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Resumen

Este trabajo final de graduacioén tuvo como propésito documentar y evidenciar los
recursos empleados para el abordaje de algunos desafios interpretativos que surgieron
durante el periodo de estudio de las obras para percusion: Distraccions de Jensen L.
Thomassie, Dialogue de Garwood Whaley, Pachisa de Emmanuel Séjourné, Legerdemain
de lvan Trevino y Mab de Daniel Gomez. Este conjunto de obras presentan exigencias
particulares en cuanto a técnica, control sonoro, integracion de extremidades, ensamblaje y
unificacion. Dado que la investigacion se sustenta en un enfoque autoetnografico, el
desarrollo de este trabajo parte desde la experiencia como intérprete en formacion,
permitiendo profundizar no solo en los recursos utilizados para superar los desafios

interpretativos, sino que también en la reflexion personal que acompana el proceso.

Palabras clave: desafios interpretativos, obras para percusion, ritmo, subdivision,

rudimentos, integracion de extremidades y musica de camara.
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Capitulo 1. Introduccion.

Todo intérprete se enfrenta, en algin momento de su vida estudiantil y profesional, al
desafio de ejecutar un repertorio que no solo ponga a prueba su nivel técnico, sino que

también refleje su identidad musical y madurez artistica.

En este trabajo se propone una exploracion sobre los recursos para el abordaje de
algunos desafios interpretativos que componen el repertorio para este trabajo de
graduacion. Esto se lograra por medio de un andlisis, no solo del avance técnico que el
autor de este trabajo desarrollé durante los afios de estudio, sino también los desafios

interpretativos y técnicos en relacion con el repertorio, su montaje y su interpretacion.

Este repertorio musical no se trata Unicamente de un conjunto de composiciones
para ser ejecutadas, sino que se convierte en un espacio y objeto de exploracién. En este,

sus personajes son la técnica, la estética, la autoconciencia y la multisensorialidad.

Las obras seleccionadas son Distractions para redoblante del compositor Jensen
Thomassie. En esta obra se utilizan técnicas extendidas y experimentales en dos
redoblantes, tales como un redoblante invertido para utilizar la bordonera con una tarjeta y
otro redoblante en posicién normal pero experimentando la sonoridad con un platillo encima
de este. Asi mismo, esta obra compuesta en un estilo rudimental esta acompafada de una

pista pregrabada por el autor.

Compuesta por Gardwood Whaley para duo de timpani y redoblante, Dialogue es
una obra de estilo contemporaneo que presenta una gran riqueza en elementos
ritmico-melodicos. Para este objetivo el ejecutante del timpani unicamente utiliza tres
miembros de esta familia de membrandéfonos. Estos deben mantener afinaciones precisas

para exponer la parte melddica sin problemas.



Pachisa, para marimba y ensamble de percusion del compositor Emmanuel
Séjourné, es una obra que exige recursos y herramientas para el ensamblaje de musica de
camara que propicien un apropiado abordaje de la misma. A la vez, el marimbista solista

utiliza la técnica hibrida de cuatro bolillos.

Escrita para set de multipercusion por el compositor Ivan Trevino, Legerdemain es
obra de estilo contemporaneo que propone una técnica experimental en donde se fusiona el
vibrafono y la bateria ejecutada por un solo percusionista. Esta nos brinda una gran
cantidad de texturas musicales por la naturaleza sonora de ambos instrumentos y requiere
de gran dexteridad con las extremidades para dar la ilusion de que la obra esta siendo

ejecutada por dos personas.

Finalmente, compuesta para bateria por el autor de este trabajo final de graduacion,
Mab es una obra que su técnica principal es el linear drumming. Esta técnica tiene grandes
implicaciones de integracion y coordinacion de las cuatro extremidades. A la vez, la obra
exige dominio de algunos lenguajes y estilos musicales que van desde jazz-fusién hasta

rock progresivo con tintes de djent.

El resultado de la ejecucion de este repertorio no solo representa la culminacion de
un proceso académico sino que también la oportunidad de reflexionar sobre las
implicaciones que adquiere la practica interpretativa dentro del contexto universitario. Por
tanto, el hecho de asumir este repertorio implica no solo enfrentar desafios interpretativos,
técnicos y expresivos, sino también considerar sus alcances formativos dentro del proceso

de aprendizaje y maduracion de los textos en las partituras.



En consecuencia, esta investigacion surge desde una necesidad doble: comprender
a profundidad el repertorio como espacio de crecimiento musical e interpretativo, y
reconocer su valor como herramienta para la consolidacion de recursos técnicos y

maduracion expresiva.

Por esto, esta investigacion resulta fundamental para generar y desarrollar una
mirada critica y reflexiva sobre los procesos de aprendizaje y ejecucion. Dicha mirada critica
nos pone en una posicién de formacioén integral que convierte la practica artistica en una

fuente de conocimiento, analisis, ensefianza, experimentacion y desarrollo.

A la vez, debemos tener presente que el abordaje del estudio de la percusion en la
Universidad Nacional de Costa Rica abarca gran parte de la familia de instrumentos de
percusion como lo son los membrandéfonos e idiéfonos de una manera integral. Para el
lector que no esta familiarizado con estos términos, debemos mencionar que los
membrandéfonos son los instrumentos que producen sonido con la vibraciéon de una
membrana o parche, y usualmente se ejecuta con bolillos, las manos o una combinacién de
ambas. A su vez, los idiéfonos producen el sonido a partir de la vibracion de toda la masa
de su cuerpo como lo es en el caso de la tecla de una marimba, un vibrafono, el triangulo,

entre otros.

Tomando en cuenta la gran variedad de instrumentos de percusién que existen en
esta familia caben las preguntas: ; Como abordar esa integralidad dentro de esta
diversidad? ;Qué desafios interpretativos se obtienen a partir del estudio y ejecucion del
repertorio seleccionado?; Hasta qué punto se puede unificar técnicamente y musicalmente
la practica de todos estos instrumentos de percusién involucrados en este repertorio? ;Qué
elementos musicales pueden universalizarse desde el punto de vista técnico y musical para
poder unificar el desarrollo de este repertorio independientemente de la obra o el

instrumento ejecutado?



Durante el desarrollo de este trabajo final de graduacion se tratara de responder
estas preguntas y a la vez encontrar recursos para solucionar problemas propios y

particulares del ejecutante involucrado en este trabajo.

1.1. Objetivo general.

Explorar recursos para el abordaje de algunos de los desafios interpretativos

presentes en las obras para percusion: Distractions, Dialogue, Pachisa, Legerdemain, Mab;

mediante la examinacion, la contextualizacion y la observacion del proceso de estudio y

preparacion de este grupo de obras.

1.2. Objetivos especificos.

Identificar algunos desafios interpretativos presentes en las obras seleccionadas.

Implementar diversas estrategias de estudio para la atencion del aspecto de

precision ritmica en el repertorio de este trabajo.

Describir las diversas técnicas de ensamblaje musical experimentadas durante la

interaccion colaborativa con otros musicos.



Capitulo 2. Marco teérico y conceptual.

2.1. Ritmo como elemento esencial en la interpretacion musical.

En el Diccionario de Musica de Harvard se senala la gran dificultad que implica
formular una definicién precisa y universal aceptada del término ritmo. No obstante, para
propodsitos de ese articulo el autor intenta tomar la definicion mas inclusiva posible, la cual
es: el ritmo abarca todo lo relacionado con la cualidad temporal (duracién) del sonido
musical. Asi, el ritmo constituye la contraparte del movimiento, que incluye todo lo relativo a

la cualidad tonal (altura) del sonido musical (Apel, 1950, pag. 639).

Como complemento a la definicion anterior, cabe mencionar que el ritmo también se
puede considerar puramente en términos de duracion. Esto ultimo, entendido como una

secuencia simbdlica de elementos que representan sonidos y silencios (Toussaint, 2020,

pag. 4).

El ritmo es el unico elemento indispensable en toda musica (Hamilton, 2007, pag,
122). De los distintos componentes que conforman la musica, el ritmo y la melodia son los
que mas destacan. Como se menciond anteriormente, el ritmo esta asociado con el tiempo
y, también con la direccion horizontal. Por otro lado, la melodia esta asociada con el tono y
la direccion vertical. El ritmo puede funcionar bien sin la melodia, pero la melodia no puede
existir sin el ritmo (Toussaint, 2020, pag. 1). Esto demuestra que el ritmo es la base primaria
de la musica. Por tanto, la carencia de este es sindbnimo de desorganizacion en la

interpretacion musical.

Una interpretacién musical clara es producto de un manejo consciente de estructura
musical, siendo el ritmo uno de los principales personajes que determinan las secciones 0

partes de la estructura de una obra (Saitta; Del Frabbo y D. Saitta, 2025, pag. 20).



Por tanto, el ritmo posee una naturaleza arquitecténica. A medida que la estructura
ritmica se vuelve mas extensa y repetitiva, ya sea en frases, periodo u otras formas; la
manifestacion del motivo ritmico se percibe con mayor claridad (Cooper y Meyer, 1960, pag

6).

2.2. Subdivision y precision ritmica.

La subdivisién es un concepto que se puede encontrar con distintos nombres, tales
como: notas (Apel, 1950, pag. 497), representacion de patrones ritmicos (Deutsch, 2013,
pag. 374), pulsaciones (Hamilton, 2007, pag. 130), ritmos is6cronos (Toussaint, 2020, pag.
7), entre otros. Sin embargo, todos estos autores comparten que este concepto es la
representacion de una division del pulso en partes iguales, generando una sucesién de

valores ritmicos de idéntica duracion.

La distancia entre cada nota puede variar y afectar la percepcion del tempo de una
obra. Cuanto menos espacio exista entre cada nota, la percepcién del tiempo es mas rapida
(Toussaint, 2020, Pag. 8). Por tanto, para que el intérprete brinde una ejecucién con

precision ritmica, debe proveer una subdivision perfecta entre cada nota (Toussaint, 2020,

pag. 9).

Toussaint describe la ausencia de precision ritmica como pequefas desviaciones en
la subdivisién. Estas pueden ocurrir de manera intencional o no intencional, como resultado
de diversos factores. Las distintas alteraciones en la subdivisién pueden generar un groove,

pero en otras circunstancias pueden hacer que el ritmo suene mal.



2.3. Rudimentos de percusion: su acentuacion y su aplicacion en el desarrollo

ritmico.

En el libro Savage Rudimental Workshop, el autor estadounidense Matt Savage

(1996) expone los rudimentos como diferentes patrones de golpes que combinan la mano

izquierda y la derecha en secuencias muy especificas. Este libro estd basado en los 40

rudimentos internacionales fijados por la organizacion Percussive Arts Society (Figura 1).

Figura 1. Percussive Arts Society International Drum Rudiments.
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También, el autor Savage clarifica los distintos tipos de golpes, el rango de
movimiento que abarca cada uno y las distintas sonoridades que se pueden realizar en una

sola superficie en relacion a los rudimentos.

En relacién al rango del movimiento empleado por el percusionista se puede lograr
una mayor amplitud sonora. Como consecuencia de las diferentes distancias recorridas por
el bolillo, esto puede generar cambios en el timbre de una nota a otra (Jackson, 2008, pag.

17), produciendo lo que conocemos como acentos.

La acentuacion es un elemento sumamente importante dentro de los rudimentos y
su aplicacién en el desarrollo ritmico. Esto porque un mismo patrén ritmico puede adquirir
significados completamente diferentes segun el lugar donde se aplique el acento (Apel,

1950, pag. 640).

De esta manera, los acentos desempeian un papel importante en la construccion y
percepcidn del desarrollo ritmico. Los intervalos temporales que se generan entre acentos
sucesivos no solo delimitan el flujo del pulso, sino que también contribuyen a establecer
niveles jerarquicos dentro de la estructura ritmica (Pfordresher, 2003, pag. 434). En este
sentido, los niveles jerarquicos otorgan una organizacién entre las notas acentuadas y las

no acentuadas, incluyendo directamente con la claridad formal del ritmo.

2.4. Integracién de extremidades.

Una parte del desarrollo de las habilidades motoras puede considerarse como una
integracion entre las extremidades superiores e inferiores para ejecutar ciertas actividades.
Estas actividades que demandan control motor de extremidades se pueden encontrar en los
campos del deporte y la musica. En el caso especifico de los percusionistas, las

extremidades superiores son los componentes motores mas activos en la ejecucion,

11



practicando intensamente para alcanzar un alto nivel de control motor y coordinacién de

extremidades (Eriksen, Loras, Pedersen y Sigmundsson, 2018, pag. 1).

Autores como Gary Chester (1985) y Mike Johnston (2014), han creado libros que
tratan sobre el desarrollo de la coordinacion de extremidades en el ambito de la percusion.
Ambos autores llegan a la misma conclusion con sus respectivos libros, la cual es:
encontrar la autonomia de cada extremidad para que cada una de estas sea integrada en

patrones diferentes al mismo tiempo.

No obstante, la voz también se puede considerar como una quinta extremidad. El
hecho de cantar las partes de los ejercicios contribuye al entendimiento individual de la
extremidad que esté ejecutando figuras o ritmos complicados y que necesite de un

entendimiento con mayor profundidad dentro del contexto musical (Chester, 1985, pag. 7).

En este sentido, el Dr. Carlomagno Araya, en el marco de su labor como docente
universitario, enfatiza la importancia de desarrollar dos niveles de integracion entre las
extremidades para lograr la claridad sonora y desarrollo de motivos coherentes. Estos

niveles corresponden a la integracion lineal y la integracion de unisonos.

La integracion lineal corresponde a la capacidad del intérprete de mover una
extremidad a la vez, manteniendo una subdivision precisa y constante entre cada nota
ejecutada. Este tipo de integracién busca que cada extremidad no afecte la regularidad

ritmica ni la posicién correcta de las notas a ejecutar.

En contraste, la integracién de unisonos es cuando se unifican dos o mas
extremidades para ser ejecutadas al mismo tiempo con el objetivo de generar un unico
timbre resultante. Este tipo de integracion requiere de una coordinacién de extremidades

exacta en tiempo aunque los golpes que componen esta sonoridad de unisono varien en su
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intensidad. Cuando dicha precisién no se logra, en lugar de producir un nuevo timbre
unificado, se perciben dos o mas sonidos, afectando la claridad del discurso musical (C.

Araya, comunicacion personal, 16 de octubre de 2025) .

2.5. Muasica de camara: Integracion entre intérpretes.

El término musica de camara fue introducido en el siglo XVII por el teérico Marco
Scacchi. Este tipo de musica no hace referencia al nimero de intérpretes, movimientos ni
forma musical, sino que al contexto en que la musica era interpretada. Se trataba de obras
concebidas para ser ejecutadas en espacios privados, como salones o residencias
aristocraticas, en contraste con la musica destinada para ser ejecutada en iglesias o teatros.
Ademas, su interpretacion estaba a cargo de un pequefo grupo de musicos que tocaban sin
la direccion de un maestro o director, fomentando una interaccidon mas directa entre los

intérpretes (Radice, 2012, pag. 1).

Asi mismo, la integracion de los intérpretes depende del tiempo y velocidad de la
obra, generando una sincronia entre los miembros del ensamble. Para lograr esta sincronia,
los intérpretes intentan controlar las imprecisiones ritmicas mediante la practica individual y
los ensayos colaborativos. De esta manera, los miembros del ensamble toman decisiones
premeditadas en relacion a la partitura, estructura musical, estilo de ejecucion e intenciones
expresivas en beneficio de una integracién coherente (D"Amario, 2018, pag. 29).

La presencia o ausencia de contacto visual y movimiento corporal, relaciones de
liderazgo y seguimiento, y el nivel de ensayo en conjunto son factores que afectan

directamente la integridad del ensamble (D’Amario, 2018, pag. 38).

El contacto visual es una forma de comunicacién que permite extraer informacién
sobre el desarrollo de una accion o sobre la intencién de una persona (Dahl y Friberg, 2007,

pag.433). Por tanto, el contacto visual y el movimiento corporal se pueden usar para brindar
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sefales durante la ejecucion, tales como: la frecuencia de movimientos de brazos, el tiempo
durante el cual los brazos se mantienen cerca del cuerpo, el nivel de tensién muscular, el
tiempo que una persona se inclina hacia delante, entre otros (Dahl y Friberg, 2007, pag.

434).

Por otro lado, la presencia de liderazgo y seguimiento surge de manera espontanea
durante los ensayos en conjunto. Creando y desarrollando efectos en las instrucciones de
actuar como lider o como seguidor (D Amario, 2018, pag 39). Este liderazgo puede surgir
en relacion al movimiento corporal, importancia en el discurso musical o timbre sonoro del

instrumento.

El contacto visual, movimiento corporal y presencia de liderazgo y seguimiento son
conceptos que favorecen la integracion del ensamble. Sin embargo, para un desarrollo
perfecto en la sincronizacién de entradas, claridad en los ritmos y demas desarrollos
musicales requieren de mucha practica a través de los ensayos en conjunto (D Amairio,

2018, pag. 42).
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Capitulo 3. Metodologia.

3.1. Enfoque y tipo de investigacion.

Este trabajo final de graduacion se enmarca dentro del enfoque cualitativo, ya que
su interés es comprender en su profundidad las experiencias interpretativas vividas durante
la preparacion y montaje de repertorio para el recital de graduacion. Por tanto, su significado
radica en la experiencia personal y artistica, valorando la subjetividad del intérprete como

fuente de conocimiento y desarrollo.

Dentro de este enfoque, se adopta el método de investigacion autoetnografico, el
cual utiliza estrategias de investigacién que pretenden describir y analizar sistematicamente
las experiencias personales del investigador para entender algunos aspectos o eventos en

los que participa (Lopez-Cano, 2014, pag. 138).

Por tanto, como sefiala el autor Lopez-Cano, en las investigaciones de caracter

autoetnografico, resulta suficiente la descripcion detallada de los acontecimientos y

experiencias significativas del propio autor.

3.2. Técnicas de recoleccion de informacion.

Para el abordaje de las técnicas de recoleccion de informacion, se utilizaron las

siguientes técnicas:

1) Analisis de partituras:

Se realiz6 una lectura critica de las partituras que conforman el repertorio para el

recital de graduacion. En este analisis se intenté descifrar aspectos de estructura, forma,
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técnicos, ritmicos, melddicos y hasta posicionamiento de instrumentos, bolillos y artefactos

tecnolégicos.

2) Grabaciones audiovisuales:

Como parte del proceso investigativo, se llevo a cabo un analisis de grabaciones
audiovisuales disponibles en plataformas sociales, interpretadas por diversos ejecutantes.
Esta revisién no tuvo como propésito la imitacién de ideas musicales, sino mas bien el
fortalecimiento del conocimiento sobre la obra. Asimismo, permitié identificar enfoques
interpretativos efectivos, y también aspectos que podrian evitarse, lo cual enriquecio el

criterio técnico y expresivo del intérprete.

3) Clases de instrumento:

Un recurso vital fueron las clases de instrumento principal brindadas por el tutor a
cargo de este curso. En estas se consideraron e implementaron todos los aportes recibidos
por el docente con su respectiva discusion y profundizacién sobre decisiones técnicas y
musicales. Estas interacciones entre el tutor y el alumno se convirtieron en un importante

espacio de exploracién y retroalimentacién sobre los desafios y recursos interpretativas.

4) Estudio personal:

El estudio personal constituye la base del trabajo interpretativo en la preparacion del
repertorio seleccionado. Durante este proceso individual se registré un constante
automonitoreo que permitid un avance cualitativo de las obras. Durante estas sesiones se
abordaron las dificultades técnicas y musicales especificas. Asimismo, este espacio permitio

implementar las estrategias para el avance en los métodos de estudio.

5) Ensayos:
Dentro de los espacios de ensayo con otros musicos y/o supervision docente se

integraron los aspectos técnicos, interpretativos y escénicos del repertorio. A la vez, dentro
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de estos espacios se desarrollaron ajustes de dinamica, coordinacion y ensamblaje.
También, este espacio fue fundamental para realizar la transicién entre la preparacién en el
tiempo de estudio personal con las obras que requieren duo, ensamble de percusion y

banda.

3.3. Limitaciones del estudio.

Este trabajo final de graduacién, al ser situado en la practica personal, presenta las

siguientes limitaciones:

1) Subjetividad del analisis:
Al tratarse de un autoestudio, el analisis se va a ver influido por la propia percepcion
del autor. Asi mismo, no se busca una objetividad absoluta, sino una reflexiéon honesta y

critica de la experiencia.

2) Caracter no generalizable:
Las conclusiones obtenidas no buscan ser aplicables a todos los percusionistas, sino
ofrecer una comprension profunda de un caso especifico que pueda servir como punto de

referencia.

3) Tiempo y contexto limitado:

Este trabajo se basa en el repertorio para un unico recital, lo cual nos centra

temporalmente en un tiempo de estudio y en una situacion académica en particular.
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Capitulo 4. Contextualizacion del repertorio.

4.1 Distractions.

Esta obra fue creada por el compositor estadounidense Jensen L. Thomassie, quien
realizo sus estudios de maestria de ejecucion de instrumentos percusion en la Universidad

de Carolina del Sur.

Como compositor, Thomassie ha creado mas de treinta obras que abarcan desde
ensamble de percusion, orquesta, solista, entre otros. A la vez, Thomassie ha demostrado
su faceta de ejecutante con varias presentaciones en el gran evento Percussive Arts Society
International Convention (PASIC) y mostrando sus propias composiciones a través de

plataformas digitales.

Distractions es una obra para redoblante solista y pista. La pista no se basa
unicamente en aspectos sonoros que acompanan el redoblante, sino que también
manifiesta el impacto que ha tenido la tecnologia moderna en las normas sociales y
desarrollo del mundo. Elementos sonoros provenientes de equipos tecnoldgicos, tales como
computadoras, teléfonos celulares y otros artefactos electronicos contenidos en esta pista,

representan el estado de abundantes distracciones con las que coexistimos hoy en dia.

Para la ejecucion de esta obra se necesita de dos redoblantes, un par de bolillos, un
platillo splash y una tarjeta. Un redoblante sera para la ejecucion principal la cual contiene
secciones referentes al redoblante rudimental. El segundo redoblante se posicionara con el
parche inferior hacia arriba para exponer la bordonera. Por tanto, el ejecutante

experimentara diferentes sonidos producidos al frotar y golpear la bordonera con la tarjeta.
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También, para lograr una sonoridad metalica y estridente, por instruccién del autor,
se posiciona el platillo splash sobre el redoblante. Esto con el objetivo de potenciar las
posibilidades de timbres sonoros del instrumento y marcar las distintas secciones de la

obra.

La estructura de esta obra constituye en tres secciones. La primera de ellas abarca
desde el compas 16 hasta el compas 66 y, como se menciond con anterioridad, hace
referencia al redoblante rudimental incorporando rudimentos clasicos como flams, drags,
swiss army triplets, flam taps, open rolls, entre otros. Asimismo, esta seccidén contiene
distintos cambios de subdivision como corcheas, semicorcheas, tresillo de semicorcheas,

quintillos y otras variaciones ritmicas que enriquecen el discurso musical.

Es en la segunda seccidn, la cual abarca desde el compas 69 hasta el compas 89,
donde el ejecutante experimenta frotando y golpeando la tarjeta sobre los alambres del
segundo redoblante. La notacion de este recurso se presenta con mucha claridad ritmica en
la partitura y no da espacio para producir un sonido de gesto libre o duracién aleatoria. Una
de las partes mas llamativas de esta seccion son las fusas en subdivision de quintillos que
aparecen del compas 81 al 84 de la partitura y estas son reforzadas de manera enfatica por

la pista de acompafamiento.

Finalmente, es en la tercera seccion que se incorpora el platillo splash colocado
sobre el redoblante principal. Esta seccidn tiene dos subsecciones claramente
diferenciadas. La primera se encuentra desde el compas 94 hasta el compas 128 y presenta
un material ritmo muy claro y definido a partir de subdivision de tresillos. Y la segunda, del
compas 129 hasta el compas 147, se desarrolla sobre la subdivision de semicorcheas
mediante la repeticidon constante del clasico rudimento paradiddle. Estos paradiddles se
deben ejecutar con la mano derecha sobre el platillo y la mano izquierda sobre el parche,

aportando continuidad y solidez ritmica a lo largo de esta seccion.
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4.2. Dialogue.

Dialogue es una obra creada por el compositor estadounidense Garwood Whaley,
cuyos estudios de percusion se llevaron a cabo en The Julliard School y sus estudios de
doctorado en la Universidad Catdlica de América. En su formacion académica Garwood fue
alumno de Saul Goodman y Morris Goldenberg, dos grandes percusionistas quienes
desarrollaron métodos académicos que hoy en dia se siguen implementando tanto en

conservatorios musicales como en universidades.

Ademas de ser un musico reconocido en el ambito de la educacién musical, su
pagina biografica nos menciona que ha publicado importantes libros y métodos de

percusion como Basics In Rhythm'y Primary Handbook for Snare Drum.

La instrumentacion requerida para esta obra es un redoblante orquestal y tres
timpanis. El timpani, al ser un instrumento con alturas definidas, se convierte en el

personaje melddico de la obra mientras que el redoblante le brinda el soporte ritmico.

De esta manera, el compositor crea la obra Dialogue con la intencién de que sea
ejecutada en duo para recitales y conciertos de percusion especificamente. Dicho autor nos
menciona que esta obra al ser compuesta en una métrica de 5/4 se convierte en un reto

para los ejecutantes.

Dentro de la estructura de esta obra nos encontramos con cinco secciones. La
primera de ellas corresponde a la introduccion, en la cual se expone el tema principal de

manera unisona entre ambos instrumentos y se encuentra del compas 1 hasta el compas 5.

Seguidamente, desde el compas 6 hasta el compas 30, se encuentra la parte de los

solos de cada instrumento. El redoblante toma el papel protagénico por nueve compases,
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mientras que el timpani cumple la funcion de sostén ritmico con un acompafiamiento sutil.
Posteriormente, se invierten los roles y el timpani pasa a ser protagonista por once

compases Y el redoblante brinda el soporte ritmico.

Como tercera seccion, abarcando desde el compas 31 hasta el 40, encontramos el
desarrollo. Aqui se retoma el tema principal pero enriquecido con nuevos ritmos que
generan un dialogo entre los instrumentos. En este intercambio, el timpani ejecuta en los

espacios donde el redoblante guarda silencio, y viceversa.

La cuarta seccién, ubicada en el compas 41 y finalizando en el compas 50,
corresponde a presentacion del tema principal de manera retrégrada, es decir inicia por el
final y termina por el principio. No obstante, conforme se desarrolla esta seccién el tema
principal se sigue experimentado de distintas maneras, creando polirritmias, unisonos y

hasta aprovechamientos de espacios por ambos instrumentos.

Finalmente, la coda es la ultima seccidn de esta obra, presentandose desde el
compas 51 hasta el compas 58. En este cierre se reintroducen elementos melddicos y

ritmicos previamente expuesto, reforzando el discurso musical hasta su conclusion.

4.3. Pachisa

Emmanuel Séjourné, compositor francés de la obra Pachisa, cuenta con un
renombre internacional en las areas de composicion, interpretacion y ensefianza. A su vez,

ha ganado distintos premios en diferentes festivales y eventos por sus obras.

Séjourné es conocido por su musica con grandes rasgos ritmicos, romanticos y
energeticos inspirados por la musica tradicional del oeste y musica de cultura popular, cuyo

autor los menciona en su pagina como el jazz, rock y extra-europea.
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Pachisa fue una obra comisionada para el 3er Concurso Latinoaméricano de
Marimbas del 2015, el cual se llevé a cabo en la Universidad de Ciencias y Artes en
Chiapas, México. La Agencia de Servicios Informativos de Chiapas menciona en su pagina
oficial que esta edicién del concurso se realizé en honor a Séjourné, esto para reconocer

con gran prestigio su labor de compositor.

Examinando la obra de Séjourné, se evidencia que es una obra perfecta para
trabajar estrategias de musica de camara. A pesar de que la marimba esta planteada como
un instrumento solista para esta obra, este instrumento esta siendo acompanado por un
ensamble de tres percusionistas. Estos tres percusionistas ejecutan instrumentos como

bombo, toms, bongos, guiro, congas, entre otros.

Esta obra esta cargada de mucha energia y demuestra gran virtuosismo en la
marimba solista pero a la vez presenta momentos que requieren de interpretaciones
romanticas y elegantes que hacen brillar las intenciones musicales del autor. Por su lado,
los tres percusionistas acompanantes siempre deben interpretar con gran intencién su parte

para que la obra demuestre el amplio rango dinamico que posee.

Por otra parte, el nombre Pachisa por si solo causa gran curiosidad. Sin embargo,
no existe registro oficial de que este nombre tenga algun significado linguistico para la obra.
Podriamos mencionar que simplemente fue nombrada de esa manera, y no por un

significado literal.

Adentrandonos en la estructura de la obra se puede identificar que esta conformada
por doce secciones. La primera seccioén, ubicada desde el compas 1 hasta el compas 8, es
ejecutada unicamente por el ensamble de percusién tomando el rol principal para brindar un

inicio con potencia y energia para la obra.
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La segunda seccion marca la entrada de la marimba, desde el compas 9 hasta el
compas 25, la cual asume el rol protagonico al exponer el tema principal, mientras que el
ensamble de percusion pasa a desempefiar el papel de acompafamiento. En la partitura no
se especifica la dinamica de la marimba para esta seccion, aun asi resulta evidente que la
intervencion de la marimba debe ejecutarse con contundencia para brindar continuidad a la

energia establecida por el ensamble en la seccidon anterior.

La tercera seccion, identificada desde el compas 26 hasta el compas 44, introduce
un nuevo personaje melddico, cuyo desarrollo progresivo incrementa la tension dentro del
discurso musical. Esta misma tension encuentra su resolucion en la cuarta seccion,
encontrandose desde el compas 45 hasta el compas 53. Esta seccidén, ademas de ser
ejecutada unicamente por la marimba, cumple la funcidon de puente, facilitando la transicion

a la siguiente parte de la obra.

Durante la quinta seccion, sefialada desde el compas 54 hasta el compas 73, la
marimba da inicio con otro nuevo personaje melddico. No obstante, a medida que el
ensamble de percusién se incorpora progresivamente, dicho material pasa a segundo plano,
cediendo el protagonismo a los ejecutantes de percusion uno y percusion dos. Estos
intérpretes establecen una conversacion ritmica que adquiere el rol principal dentro del

discurso musical.

En la sexta seccion, desde el compas 74 hasta el 86, se reexpone el mismo
personaje de la tercera seccion. Esta vez desarrollado con mayor intensidad, fortaleciendo
el discurso y preparandonos para la siguiente parte. La séptima seccion, ejecutada
Unicamente por la marimba desde el compas 87 hasta el compas 95, nuevamente cumple la
funcién de resolver la tensidon acumulada y al mismo tiempo actia como puente para la

siguiente parte.
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Para la octava parte, desde el compas 96 hasta el compas 114, se introduce un
cambio contrastante en la energia de la obra. Aqui se ejecuta un danzén por parte del
ensamble de percusion mientras que la marimba presenta un discurso con caracter
romantico y expresivo. Esta combinacidén permite resaltar la elegancia del instrumento,
permitiendo ciertas libertades ritmicas para favorecer la expresividad pero esto no debe

perjudicar o distraer la estabilidad ritmica brindada por el ensamble de percusion.

Siguiendo esta linea, la novena seccion da inicio con la marimba en el compas 115,
la cual presenta un solo previamente concebido por el autor de la obra y sin
acompafiamiento del ensamble. Este solo, ademas de destacar la expresividad del
instrumento, cumple la funcion de puente, recuperando la energia caracteristica de las

secciones iniciales y generando expectativa a la siguiente seccion.

La décima seccion, ubicada desde el compas 152 hasta el compas 168, es una
reexposicion del tema principal presentado con anterioridad en la segunda seccion. Y, la
undécima seccion, a su vez, retoma el desarrollo melddico y la intensificacion de tension
introducidas en la tercera seccion, reforzando la progresion dramatica de la obra y

preparando la transicién hacia el final.

Finalmente, en la duodécima seccion corresponde a la coda. Esta seccion, ubicada
desde el compas 181 hasta el compas 192, es breve pero se caracteriza por su alta carga
de energia y explosividad. Los unisonos y acentos entre la marimba y el ensamble de
percusion refuerzan el discurso musical, proporcionando un cierre contundente y

reafirmando la coherencia de la obra en su totalidad.
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4.4. Legerdemain

Esta obra fue compuesta por el compositor, percusionista y profesor estadounidense
Ivan Trevino. Este autor ha contribuido con sus obras enormemente al desarrollo del
repertorio para marimba, vibrafono, multipercusién y mas. Como nos menciona el autor en
su propia pagina oficial, su musica intenta combinar lo contemporaneo con la estética

clasica.

Paralelo a su trabajo de compositor, Trevino también se dedica a la ensefianza. Al
dia de hoy se encuentra ejerciendo como docente en la Escuela de Musica de la
Universidad de Austin en Texas, Estados Unidos. A la vez, Trevino es artista de distintas
marcas de gran nombre en el area de la percusién, brindando clinicas y clases maestras
para estas mismas, las cuales son Marimba One, Innovative Percussion, Black Swamp

Percussion, Pearl, Meinl y Zildjian.

La instrumentacion para la obra Legerdemain esta conformada por una bateria y un
vibrafono. Estos dos instrumentos cominmente se tocan por separado pero esta obra
Trevino los une para ser ejecutados por un solo percusionista. El compositor nos menciona
en su programa de notas que Legerdemain proviene del francés ‘Léger de main’ lo que

significa destreza de manos.

Por tanto, las texturas de esta obra dan la impresién de que esta siendo ejecutada
por dos intérpretes, en vez de solo uno. Patrones melddicos y ritmicos estan presentes de
maneras muy complejas, haciendo malabares fisicos entre extremidades como lo especifica

el autor en sus notas.

Esta obra se estructura en siete secciones las cuales son muy contrastantes entre

si. El recurso de repeticién de secciones es practicamente inexistente, lo cual permite que el
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discurso musical se mantenga en constante renovacién y evolucién a lo largo de toda la

pieza.

La primera seccion abarca desde el compas 1 hasta el compas 10 y nos presenta un
tema melddico con el vibrafono al cual la bateria responde mediante un discurso
ritmico-melddico. Es asi como se establece un juego de pregunta y respuesta que genera

interacciéon entre los instrumentos.

Para la segunda seccion, desde el compas 11 hasta el compas 22, se presenta un
nuevo personaje melddico de caracter menos denso que se desarrolla de manera
progresiva durante esta seccién. Paralelamente, la bateria asume el rol de acompafiante,

proporcionando una cama ritmica sutil que sostiene la melodia del vibrafono.

Durante la tercera seccion, ubicada desde el compas 23 hasta el compas 30, se
retoma el personaje melddico de la seccion anterior, aunque ahora presentado de una
manera mas densa tanto en el vibrafono como en la bateria. Esta densificacion genera una
mayor complejidad en la coordinacion de las extremidades y exige una claridad mas

marcada en el discurso musical.

La cuarta parte, identificada desde el compas 31 hasta el compas 42, se distingue
por la introduccion de un nuevo personaje melddico y para este la bateria utiliza timbres

brillantes, como los platillos, para acompanar y reforzar el unisono de la linea del vibrafono.

En la quinta seccion, desde el compas 44 hasta el compas 54, reaparece el
personaje melddico de la segunda seccidn pero esta vez mas minimalista y sin
acompafiamiento de la bateria. Esta seccion funciona como un puente de transicion hacia la

siguiente parte de la obra.
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Dentro de la sexta seccion, ubicada desde el compas 53 hasta el compas 74,
aparece otro nuevo personaje caracterizado principalmente por el ritmo repetitivo, mas no
tanto por sus alturas melddicas que se encuentran en un constante cambio. En esta seccion
la bateria acompafia mediante unisonos continuos reforzando la coherencia del discurso

con el vibrafono.

Finalmente, desde el compas 76 hasta el compas 87 se encuentra la séptima
seccion, y aqui la bateria toma una base constante mientras que el vibrafono nos presenta
un nuevo personaje melddico. Esta configuracidon permite que la linea del vibrafono se
destaque sobre el acompafnamiento generando mas contraste y claridad en el discurso

musical.

4.5. Mab

Mab es una obra compuesta por Daniel Gémez, musico y autor de este trabajo final
de graduacién, quien es estudiante de la Escuela de Musica de la Universidad Nacional,

baterista y percusionista independiente para distintos proyectos y agrupaciones.

Esta obra nace del interés de explorar el Linear Drumming de una manera mas
dinamica, espontanea y auditiva. Es importante recalcar que el estudio individual de esta
técnica de ejecucion contiene seis patrones principales (Figura 2), los cuales fueron
brindados por el tutor, Dr. Carlomagno Araya en su marco de labor en los cursos de

nstrumento principal.
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Figura 2. Patrones principales del Linear Drumming.

2) E L K K

3) R L R L K

4) R L R L

5) R L R L R L K

8) " L B L B L K K

Nota: La mano derecha es representada por la letra R, la mano izquierda es

representada por la letra L, y el pie derecho es representado por la letra K.

Estos seis patrones lineales nos inducen a tocar una sola extremidad a la vez lo cual
crea una ausencia de unisonos. El verdadero reto esta en componer bases ritmicas con
estas caracteristicas. A pesar de que esto no es algo nuevo, sigue representando un gran
reto ya que en la bateria es mas comun el uso de unisonos para la creacion de bases

ritmicas (Figura 3).
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Figura 3. Patrones ritmicos con unisonos.
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Nota: Estos representan los patrones mas populares en la ejecucion de la bateria,
demostrando el uso constante de unisonos entre dos extremidades a la vez. Adaptado

de The encyclopedia of groove (pag. 9), de Bobby Rock, 1993, CPP/Belwin, Inc.

Es dificil encasillar esta obra en un solo género porqué contiene tintes de
jazz-fusion, rock progresivo, djent, entre otros. La obra evoca diferentes sonoridades en la

guitarra, piano, bajo, sintetizadores y efectos de sonido.

Dicha obra consta de ocho secciones. La primera seccion consta de 8 compases y
corresponde a la introduccion, la cual distintas capas de sintetizadores toman el

protagonismo generando tensidn y expectativa para la siguiente seccion.

La segunda seccion es considerada la parte A de la pieza y contiene 16 compases.
En ella la guitarra nos presenta una melodia destacable mientras que el piano, los
sintetizadores, el bajo y la bateria proporcionan un acompanamiento mediante patrones

ritmicos y acordes repetitivos que sostienen y refuerzan la linea melddica principal.
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Luego encontramos la tercera seccidén o parte B de 16 compases, la cual se
considera como un punto de anclaje para el discurso musical. Su caracter repetitivo y su
reproduccion idéntica en secciones posteriores proporcionan estabilidad y referencia

estructural.

La cuarta seccion retoma la parte A, con una ligera variacion en la guitarra,
adaptando un enfoque mas improvisatorio en la melodia. Todo esto apoyandose sobre la

base previamente establecida y brindando frescura al discurso musical.

En la quinta seccion se repite la parte B con una duracién extendida de 32
compases. Esta seccidn surge como un puente e intensifica la tensién, preparando la

transiciéon hacia la siguiente parte.

Para la sexta parte se proporciona un cambio de dinamica drastico y contrastante.
Aqui queda unicamente el piano para brindar su solo mientras que la bateria proporciona
una base ritmica estable durante los 16 compases. En esta seccion se resalta la

expresividad del pianista y aporta diversidad sonora al desarrollo de la obra.

Después de este drastico cambio, reaparece la parte B como la séptima seccion,

reafirmando la estructura y brindando continuidad al discurso musical. Finalmente, la octava

seccidn marca el cierre de la obra con 12 compases. Con el uso de las distorsiones en la

guitarra el compositor genera el mas alto grado de contraste en la obra. La explosividad en

los platillos de la bateria y ritmos caracteristicos del género djent, generan un final enérgico

y contundente.
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Capitulo 5. Desafios interpretativos.

Desde la perspectiva autoetnografica que guia este trabajo, mis afios de formacion
me permiten afirmar que la interpretacion musical es un proceso que exige al intérprete
tomar decisiones frente a los distintos desafios técnicos y expresivos que existen en la
musica. En el caso del repertorio, al ser parte del trabajo final de graduacion de licenciatura,
estos desafios se multiplican por el hecho de que el programa de estudios de la carrera de
percusion de la Universidad Nacional de Costa Rica requiere que el estudiante domine una

cantidad importante de los instrumentos que pertenecen a la familia de la percusion.

En este capitulo se abordaran los principales desafios interpretativos y técnicos
encontrados durante la preparacion del repertorio sujeto de este trabajo y los recursos y
herramientas utilizadas para la resolucion de estos mismos. Con cierto nivel de certeza se
puede entender que las decisiones interpretativas muchas veces no surgen de manera
espontanea sino que son el resultado de un proceso de escucha y analisis constante en la

practica instrumental.

5.1. Principales desafios interpretativos, técnicos y expresivos.

5.1.1. Distractions.

Como se menciono en el capitulo de contextualizacion, esta obra es
especificamente para redoblante solista y pista. Es natural que, al ser el redoblante el
instrumento seleccionado por el compositor, se presenten los rudimentos de manera muy
especifica dentro de la obra como recurso compositivo. Por la tradicion que implica la
practica del redoblante rudimental, el intérprete se ve obligado a ejecutarlos con la mayor

claridad ritmica.
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Por ende, lograr esta claridad y consistencia entre las notas acentuadas se convierte
en uno de estos desafios técnicos. Una manera de obtener esta claridad es destacar
ampliamente el sonido de las notas acentuadas para que exista un gran contraste con las
notas que no estan acentuadas. Este contraste contribuye a la percepcion de claros motivos
ritmicos que se generan a partir del reconocimiento auditivo del receptor, quien organiza

estos grupos de acentos y lo reconoce como melodias ritmicas.

Otro de estos desafios técnicos para esta obra fue el uso de una tarjeta para frotar y
golpear los alambres del redoblante. Al ser una ejecucion de técnicas extendidas y poco
comun, esta manera de ejecucion abre la posibilidad para realizar un tipo de textura dificil
de ejecutar. Frotar y golpear los alambres del redoblante de esta manera hace que la

ejecucién continua y consistente no deje de representar un reto técnico importante.

Ademas, en una seccion de la obra se debe implementar un platillo sobre el parche
del redoblante para ser percutido. Esto crea distintos tonos y sonoridades muy interesantes
que se perciben como sonidos electrénicos y estridentes. A pesar de que la implementacion
de este platillo luce como algo muy practico, las implicaciones en cuanto a la densidad, el
tamano y la posicién del platillo afectan el sonido de la ejecucion. Esto represento otro

desafio para la busqueda de una sonoridad adecuada al momento del montaje de esta obra.

5.1.2. Dialogue.

Esta obra como se mencioné con anterioridad, Dialogue del compositor Garwood

Whaley es un duo para redoblante y timpani. Esto situa la obra dentro de la categoria de

musica de camara. Por esta razén uno de los principales desafios técnicos fue la unificacion

ritmica e interpretativa entre los dos ejecutantes.
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La obra nos presenta un tema principal (Figura 4), el cual se desarrolla durante el
transcurso de la pieza. En la seccion del desarrollo este tema principal se presenta de
manera retrégrada y desplazada entre los ejecutantes (Figura 5). Este recurso compositivo
plantea varios desafios técnicos e interpretativos ya que cualquier distraccién puede

comprometer la entrega del motivo, afectando la continuidad del discurso musical.

Figura 4. Tema principal de Dialogue.
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Nota: Adaptado de Dialogue, de Garwood Whaley, 1970, Raldor Music Productions, Inc.

Figura 5. Tema principal de manera retrégrada y desplazada.

Nota: Adaptado de Dialogue, de Garwood Whaley, 1970, Raldor Music Productions, Inc.
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En otro momento, esta pieza contiene una seccién en donde se presenta un
interesante juego de roles entre los dos instrumentistas. Primeramente, el redoblante asume
el papel protagénico mediante un solo, mientras que el timpani cumple una funcién de
acompafiamiento que brinda soporte al discurso musical del redoblante. Posteriormente,
estos papeles se invierten, el timpani toma el rol de protagonista y el redoblante pasa a

brindar soporte.

El planteamiento compositivo mencionado en el parrafo anterior, genera dos
desafios técnicos muy especificos. El primero, el instrumento que esté ejecutando su solo
debe presentar su discurso de manera clara, precisa y bien articulada, transmitiendo con
nitidez las ideas musicales. Y el segundo desafio presentado en esta seccidén consiste en
que el intérprete acompafiante debe mantener un ritmo solido y constante que proporcione

seguridad y estabilidad al solista.

Otro desafio importante para la interpretacion de esta pieza es la eleccion del bolillo
adecuado para la ejecucion del timpani. Dada la naturaleza extremadamente sensible de
este instrumento, cualquier decision incorrecta puede afectar de manera significativa la
calidad del sonido. En particular, el uso de un bolillo inadecuado tiende a generar saturacién
timbrica incontrolable por el intérprete, dificultando los ataques y definicion del discurso

musical.

5.1.3. Pachisa.

Esta obra coloca a la marimba como instrumento solista acompariada por tres

ejecutantes con sus respectivos sets de percusion. El hecho de que esta obra esta escrita

para cuatro percusionistas la sita dentro de la categoria de musica de camara, desde un

inicio surge un desafio técnico fundamental que fue una constante en el proceso de montaje
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de este repertorio: la unificacion interpretativa entre los intérpretes y la integracion de sus

respectivos timbres.

A pesar de que este reto técnico se ha mencionado en otras obras, en Pachisa este
desafio de unificacién e integracion se ven intensificados debido a la participacién de un
mayor numero de ejecutantes. Otro factor que contribuy6 a la intensificacion de este desafio
fue la presencia de multiples instrumentos, capas sonoras y distintas superficies para los

percusionistas acompafiantes.

Dentro de este desafio de unificacion también se desprende el desafio
técnico-expresivo de regulacion de dinamicas y volumenes. La partitura de marimba no
presenta ninguna indicacion de dinamica por parte del autor, por lo que obliga al solista a
tomar decisiones musicales sobre la interpretacion. Estas decisiones deben ser
cuidadosamente reflexionadas para mantener coherencia en el discurso musical.
Paralelamente, los percusionistas acompafiantes deben demostrar una elevada sensibilidad
auditiva para no opacar el instrumento solista ni generar acumulaciones sonoras que
comprometan la claridad de la obra pero a la vez mantener un nivel de intensidad que

sostenga el interés del oyente.

Finalmente, otro desafio técnico y expresivo esta relacionado con la asignacion de la
digitacion y las permutaciones en la marimba. Como se mencioné en el parrafo anterior, la
partitura no posee indicaciones especificas de dinamicas y tampoco de digitaciones,
limitAandose a senalar unicamente los tempos sugeridos. La experiencia practica demuestra
que la eleccion de determinadas digitaciones o permutaciones puede influir de manera
significativa en el resultado interpretativo, ya que puede favorecer o dificultar la fluidez y

claridad en la ejecucion.
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5.1.4. Legerdemain.

Legerdemain es una obra que demanda una coordinacion de extremidades de gran
complejidad y alto nivel, siendo este uno de los principales desafios técnicos de la obra.
Especificamente, la integracién y unificacion de extremidades no solo es indispensable para
lograr una ejecucion correcta sino que también influye directamente en la expresividad. De
no abordarse este desafio apropiadamente con una buena coordinacién se podria

comprometer el discurso musical y limitar la capacidad expresiva del intérprete.

Esta obra el compositor la escribié para un vibrafono y una bateria como
instrumentacion ejecutados por un solo percusionista. Al ser una obra académica y la
bateria un instrumento que se ejecuta tipicamente en un contexto de jazz, uno de los
desafios interpretativos fue mantener el caracter académico de la misma. Este enfoque
puede inducir a ser interpretar con una sensacion mas libre e informal, lo cual resulta
contraproducente en este contexto. Al ser la bateria el instrumento de principal interés y
desarrollo del autor de este trabajo la tendencia gird a una interpretacion menos rigida en un
principio. Esto ayudo a identificar este reto interpretativo obligando al ejecutante a buscar

una interpretacion mas académica en su naturaleza.

Otro reto técnico, que también esta relacionado a la integracién de extremidades y a
la visualizacién académica de la obra, es la precision de ejecucion del discurso musical
desde lo mecanico. Especificamente con el manejo del pedal de vibrafono y la unificacién
de notas con la bateria cuando se ejecutan de manera unisona representaron un verdadero

desafio.

Dada la sensibilidad del pedal del vibrafono, perder el control de la resonancia de las
notas es muy facil. Si el control de dicho pedal se pierde, se crea una masa de sonido que

altera la armonia de los instrumentos y obstruye el desarrollo y claridad del discurso musical
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de la obra. Del mismo modo, la falta de precision en los unisonos entre las extremidades

también afecta directamente la presencia y la claridad del material presentado.

5.1.5. Mab.

Al ser concebida dentro del concepto de Linear Drumming, la coordinacion de las
cuatro extremidades en esta obra nos confronta a uno de sus principales desafios técnicos.
El desarrollo de habilidades técnicas y control motriz para la construccion de patrones
ritmicos lineales con coherencia musical demanda un proceso de estudio y exploracion

prolongado y meticuloso.

A pesar de que es de conocimiento comun que el lenguaje que dio nacimiento al
Linear Drumming fueron estilos como el funk y el jazz, los cuales son altamente
improvisatorios, la utilizacion del lenguaje lineal en esta obra tuvo un acercamiento
totalmente compositivo; es decir, los patrones lineales son determinados y fijos para

asegurar una consistencia en la ejecucion.

Otros dos retos técnicos y expresivos para esta obra fueron la digitacion de patrones
y orquestacién dentro del set de bateria, ambos estrechamente relacionados entre si. Estos
aspectos pueden convertirse en factores de distraccion ya que un minimo error puede
comprometer la linealidad y fluidez del ejecutante, ensuciando el discurso musical y la

estabilidad ritmica.
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5.2. Recursos empleados para la resolucion de desafios interpretativos.

5.2.1 Distractions.

Debido a la manera de ejecutar los rudimentos contenidos en esta obra se present6
un desafio técnico, y posteriormente se implementaron varias herramientas como solucién a
este reto. El mecanismo de estas herramientas y el beneficio de su implementacion no solo
ayudé al desempefio de montaje de esta obra, sino que dio una base técnico-conceptual de
una utilidad importante y que contribuira al desarrollo del autor de este trabajo en su futuro

profesional.

Uno de los rudimentos que mas se abordd dentro de esta obra fue el Paradiddle
(Figura 6). Para lograr una precision y linealidad idénea, la utilizacion del metronomo
marcando la subdivisién de semicorcheas fue la metodologia principal para este fin. La
precision rigurosa y perfecta de un aparato digital, como el metrénomo, proporciona una
“plantilla”” o “"'molde”” que permite monitorear si los golpes que estan siendo ejecutados
tienen un nivel cercano de precisién. Luego, evocando el método de la experimentacion, se
intento realizar este rudimento pero alternando y desplazando los acentos respectivos. El
objetivo de lo anterior era que ningun acento alterara o modificara la posicion correcta de la

nota del rudimento mencionado.

Figura 6. Paradiddle.
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Nota: Adaptado de Distractions, por Jensen L. Thomassie, 2023,
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fro nics.html#/, copyright
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Mientras se realizaba el periodo de practica mencionado en el parrafo anterior,
también se revisaba minuciosamente el agarre de los bolillos y su respectivo mapa de
movimiento. Al procurar una uniformidad desde lo técnico y mecanico, se propician las

condiciones para alcanzar un mayor nivel de uniformidad y precision en los golpes.

Otro recurso fue el aislamiento de fragmentos selectos (Figura 7), que por alguna
problematica especifica presentaban una necesidad de ser trabajados por separado. Esto
con el fin de establecer una relacién mas intima y profunda con estos fragmentos y asi
propiciar un mayor nivel en su ejecucion. Una vez solucionada la problematica en juego de
cada fragmento se procedia a utilizar el metrénomo en distintas posiciones de la subdivisiéon
tales como el contratiempo o corcheas con punto, creando un desplazamiento que obliga al

ejecutante a subdividir con mayor precision cada pasaje seleccionado.

Figura 7. Seleccion de frases para estudio de cada una.
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Nota: Cada color representa una frase ritmica. Adaptado de Distractions, por Jensen L.
Thomassie, 2023,

https://www.jensenlthomassie.com/store/p24/Distractions for solo snare drum and elec

tro nics.html#/, copyright.
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A pesar de que para esta obra se utilizan unicamente las dos extremidades
superiores, se logré desarrollar los dos niveles de integracion que el Dr. Carlomagno Araya
abordé con el autor de este trabajo durante el proceso de montaje y que son ampliamente
mencionados en el marco tedrico de este trabajo. El desarrollo de este concepto de
integracién permitié establecer una clara distincién entre notas acentuadas y no
acentuadas, asi como los distintos patrones rudimentales y los unisonos, contribuyendo a la

interpretacion mas controlada, precisa y expresiva.

5.2.2. Dialogue.

Como se menciond en la seccion de desafios técnicos pertinente de esta pieza, el
tema principal se presenta de manera retrégrada y se desplaza entre los ejecutantes. Una
de las principales estrategias fue la internalizacion y dominio del tema principal mediante el

proceso de estudio y analisis de dicho tema para ubicar las coincidencias y los polirritmos.

Paralelamente, el andlisis de la relacion entre las coincidencias (unisonos entre las
dos voces), los poliritmos y los momentos en que los instrumentos aparecian entre los
espacios que se generaban, en esta seccion la cual presenta el tema retrogrado y
desplazado, fue una estrategia vital que fue aplicado durante todo el proceso para
maniobrar la complejidad de la ejecucion de esta composicion. Este analisis no solo
permitié que los ejecutantes tengan claro el tema de manera retrogrado, desplazado y con
variaciones en las alturas timbricas del timpani, sino que también proporcioné mayor

claridad para ser presentado de manera precisa, cohesionada y expresiva.

En los pasajes que exigen de cada ejecutante un rol protagénico, se realizaron
sesiones de estudio individuales por cada intérprete. A pesar de que cada sesion individual
de estudio implica leves diferencias, todas estas sesiones de estudio comparten el objetivo

de buscar y desarrollar la mayor estabilidad ritmica posible. La utilizacion del metrénomo de
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manera intensa fue de gran apoyo técnico para lograr esta meta. Crear una plantilla a través
de la generacion de cada nota de la subdivision por medio del metrénomo constituy6 la
primera etapa del estudio. Posteriormente, el metrénomo marcando corcheas, corcheas con
puntillo o negras complementé este trabajo inicial. Este trabajo dio como resultado una
sélida internalizacion ritmica tanto del solo individual como de la seccién de

acompafiamiento.

Por otro lado, la experimentacion fue herramienta fundamental para la busqueda del
bolillo correcto para la ejecucion del timpani. Asi mismo, se realizé un proceso de seleccion,
en el que se evaluaron diferentes durezas y texturas con el objetivo de encontrar un timbre
en el timpani que tuviera el equilibrio entre la proyeccion, la precision y la claridad. Este
aspecto técnico no solo repercute en la calidad del sonido individual del instrumento sino
que también en la integracién con el redoblante. Por tanto, un proceso exhaustivo de
seleccion de bolillos que produjeran la mayor cantidad de claridad fue lo que contribuyé
para elegir el bolillo Vic Firth Tim Genis GEN7Y Articulate. Este bolillo fue disefiado para
generar gran definicién en las notas y a su vez mantener el cuerpo y peso natural de un

instrumento como el timpani.

5.2.3. Pachisa.

Durante el trabajo grupal de montaje de esta obra el enfoque principal, el cual
terminé constituyendo la principal herramienta de técnica de ensamble, fue el desarrollo de
una aguda sensibilidad auditiva por parte de los miembros del ensamble. Durante las
sesiones de ensayo se realizé un analisis detallado de los roles de cada voz en momentos
especificos, identificando los timbres que se producian, los pasajes en los que se generan
unisonos con la marimba, las voces ritmicas que aprovechan los espacios para intervenir y

las que se mantienen como un soporte.
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Este proceso no solo permitié lograr un mayor control de las dindmicas colectivas,
favoreciendo la cohesion del grupo y la claridad del discurso musical, sino que también
brindé una claridad para la precision ritmica de cada integrante. Al tener claro cada papel
dentro del ensamble, se elimina el factor de incertidumbre respecto a lo que se esta

tratando de generar como grupo, generando una interpretacién mas sdlida y segura.

Asi mismo, durante el proceso de ensayos grupales se identificaron y decidieron
roles de liderazgo y seguimiento. En términos generales, el primer rol de liderazgo se asigné
en funcion de altura del timbre, siendo asi que la posiciéon de lider del ensamble
acompafiante se recargo sobre el percusionista acompafnante encargado de ejecutar el
bongo en su set. Esta decisidn favorecié la sincronia del ensamble especialmente en
secciones especificas donde la subdivisién ritmica requeria una referencia clara para una

ejecucién mas precisa.

Otro tipo de liderazgo se desarroll6 a partir del movimiento corporal. En algunas
ocasiones, los percusionistas acompanantes tomaban como referencia los gestos y
movimientos de los bolillos y del cuerpo del ejecutante de marimba. Esta gesticulacion

corporal permitié coordinar entradas musicales precisas y sincronizadas.

Como resultado se genero un alto nivel de precision ritmica, equilibrio de dinamicas
y una ejecucion constante en los percusionistas acompafantes, beneficiando al solista en
su entorno interpretativo. Esta herramienta de estabilidad y balance auditivo permite que el
material primario del discurso fluya de manera mas libre, clara y expresiva sobre la base

proporcionada por los acompafiantes.

De manera complementaria y muy recurrente en este trabajo, otra de las
herramientas que se utilizé para descifrar las digitaciones y las permutaciones fue la

experimentacion. En las sesiones de practica individual del ejecutante de marimba se
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intentaron tocar ciertos pasajes con diferentes digitaciones y permutaciones. Como
resultado, la velocidad de algunas secciones pudo verse afectada temporalmente, siendo el
objetivo principal lograr que el discurso musical se presentara de la manera mas clara,

cémoda y expresiva posible.

5.2.4. Legerdemain.

El primer desafio técnico a resolver fue la integracion de las cuatro extremidades del
ejecutante. Para esto, durante el periodo de estudio, se realizé un analisis de cada
extremidad y de sus movimientos. Una vez que se tuviera claro mecanicamente lo que cada
extremidad realizaba entonces se procedia a ir anadiendo sistematicamente las demas

extremidades.

Dentro de ese periodo de estudio y analisis de extremidades se enfatizé en la
calidad de los unisonos. Esto aseguraba una mayor claridad y precision en el desarrollo del
material musical. Para el desarrollo de estos unisonos se tomé como lider una sola
extremidad y las otras extremidades se integran en relacioén a la extremidad lider. A la vez,
se trabajo la precision con el uso del metronomo marcando todas las notas de la subdivision

y otras maneras de estudio con metrénomo ya expuestas en este trabajo.

También, la busqueda de esa precision y claridad ritmica ayuda a evitar caer en una
interpretacion excesivamente informal y garantiza que el discurso musical se mantenga fiel

a la intencién estilistica planteada en la obra: ““interpretacion académica”".

A pesar de los desafios que implica el uso del pedal en el vibrafono, se realizé un

estudio minucioso, compas por compas y frase por frase del desarrollo melédico presente

en la composicién. La partitura no especifica de manera explicita en qué momentos debe
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emplearse el pedal, por lo que la decision de su utilizacion en cada frase fue el resultado de

la experiencia interpretativa y el criterio musical.

De este modo, se buscd garantizar un control sonoro preciso y una proyeccion clara
del discurso melodico, evitando acumulaciones indeseadas de resonancia y favoreciendo la

expresividad de la obra.

5.2.5. Mab.

Para el desarrollo de habilidades técnicas y control motriz, la construccion de
patrones ritmicos que se tomaron en consideraciéon fueron los patrones lineales

anteriormente abordados por el tutor, Dr. Carlomagno Araya durante el proceso.

Estos patrones, bajo la sugerencia del Dr. Carlomagno Araya, se trabajaron de una
manera muy sistematica. Este método esta conformado por seis patrones lineales, los
cuales han sido sefalados con anterioridad, y siete formas de estudio que buscan afianzar

la movilidad, integralidad y control de estos patrones en la bateria.

La primer forma de estas siete formas de estudio consiste en ejecutar el patron lineal
de la manera mas plana e integral posible. El uso de acentos unicamente en la mano
derecha dentro de una misma superficie representa la segunda forma. La tercer forma
utiliza un desplazamiento de la mano derecha por todo el set de bateria. Para la cuarta
forma, la mano izquierda exclusivamente es quien proporciona los acentos en una sola
superficie del patrén lineal. Luego, la mano izquierda se desplaza por la bateria para
ejecutar la quinta forma. Durante la sexta forma ambas manos ejecutan acentos en la
misma superficie. Finalmente, la séptima forma constituye la improvisacién y

desplazamiento de ambas manos por todo el set de bateria sin alterar el patrén lineal.
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Seguidamente, con el fin de otorgar una orientacién ritmica mas clara a este
concepto, se incorpord una limitante que consiste en mantener un golpe fijo en el redoblante
sobre los pulsos dos y cuatro de cada compas. De esta manera, mientras se aseguraba un
ritmo constante y estable, en los demas espacios se exploraron las distintas posibilidades
que ofrecian los seis patrones lineales, sus distintas digitaciones posibles y su distribucion a

lo largo de las diferentes superficies de la bateria.

Ahora bien, para evitar el atropellamiento musical a otros instrumentos, se
identificaron puntos claves de coincidencia para mejorar el balance sonoro. Estos puntos
permitieron que la bateria no interfiriera con las ideas ni con la estabilidad musical de los
demas ejecutantes. Por el contrario, favorecen al desarrollo motivico de la obra. Sin
embargo, la identificaciéon y aprovechamiento de estos puntos recalca el desarrollo y
experiencia sobre la sensibilidad auditiva, asi como la imaginacién y retencion musical de

modo que dichos puntos puedan incorporarse conscientemente durante la ejecucion.
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Capitulo 6. Conclusiones.

A lo largo de este trabajo final de graduacién se abordaron tanto los distintos
desafios interpretativos que surgieron en el proceso de montaje del repertorio seleccionado,
asi como los recursos y estrategias empleadas para afrontarlos. Este proceso no sélo
permitié resolver los retos sino que también contribuy6 al fortalecimiento de la disciplina de

estudio y a un crecimiento significativo en la formacion profesional del autor de este trabajo.

El analisis y reconocimiento de las estructuras, formas y demas caracteristicas de
cada obra permitieron desarrollar una relacién mas intima y profunda con las mismas,
favoreciendo una conexién mas coherente con su intencién musical. Este proceso le facilitd
al intérprete desarrollar una ejecucién mas solida, consciente y fiel al caracter de cada

pieza.

Es esperable que el repertorio requerido para estos tipos de recitales sea de un nivel
avanzado y que conlleve retos interpretativos, técnicos y expresivos. En este sentido, la
identificacion de dichos desafios interpretativos constituy6 el primer paso para el
establecimiento de un plan de estudio claro y eficiente. Esta conciencia permitié abordar las
obras de la manera mas integral posible. Este enfoque estructurado favorecio la aplicacion

de estrategias concretas durante el proceso de estudio y ensamblaje de estas obras.

En varias ocasiones, durante las horas de ensayo, la experimentacién musical se
utilizé como herramienta de busqueda de resoluciones a los problemas técnicos individuales
y grupales. Esto fomenté la creatividad y promovi6 el desarrollo de habilidades transferibles
a los demas instrumentos de percusion. Por tanto, esto permitié abordar los desafios de una

manera mas flexible y consciente, fortaleciendo el dominio técnico y la expresién musical.
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En paralelo al parrafo anterior, se utilizaron muchos recursos y herramientas
conocidas y ya planteadas por distintos autores mencionados en el marco teérico de este
trabajo. Sin embargo, gracias al proceso de experimentacion, el repertorio se transformo en
un medio y no en un fin en si mismo. Esta apertura de perspectiva permitio ir mas alla de la
mera reproduccion técnica de las obras, y convertirlas en espacios de busqueda, creacion y

autoconocimiento musical.

Alejarse temporalmente de los enfoques estrictamente tedricos y de los métodos
tradicionales brind6 la oportunidad de desarrollar ideas musicales propias, fortaleciendo una
identidad interpretativa propia y una comprensién artistica mas amplia de los instrumentos

de percusion.

Finalmente, este proceso implicé un cambio significativo en la manera de pensary
abordar la interpretacion musical. Supuso una busqueda de mayor libertad musical,
alejandose de los libros de ejercicios técnicos musicales, para dar paso a una relacién mas
intuitiva con los instrumentos y la musica en general. Dejar de concentrarse Unicamente en
la ejecucion de notas correctas, permitio priorizar la intencién, el sonido y el discurso
musical, aspectos que enriquecen profundamente el desarrollo artistico e interpretativo de

todo musico.
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