. Este tambor fue encontrado en los Estados Unidos, mds concretamente en una
granja en el estado de Dakota del Sur, y actualmente se encuentra en el National Music
Museum del mismo pais; en su interior se encontrd una inscripcién con el nombre de su
constructor y el afo en el que fue elaborado: Christen Fjerestad, 1793. En ese entonces,
lo mds comun era que los fabricantes emplearan el método del doblado para la
fabricacion de tambores, sin embargo el tambor de Christen Fjerestad fue elaborado
mediante el método por barras, lo cual pudo significar que su constructor no contaba con
los requerimientos necesarios para llevar a cabo el proceso en boga de su tiempo. Pese a
qgue no lleva ninguna clase de escudo, se cree que el empleo que se le dio a este tambor
fue de caracter militar; el uso mas comun otorgado a los tambores por las milicias locales
en Europa durante esa época, era el de emplearlos para dar la sefial en caso de que la villa
se viera bajo ataque o alguna otra situacidén que requiriera de la rapida reunién de los
hombres del lugar. Al parecer Christien Fjerestad es la misma persona que aparece en el
censo nacional de Noruega de 1801 con el nombre de Christen Fierestad, y el apellido,
Fierestad, pudo haber sido el que dio nombre a una granja localizada en la comunidad de
Leganger. El tambor fue usado por Christen, luego pasé a manos de su hijo Peder
Chistensson Fjerestad, quien a su vez lo heredd a su hijo, Andrew Peder Fjerestad. Este
ultimo, nacido en 1859, emigré a Estados Unidos a finales de 1880 o principios de 1890, y
finamente se establecidé en el oriente de Dakota del Sur, cerca del condado de Brookings,
donde se cas6 en 1895. Increiblemente, Andrew llevé consigo el tambor de su abuelo en
su largo viaje desde Noruega hasta Dakota del Sur; es imposible saberlo con exactitud,
pero se especula que pudo haber llenado el interior del tambor con ropa y otras cosas
personales y emplearlo como maleta de viaje. El tambor permanecié con la familia
Fjerestad durante muchas generaciones, hasta que la granja familiar fue vendida vy el
tambor pasdé a manos de un coleccionista y finalmente al National Music Museum

(Dobney, J., 2004).
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El método de construccién por barras es similar a la manera en que se construye
un barril; consiste en unir lado a lado un cierto numero de barras verticales de madera de
las mismas dimensiones y cortadas de manera angulada, para que puedan formar una
circunferencia (Brownell, B., 2005, en red). En ocasiones, para brindar una mayor
estabilidad a dicha union, ademas del angulo de corte cada barra es dotada de una ceja
por un lado y una pestana por el otro, parecido al disefio de un rompecabezas (Fig. 6). El
proceso por barras mantiene algunas notorias ventajas sobre los doblados al vapor y el

solido:

1. La unién de las barras requiere tan sélo de una diminuta fraccidon de
pegamento entre barra y barra en comparacién a la que se usa en los
métodos de doblado al vapor, en especial el laminado (lbid.).

2. Permite la combinacion de distintos tipos de madera, igual que el
laminado.

3. Las vetas en las barras corren de manera vertical (Ibid), lo que vuelve su
sonido mucho mds natural, parecido al que se obtiene mediante el
proceso soélido, pero sin los excesivos cuidados que demandan estos
modelos tanto al momento de su construccién como durante toda su vida
atil.

4. Aligual que en el modelo sélido, la madera no se ve forzada a adoptar una

forma redonda como en el caso de los doblados al vapor.

Curt Sines, presidente y fundador de Artisan Drumworks, compaiia
estadounidense especializada en tambores construidos mediante este proceso, ubicada
en Memphis, Tennessee, habla en su sitio web acerca de los multiples atributos de este
proceso constructivo. Ademads de coincidir con los ya descritos anteriormente, Sines
menciona que los canales resultantes entre la unién de las barras corren en el mismo
sentido que las vetas de la madera y actuaran, por tanto, como conductores de las ondas
sonoras, contribuyendo a mejorar la calidad del sonido, parecido a lo que sucedia cuando
el arbol estaba vivo y a través de diversos canales corrian los nutrientes y el agua
necesarios para el crecimiento. Estas “venas” serdn, por tanto, una especie de canales
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sonoros que transmitiran las vibraciones sin resistencia alguna cuando el tambor sea
golpeado, reflejandose en una enorme sensibilidad en un extenso rango dinamico (Sines,
C., en red). Si tomdramos una sola de las barras de las que estd constituido un tambor de
este estilo, y cortaramos un trozo de la misma medida de un tambor de estilo laminado
para comparar su sonido, el resultado seria que la barra del primero al ser golpeada
produciria una nota clara y con cuerpo, mientras que el segundo trozo produciria un
sonido sordo y seco. Esto es asi por la diferencia en la direccion de las vetas y la disparidad

en la cantidad de pegamento empleado (Brownell, B., 2005, en red).

Fig. 6. En el método de construccidon por barras, los bloques de madera son cortados en forma angulada
para que puedan formar una circunferencia. En este caso al ser 24 barras, mantienen entre si un angulo de
corte de 15° (360/24=15)(a). En algunos modelos para dar un mayor grado de estabilidad al cuerpo del
instrumento cada barra posee una ceja por un lado y una pestafia por el otro (b).

Ademas de los tres procesos constructivos en madera descritos anteriormente,
existen sus contrapartes metalicas que se presentan de igual manera de tres variedades
distintas: forjado, por soldadura y el método sin fisuras'®. Los tambores con cuerpo
metalico poseen un sonido un poco mas brillante y agresivo que aquellos con cuerpo de
madera, pero el tratar de definir cual sonido es mejor seria adentrarnos en una

encrucijada pues no consideramos que alguno sea mejor o peor que el otro sino que,

18 . ,
Cast, seamed y seamless en inglés.
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dependiendo de la sonoridad que se esté buscando, variara la eleccidon del tambor tanto
por el material del que esta hecho, como por el proceso constructivo mediante el que se

tratd dicho material.

Los metales mds usados por las compafiias son acero, aluminio, latén, bronce y

cobre; estos materiales serdn tratados de acuerdo a los siguientes procesos:

El proceso de forjado se realiza vertiendo el metal fundido en un molde especial
resistente a las altas temperaturas; una vez que se enfria se extrae del molde y el
resultado es un cuerpo de una sola pieza sin uniones o soldaduras que interfieran con la

energia de las ondas sonoras, es el equivalente metalico al método sdlido en madera.

El método por soldadura equivale a los doblados al vapor; consiste en una sola
placa metalica previamente preparada con las medidas de diametro, profundidad y grosor
que tendra el tambor; dicha placa es doblada sobre si misma para formar una
circunferencia y en el punto de union se realiza una soldadura. Tiene en su contra la
presencia de esta soldadura que mas alld del aspecto estético del instrumento interferird

bien que mal en la calidad del sonido generado.

El proceso sin fisuras resulta un poco mas complejo y se requiere de una
maquinaria automatizada y precisa; comienza cortando una placa metdlica en forma
circular hasta obtener un disco; después el disco se coloca en una maquina especial que lo
extiende mientras gira a altas velocidades hasta darle la forma del cuerpo del tambor, sin
embargo, el resultado es un objeto cubierto en ambos extremos por placas metalicas
parecido a una lata cerrada, por lo que se coloca en otra maquina que le retirara las

“tapas” y aparecera finalmente el vaso del tambor.

Ademads de la madera y el metal, en los Ultimos afios han aparecido compainiias
que experimentan con materiales menos convencionales como fibra de vidrio, fibra de
carbono (Rocket Shells) y acrilico (Spaun Drums). Aunque tambores elaborados con estos
materiales son poco comunes en la actualidad no es de extrafiar que poco a poco vayan

ganando terreno entre los intérpretes.
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2.2 Otros componentes constructivos; la importancia que las compaiias constructoras
les otorgan en funcién de sus estrategias de mercadotecnia y el papel que realmente

juegan en la sonoridad del instrumento

Como hemos visto hasta ahora, el método de construccion del cuerpo de un
tambor es un factor de suma importancia que influird en gran medida en el sonido del
producto terminado, sin embargo éson sélo el tipo de madera, metal o material utilizados
y el proceso constructivo los Unicos agentes que determinaran la calidad acustica final del
instrumento? Ciertamente que no, sino que existen otros elementos que proporcionan un
gran peso en el sonido como son: las dimensiones mismas del cuerpo (didmetro vy
profundidad), los bordes de apoyo®®, los parches, el nimero de conchas y desde luego el

entorchado.

La altura y la resonancia del tambor vienen determinadas por su diametro vy
profundidad respectivamente. El diametro del tambor determinara la altura del
instrumento; entre mas reducido sea, mds agudo sera el sonido resultante, y entre mas
amplio sea el diametro mas bajo sera el sonido que produzca. La profundidad en cambio
jugard un papel preponderante para la resonancia del instrumento; a un cuerpo mas
profundo corresponde un sonido con mayor reverberacion, mientras que a un cuerpo mas

angosto corresponde un sonido mas seco.

Los bordes de apoyo es el punto en el que los parches y el cuerpo del tambor
hacen contacto; actualmente las companias utilizan distintos tipos de bordes en la
produccién de sus tambores y cada uno afectard de manera distinta el sonido del
instrumento. La gran importancia de los bordes de apoyo radica (segun las compaiiias
constructoras) en que son el medio por el cual la energia se transmite desde el parche
hasta el cuerpo del tambor. La energia es activada por la baqueta del ejecutante que
golpea el parche, éste comienza a vibrar y transmite esa vibracion a los bordes de apoyo
que a su vez pasan la oscilacidn al cuerpo entero del instrumento (Macaulay, E. J., 2003,

en red).

9 Bearing edges en inglés.
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El nombre del tipo de borde viene determinado por el angulo con el cual es
cortado, y dependiendo de la medida de este angulo el sonido variara considerablemente;
los tipos mds usados son de 45°, de 30°, redondos o hibridos (Azzarto, F. 2013, en red) y
en menor medida los de 60° o 65° (Orizi, M. 2012, en red) (Fig. 7.1). El de 45° puede a su
vez ser de tres tipos distintos, sencillo, doble o redondeado (Fig. 7.2); en el sencillo, el
vértice del angulo se presenta cerca de la parte exterior del tambor y produce un sonido
con gran ataque y resonancia; en el doble, en cambio, el vértice del dngulo se localiza
justo en la mitad del borde lo que incrementa aun mas el nivel de ataque y resonancia que
ya de por si presentaba el modelo anterior (Azarto, F. 2013, en red), por lo que podria
decirse que un modelo de 45° doble es como uno de 45° pero potencializado; en el de 45°
redondeado, la parte exterior del angulo presenta una curvatura, lo que aumentara el
tamafio de la superficie del cuerpo del tambor en contacto con el parche resultando en un
«Sonido claro, de gran ataque y proyeccion, con refuerzo de frecuencias medias y agudas»

(Orizi, M. 2012, en red).

En su pagina de internet la compafia Craviotto describe el modelo de 30° como
mas redondeado y grueso que el de 45°, dando como resultado un sonido mas célido y
con un mejor control del exceso de armdnicos; se usa en tambores en los que se desea

una sonoridad mas clasica, al estilo de las baterias de principios del siglo XX.

En el borde de tipo redondo, tal y como su nombre lo indica, no existe angulo de
corte, sino que el borde presenta una forma circular, aumentando el area de contacto

entre el parche y el cuerpo del tambor y produciendo una menor cantidad de arménicos.

El modelo hibrido combina los anteriormente descritos en el mismo tambor; asi
el borde de apoyo superior de un tambor puede ser el de 45° doble para un mejor ataque,
mientras que el borde inferior presenta el estilo redondo para disminuir el nimero de

armonicos generados.

Los de tipo 60° o 65° aumentan la velocidad de la respuesta asi como el nivel de
ataque, con una resonancia mas controlada y reduccién de armodnicos; su sonido se vuelve

mas seco (Orizi, M. 2012, en red).
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Pese a que existen diferentes tipos de bordes, no todos funcionan para toda
clase de tambores; los bordes redondos por ejemplo, funcionan mejor en tambores
grandes con frecuencias bajas tales como tom toms o bombos y tendran un sonido calido,
oscuro y redondo, mientras que los de 45° son 6ptimos para las cajas, con un sonido mas

brillante, con mayor proyeccidn, respuesta y ataque.

En general, mientras menor sea el area de contacto entre el parche y el cuerpo,
mayor resultard el ataque y la resonancia del tambor debido a una menor oposicion del
cuerpo a las vibraciones del parche; el parche puede vibrar con mayor libertad sin que el
cuerpo se lo impida (Brownell, B., 2005, en red). Por el contrario, entre mayor sea el area
de contacto entre el parche y el cuerpo, menor sera el ataque y la resonancia, ya que el
borde mismo interferird con las vibraciones en el parche, parecido a una especie de

sordina (lbid.).

45°

Fig. 7.1. Los bordes de apoyo es el punto en el que los parches y el cuerpo del tambor hacen contacto. El
nombre del tipo de borde viene determinado por el angulo con el cual es cortado; los mas usados son de

45°, de 30°, redondos o hibridos y en menor medida los de 60° o 65°.

Cuando se habld de la construccion del tambor de tensidon por cuerda se
menciondé que antiguamente los parches de los tambores eran elaborados de piel de
animal, inicialmente de reptiles, peces y serpientes y posteriormente de cerdo, becerro o
cabra. Todas las civilizaciones utilizaron en la construccién de sus tambores la piel de los
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animales que habitaban en su geografia particular, por lo que fueron usados, para este
propésito, desde ciervos hasta elefantes (Beck, J. H. 2014). Los parches de piel, a pesar de
su particular, bello y cdlido sonido, poseen grandes desventajas frente a los actuales
sintéticos ya que son tremendamente susceptibles a los cambios de temperatura, por lo
que no funcionaran dptimamente bajo ciertas condiciones climaticas; la humedad por

ejemplo, provocara que la piel se vuelva flacida y de un desagradable sonido acartonado.

N () (M

Fig. 7.2. Los distintos tipos de bordes de apoyo de 45°. En el sencillo (a), el vértice del angulo se presenta
cerca de la parte exterior del tambor y produce un sonido con gran ataque y resonancia. En el de 45° doble
(b), el vértice del angulo se localiza justo en la mitad del borde. En el redondo, no existe angulo exterior, sino
que ha sido suplido por una curvatura (c).

Con el incremento en la popularidad de los instrumentos de percusion de finales
del siglo XIX y principios del XX, los percusionistas requerian de parches que les
permitieran realizar sus ejecuciones bajo cualquier condicién, desde los clubes nocturnos
hasta eventos y conciertos al aire libre. En |la década de los cuarenta un material conocido
como pelicula de poliéster (mds tarde llamado Mylar) fue inventado en Inglaterra por la
Imperial Chemical Company; después de la Segunda Guerra Mundial los derechos del
invento fueron comprados por E.I. du Pont de Nemours and Company para poder
fabricarlo (Ibid.). Estas dos compafiias fueron quienes mejoraron las cualidades y

caracteristicas del producto.
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El primer intento de realizar un parche con este material lo realizé Jim Irwin en
1953, quien habia trabajado por varios afios como ingeniero quimico para la 3M Company
en St. Paul, Minnesota y estaba mds que familiarizado con la pelicula de poliéster. Segun
el mismo Irwin, la primera persona en el mundo en probar este parche plastico fue Sonny
Greer, baterista de Duke Ellington. Irwin aplicd para una patente con su parche de Mylar

en 1953 y le fue concedida en 1955 (lbid).

En el sitio web de la célebre compania de parches Evans se relata cdmo en 1956,
tan sélo un afio después de la patente de Irwin, Marion L. “Chick” Evans, quien habia
comprendido el enorme potencial de la pelicula de poliéster como posible sustituto para
los parches de piel, logré construir el primer parche sintético comercial®®’; los intentos
anteriores, incluidos varios del mismo Evans, no habian resultado exitosos, pues no se
habia logrado una forma efectiva de colocar el parche en un aro de madera o metal y que
a su vez, resistiera la tensién a la hora de afinarlo. Una vez que lo logré, “Chick” viajé por
todo Estados Unidos ofreciéndolo a los distribuidores de instrumentos musicales,
realizando vistosas demostraciones en donde montaba el parche sobre el tambor, lo
tocaba, después le arrojaba agua, se paraba sobre él y volvia a tocarlo. Para gran asombro
de los distribuidores, el sonido del parche no se veia afectado en lo absoluto por las
vejaciones de Chick como seguramente hubiera sucedido con uno de los hasta entonces
usados parches de piel; al fin el gremio contaba con un tipo de parche que resistia las
distintas condiciones ambientales a las que se le expusiera, sin disminuir su

funcionamiento y efectividad.

Luego del invento de Evans y de su rapida aceptacion por parte de percusionistas
y bateristas de todo el mundo, quienes aprovecharon las nuevas ventajas que el Mylar les
ofrecia, los parches sintéticos sustituyeron casi por completo a sus predecesores de piel.
Las empresas consagradas a la construccion de estos aditamentos tan demandados, como
Evans y Remo, pronto florecieron y desarrollaron nuevos productos capaces de satisfacer

las necesidades de los instrumentistas alrededor del mundo, ofreciendo mdultiples y

20 http://www.evansdrumheads.com/EvansNewsDetail.Page?Activeld=2034&1d=54&sid=89ca7644-d654-
456¢-836¢c-b3c06750f481
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variadas opciones de acuerdo a las demandas propias de cada estilo musical particular.
Actualmente, el mercado ofrece cinco tipos distintos de parches, cada uno a su vez con
infinidad de modelos con caracteristicas y cualidades distintas, esto cinco tipos son: de

una capa, doble capa, recubiertos, pre-apagados y especiales®’ (Azzarto, F., 2010, en red).

Los parches de una capa son los mas basicos y sencillos en su construccion; como
su mismo nombre lo indica, estdn constituidos a partir de una Unica hoja de Mylar cuyo

grosor puede variar desde 7 a 12 mil*?

. Entre mas delgado sea el parche, mas armadnicos
podrdn escucharse mientras disminuye la resonancia luego del ataque; este tipo de
parches al ser bastante sensibles, poseen una rapida respuesta y ataque, pero su vida util

resulta mucho menor que la de los modelos de doble capa (lbid.)

Las membranas sintéticas de doble capa se logran uniendo dos capas de 7 mil
cada una; sin embargo, no es raro que ciertos modelos empleen capas de diferentes
grosores para producir sonoridades diferentes. Poseen un sonido mas profundo vy
controlado, con un gran atague, menos amdnicos y una corta resonancia; por su
naturaleza misma, suelen ser mucho mas durables e ideales para estilos de musica que

demandan de altos niveles de volumen tales como metal y fusién (Ibid).

Los parches recubiertos son aquellos en cuya superficie se ha puesto algun tipo
de revestimiento especial, ya sea translicido, blanco o negro liso o blanco poroso. Al

afladir mas masa al parche se interfiere con las vibraciones produciendo un efecto de

2 Single ply, double ply, coated, pre-muffled y specialty heads en inglés.
*2 mil: En las medidas de longitud del sistema imperial, la unidad minima es el mil, que es utilizado para
medidas microscdpicas, espesores de papel, hilo, manufactura de latex, fibras y otras dimensiones y
tolerancias, viene a ser la milésima parte de una pulgada. También se lo conoce como thou, en paises de
habla inglesa, donde empieza a reemplazar al nombre mil debido a la confusidon con los milimetros. Su
simbolo es th y equivale a: 0.001 pulgadas, 0.0008333 pies, 0.000027778 yardas, 0.0254 milimetros y 25.4
micrémetros (Extraido de http://unidadesdelongitud.com/unidades-de-longitud-en-el-sistema-imperial)
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apagado; estos parches producen un sonido mas calido que los no recubiertos (lbid.) vy
algunos modelos especificos, como el blanco poroso, permiten crear interesantes
sonoridades al deslizar algun objeto sobre ellos (una escobilla por ejemplo), accién que
resulta poco eficaz en parches sin ningln tipo de recubrimiento o grabado en su

superficie.

En los de tipo pre-apagado se busca eliminar los armdnicos indeseables sin que el
ejecutante se vea en la penosa necesidad de emplear aditamentos caseros tales como
tiras de tela o cinta adhesiva. El método mas comun de los fabricantes para cumplir este
propésito es agregar un fino aro, hecho del mismo Mylar, que se adhiere a la superficie
superior o inferior de la membrana; este aro de apagado corre cerca del borde exterior de
la membrana (lbid.) y ademas de controlar el exceso de armdnicos desagradables le dard

al parche un muy buen efecto decorativo (Fig. 8.1).

o @

Fig. 8.1. Distintas variedades de parches existentes en el mercado. Parches de una sola capa de Mylar como
el EVANS C1 (a) y de dos capas como el REMO Emperor (b). Los parches recubiertos son aquellos en cuya
superficie se ha puesto algun tipo de revestimiento especial, en este caso blanco (c) y negro (d). Finalmente
los parches pre-apagados, donde un aro de Mylar se aiflade para eliminar los armdnicos indeseados; en este
caso el modelo EVANS EC2.
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Cada compafiia posee sus propios modelos especiales de parches, pero podemos

distinguir dentro de esta categoria cuatro subgrupos:

1. Parches que contienen un “dot”. Estos llamados “dots” consisten en un
circulo, también de Mylar, que se posiciona en el centro de la membrana
con la finalidad de reducir los armdnicos y lograr un sonido mucho mas
focalizado (lbid.).

2. Parches ventilados®. Esta clase de parches poseen pequefios orificios que
corren cerca del borde y permiten una mas rdpida liberacion de la
columna de aire producida por la accidon de golpear el parche, lo que
produce un sonido con mayor ataque y mucho mas proyeccién (lbid.).

3. Parches de kevlar. El kevlar es una fibra aramida, un tipo de fibra sintética
desarrollada por Du Pont hace mas de 50 afios y que actualmente es
usado para fabricar ropa, accesorios y equipos de seguridad dada su alta
resistencia y ligereza; su uso principal es en balistica y en la confeccién de
chalecos antibalas®®. Los parches elaborados a partir del kevlar son los
mas fuertes y resistentes en el mercado, ideales para situaciones en las
gue se requiera de membranas que resistan las ejecuciones fuertes y
rudas, como el heavy metal y las bandas de marcha. Estos parches pueden
tolerar grandes tensiones por lo que soportan afinaciones extremas; en su
contra tienen el ser demasiado secos y sin resonancia (lbid.).

4. Parches tipo piel. Este tipo de parches busca imitar el sonido tan
caracteristico de los antiguos parches de piel pero sin que se vean
afectados por las condiciones climaticas. Lucen similares a sus
predecesores y poseen un sonido calido, redondo y con un gran ataque

(Ibid.)(Fig. 8.2).

2 Vented en inglés. Ademas de parches ventilados, también existen en el mercado platillos ventilados y
tambores ventilados.
%% Extraido de http://www.dupont.com/products-and-services/fabrics-fibers-nonwovens/fibers/brands/kevlar.html
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Fig. 8.2. Las cuatro diferentes clases de parches especiales. Los parches que contienen un “dot” del mismo
Mylar que se posiciona en el centro de la membrana con la finalidad de reducir los armdnicos y lograr un
sonido mucho mas focalizado (a). Los parches ventilados, en los que pequefios orificios que corren cerca del
borde permiten una mds rapida liberacién de la columna de aire producida por la accién de golpear el
parche (b). Parches elaborados de Kevlar (c); son mas fuertes y resistentes que los de Mylar, ideales para
situaciones en las que se requiera de membranas que resistan las ejecuciones fuertes y rudas. Los parches
tipo piel buscan imitar el sonido tan caracteristico de los antiguos parches de piel pero sin que se vean
afectados por las condiciones climaticas (d).

Por su parte, los aros y el numero de conchas y tornillos también influyen en el
sonido del instrumento. Los aros suelen ser metalicos en la mayoria de los casos aunque
también los hay de madera; estos ultimos ofrecen un sonido distinto al ser golpeados, un
poco mas parecido a un wood block. Las conchas y los tornillos son elaborados mediante
un proceso conocido como fundicién a presién o inyeccién25 para garantizar su maxima
precision. En las cajas de las baterias el nimero de conchas suele ser comunmente de
ocho, mientras que en los modelos de orquesta sinfonica el nimero asciende a diez, lo
que se traduce en una tensidn del parche mas exacta y uniforme en todas las zonas del
mismo. El disefio de las conchas depende de cada compaiia constructora, por lo que
existen una infinidad de modelos en diferentes formas y tamafios; algunas de ellas se han
convertido en verdaderos emblemas para sus marcas como en el caso de la compaiiia
alemana SONOR cuyo logotipo representa dos de las conchas que utilizan, aunque

también es posible que mas bien el disefio de sus conchas esté inspirado en su logotipo

% Proceso de fundicién con molde permanente (matriz) en el que se inyecta a presion elevada metal fundido
a la cavidad del molde. Se logra a través de una maquina llamada inyectora. Este proceso permite obtener
un excelente acabado superficial con altos niveles de produccién a bajos costos. Extraido de:
http://www.alianzametalurgica.com/fundicion_a_presion.html
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(Fig. 9). Sea como sea, se demuestra asi la gran importancia que estas partes del tambor

han adquirido.

Fig. 9. El disefio de las conchas depende de cada compaiiia constructora, por lo que existen una infinidad de

modelos en diferentes formas y tamafios (a). Las caracteristicas conchas de la compaiiia Sonor (b) estan
inspiradas en su logotipo (c), o el logotipo esta inspirado en el disefio de sus cochas.

El tipo de entorchado presente en el tambor es el que terminara por
complementar su sonido, pues a fin de cuentas es este aditamento lo que proporciona al

tambor su timbre caracteristico.

Antiguamente, el entorchado era elaborado de tripa de gato, otros materiales
como el alambre y el cdfamo se intentaron utilizar, pero no fueron exitosos debido a su
incompatibilidad con los parches mas rigidos de que se disponia. En los viejos tambores
estadounidenses, y en algunos europeos también, el entorchado se sujetaba al parche
inferior Unicamente por el aro. Ejemplares posteriores contaban ya con un mecanismo
donde un gancho, asido a un soporte de hierro o latédn colocado verticalmente en un lado
del cuerpo del tambor, sujetaba el extremo del entorchado (constituido por una correa de
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cuero) y pasaba por la parte externa del aro del tambor. El entorchado era tensado

simplemente tirando de él y asegurandolo al gancho metalico (Beck, J. H. 2014).

Con el paso del tiempo este arcaico mecanismo se mejord. Al aro inferior se le
realizaron sendas aberturas destinadas a contener los extremos del entorchado, unidos
actualmente a una parte plastica o de cuerdas; la parte inferior del cuerpo por donde
pasan ambos extremos del entorchado se rebajé también, de modo que en esos puntos
los bordes del tambor adquieren una pequena depresion y reciben el nombre de
“" II26 . 7 .

camas””’, lo que permite un mayor y mas uniforme contacto de los alambres o cuerdas

con el parche inferior y por tanto una mejor respuesta y sonoridad (Fig. 10).

Fig. 10. Las llamadas “camas” es el punto en donde el cuerpo del tambor adquiere una pequefia depresion
para permitir un mayor contacto de los alambres o cuerdas con el parche inferior y por tanto una mejor
respuesta y sonoridad.

El tipo de entorchado que mas frecuentemente puede encontrarse en la
actualidad, especialmente en estilos musicales fuera de la musica de concierto, se
compone de delgados alambres rizados sujetos a una laminilla metalica, conocida como
“plate”. Sin embargo, en la musica académica y de orquesta sinfénica es mas comun el
empleo de un tipo de entorchado compuesto de alambres o cables metélicos o plasticos
totalmente rectos que dotan al tambor de una sonoridad mds oscura y articulada
(Fig.11.1). El numero de estos alambres presentes en el entorchado puede variar, siendo

los tipos mas comunes los de veinte filamentos. Algunos modelos fabricados en los

26 . . . .
En inglés a estas dos depresiones en el cuerpo del tambor se les denomina “snare beds”.
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ultimos afos por las grandes compafiias han logrado incluir el uso de tres o mas tipos
distintos de entorchados en el mismo tambor como es el caso del Yamaha Grand
Symphonic Concert Snare Drum, un tambor construido en madera de palo de rosa
mediante el sistema de barras, con bordes de apoyo 30°/45° y tres entorchados que le dan
brillo y un tono definido, aun en dinamicas bajas. Otro modelo destacado es el Pearl
Philharmonic Concert Snare Drum, fabricado a partir de una sola hoja de maple de 7.5
milimetros de grosor doblada al vapor y que cuenta, al igual que el modelo de Yamaha,
con tres entorchados. Sin embargo, la mayor innovacién se encuentra en varios modelos
elaborados por la compafiia Black Swamp englobados bajo el nombre de Multisonic; estos
modelos construidos mediante el proceso laminado, el de una sola hoja de madera o de
metal poseen no tres sino cinco entorchados diferentes que, encima de todo, pueden ser
accionados y tensados individualmente, lo que permite realizar distintas combinaciones
gue cambiaran el timbre del tambor en una fraccion de segundo. Una breve explicacion
acerca de cada tipo de entorchado puede encontrarse en el sitio web de la tienda

norteamericana Steve Weiss en la descripcién del producto de Black Swamp?’:

e Cable dorado recubierto. Es el entorchado con los cables de mayor grosor
en estos modelos y funciona sobre todo para dindmicas fuertes. La rigidez
del material lo vuelve parecido a los antiguos entorchados de tripa de
gato.

e Cable azul recubierto. Menos grueso que el cable dorado, responde mejor
en dindmicas medias a fuertes. Posee articulacion y volumen.

e Cable de acero inoxidable. Responde mejor en dindmicas suaves a medias.
Tiene un caracter brillante y contribuye al correcto balance del volumen
total del tambor.

e Alambre enrollado. Responde mejor en dinamicas suaves. Posee gran

sensibilidad y respuesta.

27 http://www.steveweissmusic.com/product/black-swamp-ms514md-multisonic-concert-snare-
drum/black-swamp-snare-drums
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e Alambre rizado. Al igual que el alambre enrollado, funciona mejor en
niveles de volumen suaves. Por su sensibilidad y rdpida respuesta,
funciona como complemento para el entorchado de alambre enrollado

(Fig. 11.2).

Fig. 11.1. El tipo de entorchado mas cominmente utilizado en la actualidad, especialmente en estilos
musicales fuera de la musica de concierto, es el de delgados alambres rizados sujetos a una laminilla que se
denomina “plate” (a). En musica sinfonica sin embargo, es mas usual el uso de bordoneros con filamentos

totalmente rectos (b).

Fig. 11.2. Los tambores Multisonic de la Compafiia Black Swamp poseen un sistema de cinco entorchados
diferentes (a). Mediante el mecanismo de activacién (b), cada entorchado puede ser accionado (mediante
los tornillos superiores presentes en el mecanismo) y tensado (mediante los tornillos inferiores presentes en
el mecanismo) individualmente, lo que permite realizar distintas combinaciones que cambiaran el timbre del

tambor en una fraccién de segundo.
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Todos estos componentes individuales (bordes de apoyo, conchas, parches y
entorchado) en unién con el cuerpo del tambor, su material (madera, metal o fibra) y el
proceso constructivo por el cual este ultimo fue elaborado (doblado al vapor, sélido, por
barras, forjado, por soldaduras, sin fisuras) determinaran, en conjunto, el grado de calidad
fisica y sonora del instrumento, o al menos asi es como lo plantean las grandes empresas
dedicadas a la construcciéon de tambores en sus campanas de mercadotecnia, pero ées
realmente asi? éEn qué medida se pueden percibir a simple oido las diferencias en las

variaciones de todos estos elementos de un tambor a otro? ¢Es siquiera perceptible?

El constructor mexicano Angel De la Serna Garcia quien se ha dedicado a la
fabricacion de instrumentos de percusién (no sdlo tambores sino también marimbas,
vibrafonos, teponaztlis, tambores indios, etc.) durante mas de veinte afios, considera que
ciertos elementos no influyen en la medida en que las empresas constructoras nos lo
hacen creer®®. La funcién del vaso de un tambor, por ejemplo, es mucho mas elemental y
primitiva que la funcion que tiene la caja de resonancia de una guitarra o un violin. El
objetivo primordial del cuerpo de un tambor, al igual que el de un cajén peruano o el tubo
resonador de una marimba, es el de responder a un sonido, es decir, amplificar una sola
frecuencia con todos sus armonicos, a diferencia de la caja de resonancia de los
instrumentos de cuerda, donde la caja debe responder éptimamente a un elevado

numero de frecuencias, cada una con toda su serie de armodnicos.

En el material que forma el vaso del tambor intervienen dos cualidades
fundamentales: la dureza, entendida como la resistencia al corte o a la fractura, y la
elasticidad como la capacidad de volver a su punto de origen después de ser deformado.
Cuando un tambor es golpeado, parte de esa vibracidn es absorbida por el cuerpo y la otra
parte es emitida; mientras mas vibracidn absorba un cuerpo podemos decir que es menos
eficiente, y mientras menos vibraciéon absorba y mas emita, serd mayor su grado de

eficiencia. Un tambor de buena calidad deberda mantener un buen balance entre dureza y

*®|a informacion proporcionada por el maestro Angel De la Serna se obtuvo mediante una entrevista via
telefdnica realizada el 1 de agosto de 2015.
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elasticidad, con una forma perfectamente circular, plano cuando se le ve de costado y con

la rigidez necesaria para que no se deforme con los herrajes.

Por lo tanto, un vaso de un material duro tendra un sonido brillante, agudo y de
gran proyeccion, pero perdera riqueza en los armdnicos graves donde se encuentra la
calidez del sonido. En contraparte, en un vaso elastico el sonido sera mas calido, apoyado
en los armonicos graves y con una proyeccion mediana. Con proyeccion no se habla de
volumen, tambores elaborados a partir de distintos materiales pueden oirse a la misma
distancia pero con diferentes niveles de emisién de las ondas sonoras, de la misma forma
que un espejo refleja la luz de manera violenta, mientras que un vidrio medianamente
pulido lo hace de manera mas difusa; ambos reflejos son perceptibles pero de maneras
distintas. Lo mismo ocurre cuando se habla de comparar la proyeccion de dos tambores,
existe una diferencia perceptible en la forma en que el sonido es emitido, en ocasiones

mas brillante, en ocasiones mas oscura.

En cuanto a los procesos constructivos se refiere, el maestro De la Serna opina
que evidentemente si influyen en el sonido. Los modelos laminados, por la naturaleza
misma de su material constitutivo seran muy diferentes a los modelos de barras. La
madera de los tambores laminados, al ser una madera enchapada adquiere propiedades
que no se parecen en nada a las que originalmente tenia; no se comporta ya como
madera, sino como otra cosa totalmente diferente, no se puede decir que mejor o peor,
pero si diferente, es la forma mas practica de construir vasos con un material noble y

funcional.

Los modelos sélido y por barras tienen grandes similitudes pero también amplias
divergencias; para el modelo sélido enfrentarse al mantenimiento del tronco de madera
representa el primer problema, ademas de que el gasto de material es por lo menos diez
veces mayor al del modelo por barras, es una especie de despilfarro de los recursos
naturales. En el modelo por barras si hay una ruptura con la pieza entera de madera a
diferencia de lo que ocurre en el sélido, sin embargo, si el ensamblaje se realiza con el

cuidado vy la calidad con que un laudero ensambla el fondo de un violin, no debe existir
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diferencia entre uno y otro. La tapa o el fondo de un violin podrian fabricarse de una sola
pieza, sin embargo se construyen en dos partes porque esta mds que comprobado que no
afecta de ninguna manera el sonido, y si en un instrumento tan delicado como el violin no
hay efecto alguno, en el vaso de un tambor, con una funcion mas elemental, mucho

menos lo habra.

Las marcas imponen sus propias modas de sonido a partir de una forma de
construccion, para ejemplo tenemos el caso del amplio y difundido uso del maple en la
construccion de tambores. No es que sea la madera ideal para este fin, sino que mucho
tiene que ver la cantidad de arboles de esta clase que se pueden encontrar en Estados
Unidos, Canada y Europa. En estos paises el maple es la madera de uso comun dada su
abundancia; el maple es para ellos lo que para México seria el pino; sumado a esto, el
maple es una madera estable y dificil de deformar, por lo que las constructoras
aprovechan esas cualidades junto con la copiosa cantidad que de él tienen, para venderlo

como la mejor madera para la construccion de tambores.

Situaciones similares ocurren con otros componentes, como los bordes de apoyo
por ejemplo. Los bordes de apoyo, son uno de los elementos en el que las compaiiias
ponen especial énfasis, pero la realidad es que no es una cuestién tan delicada como lo
plantean. Lo importante en los bordes es que el parche se pueda deslizar libremente, sin
ningun estorbo o deformacidn que se lo impida, y sin que se enfrente a un filo demasiado
agudo que termine rasgandolo. Si el angulo resulta demasiado agudo, sdlo debilitard al
mismo borde y al tambor en si. Respecto a si las diferencias en el tipo de angulo son o no
detectables a simple oido, el maestro opina que no. Es una variable muy pequefia para
que pueda ser detectada facilmente aln por un muy buen oido entrenado; en todo caso,
su deteccidon seria posible sélo en el laboratorio mediante el uso de instrumentos

especializados.

Acerca del nUmero de conchas, lo ideal son diez; con diez conchas se obtiene una
muy buena y uniforme tension de los parches sin que el vaso pierda rigidez por una

excesiva cantidad de agujeros para colocarlas. Los modelos de ocho conchas al cabo del
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tiempo presentan cierta deformacion debido a que se imprime una mayor cantidad de

tension en los tornillos para lograr la afinacién deseada.

Las camas para el entorchado si son de gran importancia para el éptimo
funcionamiento del instrumento, pues es en este punto donde el parche hace una
curvatura mas pronunciada para adaptarse al entorchado. Si las camas fueran
inexistentes, el bordonero no podria adherirse uniformemente al parche inferior, se
crearia una especie de “puente” en sus extremos y el entorchado iniciaria el contacto
cerca de la parte central de la membrana de manera desigual. Por el contrario, si las
camas son muy profundas, el parche se deformaria demasiado y las cuerdas del
entorchado se comprimirian entre si. La medida ideal para estas camas es de unos 2 mm
de profundidad, deben ser planas sélo con un ligero escalén en dngulo para ascender al

nivel normal del tambor.

El maestro Angel De la Serna opina que las empresas han desarrollado grandes
avances en la manera de construir, pero muchas veces los productos que en un principio
aparecen en el mercado con un alto grado de calidad, decaen rdpidamente al buscar
optimizar y abaratar la produccion en masa para poder cubrir las demandas de los
consumidores. Los musicos por su parte deben desarrollar un gusto personal por el sonido
y jugar con las variables que les permitan experimentar con el tambor, sobre todo
aquellos elementos que verdaderamente ofrecen una diferencia sonora sustancial como

parches y entorchado.

El debate acerca de cual es el mejor proceso constructivo, asi como los materiales
gue deben emplearse, es arduo entre las distintas compafiias y cada una expone los suyos
como la mejor opcion, lo cierto es que no hay quien tenga la verdad absoluta respecto de
esta controversia, ya que en el mercado podemos encontrar modelos con excelentes
cualidades sonoras fabricados con cada uno de los procesos, materiales y componentes

antes mencionados.

No se puede afirmar que exista un tambor perfecto que satisfaga las necesidades

de todos los ejecutantes alrededor del mundo y que funcione éptimamente en todos los
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estilos musicales, ni siquiera un mismo ejecutante se conformara con un solo tambor para
abordar todos los pasajes y piezas que se le presenten, sino que elegird aquel o, mejor
dicho, aquellos tambores que se adapten mejor a sus necesidades de ejecucién y a las
exigencias técnicas e interpretativas que las obras musicales le demanden; la opinidén y las
necesidades del intérprete son las que en ultima instancia decidirdn cudl es el modelo o
modelos que mas se adapten a la sonoridad deseada. Sin embargo, un tambor de calidad
deberd poseer un elevado margen de posibilidades acusticas que permitan sortear la
mayoria de los obstaculos interpretativos de los musicos, pues resultaria ridiculo e
imposible tener un tambor diferente para abordar cada pasaje. Afortunadamente, con la
popularidad que los instrumentos de percusion han alcanzado en nuestros dias, y con un
vasto numero de compafias compitiendo por alzarse a la cabeza del mercado, los
instrumentistas pueden encontrar distintas alternativas y soluciones que satisfagan sus

exigencias en cualquier situacién musical particular.
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3. POSIBILIDADES TECNICAS, SONORAS Y EXPRESIVAS DE LA EJECUCION
CONTEMPORANEA DEL TAMBOR

3.1. Caracteristicas sonoras y de ejecucion convencionales

En nuestro paso hacia el descubrimiento de las nuevas posibilidades técnicas, sonoras y
expresivas de la ejecucion contemporanea del tambor es necesario que realicemos un
breve recuento de todos aquellos aspectos que consideramos como parte de la ejecucién
y la sonoridad convencionales de este instrumento; aunque dichos recursos son valorados
como parte de la herencia y el desarrollo instrumental de cientos de anos, en unién con
las nuevas formas interpretativas de los siglos XX y XXI forman el catalogo entero de

medios de ejecucion contemporanea.

Comencemos hablando acerca de las caracteristicas sonoras convencionales mas
basicas del instrumento como por ejemplo su timbre; describiendo éste de la manera mas
general, podemos decir que lo mas comun, sobre todo en el ambito sinfdnico, es que el
tambor se utilice con el entorchado activado lo que le otorga su caracteristica e
inconfundible sonoridad militar; sin embargo, en ocasiones también puede emplearse sin
el entorchado lo que producira un sonido menos incisivo y mas redondo, parecido al de un
tom tom aunque con menor resonancia. El centro del parche de impacto del tambor

produce un sonido seco y articulado; en un punto intermedio entre el centro y el borde es
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donde se produce la mejor sonoridad del instrumento, con mayor resonancia que la
proporcionada por el centro pero sin que la articulaciéon se vea afectada. El punto mas
cercano al aro produce un sonido mucho mas delgado y agudo debido a que en esta zona

la tension de la membrana aumenta.

Ademas del parche de impacto, el aro superior del instrumento también puede
ser golpeado como otra opcidn, pero dependiendo de la forma en que sea percutido, el
sonido variara; si se golpea como se haria normalmente sobre el parche, el sonido sera
seco y delgado, sin embargo si se coloca la parte trasera de la baqueta sobre el parche y el
cuello de la misma se utiliza para percutir el aro (sin despegar la parte de la baqueta que
esta en contacto con la membrana) se producira un sonido con mas cuerpo, parecido al de
un wood block. Este recurso es muy comun en el rock, el jazz y otros estilos de musica

popular.

En la cuestion dindmica el tambor es un instrumento privilegiado; puede lograr
un pianisimo apenas audible hasta un fortisimo colosal; la ejecucion de estos matices, sin
embargo, no es nada facil, por lo que, si el ejecutante no esta debidamente preparado, sus
pianos sonaran demasiado fuerte (debido a que se requiere un enorme control de las
baquetas en esta dindmica) y sus fortes serdn exageradamente estridentes. En
contraparte, matices ejecutados con la técnica correcta producirdn un sonido estético en
cualquier rango dindmico, misterioso pero claro y articulado en los pianos y lleno vy

poderoso pero no aturdidor en los fortes.

La afinacion del tambor dependera de las especificaciones dadas por el
compositor en la partitura (si es que las hay) o de la naturaleza del pasaje, de la medida
del tambor y del gusto del ejecutante. Sin embargo, el sonido 6ptimo de este tipo de
tambores se encuentra en las frecuencias agudas; ademdas, una mayor tension en el
parche facilitard la ejecucion. Como regla general, entre mas pequefias sean las medidas
del tambor, mayor serd la tension en sus parches y mayor la altura de su sonido; por
ejemplo un tambor piccolo de 13” de didametro por 3” de profundidad originara un sonido

mas agudo que uno de 14” por 6.5”. En otros estilos musicales como las bandas de marcha

62
Edgar Ulises Hernandez Rodriguez



Posibilidades técnicas, sonoras y expresivas de la ejecucidon contempordnea del tambor

por ejemplo, los parches de los tambores estan sometidos a una tension mucho mayor

por lo que su sonido se volverd mucho mas agudo pero también mas seco.

La enorme variedad de baquetas para tambor que puede encontrarse en el
mercado suele ser abrumadora; no pretendemos en el presente texto adentrarnos en un
estudio profundo de ellas, por lo que nos limitaremos a describirlas en su forma mas
genérica. Las baquetas utilizadas convencionalmente para la ejecucidn del tambor suelen
ser completamente de madera, mas gruesas en la parte trasera y adelgazandose hacia la
punta; la punta puede tener forma esférica u ovalada. Existen también baquetas con
punta de nylon, pero son mds comuUnmente empleadas por los bateristas ya que
proporcionan un sonido mas brillante y definido sobre los platillos. La medida de las
baquetas definira su grosor, de tal modo que un par 5A serd mas grueso que uno 5By
mucho mas que un 7A. El peso y grosor de las baquetas determinara el tipo de sonoridad
del instrumento; una baqueta gruesa y pesada funcionara mejor para pasajes ritmicos en
volumen elevado, mientras que una mas delgada con una punta mucho mas fina
funcionard mejor para extractos que requieran delicadeza y articulacion. La eleccién de las
baquetas queda sujeta a la naturaleza del pasaje o la pieza, al gusto del ejecutante y en

ocasiones a la acustica del recinto donde se lleve a cabo el concierto.

En el Capitulo 1 hablamos de cémo el desenvolvimiento y la evolucién del uso
del tambor en la musica militar desembocd en una serie de patrones ritmicos de
aprendizaje obligado para todos los ejecutantes, conocidos en un primer momento como
Puntos de Guerra y posteriormente englobados bajo el nombre de rudimentos,
denominacion empleada por primera vez por Charles Stewart Ashworth en 1812 (Beck, J.
H. 2014). Estos rudimentos siguen siendo empleados hasta el dia de hoy por todos los
percusionistas de todos los niveles alrededor del mundo, ya sea para lograr el desarrollo
de su técnica de ejecucion en el caso de los principiantes, para la resolucién de los
diversos pasajes y piezas, o simplemente para mantenerse en buenas condiciones y “estar
en forma” en el caso de los profesionales; lo cierto es que contindan siendo parte esencial

de la formacién y el desempefio de cualquier ejecutante de percusién y nada parece
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indicar que dicha situaciéon vaya a cambiar. A continuacién se enlistan, junto con una

breve explicacidn, los rudimentos mas importantes:

Golpe sencillo®®.- Es un solo golpe ejecutado sobre el parche de impacto del

tambor ya sea con la baqueta izquierda o con la derecha.

Golpe doble®.- También conocido como movimiento down-up, consiste en
producir dos golpes seguidos con la misma baqueta. Existen diferentes técnicas para
lograr este efecto, algunos ejecutantes utilizan para el primer golpe el movimiento de la
mufieca y para el segundo el de los dedos; algunos otros emplean el movimiento de todo
el brazo para el primer golpe y la mufeca para el segundo. Ejecutado en velocidades altas
dara como resultado el rol doble. Es comun entre los principiantes acentuar la primera
nota, lo que a la larga producird un rol defectuoso; resulta mds conveniente pensar el
acento en la segunda nota para que, cuando el ejercicio adquiera velocidad, todas las
notas suenen al mismo nivel dindmico de tal forma que el sonido del rol sea plano, lineal y

sin fluctuaciones indeseadas.

En los pasajes orquestales el uso del rol doble no se acostumbra, en su lugar se
utiliza el llamado rol multiple. Es mas comun la utilizacidon del rol doble en otros estilos
musicales como las bandas de marcha, el jazz y el rock. Sin embargo, en la musica
académica, el golpe doble si se utiliza para la ejecucidn de paradiddles y roles de 5, 6, 7, 9,

10, 11, 13, 15y 17 golpes.

Rol multiple31.— Es el rol utilizado por excelencia en el ambito orquestal. En este
caso cada baqueta produce de tres a mas rebotes en cada movimiento; a diferencia del rol
doble, no existe control en los rebotes ejecutados, la baqueta rebota libremente
controlandose Unicamente el nimero de rebotes producidos. La ejecucién correcta de
este rol produce un sonido lleno, continuo, plano y sin “fisuras” y es uno de los recursos

técnicos que mas demandan de la paciencia y dedicaciéon del instrumentista. En las

2 Single stroke
** Double stroke
31 Multiple bounce roll
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audiciones para el ingreso a cualquier orquesta sinfénica, es comun que se evalle unos

segundos de rol en diversos planos dinamicos.

Paradiddle.- Es una combinacién de golpes sencillos y dobles. El mas basico de
ellos consiste en la ejecucidn de un golpe sencillo con la mano derecha, un golpe sencillo
con mano izquierda, seguido de un golpe doble con mano derecha; luego la combinacién
se invierte: un golpe sencillo con la mano izquierda, un golpe sencillo con la derecha y uno

doble con la izquierda. llustraremos mejor este rudimento con la siguiente imagen:

B T N N A

DI DD I D I |

En donde D es la baqueta derecha mientras que | representa la baqueta
izquierda. Multiples variaciones de este rudimento pueden realizarse, cambiando de lugar
el golpe doble por ejemplo o acentuando en diferentes notas. Aumentando el nimero de
golpes se obtienen nuevas combinaciones que reciben el nombre de doble paradiddle,

triple paradiddle y paradiddle-diddle y que se ilustran a continuacion:

ETHEP I I TR TR D P

DIDIDDIDIDTITI DIDIDIDDIDIDIDII

Doble paradiddle Triple paradiddle

ST N N O 5 B R N N Y B

DI DbbIlIT DIDDTII I DI I bbD I DI I DD

Paradiddle-diddle
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Flam y Drag.- El flam es una apoyatura, es decir una nota de adorno ejecutada
antes de la nota real; el nombre flam, asi como el de muchos otros de los rudimentos
(paradiddle, drag, pataflafla, etc.) es una expresion onomatopéyica del sonido que este
recurso produce al ser ejecutado. El drag por su parte, también es una apoyatura pero
doble, lo que significa que antes de la nota real deberan ejecutarse dos pequeiias notas de

adorno. El flam y el drag se escriben de la manera siguiente:

Flam Drag

Si el lector desea conocer un mayor niumero de estos rudimentos puede consultar
las tablas tituladas International Drum Rudiments de la Percussive Arts Society disponibles
en la siguiente direccion electrénica: http://www.pas.org/docs/default-source/default-

document-library/pasdrumrudiments2015.pdf

Ademas de los rudimentos arriba descritos, existen diferentes tipos de golpes que
producen una sonoridad especial del instrumento y que, aunque de naturaleza mas
moderna, han sido integrados ya a las formas de ejecucién convencionales, a continuacion

se describe cada uno de ellos:

Rim shot.- Consiste en golpear el parche y el aro con una de las baquetas de
manera simultanea produciendo un golpe estridente y violento. Suele especificarse en la

partitura con la abreviacion R. S.

Stick shot.- El sonido es parecido al del rim shot pero en este caso se logra
colocando una de las baquetas con la punta descansando cerca del centro del parche,
mientras que la parte trasera se apoya sobe el aro; el cuerpo de esta baqueta es golpeado
por la baqueta contraria obteniendo, de esta forma, la peculiar sonoridad. Se especifica en

la partitura con la abreviacién S. S.
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Backsticking.- Esta técnica consiste en golpear el parche con la parte trasera de la
baqueta, por lo que debe realizarse un giro de la mufieca de tal modo que la palma de la
mano quede hacia arriba. Este recurso es mayormente utilizado por los percusionistas de

las bandas de marcha mas que por los de orquesta sinfénica.

Finalmente, no podemos dejar pasar por alto la notacion de este instrumento; a
menudo muchas personas (incluidos colegas que no son percusionistas) se preguntan
como es que se escribe una partitura o un pasaje para tambor; pues bien la escritura del
tambor suele realizarse ya sea sobre una sola linea, como en los ejemplos arriba
ilustrados, o sobre el pentagrama entero, en cuyo caso se posiciona en el cuarto espacio.
Las especificaciones de compds, tempo, dindmicas y agogicas se presentan de la misma
manera que en cualquier otra partitura, la Unica diferencia que el tambor guarda con
respecto a los demas instrumentos musicales en cuanto a su notacién es el de no poseer
distintas clases de alturas, aunque como se vera mas adelante, en ocasiones la naturaleza
de la pieza demanda el empleo de diferentes partes del pentagrama para especificar
distintos efectos o diferentes puntos de impacto en el tambor, pero esto es parte ya de los

aspectos de ejecucion contemporanea.

3.2. Ejecucion Contemporanea

Ciertamente la composicion, ejecucion y escucha de una obra moderna para un
instrumento como el tambor en donde, en un primer vistazo, las posibilidades sonoras
parecieran escasas y poco interesantes, no resultan ser tareas de lo mas facil. Una pieza
musical de este tipo requiere, por parte del compositor, de todo el empleo de su genio
creativo y de sus habilidades de exploracion de nuevos resultados sonoros; del
instrumentista demanda su entera disposicion para probar nuevas técnicas y saber
dotarlas de una carga lo suficientemente musical para que no pasen como simples
excentricidades de ejecucidn; del oyente solicita una escucha atenta, vanguardista y sin
prejuicios o comparaciones con otros instrumentos, periodos o formas musicales mas

conservadoras. Una cosa queda clara, dadas las percepciones estéticas que estas obras
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requieren, no suelen ser aptas para personas de gustos puritanos y tradicionalistas

quienes a menudo reaccionan ante ellas de manera negativa.

Las nuevas sonoridades y el grado de musicalidad que los compositores han
logrado plasmar en algunas de sus obras es en verdad sorprendente; los efectos auditivos
y el impacto estético que estas piezas encierran son realmente extraordinarios y los
recursos que en un momento parecia tan limitados se han ampliado de manera
considerable. Para el analisis y la ejemplificacion de todas estas nuevas técnicas es
necesario recurrir a algunas de las partituras mas originales e icdnicas que se han logrado

en las ultimas décadas.
3.2.1. A minute of News - Eugene Novotney

La pieza A minute of News (1990) del compositor norteamericano Eugene
Novotney (1960), contenida en el volumen 4 de The Noble Snare, se ha convertido en un
verdadero clasico del repertorio para tambor solo; esta obra explora nuevas sonoridades
en el instrumento pero sin llegar a ser agresiva o estrafalaria en el gusto del publico, antes
bien su audicion resulta ligera, accesible y amena a la mayor parte de los oidos tanto
entrenados como no entrenados. Su ejecucién de igual forma es divertida y llena de
energia sin que demande cosas demasiados extravagantes por parte del intérprete. El
éxito de la pieza del Dr. Novotney ha sido tal que ha servido como prueba en algunos
prestigiosos concursos de tambor en todo el mundo como son el Concours International
de Caisse Claire (2004 y 2007 en Paris, Francia), las VIl Jornadas Internacionales de
Percussion de Ribarroja del Turia (2006 en Valencia, Espafia), Atlanta Symphony Orchestra
Modern Snare Drum Competition (2008; Atlanta, Georgia, E. U.), Concorso Internazionale

per Strumenti a Percussione e Batteria (2009; Fermo, Italia), entre otros™.

*? Titulo de una serie de 4 voldmenes publicados por Smith Publications que contienen piezas para tambor
solo de diversos compositores.

** Esta informacion fue extraida del sitio web de la Universidad Estatal de Humboldt en California donde el
Dr. Novotney se desempefia como profesor desde 1985. Puede consultarse en los links:
http://www2.humboldt.edu/music/node/281
https://www2.humboldt.edu/meet/ourfaculty/eugenenovotney
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La inspiracion del Dr. Novotney para componer A minute of News nacié mientras
se encontraba en un viaje por México; Eugene se cruzd con una banda local y observé que
el percusionista cargaba un viejo y maltratado tambor sobre su hombro, un instrumento
gue tenia un aspecto realmente espantoso, lo que provocoé que el compositor se detuviera
para mirarlo; de pronto, el musico comenzé a tocar su tambor con un par de baquetas
disparejas y lo hizo sonar como si se tratara de una bateria completa. El compositor
asegura que aquel musico, a quien hubiera juzgado mal si no lo hubiera escuchado tocar,
le dio una gran leccion acerca de la conexidon entre pobreza y creatividad (Augspurger, C.,

en red).

La obra explora distintas sonoridades del tambor logradas a través del empleo de
diversas baquetas y varios tipos de golpes; el compositor asigna un lugar especifico en la
partitura a cada golpe y baqueta utilizada y para ello se vale de un sistema de tres lineas
horizontales en donde el segundo espacio es de mayor tamafio que el primero. Podria
decirse que se trata de un trigrama, sin embargo la utilizaciéon de algunas lineas
adicionales en ciertos puntos y el segundo espacio de mayor tamafio apuntan a que es en
realidad un pentagrama con la primera y cuarta lineas suprimidas. A cada figura colocada
en el pentagrama corresponde una accidén o utilizacion de algun tipo de baqueta en

especifico que se establecen en una hoja de instrucciones y se especifican en la Figura 1.

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11.

Fig. 1. Pentagrama con la primera y cuarta lineas suprimidas empleado para la notacién de A Minute of
News; nétese la utilizacion de lineas adicionales en los gestos 1y 7 donde deberian estar las lineas 1y 4. A
cada colocacion de las figuras en el pentagrama corresponde una accion o utilizacién de distintas baquetas
en especifico: 1. Desactivar el mecanismo del entorchado, 2. Escobilla, golpear el parche, 3. Escobilla, frotar
el parche, 4. Baqueta de timbal, golpear siempre en el centro del parche, 5. Baqueta de tambor, golpear el
cuerpo de la bagueta contra el aro, mientras el extremo de la baqueta descansa sobre el parche, 6. Mano,
golpear con la parte inferior de los dedos cerrados sobre el centro del parche, 7. Activar el mecanismo del
entorchado, 8. Baqueta de tambor en el parche, siempre en un punto intermedio entre el centro y la orilla,
9. Baqueta de tambor en el parche, rol multiple con una sola mano, 10. Baqueta de tambor, rim shot, 11.
Baqueta de tambor sobre el aro.
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La razén por la que la linea uno y cuatro del pentagrama fueron suprimidas no
gueda clara; posiblemente se tratd de un recurso visual para facilitar la labor del
ejecutante en los gestos 1 y 7 correspondientes a la desactivacion y activacién del
mecanismo del entorchado respectivamente, o posiblemente se traté sdlo de un gusto
personal del compositor, sea como sea es un detalle que no afectard nuestro andlisis en lo
absoluto. Ademas de las especificaciones correspondientes a las baquetas y tipos de
golpes contenidas en la hoja de instrucciones, el autor ha incluido algunas notas que el
ejecutante deberd tener en cuenta. La primera y segunda notas tienen que ver con la
digitacion; el compositor sustituyd los términos mano derecha e izquierda por los de
mano fuerte y mano débil, haciendo referencia a que en una persona diestra la mano
fuerte serd la derecha y la débil la izquierda, mientras que en un zurdo la situacion sera
totalmente contraria. Siguiendo esta linea, los gestos 1, 7, 8, 9, 10 y 11 seran ejecutados
con la mano fuerte, mientras que los gestos 2, 3, 4, 5 y 6 seran tocados con la mano débil;
con este sistema la digitacion queda totalmente definida y resuelta, de tal manera que ha
de seguirse sin ninguna variante. La tercera nota se refiere a los cambios de baqueta; la
obra estd pensada de tal forma que la mano fuerte sostenga en todo momento una
baqueta de tambor, los cambios a otros tipos de baquetas ocurriran sélo en la mano débil
y deberan realizarse de la manera mas silenciosa y rapida posible. La ultima nota indica
gue los gestos de activacion y desactivacion del entorchado deberan ejecutarse como si
fueran una percusiéon mas; el sonido del mecanismo y el sonido de las cuerdas

adhiriéndose y separdndose del parche de resonancia deberdn ser totalmente audibles.

En los primeros compases de la obra (1-4), que funcionan a modo de
introduccion, se exponen una serie de células y motivos ritmicos que se reiteraran a lo
largo de la pieza; el segundo de estos motivos es fundamental en la obra ya que aparecera
un total de 15 veces en toda la composicion. El compas 4 constituye un ritmo conocido
como “clave cubana” y evidencia desde el inicio el caracter latino que estara presente en
la musica (Fig. 2). Esta clave aparecera reiteradamente durante toda la obra tanto en su
forma original como con algunas ligeras variaciones, presentandose ya sea como parte

estructural de una de las dos secciones principales o a modo de conexion entre ellas.
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Fig. 2. En la introduccidn de la obra constituida por los primeros cuatro compases se exponen una serie de
células y motivos ritmicos que se reiteraran a lo largo de la pieza. El compas nimero 4 constituye un ritmo
conocido como “clave cubana” y evidencia desde el inicio el caracter latino que estard presente en la musica
(a). ElI segundo motivo ritmico que aparece es de vital importancia en la partitura y aparecerd en ella un
total de 15 veces (b).

La estructura de la pieza esta conformada por dos secciones principales a las que

denominaremos Ay B, y que se presentan en el siguiente orden:
A-B-B-A-B-B-A

Cada repeticidn de las secciones A y B estda marcada por el uso de diversos tipos
de baquetas con la finalidad de realizar diferentes variaciones; las variaciones en este caso
corresponden Unicamente a una cuestidon timbrica ya que ritmicamente A y B se
presentan siempre iguales. Cuatro voces bien definidas son perceptibles en A y en B,
variando en cada repeticion sélo una de ellas. En la primera aparicion de A se utilizan los
gestos 4, 9, 10y 11; el gesto 4, correspondiente a la utilizacion de una baqueta de timbal
gue golpea sobre el centro del parche, mantiene el ritmo de la clave cubana en disposicién
2-3 durante los 8 compases que dura la seccidén; en las dos siguientes repeticiones de A,
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esta voz se cambiara por el gesto 5. Aparecerd una variacion de un motivo ritmico
importante (Fig. 2b) en el cuarto tiempo del compds 5 que se presentara un total de 12

veces en la partitura (Fig. 3).
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Fig. 3. La seccion A donde pueden percibirse cuatro voces bien definidas correspondientes a los gestos 4, 9,
10y 11 (a); el gesto 4, correspondiente a la utilizacion de una baqueta de timbal que golpea sobre el centro
del parche, mantiene el ritmo de la clave cubana en disposicidon 2-3 durante los 8 compases que dura la
seccién, un extracto de este ritmo puede apreciarse en b. En el cuarto tiempo del compas 5 de la pieza
(primer compads de A) aparece una variacién del motivo ritmico de la Figura 2b y que se presentara un total
de 12 veces en la partitura (c).

La utilizacion de los diferentes tipos de baquetas y golpes confiere un caracter
bien definido a la seccidn A. El sonido discreto y “afelpado” de la baqueta de timbal sobre
el centro del parche actia como una base ritmica estable y bien cimentada; gracias a su
sonoridad con mas cuerpo, mas llena, redonda y en unién con la homogeneidad que
mantiene en el ritmo que ejecuta, funciona como voz sustentadora de los demas

elementos involucrados, sobre la cual el sonido mas seco, agudo y con tendencia a lo
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metalico de las otras tres voces puede sostenerse. El rol multiple ejecutado sélo con una
mano que se presenta siempre como anacrusa produce un bello efecto auditivo; la
disminucion en el volumen de los rebotes de la baqueta, que se da de manera natural
luego del ataque, proporciona una agradable sensacién de diminuendo con direccion

hacia el siguiente compas.

Inmediatamente después de A, en el compds 13, aparece la seccién B, la baqueta
de timbal se deja de lado y en su lugar se emplea la mano sobre la membrana que se
mantendra tocando a contratiempo durante toda esta parte; la voz del rol multiple pierde
importancia, presentandose sélo una vez en toda la seccidn; no obstante una quinta voz
aparece, la del gesto 8, correspondiente a un golpe con la baqueta entre el centro y el
borde del tambor que se une a las ya expuestas en A. El ritmo utilizado en B se mantiene
mdas o menos uniforme en seis de los siete compases que dura la seccion, anadiéndose
Unicamente un dieciseisavo mas en cada compds después de los primeros cuatro; el
compas 16 (cuarto de B), donde no aparece dicho ritmo, funciona como un pequefio
descanso auditivo de la saturacion ritmica que hasta entonces se habia generado, sin

embargo el contratiempo de la mano débil se mantiene aun durante este compas (Fig. 4).
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Fig. 4. La seccidon B constituida por el uso de los gestos 6, 8, 10 y 11. Nétese que el gesto 6, que corresponde
a la mano golpeando el centro del parche (encerrado en un circulo en el primer compas), se mantiene
tocando a contratiempo durante los siete compases. En el cuarto tiempo del cuarto compds de esta seccidn
se muestra nuevamente el motivo ritmico recurrente de la obra. La uniformidad ritmica se mantiene
bastante estable durante esta seccidn.
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El sonido logrado con la mano percutiendo el centro del tambor y que se
mantendra tocando a contratiempo durante todo B es oscuro y discreto, con cuerpo pero
sin ataque. Las demas voces se construyen a su alrededor en un vigoroso e insistente
ritmo que se interrumpira subitamente en el cuarto compas, otorgando preponderancia al
sonido velado de la mano sobre la membrana, sélo para retomar nuevamente su enérgico

caracter inicial en los tres siguientes compases.

En el compas 20 reaparece la clave cubana del compas 4 y actia de conexion
entre B y un primer puente ritmico de cuatro compases donde aparece una nueva textura:
la escobilla frotada sobre el parche (gesto 3) que ejecuta la clave pero ahora invertida (3-
2); podria decirse que una segunda y tercera voz en este puente tocan la clave totalmente
al revés (2-3) pero dada la naturaleza sonora del pasaje asi como la inconstancia en la
segunda voz (ya que se mantiene en el mismo gesto sélo durante el primer compas y a
partir del segundo oscila entre los gestos 10y 11) le otorgan la supremacia sonora al gesto
3 (escobilla) y por tanto a la clave 3-2 (Fig. 5). Este puente da paso a la primera variacién
de B, donde la escobilla que golpea el parche (gesto 2) sustituye al gesto 6, dotando a B de

una textura mas brillante que la que habia presentado anteriormente.
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Fig. 5. Un primer puente ritmico aparece entre B y su primera variacion; se presenta por primera vez la
escobilla frotada sobre el parche (gesto 3) que ejecuta la clave cubana 3-2; podria decirse que los gestos 10 y
11 ejecutan otra clave invertida 2-3, sin embargo, debido a la naturaleza del pasaje, a los timbres de los
gestos en él involucrados y a la oscilacién entre los gestos 10 y 11 de la mano fuerte a partir del segundo
compas de la seccidn, la supremacia sonora recae en la escobilla y por tanto en la clave 3-2.
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Un nuevo puente sucede a esta reiteracion de B conectado en ambos extremos
(compases 32 y 36) por sendas variaciones ritmicas del compas de la clave cubana. En este
puente que abarca los compases 33 a 35 aparecen por primera y Unica vez los gestos 1y 7.
El ritmo es el mismo que aparecio en el puente anterior, sin embargo, la naturaleza de los
gestos utilizados provoca que la clave ahora se escuche como 2-3, debido a que se
produce un mayor sonido con la activacién que con la desactivacion del entorchado, la

desactivacion de hecho, resulta casi inaudible (Fig. 6).

Fig. 6. Un segundo puente ritmico se observa en los compases 33 a 35 en el que aparecen por primera y
Unica vez los gestos 1 y 7. A pesar de que el patrén ritmico es el mismo del puente anterior (Fig. 5), la
naturaleza de los gestos utilizados provoca que la clave ahora se escuche como 2-3, debido a que se produce
un mayor sonido con la activacién que con la desactivacion del entorchado (a). En el compas anterior (b) y
posterior (c) a este segundo puente se presentan variaciones ritmicas del compas de la clave cubana.

La seccion A reaparece en el compas 37, en matiz mezzo forte y con la voz de la
clave cubana ahora sobre el aro del tambor (gesto 5), mucho mas incisiva de lo que se
habia presentado con la baqueta de timbal en los compases iniciales. Mas variaciones de
la clave cubana se presentan en los compases 44 y 46, asi como una reiteracion de los

motivos de la introduccidn en 45.

En el compas 47 ocurre una nueva reaparicion de B y de la baqueta de timbal
(gesto 4) ahora en forte. Tres compases de variaciones de la clave conectan la cuarta y

ultima aparicién de B (Fig. 7).
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Fig. 7. La cuarta y ultima aparicion de la seccién B en la obra esta precedida por tres compases de
variaciones de la clave cubana.

La reiteracion final de B se ejecuta con la mano que toca el contratiempo en el
aro del tambor (gesto 5). Otras tres variaciones de la clave preparan la Ultima aparicion de
A que se presenta de manera idéntica a como lo hizo la vez anterior. Finalmente, una coda
de cinco compases en fortisimo, compuesta con los motivos ritmicos de la introduccién y
de las variaciones de la clave, marcan el final de la pieza, culminando con un compas final

de la clave 2-3 en rim shot con el 2 suprimido.

A Minute of News es una muestra de la multi-sonoridad que el tambor puede
llegar a tener. Cabe destacar que si bien esta variedad de sonidos se logra a través del uso
de distintas clases de baquetas, cinco de los once recursos utilizados se consiguen con el
mismo tipo de baquetas: unas baquetas normales de tambor son empleadas para los
gestos 5, 8,9, 10 y 11. Es una obra cargada de energia desde el primer compas, con claras
influencias latinas, de facil escucha para el publico y de divertida ejecucion para el

intérprete.

3.2.2. Asventuras — Alexej Gerassimez

La pieza para tambor titulada Asventuras (2011) es una pieza joven de un
percusionista y compositor aleman igual de joven: Alexej Gerassimez (1987), quien ha
ganado una gran cantidad de importantes y renombrados concursos como son:
International Marimba Competition in Nuremberg, the European Music Competition for
Youth, the Southwest-German Chamber Music Competition, Deutscher Musikrat-

Competition, entre otros, competencias en las que ha dejado bien en claro su alto nivel
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interpretativo y virtuosismo, siendo considerado, al dia de hoy, como una de las figuras de

mayor importancia en el gremio de la percusion.

Con la partitura de Asventuras se incluye una hoja previa en la que se detalla la
notacion que el compositor emplea en su obra. En este caso, la pieza esta escrita en un
pentagrama ordinario en el que la colocacion de las notas a determinada altura significara
no diferentes tipos de golpes, como se ha visto en otros casos, sino diferentes zonas de
impacto en el tambor que, sin duda alguna, producen resultados auditivos distintos. Los
tipos de golpes y efectos utilizados en la obra quedan definidos por el empleo de diversas
cabezas de nota que se detallan en la figura 1. Una nota incluida al final de esta hoja dice
gue cualquier duda acerca de la digitacion o las especificaciones técnicas puede
consultarse en el sitio YouTube, donde existe un video del propio compositor ejecutando

la pieza.
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Fig. 1. Los tipos de golpes y efectos utilizados en la obra Asventuras quedan definidos por el empleo de
diversas cabezas de nota. La pieza estd escrita en un pentagrama ordinario en el que la colocacién de las
notas a determinada altura significara no diferentes tipos de golpes, como en el caso de A Minute of News,
sino diferentes zonas de impacto en el tambor que, sin duda alguna, producen resultados auditivos
distintos; las flechas que surgen del pentagrama y se dirigen a la circunferencia que representa el parche del
tambor muestran una idea mas clara de esto (a). El rim shot de igual manera puede presentarse en diversas
zonas de la membrana y posee su propia cabeza de nota (b). La baqueta que toca el aro con la parte media
mientras su parte trasera se apoya sobre el parche se indica con un pequefio rombo al centro del
pentagrama (c) mientras que los cuadrados denotan una baqueta que golpea a la otra que permanece fija
con la punta apoyada al centro del membrana; la posicién de la punta que descansa sobre el parche con
respecto al centro o a la orilla se escribe con diversas alturas en el pentagrama (d). El apagado es un recurso
utilizado también en la obra. Una mano se apoya sobre el parche mientras la otra ejecuta el ritmo escrito; el
angulo que se muestra al inicio de la linea, colocada por encima de las notas que deben ser apagadas, indica
el momento en el que la mano debe apoyarse sobre la membrana. La depresion al final de la linea muestra
el momento en que el apagado termina y la mano debe retirarse (e). Una baqueta contra otra baqueta, el
signo que se muestra por encima del pentagrama es un golpe normal, con el cuello de la baqueta sobre el
cuello de la otra, mientras que el otro signo indica un golpe con la parte final de la baqueta contraria a la
que normalmente venia percutiendo (f). La baqueta que es golpeada debe apagarse presionando los dedos
(g). El aro del tambor con la punta de la baqueta se escribe con una X sobre la quinta linea, con la parte

media con una X en el cuarto espacio, y el sonido del vaso del tambor con una X en la tercera linea (h). El rol
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multiple ejecutado con una sola mano (i) y un signo que viene especificado en la partitura como “Sonido
Especial” y que corresponde a una baqueta de timbal (j). Las baquetas requeridas en la obra también vienen
especificadas y representadas graficamente: escobillas (kl), baqueta de timbal (kz) y baqueta normal de

tambor (k3).

Es curioso que en los primeros veintiséis compases de una pieza para tambor solo
no exista ni una sola nota ejecutada sobre él. En esta primera parte, que funciona a modo
de introduccién y deja ver ya el enorme virtuosismo que se podra apreciar en el resto de
la pieza, el ejecutante debe percutir sus baquetas una contra otra en un pasaje compuesto
mayoritariamente por octavos; la medida del compas varia de uno a otro, apareciendo
4/8, 10/8, 13/8 y 4/4. El motivo ritmico del compas 13 (encerrado en un circulo en la
figura 2a) rompe con la regularidad que hasta ahora se venia escuchando, tanto por
interrumpir el ritmo constante de los octavos, como por su matiz en doble forte y su
sonoridad, muy parecida pero no igual, pues es ejecutada con la baqueta contraria a la

gue hasta ahora venia tocando (Fig. 2a).

Fig.2a. El motivo ritmico del compas 13 (encerrado en un circulo) rompe con la regularidad proporcionada
por los octavos; dicho motivo se presentara con mayor y mayor recurrencia como puede apreciarse en la

imagen.
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Un virtuoso pasaje de tres compases en dobles corcheas ejecutando paradiddles
(s6lo con las baquetas) marca la entrada del tambor y el inicio de una nueva seccién (Fig.

2b).

peresc.1 pp I DDIDIDDIDIDD IDDIDDIDIDDIDIDD

Fig. 2b. Un virtuoso pasaje de paradiddles sélo con las baquetas marca la entrada del tambor. La digitacion
tal y como aparece en la imagen no es proporcionada por el compositor, se ha escrito de esta manera sélo

para hacer mas evidente el uso de los paradiddles.

La nueva seccion retoma en un principio la idea estructural de la seccidn anterior,
con el ritmo de octavos y su interrupcion, pero ahora sobre el aro del tambor con dos
timbres diferentes: uno, el que ejecuta las corcheas, con la parte media de la baqueta
sobre el aro, produciendo una sonoridad metdlica un tanto grave y con cuerpo, y el otro,
correspondiente al compas que irrumpe en la homogeneidad ritmica, con la punta de la
baqueta sobre el aro, dando como resultado un sonido mas delgado y agudo. A esto sigue
un pasaje en dieciseisavos compuesto por estos dos diferentes timbres, ejecutados con
golpes alternados de las manos en un primer momento para continuar con una vigorosa
mezcla de paradiddles, golpes sencillos y dobles; aparece un nuevo timbre, el del golpe en
el vaso del tambor. Aparecen nuevas células ritmicas compuestas de sesentaicuatroavos
acentuados que constituyen una nueva interrupcién al ritmo de dobles corcheas que se
venia gestando y que se retoma después de estos pequeiios motivos (Fig. 3); su segunda
aparicion seis compases mds adelante marcara la entrada de un nuevo timbre (la

membrana del instrumento) y el predmbulo de la siguiente seccion de la pieza.

Una gran muestra de virtuosismo se da en el ultimo sistema de la primera pagina;

consiste en un accelerando de golpes dobles al centro del parche que se convierte en un
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rol doble, la velocidad y saturacion continian en aumento hasta volverse un rol multiple
gue se desplaza lentamente hacia la orilla de la membrana mientras disminuye su
volumen hasta pp (encima de este rol se lee la indicacién take your time para denotar que
el paso del centro a la orilla del parche debe realizarse lentamente); el rol multiple se
convierte otra vez en uno doble que se mueve de nueva cuenta hacia la mitad del parche
en donde culmina con un dramatico crescendo y un golpe sencillo en fortisimo. Se
requiere de un enorme control técnico para lograr la correcta ejecucidn de este pasaje, si
el lector es percusionista comprenderd perfectamente la dificultad que esta parte de la

obra conlleva.
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Fig. 3. Nuevas células ritmicas que constituyen una nueva interrupcion al ritmo de dobles corcheas que se
venia gestando y que se retoma después de estos pequefios motivos (a). La segunda ocasién en la que

aparecen marcan la entrada de una nueva textura: la del tambor golpeado sobre el parche (b).

Durante los primeros nueve compases de la siguiente seccién es el parche y sus
diferentes zonas de impacto lo que funge como materia prima de la estructura
composicional. Aparece por vez primera el rim shot y el apagado que afiadiran coloratura
al pasaje. Luego de estos nueve compases un pequeiio puente abandona la idea ritmica
primigenia y muestra distintos elementos sonoros fuera del sonido de la membrana (aro,
aro ejecutado con el cuello de la baqueta y la parte trasera de la misma sobre el parche,

baqueta contra baqueta, baqueta contra baqueta fija). Una retrogradacion de los
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compases iniciales del extracto sobreviene; los compases se presentan en el mismo orden
en que lo harian normalmente pero sus elementos constitutivos exhiben una versién en
espejo de los originales (Fig. 4). El final de la seccidon se compone de seis compases en los
gue las reminiscencias de dos células ritmicas entablan un empecinado dialogo, sin
embargo, sera la célula del trémolo la que se imponga perdiéndose en una cada vez mas

lejana evocacion (Fig.5).
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Fig. 4. Comparacion de los compases originales y sus versiones en espejo. Las flechas a los costados indican

la direccién en la que los compases se presentan en la partitura.
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Fig. 5. En los seis compases que componen el final de la seccién, dos células ritmicas compiten por la
supremacia; al final, la célula del trémolo serd la que se imponga perdiéndose en una cada vez mas lejana

evocacion.
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El siguiente apartado de la obra se compone de un gran crescendo desde pp
hasta fff en el que intervienen sélo seisillos (siempre acentuados en la primera y ultima
nota) y tresillos (invariablemente con acentuacion en la ultima nota) ejecutados
rapidamente y manteniendo, como en toda la obra, el caracter virtuoso de la ejecucion; a
medida que el aumento gradual en el volumen va aconteciendo la zona de impacto ird
modificandose, trasladandose de la orilla al centro de la membrana. La digitacion de los
seisillos es proporcionada por el compositor: D-I-I-D-D-I, D-I-I-etc...., en contraparte, de los
tresillos no ofrece ninguna alternativa, sin embargo, apegandose a la idea y la velocidad
que el pasaje conllevan, lo mas légico es que se digiten como: D-D-I, D-D-I, etc. Las figuras
ritmicas anteriores se estructuran en un complejo de compases con denominador en
octavos y cuyo numerador varia de uno a otro proporcionando siempre un efecto
cambiante y sincopado del pasaje. Un compas de 6/8 en el que el seisillo se sustituye por
un par de dieciseisavos con la primera nota ejecutada en el centro del parche o bien como
rim shot antecede a tres compases de rol multiple en el que una segunda voz puede oirse
sobre él; los cuatro compases se repiten con una ligera variacién en los dieciseisavos y
pareceria que fuera a repetirse una tercera vez pero culmina en un compas de octavos en
fff ejecutados todos con mano derecha que inmediatamente comienza a decrecer, los
octavos permutan a octavos con puntillo y al mismo tiempo el entorchado se desactiva
transformando subitamente la sonoridad de la pieza (Fig. 6). La textura se transformard en
forma mucho mas pronunciada al dejar de lado la baqueta y en su lugar emplear las
manos para percutir el parche, los golpes al cabo de tres compases evolucionan en un
movimiento circular de friccién sobre la membrana con las ufias del ejecutante que se
desvanece hacia un dramatico calderdn en silencio y que funciona como la antesala de la

siguiente parte de la obra.

Los elementos empleados a continuacion son sin duda de lo mas novedoso que
Asventuras ofrece en cuanto a ejecucidon contempordnea, tanto por la oscura textura que
crean como por la interesantisima variedad de timbres logrados a partir de la ejecucion
del tambor utilizando sélo las manos. Comienza la seccidén con un cadencioso ritmo en 4/4

ejecutado en su totalidad con la mano derecha deslizandose de un lado a otro sobre el
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parche, gesto indicado en la partitura con unas pequefias flechas que se encuentran
colocadas debajo de las figuras ritmicas y que ilustran la direccion en la que la mano debe
moverse (Fig 7). En contraste con esta original sonoridad se presentan pequefios destellos
de una naturaleza auditiva mas punzante ejecutados con los dedos; cabe destacar que la
ejecucion sobre las diferentes zonas del parche se mantiene aun en esta seccidn asi como
el rim shot que en este caso resulta en un sonido parecido al que puede escucharse en el
slap de un bongé. La mano izquierda actia en todo momento como una pequeiia sordina
del instrumento. El ritmo inicial se va enriqueciendo con subdivisiones ritmicas mas
pequefias ejecutadas con los dedos, las ufias, los nudillos, la palma y la parte inferior del
pufio originando cada una de estas acciones, en union con la zona de la membrana en la
qgue son ejecutadas, diversos efectos auditivos bien distintos entre si. La textura y el
resultado sonoro en conjunto de todos estos elementos producen una atmdsfera de lo
mas interesante e hipndtica que rememora, de alguna manera, la ejecucién de las

percusiones afro-latinas.
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Fig. 6. Los seisillos se sustituyen por un par de dieciseisavos. Aparecen tres compases de rol multiple en el

que una segunda voz (negras y negras con puntillo) puede escucharse sobre él. Hacia el final del pasaje, la
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textura se transformara en forma mucho mas pronunciada al dejar de lado la baqueta y en su lugar emplear
las manos para percutir el parche, los golpes al cabo de tres compases evolucionan en un movimiento
circular de friccion sobre la membrana con las ufias del ejecutante que se desvanece hacia un dramatico

calderdn en silencio.
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Fig. 7. Un cadencioso ritmo en 4/4 ejecutado en su totalidad con la mano derecha deslizdndose de un lado a
otro sobre el parche, es indicado en la partitura con unas pequenias flechas que se encuentran colocadas

debajo de las figuras ritmicas y que ilustran la direccién en la que la mano debe moverse.

Una estructura de caracter polifénico se construye en la siguiente seccién; el
ritmo de la seccidon anterior se mantiene pero ahora ejecutado con la escobilla que, al
igual que la mano, se desliza de un lado a otro sobre el parche. La mano izquierda, por su
parte, sostiene simultdneamente una baqueta de timbal que toca el centro del parche y
otra de tambor que golpea en la orilla de la membrana o sobre el aro; la mano derecha
con la escobilla sirve como base ritmica al desarrollo de las otras dos voces. Un efecto
interesante aparece en el tercer tiempo del cuarto compas de la presente seccién: la parte
plastica de la escobilla (el mango) golpea el aro del tambor provocando que los alambres
se pongan en vibracién rebotando una y otra vez sobre el parche produciendo un
agradable sonido; a contratiempo de este efecto se ejecuta el aro del tambor (Fig. 8). El
ritmo constante del pasaje adquiere movimiento con la utilizacion de figuras de valor
temporal mas pequefio que aparecen hacia el final de cada frase y que actian como
conexion entre una repeticion y otra; una de estas figuras es auditivamente muy
agradable aunque aparece tan sélo una vez en toda la partitura: consiste en golpear la
baqueta de timbal, cuya punta estd apoyada sobre el parche, con la baqueta de tambor

mientras se desliza desde el centro hasta el borde obteniendo una muy peculiar sonoridad
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de la vara de bambu. La seccidn presenta una saturacion ritmica hacia el final y un
pequefio puente nos conduce a la siguiente parte que es una improvisacion de la mano
derecha mientras la izquierda se mantiene tocando siempre en octavos en compas de 2/4.
En el video disponible en la red®, el compositor usa para esta improvisacion los distintos
elementos que ya habia presentado a lo largo de la pieza: golpes en las distintas zonas del

parche, rol multiple con una sola mano, golpes dobles, rim shots, etc.
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Fig. 8. Una estructura de caracter polifénico se construye en la siguiente seccién y un efecto interesante
aparece: la parte plastica de la escobilla (el mango) golpea el aro del tambor provocando que los alambres
se pongan en vibracién rebotando una y otra vez sobre el parche produciendo un agradable sonido (voz
inferior del segundo compas de la figura); a contratiempo de este efecto se ejecuta el aro del tambor (voz

superior).

La ultima parte de Asventuras se compone de una muestra final del virtuosismo
del ejecutante por medio de una rapida seccion compuesta a base de rudimentos.
Gerassimez emplea un sistema composicional por acumulacién en el que nuevas figuras
ritmicas van afiadiéndose cada compds aumentando cada vez mas las dimensiones de éste
(Fig.9). Un mezzopiano subito con crescendo en el que roles de 5y 7 se suceden una y otra
vez hasta convertirse en un rol multiple con acentuaciones cada tanto y en el que el
crescendo culmina en un fff en las dos ultimas notas, conduce a un rol en pp de dos
compases de 4/4 a la orilla del parche; este rol aumentard de intensidad mientras se
traslada hacia el centro del instrumento y desembocard, finalmente, en un estridente rim

shot que cierra la obra de manera contundente (Fig. 10).

34 https://www.youtube.com/watch?v=UYoeBsZxGzo
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Fig. 9. En la ultima parte de Asventuras, Gerassimez emplea un sistema composicional por acumulacién en el

que nuevas figuras ritmicas van afiadiéndose cada compds aumentando cada vez mas las dimensiones de

éste.
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Fig. 10. El final de la obra consiste en una sucesion de rapidos roles de 5 y 7 que pronto pasan a convertirse

en rol multiple con diversas acentuaciones. Un pp subito con crescendo hacia un rim shot en ffff marca el

contundente final de la pieza.
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Como un breve recuento del analisis que hemos hecho, resumimos en una tabla
las diferentes secciones en las que se divide la obra, especificando los compases de la
partitura que abarca cada una, asi como una breve descripcién de los elementos sonoros

utilizados.

SECCION COMPASES ELEMENTOS UTILIZADOS

Sonoridades fuera del
tambor, aro en diferentes
1 1-64 timbres, membrana en la

ultima parte de la seccién.

Sonido predominante de la
membrana en diferentes
zonas con algunas

2 65-96 reminiscencias a las
sonoridades fuera del

tambor de la seccidén 1.

Ejecucion y sonoridad

3 97-124 convencionales.

Ejecucion y sonoridad no
4 125-136 convencionales, diversidad
de timbres sobre una

textura oscura.

Sonoridad polifénica

5 137-157 lograda mediante el empleo
de diversas baquetas.
Improvisacion al final que

conecta con la seccion 6.

Vuelta a la sonoridad

6 158-177 convencional.
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Asventuras de Alexej Gerassimez es el resultado de la unidon perfectamente
balanceada de virtuosismo, creatividad y musicalidad, asi como de un total conocimiento
de las posibilidades sonoras y expresivas del instrumento; sus capacidades y cualidades
compositivas e interpretativas, son aprovechadas al maximo en esta obra y exigen, por
parte del ejecutante, de un desarrollo técnico y una musicalidad de muy alto nivel. Si bien
al principio la escritura pareciera ser un tanto engorrosa debido a la gran cantidad de
signos empleados, al final resulta clara y detallada. El resultado sonoro es sencillamente

espectacular para el publico y un reto técnico y musical para el instrumentista.

3.2.3. Composed Improvisation for Snare drum —John Cage

John Cage (1912-1992) es sin duda uno de los compositores mas reconocidos del
siglo XX; realizé importantisimas contribuciones a la musica como la invencion del piano
preparado®, la consideracion del silencio como parte fundamental y estructural de la
musica, y la valoracién estética del sonido sin la necesidad de estar sometido a
connotaciones descriptivas ajenas al mero fendmeno acustico. En sus métodos
compositivos incluyd la indeterminacion y las operaciones de azar como parte de la no-

intencion desarrollada a partir del estudio del Zen (Latham, A. 2009).

Composed Improvisation for Snare drum (1987) estad incluida en el segundo
volumen de The Noble Snare, Compositions for unaccompanied snare drum y consiste en
una serie de instrucciones escritas por Cage para que, por medio de operaciones
aleatorias, el intérprete pueda generar la partitura con su propia version de la obra
(determinada siempre por el azar). Hemos elaborado una traduccién completa de las

indicaciones de Cage, la cual puede ser consultada en los Anexos del presente texto.

%> piano en el que el timbre es alterado mediante la insercién de pernos, tornillos, gomas de borrar
y otros objetos entre las cuerdas (Latham, A. 2009, p. 1185).
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Ciertos parametros son proporcionados por el compositor (como la entera
duracion de la obra, su divisidn tripartita, el nimero minimo y maximo de eventos, entre
otros) pero la mayoria deberdn ser sometidos a las operaciones de azar. La primera parte
de las instrucciones se refiere a la construccion estructural de la pieza mientras que la
segunda tiene que ver con el aspecto timbrico. Las operaciones aleatorias que deberan
llevarse a cabo para la generacion de la partitura consistiran en colocar todas las posibles
respuestas de una pregunta en pequefios trozos de papel dentro de un sombrero (en
memoriam de Marcel Duchamp), realizar la pregunta y tomar la respuesta (un pedazo de

papel) sin ver.

La duracidn total de la obra debe ser de 8 minutos; estos 8 minutos divididos de
15 en 15 segundos arrojan un total de 32 puntos posibles en el tiempo. De entre estos
puntos temporales con excepcion del ultimo, Cage pide determinar dos de ellos mediante
operaciones aleatorias, para ilustrarlo mejor, el mismo compositor propone como ejemplo

gue son los puntos 3’00 y 4’30 los que han resultado del azar (Fig. 1).

Specify by means of chance operations two of the following points in time whit

the exception of the last one (8’00):

1577 171577 271577 371577 47157" 57157 6715”7 77157
30// 113011 2/30// 3/30// 4/30// 5/30// 6/30// 7/30//
45// 114511 2/45// 3/45// 4/45// 5/45// 6/45// 7/45//
lIOOII 2/00// 3/00// 4/00// 5/00// 6IOOII 7IOOII 8/00//

e. g. 3700 and 4730

Fig. 1. Puntos de tiempo divididos de 15 en 15 segundos hasta 8’00 que constituye la duracion total de la

pieza. De estos puntos deben determinarse dos (con excepcion del Ultimo) mediante operaciones de azar.

De entre el campo de puntos resultante del siguiente al primero de los dos que se

determinaron en el paso anterior (3’15 en este caso) y el penultimo del campo general
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(7'45) deben especificarse otras dos localizaciones en el tiempo. Cage propone como
resultantes 3’30 y 5’45. De esta manera, se han definido las tres partes o secciones de las
que se compondra la obra, de las cuales la primera y la tercera deberdn ser ejecutadas en
el espacio de tiempo correspondiente, mientras que la segunda empezard y terminara en

algun punto comprendido entre el espacio temporal que abarca (Fig 2).

0700 a 3700"" Seccion A
(3700 "= 4730"") a (3730'"- 5745"'") Seccion B
545"’ a 8’00’ Seccion C

Fig. 2. La division tripartita de la obra, en donde la primera y la tercera parte (Ay C) se ejecutaran en el
espacio de tiempo establecido, mientras que la segunda (B) puede empezar y terminar en algin punto

comprendido de su espacio temporal correspondiente.

Cada parte constard de uno a ocho eventos, los cuales a su vez se compondran de
uno a sesentaicuatro micro eventos denominados por Cage con el vocablo latino icti
derivado de ictus que significa “golpe”. Cabe aclarar que el termino icti no se refiere al
nimero estricto de golpes que deben ejecutarse sobre el tambor sino al de ideas
motivicas, dejandose lo cortas o lo extensas de éstas a consideracidon del intérprete en
funcion del tiempo disponible y del nimero de eventos de la seccion correspondiente. Los
icti pueden ser no mds o no menos de, aunque el compositor deja bien en claro que si se

desea, un numero especifico puede establecerse (Fig 3).

Habiendo determinado la estructura de la pieza (duracion en el tiempo de cada
parte, nimero de eventos en cada una y numero de icti), debera establecerse el caracter
timbrico de la obra. Cada evento se caracteriza por el uso de batidores (no
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necesariamente baquetas) distintos; ocho pares diferentes deben considerarse para la
improvisacidn. Las combinaciones de estos ocho pares junto con las manos del intérprete

e incluso la ausencia total de batidores dan como resultado un total de 64 posibilidades

(Fig. 4).

“No more tan 37” is an acceptance of any number 1 to 37. If such latitude is not
useful for the purposes of improvisation, a single number can be specified by

chance operations:
e. g. 13.

Fig. 3. Especificaciones de Cage respecto del numero de icti.

1,1 1,2 1,3 1,4 1,5 1,6 1,7 1,8
2,2 2,3 2,4 2,5 2,6 2,7 2,8 H,1
3,3 3,4 3,5 3,6 3,7 3,8 H,3 H,?2
4,4 4,5 4,6 4,7 4,8 H, 6 H,5 H,4
5,5 5,6 5,7 5,8 H,1 H,H H,8 H,7
6,6 6,7 6,8 H, 6 H,5 H, 4 H,3 H,2
7,7 7,8 H,3 H,?2 H,1 H,H H, 8 H,7
8,8 // H,H H,8 H,7 H, 6 H,5 H,4

Fig. 4. Las 64 posibilidades de los batidores empleados para la improvisacién. Aquellos que incluyen una
mano y un batidor (H, X) tienen mas probabilidad de aparecer ya que se presentan 3 veces cada uno en la

grafica.

Si el entorchado esta activado o desactivado en cada una de las tres secciones
debe ser determinado por operaciones aleatorias. El tambor puede tener algun tipo de
preparacion, el parche puede ser cubierto total o parcialmente con tela, papel, caucho,
plastico, etc. El cuerpo del instrumento puede ser percutido también, la superficie que ha
de ser golpeada se debera determinar mediante el azar. Un solo rim shot en fffz debe ser
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parte de cada ejecucidén, determinando la seccién y el evento en el que aparecerd
mediante operaciones aleatorias. Estas operaciones determinaran todas las demas

preguntas que surjan durante el proceso.

Composed Improvisation es una pieza abierta a un numero infinito de
posibilidades y ejecuciones distintas, en donde pueden aparecer toda clase de texturas y
sonoridades. Algunos aspectos, como la clase y variedad de batidores empleados, quedan
sujetos a la creatividad e inventiva del intérprete. Los recursos empleados a la hora de la
ejecucién dependeran directamente de las capacidades técnicas, creatividad vy

musicalidad del ejecutante.

La “partitura” proporcionada por Cage en este caso pasa a ser el medio para
llegar a la verdadera partitura, distinta y Unica para cada instrumentista y determinada
casi en su totalidad por el azar. El proceso de obtencion de esta partitura personal logra
extender la fase de creacion del compositor al intérprete, quien ademas de ejecutante
funciona también como creador, aunque también podria ser considerado como un
producto del azar mds del compositor. En internet pueden encontrarse varias versiones,
bien distintas entre si, de esta pieza, en donde sus intérpretes usan batidores tan poco
convencionales como: canicas, batidor de capuchino, un juego de cartas, pedazos de tela,
vasos de plastico, cochecito de juguete, frasco de aspirinas, dados, cinta adhesiva, entre
otros*®. Con lo anterior queda claro que el unico limite para la ejecucion de esta obra es la

creatividad del instrumentista.

A continuacién incluimos la partitura generada de la obra después de realizar las
operaciones y procedimientos aleatorios pertinentes; los batidores que se tomaron en

cuenta se especifican al final de la misma.

*® Recomendamos especialmente las siguientes tres versiones:
https://www.youtube.com/watch?v=edkFwyHBLYyY, https://www.youtube.com/watch?v=TwYh8b0iJ20,
https://www.youtube.com/watch?v=V06BC9Yk6ZM
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COMPOSED IMPROVISATION
FOR SNARE DRUM

John Cage

Versidédn de Ulises Hernéndez

0’00’ a 2’30’7 “Snares on”
EVENTO ICTI BATIDORES
1 No + 55 D, 8
2 No + 30 D, I [Rim shot fffz]
3 No + 54 3, 8
4 No + 38 I, 2
5 No - 26 I, ©

(2"730""-3700"") a (3745’'-7"45'") “Snares off”

~

No - 21

~

No + 43
No + 59

~

No + 60
No - 55
No - 49

~

~

o < o U w N
o N O N O H N B
~ ~
0 o H NS g N

~

No - 24
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7’45’7’ a 8’00’7 “Snares off”
1 No — 44 2, 4
2 No - 62 D, 7
3 No + 43 3, 4

BATIDORES:

. Baquetas de tambor

. Escobillas

. Platillo splash de 10”

. Monedas

. Baquetas de timbal (No aparecid)
. Baquetas de marimba

. Super ball

o 3 o oo w ND

. Maracas
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3.2.4. Kerberos — Sydney Hodkinson

La pieza de que nos ocuparemos ahora, Kerberos (1990) de Sidney Hodkinson
(1934), estd presente en el volumen 3 de The Noble Snare, Compositions for
unaccompanied snare drum. Sobre el compositor podemos decir que realizd sus estudios
bajo la tutela de maestros de la talla de Elliot Carter, Roger Sessions y Milton Babbit; ha
escrito hasta la fecha mas de 250 obras que abarcan una gran variedad de géneros: piezas
educativas, musica de cdmara, musica vocal, dpera, asi como trabajos orquestales de gran
formato. Ha sido galardonado con importantes premios como son: National Institute of
Arts and Letters, Guggenheim Foundation, Canada Council, National Endowment for the
Arts, International Congress of Jeunesses Musicales, Farnsley Prize of the Louisville
Orchestra, Danforth Foundation y Ford Foundation®’.

Nuevamente se incluye una hoja previa a la partitura en la que se detallan varios
aspectos técnicos de la obra como son los tipos de baquetas requeridas y la notacion
empleada. Para la variedad timbrica y sonora de la obra, Hodkinson emplea, al igual que el
resto de los compositores, distintos tipos de baquetas y golpes que enriquecen
considerablemente el lenguaje de la ejecucién del tambor y expanden sus horizontes

sonoros convencionales; las baquetas empleadas en la obra son:

e Un par de baquetas para tambor de sonido ligero
e Un par de baquetas para tambor de sonido fuerte y grueso.
e Un par de escobillas de metal.

e Un par de baguetas de marimba.

La notacion utilizada es bastante mas sencilla que en los ejemplos analizados

anteriormente; los tipos de golpes que aparecen son los siguientes:

e Golpe convencional

*” Informacién obtenida del sitio web oficial del compositor: http://www.sydhodkinson.com

96
Edgar Ulises Hernandez Rodriguez



Posibilidades técnicas, sonoras y expresivas de la ejecucidon contemporanea del tambor

e Golpe muerto (haciendo que la baqueta permanezca pegada al parche sin
gue rebote)

e Usando solamente los dedos

e Rol con una sola baqueta

e Golpe convencional con escobillas

e Movimiento circular de las escobillas sobre el parche

e Golpe en el aro del tambor; cuando aparezca la dindamica fff debe
ejecutarse como rim shot (golpeando el aro y el parche al mismo tiempo)

e Stick shot; una baqueta descansa tocando el aro y el parche del tambor y

es golpeada por la otra baqueta (Fig.1).

Fig. 1. Notaciones empleadas por el Dr. Hopkinson en Kerberos y descritas en la hoja previa a la partitura.
Golpe convencional (a), golpe muerto, haciendo que la baqueta permanezca pegada al parche sin rebotar
(b), golpe usando solamente los dedos (c), rol multiple con una sola baqueta (d), golpe convencional con
escobillas (e), movimiento circular con escobillas sobre el parche (f), golpe en el aro del tambor (g), stick

shot (h).

Respecto del gesto usado en los compases 105 a 132, el compositor dispone que
sean las baquetas de marimba las que queden de forma interna a la hora de la ejecucidn,

sin embargo consideramos mucho mas practico, natural y musical invertir esta posicion,
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de manera que sean las escobillas las que permanezcan internamente mientras las

baquetas de marimba se sostienen en la parte externa (Fig.2).

KK KX

Fig. 2. La disposicidon de las baquetas para la seccidn en que se usan cuatro en cada mano propuesta por el
compositor con las baquetas de marimba colocadas en el lado interno (a). Disposicidn que proponemos con

la escobilla internamente por resultar mucho mas practica y natural (b).

Otras indicaciones se dan también en esta hoja: el tempo marcado en la partitura
es el ideal pero sin llegar a tener un caracter estrictamente riguroso, las indicaciones de
entorchado activado/desactivado pueden ser ligeramente alteradas (estas indicaciones se
marcan en momentos especificos dentro de las figuras ritmicas de la partitura pero
pueden tener cierto grado de flexibilidad, esto siempre y cuando no afecte la sonoridad de
los pasajes; en la practica, sin embargo, no hay ningun inconveniente en ejecutarlas en el
punto exacto donde estan marcadas); se sugiere también un apagado del tambor opcional
en los compases 1 a 52.

Un pequeio parrafo hace referencia al texto y a la forma en que este debe ser
pronunciado por el ejecutante. El texto es una frase en italiano: “LASCIATE OGNI
BALDANZA VOI CHE ENTRATE” frase del escritor inglés E.M. Forster que aparece en el
relato The Celestial Omnibus, generada a partir de la original de Dante en la que en lugar
de BALDANZA se usa SPERANZA y que se encuentra escrita sobre la puerta de entrada del
infierno en la Divina Comedia; |la traduccion de Forster seria “Abandone toda confianza

quien entre aqui” mientras que la de Dante “Abandone toda esperanza quien entre aqui”.
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La pronunciacién debe resultar macabra y extrovertida aun cuando es susurrada, como si
una entidad malvada estuviera presente durante la ejecucién.

Se incluye finalmente en esta hoja de indicaciones una nota al programa del
mismo Hodkinson en la que habla acerca del nombre de la pieza, su construccion y forma,

asi como el proyecto para el que fue pensada y la fecha de composicién:

PROGRAM NOTE: KERBEROS, in Greek mythology, was the three-headed, snaked-encumbered dog
who guarded the entrance to Hades. The short, five-minute etude, whit this
'beast’ in mind, exploits some of the sound potential of the comtemporary snare
drum in a small, modified rondo design (ABACBA) whit coda. The work was
written on February 9, 1990 in Fairport, New York on commission from Stuart
Saunders Smith for a collection of solos entitled “The Noble Snare” (Hodkinson, S.

1990).

S. H.

La forma de rondd modificado de la que habla el compositor se presenta de la
siguiente manera:
A compas1a24 Bcompas25a53 Arepeticion (1-24) Ccompas 54a71
B compds 72292 Acompas 93 al56 CODA compas 157 a 189

La pieza comienza de manera convencional exponiendo el tema principal (parte A
de la forma modificada de rondd), con el entorchado activado y con el par de baquetas de
tambor de sonido ligero alternando compases de 7/8 y 9/8; las figuras ritmicas iniciales de

esta seccion tendrdn varias reminiscencias a lo largo de la obra (Fig. 3).

:7*9 = =

N— S|

Fig. 3. Los dos primeros compases de la obra correspondientes a la seccion A que tendran varias

reminiscencias durante la ejecucion.
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El piano inicial cae en un pianisimo subito en el compas 13 que crece hacia un
forte en el compas 15 en el cual ademas existe una modulacion métrica; comienza
entonces una lucha entre dindmicas (forte y piano) que aparecen subitamente una
después de la otra; en el compas 18 se retoma nuevamente el tema en piano con un
crescendo que transitara por el mezzoforte y el forte y cuya direccidon final serd un
sforzato en el Ultimo cuarto del compas 21; dos sforzatos mas apareceran en los
siguientes compases para dar paso, mediante otra modulacién métrica, a un compas de
quintillos incompletos en crescendo que marcan siempre el final de una seccion y el

comienzo de una nueva (Fig. 4).
r3-

1A

3 . =
|

3 . 3

pp sub. f 1] P

ri Y - - 3
sfz sfz mf —_—
-5
i
g == 3 . . . .
sz mf I 5 ;! 3 — ! 5 ‘
a
-3 -5-

LD A

Fig. 4. Compases 13 a 24 de la obra que constituyen parte importante de la seccion A (a). Las dos
modulaciones métricas que aparecen en esta seccidén: semicorchea igual a la corchea de un tresillo del

compas 15 al 16 (b) y semicorchea igual a la semicorchea de un quintillo del 23 a 24 (c).
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Un doble forte con piano subito en octavos de golpe muerto marca el inicio de la
seccion B; la baqueta izquierda es descargada y aparece una nueva combinacion de
sonidos entre el producido por la baqueta derecha y el producido por los dedos de la
mano izquierda. Si bien en piezas anteriores se habia incluido ya el uso de elementos
sonoros ajenos al tambor (como en el inicio de Asventuras donde se emplea Unicamente
el sonido de las baquetas que golpean entre si), en Kerberos aparecerda un recurso
completamente nuevo y que no habia surgido en ninguna de las piezas analizadas con
anterioridad: la voz del ejecutante. En ciertas partes el tambor pasara a ser el medio de
acompafiamiento del texto recitado mientras que en otras, la pronunciacidon se mostrara
misteriosa y escondida por la sonoridad del instrumento. La voz del instrumentista
aparece por primera vez en el compas 33, acompafiada por la textura baqueta-dedos; la
ritmica de la voz se escribe encima de las notas del tambor con la indicacion “hoarsely”
(roncamente); un puente ejecutado sélo con la mano derecha da tiempo para volver a
tomar la baqueta izquierda (Fig. 5); la siguiente sub-seccién ejecutada de manera
convencional pero con algunas entradas de la voz desemboca en la repeticion del tema

(regreso a la seccion A) pero ahora en forte y con el entorchado desactivado.

VOI CHE EN - TRA-TE!

spoken g >J / = >J J ’ ] g

P mf  psub. ———————mf P SU/J-_< mf
LH take stick
RHonly ---------=---ommmmmmmmmo .
- - > -
2
p——=f p=——f p=—f p———Ff P _—

Fig. 5. Compases 33 a 40. La voz del instrumentista aparece por primera vez en el compds 33, acompafiada
por la textura baqueta-dedos; la ritmica de la voz se escribe encima de las notas del tambor con la indicacion
“hoarsely” (roncamente); un puente ejecutado sélo con la mano derecha (39 y 40) da tiempo para volver a

tomar la baqueta izquierda.
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La siguiente seccidon de la obra (Parte C), para la que se activa nuevamente el
entorchado en mitad del compas 54, incluye la voz pero ahora a manera de susurro sobre
una base de rol pianisimo con multiples crescendos; el golpe muerto adquiere
preponderancia en esta parte; el buzz rol con la baqueta de la mano izquierda en
combinacidn con las apoyaturas ejecutadas por los dedos de la mano derecha (compases
69 y 70) anteceden a la nueva aparicion de los quintillos incompletos durante los cuales el
entorchado se desactiva otra vez; una nueva modulacién métrica ocurre en el ultimo

compas de la seccidn (Fig. 6).

LA SCl1 ATE
Whisper (f)

(at edge) J ’J A + + ﬁ-] 01rdg =

——9—A

~—— ff ppsub. —f=pp Prp iz pp f>p<J >pp

O GNI BAL DAN ZA

3 . (whisper) ()
- )J )J )J J\ )J gliss. (ord.)
—~ . A . i T i W Py ) +++ + —
E‘ —— N
~=—mp==pp<f >p~<=mf >pp p
VOI CHE EN RH: discard stick
byl b b L only

—_ 5 ! ++++.%fv-\>/-\ +%_.E. ..

. ) o o o) (M-

fp p f p Mp == p —

Fig. 6. Compases 59 a 71 que constituyen parte de la seccion C. La voz aparece ahora a manera de susurro
sobre una base de rol pianisimo con multiples crescendos (compas 59 y 62). El golpe muerto adquiere
preponderancia en esta parte (compas 60, 64 y 66). Una nueva modulacion métrica ocurre en el ultimo

compas de la seccion.
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Una nueva variacion de la seccion B de textura y sonidos diferentes, que se logra
por medio de la combinacién del uso de una escobilla y los dedos puede distinguirse a
partir del compas 72. La irregularidad en los sonidos de esta parte se vuelve regular hacia
el compas 82, donde ambas manos tocan con escobillas; reaparece la voz (hablada, no

susurrada) en un ritmo sincopado de 3/8 en los compases 83 a 88 (Fig. 7).

spoken VoI CHE EN TRA TE

PR ALy Ly ey

7/ 7 7
mf senza dim.  (2) 3) 4)

Fig. 7. Reaparicidn de la voz (no susurrada) en un ritmo sincopado del compas 83 con ostinato ejecutado por

las escobillas.

De nueva cuenta, la aparicién del compas de los quintillos marca el retorno al
tema A, ejecutado esta vez con las escobillas en el aro del tambor; esta sonoridad no
resulta muy favorecida ya que el sonido de los filamentos de las escobillas contra el aro
del tambor se percibe mas bien pobre y poco efectivo, en su lugar recomendamos el
empleo de unas escobillas que posean la parte posterior metdlica (como parte del
mecanismo retractil de los alambres) y tocar con esta parte (Fig. 8). Este retorno al tema A
sirve como re-exposicidn pero a su vez como puente hacia la textura sonora mas
interesante de la obra: la de una escobilla y una baqueta de marimba en cada mano,

cuatro batidores en total.

—_—

i — e a— =

Fig. 8. Para lograr un mejor efecto y sonoridad recomendamos que en la tercera y ultima ejecucion de A

(compas 93) se emplee la parte trasera de las escobillas del tipo que se muestran en la figura.
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La alternancia en los dispares sonidos producidos por los batidores empleados en
esta seccion confieren a la obra un caracter altamente enérgico, de textura irregular y con
tendencia a una mutacion perpetua de los elementos que la componen; el sonido oscuro y
velado de la lana de las baquetas de marimba contrasta enormemente con la sonoridad

mas delgada y punzante de las escobillas (Fig. 9).
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Fig. 9. La textura mas interesante de la pieza se presenta en los compases 105 a 132 donde se emplean una
escobilla y una baqueta de marimba en cada mano, cuatro batidores en total, lo que confiere a la obra un
caracter altamente enérgico, de textura irregular y con tendencia a una mutacién perpetua de los elementos
que la componen; el sonido oscuro y velado de la lana de las baquetas de marimba contrasta enormemente

con la sonoridad mas delgada y punzante de las escobillas.
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Luego de esta parte la pieza retoma algunos de sus elementos iniciales como la
activacion del entorchado y el regreso a las baquetas de tambor convencionales en el
compas 138, aunque ahora son las que producen un sonido mas grueso del instrumento;
aparece la voz susurrada nuevamente en el compds 147, acompanada esta vez por un
ostinato que se adelanta un octavo en el tiempo cada vez que aparece nuevamente. Un
crescendo acompanado de la entrada mas potente de la voz (con la indicacion “shout” por
parte del compositor) desemboca en la parte mas fuerte de la obra (el inicio de la coda)

compuesta en su totalidad por rim shots en triple forte durante cuatro compases (Fig. 10).

0] GNI
whisper (f) GJ/"—’—\)J/—\)J\.i 7 S J/—_\J >b v Y

>J-/ ™ ()‘ RS (as many R.S. as possible)
3 A

] N —_—— [ tuta forza
(heavy downbeats)
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¢
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SRS {
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Fig. 10. Compases 147 a 167. Aparece la voz susurrada nuevamente acompafada esta vez por un ostinato
que se adelanta un octavo en el tiempo cada vez que aparece nuevamente (147 a 149). La coda (marcada
por una nueva modulacidn métrica) inicia con cuatro compases de rim shots en triple forte, culminando con

cinco potentes sticks shots.
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Un cuarto de silencio es abruptamente interrumpido por un grupo de cinco
estridentes sticks shots; un calderén de silencio aparece antes de la seccion final de la
obra (Fig. 10), en donde se presenta el regreso a las escobillas en una base de
dieciseisavos en diminuendo. La voz en susurro aparece por Ultima vez acompanada de
intermitentes y cada vez mas lejanas entradas del tambor primero en el parche y
finalmente en el aro, un ultimo y largo susurro marca el uUltimo aliento de la pieza, la
ultima advertencia para “quien entre aqui”; el susurro final se fusiona con la ultima y débil
entrada del tambor con la escobilla deslizandose sobre el parche en un sonido que poco a

poco se extingue en el silencio (Fig. 11).

whisper () VOI CHE EN TRA TE
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Fig. 11. La ultima entrada de la voz aparece en el compas 178 acompaiada de intermitentes y cada vez mas
lejanos motivos ritmicos del tambor primero en el parche y finalmente en el aro; el susurro final se fusiona
con la ultima y débil entrada del tambor con la escobilla deslizdndose sobre el parche en un sonido que poco

a poco se extingue en el silencio.

Si bien Kerberos incluye en su estructura la mayoria de los elementos que vya
habiamos analizado en otras piezas, emplea también el elemento de la voz del ejecutante,
recurso que no habia aparecido en ninguna de las obras anteriores. La atmdsfera que se
crea con la inclusién de este novedoso recurso es misteriosa y “macabra” como el mismo

Hodkinson lo especifica, envolviendo a toda la pieza en una oscura y siniestra textura.
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3.2.5. Meditation no. 1 — Casey Cangelosi

Casey Cangelosi es actualmente uno de los percusionistas mas aclamados por
todo el gremio debido no solamente a sus magistrales interpretaciones, sino también a
sus originales y novedosos recursos compositivos. Considerado como “el Paganini de la
percusién” ha participado en los festivales mds renombrados de nuestros tiempos como:
Pitea Percussion Repertoire Festival en Pitea, Suiza, 2010 International Marimba Festival
en Minneapolis, Minnesota y el 2011 Zeltsman Marimba Festival in Appleton, Wisconsin.
Por sus composiciones ha sido acreedor a diversos premios por parte de Massachusetts
Percussive Arts Society, Sam Houston State University y The Classical Marimba League. Asi
mismo, ha sido comisionado por diversas instituciones y universidades como University of
Delaware, Texas Christian University, Utah State University, California Institute for the

Arts, Rice University y The Percussive Arts Society para la creacién de nuevas obras®.

Meditation no. 1 explora algunas sonoridades que no habian aparecido hasta
ahora en las demas obras analizadas. Los diversos elementos empleados, asi como su
respectiva notacion se detallan en dos hojas de instrucciones previas a la partitura. El
compositor emplea dos lineas para la escritura, la linea superior presenta una clave
cuadrada de percusion de lados delgados y es utilizada para escribir las notas que deberan
ejecutarse sobre el aro del instrumento asi como los golpes de las baquetas entre si. La
segunda linea, marcada con la clave de percusion de lados mds gruesos, servird para

escribir los sonidos y efectos llevados a cabo sobre la membrana (Fig. 1).

ﬂi

"

Fig. 1. Las dos lineas con sus respectivas claves utilizadas para la escritura de Meditation no. 1. La linea
superior servirad para escribir la ejecucidn sobre el aro, mientras que la inferior sera utilizada para la notacidn

de los golpes sobre la membrana.

%8 Extraido de http://zildjian.com/Artists/C/Casey-Cangelosi
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El aro presenta tres distintas zonas de impacto: al centro, ligeramente a la
derechay ligeramente a la izquierda; en ocasiones, la baqueta derecha debera ejecutar un
golpe en la zona izquierda por lo que debera ocurrir un cruce de baquetas. También se
presentan dos efectos auditivos sobre el aro denominados por Cangelosi como “glissando
de baquetas"39; en el primero, las baquetas comienzan golpeando el aro con la parte
central, se desplazan hacia la punta y regresan al centro, produciendo una diferencia en el
timbre y la altura debido a la variacion en el grosor de una zona a otra de la baqueta, con
la parte central el sonido tiene mds cuerpo y es mas bajo, mientras que con la punta se

“adelgaza” y se percibe mds agudo. El segundo glissando de baquetas se presenta de

manera similar, sélo que no hay retorno de las baquetas de la punta al centro.

Los golpes de las baquetas una contra otra también se presentan en dos
versiones distintas; la primera es la manera convencional; la segunda en cambio, son dos
golpes de baquetas seguidos, de los cuales el segundo debe ser ejecutado en una zona

mas hacia la punta de la baqueta que es golpeada (Fig. 2).

D s

o |
Q

Fig. 2. Signos correspondientes a los golpes ejecutados sobre el aro del instrumento, escritos en la linea
superior. Golpe normal (a), tres zonas de impacto, ligeramente a la derecha, centro y ligeramente a la
izquierda, en ocasiones, la baqueta derecha debera ejecutar un golpe en la zona izquierda por lo que debera
ocurrir un cruce de baquetas (b), baquetas una contra otra (c) y dos golpes de baquetas seguidos, de los
cuales el segundo debe ser ejecutado en una zona mas hacia la punta de la baqueta que es golpeada (d), dos
glissandos de baquetas: las baquetas comienzan golpeando el aro con la parte central, se desplazan hacia la
punta y regresan al centro (e), el segundo se presenta de manera similar, sélo que no hay retorno de las

baquetas de la punta al centro (f).

% stick glissandi en inglés.
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En el pentagrama de la membrana se presentan, ademas del golpe convencional,
el rol multiple con una sola mano y el rim shot, diversos efectos no convencionales. El
primero de ellos es una sonoridad denominada como “ornamento con pequefios golpes

40\ descrito como rapidos golpes de los dedos en el parche secuencialmente

de los dedos
del menique al indice. Sin embargo, este gesto, ejecutado de la manera en que lo dicen las
instrucciones, no proporciona un buen resultado sonoro, aun el mismo Cangelosi en sus
interpretaciones lo realiza de manera diferente, tocando con la palma de la mano dirigida
hacia el parche y abriendo rapidamente los dedos de manera que sean las ufias las que
golpeen la membrana. Esto produce una sonoridad mucho mas interesante. Un efecto
parecido a éste sélo que ejecutado con un uUnico dedo es el llamado “pequefio golpe con
el dedo sobre la membrana”. Otro efecto llamado “golpe reverso de la baqueta cruzada”*
consiste en dejar la baqueta sobre el parche con la punta justo por debajo del aro,
después, golpear con la parte trasera el punto del aro mas cercano al instrumentista. Un
efecto mads se logra mediante el uso de los dedos y el pulgar, golpeando con la yema.

IH42

Finalmente, un efecto totalmente teatral denominado “pequefio golpe vertical”"“ consiste

en golpear el aire con los dedos por encima de la membrana del instrumento (Fig. 3).

* n
K
ek
»
-

Fig. 3. Signos correspondientes a los golpes ejecutados sobre la membrana del instrumento, escritos en la
linea inferior. Golpe normal (a), rol multiple con una sola mano (b), rim shot (c), “ornamento con pequefios
golpes de los dedos” (d), “pequefio golpe con el dedo sobre la membrana” (e), “golpe reverso de la baqueta

cruzada” (f) y “pequefio golpe vertical” (g).

*® Ornament finger flicks

41 .
Reverse cross stick

* Vertical flick
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La pieza posee dos partes principales (denominadas como segmento A y
segemento B) y es una muestra de virtuosismo de principio a fin; los diversos efectos
ideados por Cangelosi proporcionan una enorme riqueza timbrica asi como una sensacion
de movimiento constante. No existe indicador de compas ni barras de compases (incluso
la tradicional doble barra final es omitida); las Unicas barras que aparecen en la partitura
son para indicar la repeticion de alguna sub-seccién. El segmento A y el segmento B se

repetiran en secciones posteriores después de su primera aparicion.

El uso del aro como recurso musical es aprovechado al maximo por el compositor
en el segmento A, otorgando, dentro de los parametros estructurales de la obra, una
importancia fundamental a esta parte del instrumento tan escasamente explorada por
otros compositores. Aparecen en esta parte las tres zonas de impacto del aro incluido el
cruce de baquetas y ambas formas de golpear la baqueta una contra otra. La mayoria de
las figuras ritmicas las constituyen dieciseisavos con algunas entradas esporadicas de dos

grupos de seis fusas cada uno digitadas como paradiddle-diddle (Fig. 4).
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Fig. 4. El denominado segmento A
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En el segmento B se combina el uso del parche y el aro, sin embargo, la mayoria
de las veces que se ejecuta el parche es de manera no convencional, ya sea con el
“ornamento con pequenos golpes de los dedos”, el “golpe reverso de la baqueta cruzada”
(aunque este gesto se ejecuta en el aro, lo mencionamos porque la punta de la baqueta
descansa sobre el parche lo que de alguna manera influye en la resonancia final), los
golpes con los dedos vy el pulgar y el “pequeiio golpe vertical”. Todos estos recursos no
tradicionales otorgan a la seccion una sonoridad muy peculiar que se aleja bastante del

sonido convencional presente en las piezas para tambor solo (Fig. 5).
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Fig. 5. El denominado segmento B
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La estructura general de la pieza con todo y las repeticiones de los segmentos Ay

B se muestra en el siguiente esquema:

Segmento A p\Variaciones del Segmento A

B —

Segmento B

Seccién 1 / \ Seccién 2—l

Coda « Reminiscencia del Segmento A

A la primera aparicién del segmento A le sigue una seccién que constituye una
serie de variaciones sobre los recursos e ideas motivicas empleadas en él. Continta el uso
del aro en sus tres zonas de impacto, el cruce de baquetas, las baquetas una contra otra 'y
se integran los dos glissando de baquetas. Una célula motivica importante aparece en el
centro y al final de estas variaciones, justo antes de la apariciéon del segmento B,
constituida por el rol multiple con una sola mano y la inclusién del “golpe reverso de la

baqueta cruzada” que se contraponen al aro ejecutado con la mano izquierda (Fig. 6).

£

L L L L L L L
u

R R

Fig. 6. Una célula motivica importante aparece en el centro y al final de estas variaciones del segmento A,
justo antes de la aparicién del segmento B, constituida por el rol multiple con una sola mano y la inclusién
del “golpe reverso de la baqueta cruzada” que se contraponen al aro ejecutado con la mano izquierda. La

fermatas que aparece brinda dramatismo y expectacién al momento de la ejecucion.
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La sensacion auditiva de esta primera parte de la obra (el segmento A con sus
variaciones) es la de un micro-pulso constante (las dobles corcheas) que sirve de base para
la construccion de pequefios motivos que afiaden destellos de color a la secciéon (como el
sonido de la madera de las baquetas en contraposicion al sonido metalico del aro del
instrumento, o el sonido del glisando), mientras que los acentos y el cambio constante en
el agrupamiento de las figuras ritmicas (a veces de dos, a veces de tres y a veces de
cuatro) otorgan la impresion de un flujo constante de sonido desplazandose siempre hacia
alguna sitio. Las fermatas que aparecen en medio y al final de las variaciones brindan

dramatismo y expectacién al momento de la ejecucion.

El segmento B aparece por primera vez luego de las variaciones del segmento A
incluyendo el sonido de la membrana pero alejado de la sonoridad convencional del
instrumento (como ya se habia mencionado con anterioridad) por los recursos utilizados
para su construccidn. Un rol multiple de tres cuartos de duracién en crescendo conecta el

segmento B con la repeticion del segmento A.

Luego de la repeticién de A, comienza la que hemos denominado seccidn 1, en la
cual el “golpe reverso de la baqueta cruzada” adquiere preponderancia pero también la
sonoridad convencional del instrumento se abre camino durante esta parte; el sonido,
aungue interrumpido por los recursos no tradicionales empleados por el compositor, se
presenta ahora un poco mas habitual por el aumento en el empleo del nimero de golpes
normales sobre la membrana. Un pasaje al final con una peculiar digitacion y que
constituira a su vez el punto de partida para la seccidn 2, conecta la seccidon 1 con la

repeticion del segmento B (Fig. 7).

La seccidon 2 retoma los motivos dejados por el final de la seccion 1 y constituye,
en su primera parte, el apartado de la obra que utiliza la sonoridad convencional del
instrumento aunque con una digitacion para nada conservadora. Los flams se utilizan
Unicamente en la primera parte de esta seccion, tornandola aun mas dificil de ejecutar
debido a la velocidad y al nivel dindmico en piano, y no volverdn a aparecer en el resto de

la obra (Fig. 8). Se mantiene el caracter de rudimento cada vez que aparecen las fusas
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(digitadas, como ya se habia mencionado, como paradiddle-diddle); en medio de la
seccidén 2 aparece la indicacién “Faster” ante un pasaje que es una idéntica repeticion
ritmica del final de la seccidon 1. Hacia el final de esta seccion y tras una brevisima
reminiscencia (casi como un guifno) al segmento A, la sonoridad tradicional continta pero

la amplia insercién del rim shot evoca a la musica militar de las bandas de marcha.
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Fig. 7. El final de la seccidn 1 presenta una peculiar digitacidon y constituye el punto de partida para la seccidn

2, ademas, conecta la seccion 1 con la repeticion del segmento B.
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Fig. 8. Los flams se utilizan Unicamente en la primera parte de la seccién 2 y no volveran a aparecer en el

resto de la obra.

Tras un rol en crescendo aparece una reminiscencia final al segmento A en Presto
y en forte, luego viene una pequefia coda en piano subito con claras alusiones a la seccién
2. El final de la obra retoma las sonoridades no convencionales con el regreso al aro en sus

|ll

tres zonas de impacto, el sonido de las baquetas una contra otra y el “golpe reverso de la
baqueta cruzada”; la baqueta izquierda se deja rebotar libremente luego de un ultimo
“ornamento con pequefios golpes de los dedos”, un rim shot al “unisono” con el
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|II

“pequerio golpe vertical” rematan y marcan de manera decisiva el final de la ejecucion

(Fig. 9).

subito p

L lets stick slowly bounce

Fig. 9. La coda con la que concluye la obra en donde se retoman las sonoridades no convencionales con el

regreso al aro en sus tres zonas de impacto, el sonido de las baquetas una contra otra y el “golpe reverso de

| “ | “ |n

la baqueta cruzada”. Un rim shot al “unisono” con el “pequefio golpe vertical” rematan y marcan de manera

decisiva el final de la ejecucién. Como dato curioso, nétese que ni siquiera al final de la pieza el compositor

utiliza la doble barra tradicional.

Cangelosi logra en Meditation no. 1 una perfecta complementaciéon de elementos
de ejecucidn convencionales y no convencionales. Si bien aunque la obra se enfoca mas en
la exploracién de la sonoridad no tradicional del instrumento, la seccion 2, en donde los
elementos usados corresponden a la ejecucidon convencional, es resaltada y maximizada
precisamente por el uso de los elementos no convencionales utilizados como principal
material compositivo en las demdas secciones. Una obra de niveles técnicos e

interpretativos bastante dificiles pero con resultados sonoros y expresivos sorprendentes.
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3.2.6. Fragments Il —Jean-Charles Francois

La pieza de 1987 Fragments |l para tambor preparado del compositor Jean-
Charles Francois (1942) fue originalmente pensada para incluirse también en el proyecto
de The Noble Snare, Compositions for unaccompanied snare drum, sin embargo, los
criterios originales del formato de las composiciones eran de no mdas de dos paginas
tamafio carta (8 % x 11); Fragments |l al estar escrita en 13 paginas de gran tamafio
termind publicandose por separado por la misma compafiia Smith Publicatios (Baker, J. C.,

2004).

Jean-Charles Francois ha participado como solista en numerosos conciertos de
musica contemporanea en Paris y alrededor de Europa. Fue percusionista principal de la
Orquesta Sinfdénica de Melbourne asi como maestro en la Universidad de Melbourne en
Australia. Con el grupo de improvisacién experimental KIVA participd en varios conciertos
por Estados Unidos, México, Europa y Australia. Con el ensamble Aleph de Paris realizd
una extensa gira que incluyo las ciudades de Nueva York, Pittsburgh, Washington D.C,,
Beijing, Shangai, Dresden, Berlin, Lyon, Bratislava, Viena, Alicante, Madrid, Londres,
Finlandia, Milan, Caracas, entre otras. Sus composiciones son publicadas por la compafiia

Smith Publications en Baltimore **.

Lo primero que se describe en la partitura de Fragments Il son los requerimientos
técnicos necesarios o instrumentacidon como los llama el compositor y son solicitados con

bastante detalle cada uno:
INSTRUMENTACION:

1 tambor

1 moneda de un cuarto de dolar

1 vaso de plastico (sin aza), 3 pulgadas por 3.5 pulgadas de profundidad
1 dedal

* Informacion extraida de
http://www.slowind.org/index.php?option=com_contact&view=contact&catid=12&id=229&ltemid=&Ilang=
en
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1 gong tailandés pequeno (5.5 pulgadas)

1 frasco de vidrio, 3 pulgadas por 3.5 pulgadas de profundidad

1 clave

1 wood block, 9.5” x 2.5” x 3.5”

1 cuenco japonés, 3 pulgadas por 1.5 de profundidad

1 concha (tipo venera) 4.5 pulgadas

1 solo cascabel, 1.5 pulgadas

1 cencerro suizo (almglock), 7.5 pulgadas x boca 4” x 6”

1 crétalo, 3.75 pulgadas (debera ser mayor que el didmetro de la boca del
vaso de plastico) con una cuerda atada para que pueda colgarse
en la mano.

1 platillo china pequefio, 6.75 pulgadas con una correa para que pueda
colgarse en la mano.

1 platillo pequefio, 12 pulgadas.

1 tridngulo pequefiio, 3” x 4” x 4” (Fig. 1)

BAQUETAS:

1 baqueta de tambor M
2 baquetas de xil6fono muy duras con mango de ratan T

1 baqueta dura de vibrafono con mango de ratan ?

Tal y como su nombre lo indica, la obra estd dividida en dieciséis pequefias piezas
o fragmentos musicales que deben ser tocados ininterrumpidamente; estas secciones se
caracterizan por la combinacidn de varios de los aditamentos descritos en el instrumental.
La sensacion general producida por la pieza es la de una gran improvisacion no
convencional sobre el tambor. Para la escritura de los signos graficos de la obra se emplea
por lo general un sistema de dos pentagramas, uno para cada mano, aunque en ocasiones
aparece un tercero o se reduce sélo a uno. Debido a la complejidad y la enorme cantidad
de recursos fuera del tambor que se utilizan, cada fragmento posee sus instrucciones
especificas. Para mayor comprension analizaremos uno a uno los distintos fragmentos.
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Fig. 1. Instrumental requerido para la interpretaciéon de Fragments Il: tambor (a), moneda de un cuarto de
ddlar (b), vaso de plastico (c), dedal (d), gong tailandés pequefio (e), frasco de vidrio (f), clave (g), wood
block (h), cuenco japonés (i), concha tipo venera(j), cascabel (k), cencerro suizo (l), crétalo (m), platillo china
(n), platillo pequeiio (o) y triangulo pequefio (p).
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FRAGMENTO I:

El primer fragmento se compone en total de cuatro compases: tres compases de
4/4 y uno de 3/4, en un tempo de J = 60. Para la notacidn general de la pieza se emplea
un sistema de dos pentagramas, en el superior se indican todas las acciones de la mano
derecha mientras que el inferior alberga las ejecutadas por la izquierda. Los casos en los
gue aparezca un tercer pentagrama o en los que el sistema se reduzca a uno solo, seran

tratados en su debido momento.

En el pentagrama se identifican varias alturas englobadas con las letras C, R, M, S
qgue corresponden a distintos puntos o zonas de impacto en el tambor. C corresponde al
centro del parche, la distancia de C a R es la zona entre el centro y la orilla de la

membrana, M es el aro metélico y S el costado del tambor (el vaso)** (Fig. 2).

EC'—

R
g —
S

Fig. 2. Las alturas en el pentagrama marcadas con distintas letras corresponden a diferentes zonas de
impacto en el tambor: C al centro, la distancia entre C y R a algln punto entre el centro y la orilla, M al aro

metalico y S al costado del instrumento.

En el fragmento | la mano derecha debe sostener la baqueta de tambor, el vaso
de plastico con la abertura hacia abajo y el dedal colocado en el dedo medio (para la
segunda pieza); la mano izquierda opera toda esta parte con la moneda. En esta primera
seccidn, las cabezas de nota normales pertenecen a los golpes del vaso y de la moneda; si
son seguidas por una linea curva entonces deberdn frotarse dichos objetos contra la
membrana del instrumento. Las cabezas de nota en X se refieren a los golpes con la

baqueta. Aparecen también dos lineas adicionales, una encima de cada pentagrama, en

* Las letras C, R, M, S corresponden a los términos en inglés Center, Rim of the head, Metallic rim y Side of
the snare drum shell.
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las cuales se escribirdn los golpes ejecutados sobre el vaso, como si se tratara de un
pequefio tambor. La primera nota corresponde a un rim shot, la blanca siguiente con una

espiral significa frotar libremente el parche con el extremo abierto del vaso.

La presencia de figuras irregulares que aparecen de manera sincopada, en
combinacidn con la para nada convencional sonoridad resultante de los recursos utilizados
(como el frotar el vaso o la moneda sobre el parche) confieren, a esta primera seccion, un
efecto de ausencia total de un tempo estable y definido, el cual mas bien parece
adelantarse unas veces y detenerse en otras, como en un indescifrable y caprichoso
rubato (Fig. 3). Salvo el rim shot inicial en ff el resto del fragmento oscila en un ambito de

bajo de volumen.
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Fig. 3. El fragmento | constituido por un sistema de un pentagrama y una linea adicional para la mano
derecha y uno igual para la mano izquierda. En los pentagramas se escriben las acciones a ejecutar en el
tambor y en las lineas adicionales las del vaso de plastico. La espiral en el primer compas vy las lineas curvas

que siguen a las notas significan frotar los objetos contra el parche.
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FRAGMENTO II:

Se estructura en tres compases de 4/4, 2/4 y 3/8 que aparecen en ese orden. El
vaso de plastico se deja fijo sobre la membrana desde el final del fragmento anterior; tres
dedos de la mano derecha seran usados para percutirlo: el indice al que corresponde el
numero 2, el medio que usa el dedal con el 3 y el anular con el 4. La mano izquierda
continla sosteniendo la moneda. Desaparece la linea adicional por encima del
pentagrama inferior.

En el cuarto tiempo del primer compas, la baqueta de tambor se deja rebotar
libremente sobre el parche (Fig. 4). Al final de esta seccidn, la baqueta y la moneda se

colocan aparte.

3 4 3 2
Plasti &> - -
;‘Hc 4 ] ; Hr |' r Rebownd
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————————— =
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4 o . —— j —T e i s
g1 L 5— 1

Fig. 4. El primer compas del fragmento Il. La linea adicional por encima del pentagrama inferior desaparece,
los nimeros en la linea adicional que permanece corresponden a los dedos de la mano derecha: 2 al indice,
3 al medio y 4 al anular. En el ultimo tiempo del compas, la baqueta se deja rebotar libremente sobre el

parche del tambor.

Los tres compases del fragmento Il componen una sola frase musical y contindan
con la idea del pulso ausente, con la diferencia de que ahora se produce una mayor
saturacién sonora lograda con el empleo de subdivisiones ritmicas mas pequefias asi como

con el aumento de la intensidad en el volumen que ahora se presenta en forte.
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FRAGMENTO llI:

Se toca con los dedos de ambas manos, con el dedal auin en el dedo medio de la
mano derecha. Cada dedo, especifica Francois, corresponde a un “nivel distinto de
afinacién” sobre el parche. La ejecucién debe realizarse no muy lejos del centro de la
membrana.

Continuan las figuras irregulares (tresillos, quintillos, seisillos y sietillos) ahora en
pp; desaparece la linea adicional por encima del pentagrama superior y aumenta la marca
metrondmica a J = 120. Las alturas en el pentagrama estan determinadas por la
numeracion de los dedos de cada mano (se emplea la misma numeracién que en Il) (Fig.
5). El resultado es un pasaje con alta densidad de notas pero en una intensidad apenas

audible.

e e ———

Fig. 5. Las alturas que aparecen en este fragmento corresponde cada una a un dedo de la mano ya sea

derecha o izquierda: 2 para el indice, 3 para el medio (con el dedal en la mano derecha) y 4 para el anular.

FRAGMENTO IV:

Once compases lo componen, los primeros nueve de 4/4 y los ultimos dos de 2/4
y 11/4 respectivamente. Aparece un tercer pentagrama colocado en medio de los otros
dos, que servira para escribir las acciones que serdn ejecutadas en el gong tailandés
pequeiio. Al igual que en los pentagramas de las manos derecha e izquierda, en el
pentagrama del gong existen varias alturas marcadas con las letras R, C, H y M que
determinaran el area de impacto o las acciones a realizar. R significa golpear en algun
lugar entre el centro y la orilla; C significa tocar en el botén del gong, tanto R como C
deberan ser ejecutadas con la mano derecha; H significa colocar el gong sobre el parche

produciendo un sonido; M es colocar la mitad del gong sobre el aro del tambor y la otra
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mitad sobre el parche, ambas acciones anteriores (H y M) se ejecutaran siempre con la

mano izquierda (Fig 6).

Fig. 6. En el pentagrama central que corresponde a las acciones con el gong tailandés pequefio aparecen
cuatro distintas alturas marcadas con diversas letras para denotar las distintas formas de ejecucién: R
significa golpear en algun lugar entre el centro y la orilla; C significa tocar en el botén del gong, tanto R como
C deberan ser ejecutadas con la mano derecha; H significa colocar el gong sobre el parche produciendo un
sonido; M es colocar la mitad del gong sobre el aro del tambor y la otra mitad sobre el parche, ambas

acciones anteriores (H y M) se ejecutaran siempre con la mano izquierda

Aparecen las cabezas de nota con forma de rombo empleadas para la notacidn de
la baqueta de vibrafono, las notas con cabeza en X que aparecen en este fragmento
significan golpear con el ratan de la baqueta de vibrafono (s6lo aparecen en el compds 9).
La marca metdnomica asciende a J = 132. Continla el empleo de los dedos de ambas
manos como parte de la ejecucidn.

Durante el primer compas, ejecutado en su totalidad por la mano derecha, la
izquierda debe tomar el gong y colocarlo sobre el parche del tambor en el primer tiempo
del siguiente compas produciendo un sonido. Cuando aparezca una flecha hacia arriba en
el pentagrama del gong, éste deberd retirarse del contacto con el parche con la mano
izquierda (Fig. 7).

La densidad sonora y la textura de la pieza cambian considerablemente con la
intrusion del nuevo y extrafio elemento (el gong); aunque la sensacién de inestabilidad en

el pulso permanece por la presencia de los grupos de figuras irregulares que contindian
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apareciendo, en el ultimo compas se produce un constante y delicado ritmo en tresillos de
la mano izquierda; dichos tresillos serviran para que, en el transcurso de su ejecucion, la
mano derecha se libere del dedal en el tercer dedo que habia tenido desde el inicio de la
pieza, volteé el vaso de plastico sobre el parche, de forma que ahora la abertura quede
hacia arriba, y coloque sobre él el gong tailandés, preparando de esta manera los

elementos de que se compondra el fragmento V.
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Fig. 7. Una flecha hacia arriba que aparece en el primer tiempo del cuarto compas de IV significa retirar el

gong del contacto con el parche con la mano izquierda.

FRAGMENTO V:

Es una corta seccién de tres compases de 4/4 donde la negra es ahora igual a 72.
Hay dos sistemas, uno para el gong sobre el vaso y otro para el tambor. La letra R en el
pentagrama del gong significa ahora golpear el lado del instrumento (el lado que envuelve
el borde del vaso), C continlda con su significado original.

La mayor actividad de este fragmento se produce sobre el gong con algunos
golpes esporadicos del tambor. Aparece un nuevo signo que denota el empleo de un
golpe con la uina del dedo medio de la mano izquierda sobre el parche (Fig. 8). El final de la
seccion queda marcado por un calderdn en silencio de cuatro segundos de duracion en los
gue la mano derecha deja la baqueta de vibrafono y toma la de xil6fono, mientras que la

izquierda toma el frasco de vidrio.

124
Edgar Ulises Hernandez Rodriguez



Posibilidades técnicas, sonoras y expresivas de la ejecucidon contemporanea del tambor

FRAGMENTO VI y VII:

Por lo diminutos que son, seran analizados juntos. Ambos se componen de un
solo pentagrama de dos compases cada uno; la marca metrénomica en VI es de negra
igual a 40 pero aumentara a 50 subitamente en el segundo compas de VII. La dindmica es
p en Vly se vuelve pp en el Ultimo compas de VII.

En VI, el frasco de vidrio se coloca silenciosamente sobre el parche con la
abertura hacia abajo; todos los golpes que aparecen en estos dos compases seran
ejecutados golpeando simultdneamente, con la baqueta de xil6fono, la membrana del
instrumento y el borde del frasco en contacto con la misma. Al final se retira el frasco con
la mano izquierda, pero permanece en ella para el fragmento VIII, la derecha mantiene la
baqueta pero toma también la clave.

Durante el primer compas de VI, la clave debe rodar sobre el parche sin tocar el
vaso con el gong encima. En el segundo compas, la clave, aun sobre la membrana, se
golpea ligeramente con la baqueta de xiléfono.

La saturacion sonora lograda en los fragmentos | a IV va perdiéndose cada vez
mas en V, VI y VII; cada uno de estos fragmentos aparece con menos actividad y con

texturas mas delicadas producidas por golpes débiles y distantes entre si.

Fig. 8. En el fragmento V aparece un nuevo signo que denota el empleo de un golpe con la ufia del dedo

medio de la mano izquierda sobre el parche.

FRAGMENTO VIII:
Se compone de seis compases, cinco de 3/4 y uno de 4/4 (el cuarto de la serie de
seis compases); la marca metrondmica es de negra igual a 80. Nuevamente se presentan

tres pentagramas: el superior indica los golpes sobre el gong y el wood block, el de en
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medio corresponde al tambor vy el inferior al block y la clave golpeados con el frasco de
vidrio.

Durante el primer compds (enteramente de silencio) la mano derecha toma el
wood block y lo coloca sobre el parche en el primer tiempo del segundo compas haciendo
un pequefio ruido; durante el resto del compas, la misma mano toma el gong que esta
encima del vaso y lo coloca sobre el parche y el aro del instrumento en el primer tiempo
del tercer compas produciendo también algo de ruido. El compositor proporciona un
mapa donde nos muestra la colocacion exacta de los componentes de este fragmento (Fig.

9).

Fig. 9. Mapa proporcionado por el compositor donde se muestra la colocaciéon sobre el tambor de los
diversos objetos que participan en este fragmento. 1: clave, 2: wood block, 3: vaso de pldstico, 4: gong

tailandés pequeiio y 5: cuenco japonés.

En el tercer compas, la mano izquierda con el frasco de vidrio, toca el tambor en
las zonas indicadas, la notacion de este gesto se realiza con la escritura de cabezas de nota
cuadradas (Fig. 10). Durante este compas también, la mano derecha toma el cuenco
japonés y lo coloca sobre el tambor en el tercer tiempo del siguiente compas (4/4), con la
abertura hacia abajo; el tazén debe rebotar varias veces produciendo un corto zumbido.
Los trémolos del frasco sobre el wood block en el cuarto compds, seran producidos
golpeando alternadamente dos puntos de la circunferencia del borde del recipiente sobre

el block.
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En los siguientes compases, el ratan de la baqueta de xil6fono deberd golpear los
objetos indicados, inmediatamente después debera golpear el parche del tambor en un

rapido movimiento, dando como resultado un sonido parecido al del flam (Fig.11).
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Fig. 10. En el tercer compas de VIII, la mano izquierda con el frasco de vidrio, toca el tambor en las zonas

indicadas, la notacion de este gesto se realiza con la escritura de cabezas de nota cuadradas.

La saturacion de sonido va en aumento a través de los seis compases que dura la
seccidn; en los dos primeros la sonoridad es casi inexistente, en el tercero y cuarto
comienza a haber mas actividad, un efecto bastante interesante es el logrado mediante el
trémolo con el frasco de vidrio sobre el wood block; para el quinto y sexto compas la
densidad aumenta auin mas con la inclusion de las “apoyaturas” que se contraponen a la

voz de la mano izquierda (frasco de vidrio) tocando sobre el block y la clave.
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Fig. 11. En los dos ultimos compases de VIl el ratan de la baqueta de xilé6fono deberd golpear los objetos
indicados, inmediatamente después debera golpear el parche del tambor en un rapido movimiento, dando

como resultado un sonido parecido al del flam (a). La forma en que este efecto se indica en la partitura (b).
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FRAGMENTO IX:

Cinco compases de 3/4, mismo tempo que en VIII. El pentagrama superior y el de
en medio son para la mano derecha; el superior para el cuenco japonés, el gong y el wood
block, el de en medio para el tambor; el pentagrama inferior es para el tambor ejecutado
con la mano izquierda.

La mano derecha continta la misma forma de ejecuciéon que en VIII pero ahora
con la punta de la baqueta de xil6fono en lugar del ratan. En el primer compas, la mano
izquierda se deshace del frasco de vidrio para poder tocar frotando una ufia sobre el
parche en el espacio disponible entre los objetos. Al final de esta pieza la mano derecha
toma una segunda baqueta de xil6fono y el cascabel; la mano izquierda deberd voltear el
vaso para que ahora la abertura quede hacia arriba.

Se continda con la idea ritmica de VIII, la textura cambia un poco por el cambio
del ratdn a la punta de la baqueta lo que sin duda define mucho mejor el timbre de los
distintos objetos involucrados, el gesto de la ufia de la mano izquierda se presenta dificil
de percibir ante las figuras irregulares de la mano derecha ejecutadas en forte. Un

calderdn corto en silencio cierra la seccion.

FRAGMENTO X:

El tempo disminuye subitamente a 60 desde el primero de los cinco compases
que dura la décima pieza. Los tres primeros compase son de 4/4, seguidos de uno de 3/16
y uno de 2/4. Continda el empleo de tres pentagramas pero aparece una linea adicional
por encima del pentagrama inferior que indicard cuando el vaso, con el cascabel
previamente colocado dentro de él durante el primer tiempo del primer compas, debera
ser agitado en el aire. En el pentagrama superior se escriben los mismos gestos que en IX
salvo que la primera linea, en la que se escribia el wood block, es ahora para el vaso. En el
pentagrama inferior correspondiente a la ejecucion con la mano izquierda se escribe el
cuenco, el gong y el block que deberdn ser golpeados con el vaso de pldastico (con el
cascabel en su interior); el vaso permanecerd sobre los objetos después de golpearlos

hasta su siguiente intervencion.
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Cabezas de nota cuadradas son para las acciones de la mano izquierda con el
vaso, ya sea agitarlo en el aire o golpear los objetos. Las notas normales indican trinos con
las dos baquetas de xil6fono de la mano derecha en los costados de los objetos, incluido el
cuerpo del tambor.

La textura de la pieza cambia enormemente durante esta seccidn;
particularmente bello e interesante resulta el efecto de agitar el vaso con el cascabel
adentro que ademas funciona como base para los trinos de la mano derecha.

Al final de esta parte, durante un calderdn en el que se agita el vaso con el

cascabel, el cuenco se retira del tambor, se deja una de las baquetas y se toma la concha.

FRAGMENTO XlI:

Durante el primer compas se coloca la concha sobre el parche dejando que oscile
libremente, conectando el final del fragmento anterior con el inicio del actual. En el
segundo compas, el cascabel se lanza del vaso al interior de la concha produciendo una
caracteristica sonoridad. Esta pequefia pieza funciona como un descanso auditivo luego
de la saturacién de VIII, IX y X. Se retira el wood block, la clave y el gong; el vaso se coloca
silenciosamente sobre la membrana al igual que el almglock que se posiciona con el
mango hacia arriba (Fig. 12). Se toma el crétalo con la mano izquierda y una baqueta de

vibrafono (junto con la de xil6fono que ya se tenia) en la derecha.
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Fig. 12. El almglock se coloca en un primer momento con el mango hacia arriba sobre el cual sera percutido.
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FRAGMENTO XII:

Nueve compases de 4/4 en tempo de negra igual a 100, tres pentagramas, el del
centro para el tambor, el superior para el crétalo, el vaso, la concha y el almglock
ejecutados con las baquetas (ya sea la de vibrafono o la de xil6fono) y el inferior para el
vaso y el almglock ejecutados con el crotalo. La ejecucidn del vaso con el crétalo debe
realizarse de manera perpendicular, es decir, el crétalo debera cubrir la totalidad del
extremo abierto del recipiente (Fig. 13); la ejecucion del almglock se realizara siempre en
el mango con el crétalo, mientras que con la baqueta sdlo durante los dos primeros
compases, después el almglock sera puesto sobre su costado y percutido en su forma

habitual.

Fig. 13. La ejecucion del vaso con el crétalo debe realizarse de manera perpendicular (tal y como lo muestra

la frecha), es decir, el crdtalo debera cubrir la totalidad del extremo abierto del recipiente.

Este fragmento posee una sonoridad bastante caracteristica e interesante
lograda por la proyeccion del sonido de los objetos metalicos (el crétalo y el almglock)
sobre los demas componentes que participan en la seccidn; particularmente bello resulta
el timbre delicado y resonante del crétalo ejecutado con la baqueta que aparece de
cuando en cuando pero que resalta inmediatamente. El almglock, aunque menos
resonante, contribuye también notablemente a anadir coloratura a toda la parte. La
textura de este fragmento resulta verdaderamente peculiar.

Al final de la pieza se deja el crétalo y la baqueta de xiléfono, se retira el vaso y la

concha y se toma el platillo china pequefio con la mano izquierda.
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FRAGMENTO XIlI:

El tempo disminuye a 72. Seis compases en la siguiente disposicion 4/4, 3/4, 3/4,
1/8, 1/4, 4/4. Un solo pentagrama en el que se escribe sélo el platillo china (primera linea)
y el almglock (quinta linea) ejecutados con la baqueta de vibrafono.

El platillo se sostiene paralelo al parche del tambor, lo mas cerca posible de él
pero sin tocarlo para que cuando sea golpeado se tambalee sobre la membrana
produciendo una sonoridad. La textura de este corto fragmento es totalmente metalica y
resonante.

Al terminar esta seccidn, el platillo se deja y se toma el cuenco con los dedos de la
mano izquierda sosteniéndolo por el borde y con la abertura hacia arriba; se coloca el
platillo de 12” con su campana tocando la orilla del parche pero sin que llegue a haber
contacto con el aro del tambor. La mano derecha cambia la baqueta de vibrafono por la

de xilé6fono.

FRAGMENTO XIV:

Nueve compases de 4/4, regresa el tempo a 80. En el pentagrama superior se
escriben los golpes ejecutados con la baqueta sobre el platillo ya sea en el borde tocando
al mismo tiempo el plato y el parche (primera linea) o en la depresién de la campana
invertida (quinta linea); una linea adicional debajo de este primer pentagrama sirve para
escribir los golpes sobre el cuenco también con la baqueta; en el pentagrama central se
escriben los golpes sobre el tambor y en el inferior las acciones del cuenco sobre el
platillo.

Cuando aparezca una linea en zigzag que preceda a las notas de las acciones del
cuenco sobre el platillo, el fondo del cuenco en contacto con el borde del platillo se
moverd enérgicamente hacia arriba y hacia abajo. En ciertas partes especificas (compases
2, 6 y 8) el cuenco se liberarda momentaneamente de su agarre para dejar que oscile
libremente sobre el borde del platillo; debera sostenerse inmediatamente antes de la

siguiente accion.
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Una nota seguida de una linea curva significa frotar el platillo (siguiendo sus
hendiduras naturales) con la punta del mango de la baqueta.

En mitad del compds 7 un golpe muerto se produce colocando el cuenco
invertido (con la abertura hacia abajo) sobre el platillo, de manera que cubra la totalidad
de su campana, en el siguiente tiempo el platillo es liberado cargando el cuenco de
manera vertical lo cual debe producir un sonido.

Continda la textura metdlica en esta pieza con un aumento en la densidad y la
complejidad de las figuras ritmicas. La articulacion puede percibirse de manera bastante
clara; la mutua complementacidn existente entre los golpes secos ejecutados en el tambor

y el resonante timbre del cuenco origina un resultado general fascinante.

FRAGMENTO XV:

Durante los ocho compases del fragmento XV en el que el tempo aumenta a 132,
la mano izquierda abierta presiona el borde del platillo contra el parche; los ataques con
esta mano deberdn realizarse mediante la articulacién del pulgar. La mano derecha ataca
la orilla del platillo de la misma forma que en XIV.

Luego del extrovertido cardcter de la seccion anterior se presenta una nueva
sonoridad con el plato presionado contra el tambor; el sonido del platillo se presenta un
tanto velado debido a que se impide su libre vibracidn; el ataque con el pulgar es seco y
articulado mientras que los golpes con la baqueta poseen mayor resonancia.

Al final, con la mano derecha, se deja la baqueta de vibrafono y se toma la de

xil6fono, mientras que con la izquierda se toma el triangulo pequeno.

FRAGMENTO XVI:

El Ultimo fragmento posee un total de trece compases, todos de 4/4, de negra
igual a 120. Se escribe en un solo pentagrama. El tridngulo debe ser sostenido
delicadamente de su vértice superior (sin cuerda), su base debe estar extremadamente
cerca de la membrana del tambor pero sin tocarla, de manera que al golpear el triangulo
con la baqueta de xil6fono se produzca un zumbido. Si la plica de la nota tiene una X

significa presionar la base del tridngulo contra el parche (Fig. 14).
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Fig. 14. En el fragmento final, el triangulo debe ser sostenido delicadamente de su vértice superior (sin
cuerda), su base debe estar extremadamente cerca de la membrana del tambor pero sin tocarla, de manera
que al golpearlo con la baqueta de xilé6fono se produzca un zumbido. Si la plica de la nota tiene una X

significa presionar la base del tridangulo contra el parche.

El zumbido logrado por la vibracion empatica del parche del tambor ante Ia
cercania del tridngulo resulta en una textura bastante interesante; los golpes sobre el
tridangulo otorgan a la seccién un color peculiar parecido al de pequefios cristales que
aparecen de cuando en cuando como pequenos destellos auditivos. Las figuras irregulares
acéfalas en su mayoria reiteran ese caracter de improvisacion mantenido durante toda la
obra. La pieza concluye delicadamente con un golpe en el triangulo (sin que esté apoyado

en la membrana) que se deja resonar hasta su extincion natural.
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CONCLUSIONES

Hemos visto como las aparentes limitantes expresivas, técnicas, sonoras y
compositivas se desvanecen ante la creatividad, originalidad y disposicién para explorar
nuevos horizontes de los compositores de los siglos XX y XXI, quienes a partir de un
instrumento monddico, logran la creacién de obras de una riqueza timbrica y una
complejidad (composicional y de ejecucion) verdaderamente abrumadoras, fusionando
inteligentemente los recursos heredados de la ejecucion convencional con otros mas

experimentales y vanguardistas.

La sonoridad final de una pieza moderna para tambor solo dependerd
directamente del tipo y la cantidad de recursos utilizados en la composicion, tales como la
variedad de baquetas o batidores utilizados, el empleo de elementos ajenos al tambor
como la voz del ejecutante o el sonido de instrumentos mas pequefiios, pero también de la
clase de tambor, el proceso constructivo de su vaso, sus medidas, su parche, su
entorchado y desde luego, la técnica, destreza, musicalidad y bagaje interpretativo del
ejecutante. La carga estética, por su parte, dependerda enteramente de las texturas
logradas mediante los recursos compositivos y de si éstos son en su mayoria de ejecuciéon
convencional, no convencional o si coexisten en un equilibrio; por lo anterior, una pieza de
la ligereza de escucha e interpretaciéon como A Minute of News no puede tener punto de
comparacion con otra de una complejidad y densidad mayores como Fragments Il, por la
sencilla razén de que la carga estética de cada una es totalmente diferente y por tanto

resultan incomparables entre si.

Las formas de notacién son tan diversas como el estilo propio de cada

compositor, sin embargo existen algunas cuestiones en las que todos coinciden:

1. El empleo de varias alturas para denotar distintos tipos de golpes, de
baquetas a utilizar o zonas de impacto en el tambor en el sistema de

lineas o pentagrama usado.

135
Edgar Ulises Hernandez Rodriguez



Posibilidades técnicas, sonoras y expresivas de la ejecucion contempordnea del tambor

2. El uso de por lo menos un batidor diferente (Ildmese baqueta o la mano
misma) para enriquecer el timbre de la obra.

3. La busqueda constante de expandir los limites de la sonoridad
convencional del instrumento (aquella que se obtiene al golpear el parche
con el entorchado activado) mediante la exploracidon de diferentes zonas

de impacto tanto en la membrana como en el cuerpo mismo del tambor.

La complejidad ritmica, usada en numerosos estudios escolares de tambor para
los jovenes aprendices de percusidn, no constituye un requisito indispensable para la
realizacion de una buena pieza para este instrumento; algunas de ellas, como ya se ha
visto, mantienen una ritmica bastante basica y sobria (A Minute of News, Asventuras,

Kerberos) sin que ello demerite, en lo absoluto, el valor estético que cada una posee.

El Unico aspecto en el que el tambor quizds no pueda competir con otros
instrumentos es la capacidad para evocar sentimientos en el auditorio; aunque puede
generar en el oyente unos cuantos, su paleta en este aspecto resulta bastante reducida. Si
bien la evocacion de sentimientos por medio de la escucha de un instrumento musical
suele ser un tanto subjetiva debido a que un mismo pasaje puede originar diferentes
sensaciones en la percepcidon de dos oyentes distintos, los estados generados en los
escuchas con determinadas obras son siempre mas o menos los mismos. Seria bastante
raro por ejemplo que alguien se sintiera apesadumbrado o cabizbajo ante la escucha de
una correcta interpretacién de Meditation no. 1, pero resulta extremadamente natural
que las personas sientan cierta perturbacion con el macabro pasaje de la voz de la
“entidad malvada” en Kerberos. Quedarian fuera del poder evocativo del tambor
sentimientos de tristeza y nostalgia, abarcando mdas bien aquellos que tienen que ver con

un estado de mucha energia y extroversion.

Especial cuidado ha de tenerse en no caer en tendencias estrafalarias con el afan
de innovar los recursos interpretativos del instrumento; cientos de anos de desarrollo en
la técnica, la forma de ejecucion y la construccion misma del tambor no pueden echarse

por la borda sélo por buscar las sonoridades mas extrafias, grotescas y ridiculas que el
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instrumento pueda generar. En su lugar, es mejor aprovechar el progreso que nos ha
brindado la experiencia de los colegas que nos precedieron y en base a eso, explorar las

diversas posibilidades para la ampliacién de los horizontes compositivos e interpretativos.

Ciertamente el reto que para los compositores implica la creacion de una obra
para tambor solo es muy grande, pero los resultados obtenidos mediante una buena dosis
de trabajo, creatividad y buena disposicion para la exploracidon resultan igual de
grandiosos y satisfactorios. La interpretacion de una obra de esta naturaleza exige por su
parte una correcta formacidn técnica y musical del ejecutante, quien ademas ha de ser
consciente de la corriente estética o las tendencias que la pieza encierra tras de si para
poder generar un resultado satisfactorio a la hora de la ejecucién. Para el auditorio
muchas veces, dependiendo del tipo de pieza, la audiciéon resulta complicada o
desconcertante por escapar a los canones musicales a los que esta acostumbrado; lo
mejor en este caso, es permanecer abierto a las nuevas posibilidades técnicas e
interpretativas que las tendencias modernas o la original inventiva de los compositores
recientes han arrojado, para poder de esta manera, disfrutar al maximo de la enorme
gama de posibilidades que una obra para tambor solo puede ofrecer. Sin lugar a dudas,
mientras existan mentes inquietas y curiosas, los recursos de ejecucion seguiran
ilimitadamente en una continua expansion para el enriquecimiento y el porvenir de la

musica.
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COMPOSED IMPROVISATION FOR THE SNARE DRUM

John Cage

Trad. Ulises Hernéndez.

Especifique por medio de operaciones al azar dos de los siguientes
puntos en el tiempo con excepcién del Gltimo®.

1577 171577 2715’7/ 37157/ 4715’’ 5715'’ 6’15’ 7715’7
30” 1’30” 2’30” 3’30” 4’30” 5’30” 6’30” 7’30”
457" 174577 27457 374577 4745’7 574577 /45’7 77 45'7

17007’ 2700’7’ 3700’’ 4700’7’ 5700’ 6700’ 7700’7 8700’

Ej. 3700 y 4730’

Dentro del campo de puntos resultante del siguiente al primero de
los dos que se determinaron en el paso anterior (3’715 en este
caso) y el pentultimo del campo general (7’45) especificar por
medio de operaciones aleatorias dos puntos mas en el tiempo:

Ej. 37007’ y 5745""7

La improvisacién tendréd entonces tres partes, la primera y tercera
fijas en el tiempo, la segunda comenzando y terminando en
cualquier momento dentro de los paréntesis de tiempo dados:

0700 a 3700""
(370077= 4"30"") a (3'730""- 5745"")

5745"" a 8'00"'

Habrd 1-8 eventos (determinados por el azar) en cada parte:

* Con el fin de emular el formato original de la partitura de Cage, se ha cambiado en esta seccién del
documento el tamafio y tipo de fuente de escritura.
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Ej. 6 en el primero; 7 en el segundo; 2 en el Gltimo.

Cada evento tendrd no mds o no menos de 1-64 icti.

Ej. No mas de 37; no méds de 15; no mas de 4;
No menos de 2; no mas de 15; no menos de 53;

No menos de 23; no menos de 44; no méas de 8;
No menos de 36; no menos de 3; no mas de 11;
No méas de 20;

No menos de 49; no mas de 23.

"No més de 37" es la aceptacidédn de cualgquier numero de 1 a 37. Si
tal numero no es Util para los propdsitos de la improvisacidn, un
Uinico numero puede ser especificado por operaciones aleatorias.

Ej. 13.

Cada evento se caracteriza por los dos batidores utilizados. Estos
pueden ser ambos iguales o distintos. Por lo tanto, teniendo en
cuenta ocho pares convencionales diferentes y haciendo uso también
de las manos, sesenta y cuatro pares se pueden distinguir (M =
mano, izquierda o derecha, se especifica por medio de operaciones
aleatorias) :

1,1 1,2 1,3 1,4 1,5 1,6 1,7 1,8
2,2 2,3 2,4 2,5 2,6 2,7 2,8 M, 1
3,3 3,4 3,5 3,6 3,7 3,8 M, 2 M, 3
4,4 4,5 4,6 4,7 4,8 M, 6 M, 5 M, 4
5,5 5,6 5,7 5,8 M, 1 M, M M, 8 M, 7
6,6 6,7 6,8 M, 6 M, 5 M, 4 M, 3 M, 2
7,7 7,8 M, 3 M, 2 M, 1 M, M M, 8 M, 7
8,8 /] M, M M, 8 M, 7 M, 6 M, 5 M, 4
/, / = Sin manos, no hay batidores (un chorro de aire tal vez).

Para cada una de las tres partes (6, 7 o 2 eventos) utilizar
operaciones aleatorias para determinar si el entorchado esté
activado o desactivado. El1 tambor puede tener otra "preparacidn",
tela, papel, caucho, pléastico, etc, sobre todo el parche o sélo
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sobre una parte. El lado del tambor se puede utilizar también
con o sin preparaciones. Qué superficie y que preparacidén se ha de
utilizar durante un evento se determina por medio de operaciones
aleatorias. De hecho, cualquier pregunta gque surja durante el
proceso deberd ser resuelta mediante operaciones aleatorias. In
memoriam de Marcel Duchamp, use un sombrero para ello (coloque
todas las posibles respuestas de cada pregunta en el mismo, cada
una de ellas escrita en un pedazo de papel, a continuacidén y sin
ver tome una). Para preparar esta improvisacidén, se requieren
sesenta y cuatro pequefios trozos de papel numeradas del 1 al 64.

Icti no perceptible por separado (como en un rol) cuentan como 1
ictus.

Un Unico rim-shot fffz es parte de cada ejecucidén. Debe ser
tocado con un par de baquetas de tambor y no con uno determinado
aleatoriamente. Pregunta en qué parte se encuentra, y luego en qué
evento.

Si los eventos no se pueden tocar en el tiempo asignado, graba
todos los eventos de esa parte a 15 "/ seg y reprodicelo a 7 vy
1/2" / seg, repitiendo este proceso tantas veces como sea
necesario. Comienza la reproduccidédn de la grabacidén (si es de la
primera parte) en 0 '00"; si es de la segunda parte entonces caera
con el tiempo flexible de los paréntesis tanto para iniciar como
para terminar; si es de la tercera parte deberd concluir en 8
'00". Utilice operaciones aleatorias para determinar el nivel de
volumen de la reproduccidén. Sin embargo, deberd permanecer en el
margen de la audibilidad.

El performance puede ejecutarse solo o con una Improvisacidn para
Bajo eléctrico Steinberg que fue compuesta por Robert Black. Si se
desea una pieza mas larga, una O mas secciones de 8'00'" pueden
afiadirse a la primera.
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