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RESUMEN 

 

Es un documento de las obras de percusión Tap Oratory, Triptych Boom y Ceci n'est pas une balle, que se 

divide en dos capítulos. El primero, es un análisis descriptivo de cada obra, donde se mencionan los 

compositores, el formato, las especificaciones y notaciones en la nomenclatura. Además de exponer 

algunos de los aspectos técnicos y de interpretación a partir de las indicaciones en las partituras. El 

segundo capítulo consta de puntos específicos en cuanto a reflexiones personales frente al desafío del 

montaje y cómo ayudó en la interpretación de las obras de este trabajo de grado. 

 

PALABRAS CLAVE 

Percusión corporal, instrumento, técnica, soporte fijo, interpretación, experiencia. 

 

ABSTRACT 

It is a document of the percussion works Tap Oratory, Triptych Boom and Ceci n'est pas une balle, which is 

divided into two chapters. The first is a descriptive analysis of each work, where the composers, the 

format, the specifications and notations in the nomenclature are mentioned. In addition to exposing some 

of the technical and interpretation aspects from the indications in the scores. The second chapter consists 

of specific points regarding personal reflections on the challenge of montage and how it helped in the 

interpretation of the works of this degree project. 
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INTRODUCCIÓN 

 

El trabajo se realizó bajo la modalidad de creación o interpretación, está dividido en dos partes, por un 

lado, es el concierto de las obras /ŜŎƛ bΩŜǎǘ tŀǎ ¦ƴŜ .ŀƭƭŜ, Tap Oratory y Triptych Boom, se escogieron 

estas tres piezas para percusión debido a que comparten factores similares en el formato. La segunda 

parte del trabajo consiste en un documento escrito, el cual presenta un análisis descriptivo de aspectos 

como la escritura convencional en las nomenclaturas y las diferentes indicaciones de las partituras. 

Además, de la variedad de recursos técnicos que se debe realizar en cada una de ellas. La primera obra 

cuenta con el uso de la percusión corporal, la cual es una técnica o forma de percutir y crear sonoridades 

a partir del cuerpo. La segunda obra muestra la forma de utilizar varias sonoridades en el redoblante a 

partir de elementos diferentes como varias baquetas y sectores de ejecución en el instrumento. La última 

de ellas, muestra por un lado la variedad de sonoridades a realizar con gran cantidad de dificultad, por el 

otro, la inclusión en una obra de estilo sinfónico al utilizar técnicas no convencionales al realizar gestos, 

movimientos y giros con las baquetas. Esto hace que la obra sea del interés propio porque rompe con todo 

lo habitualmente trabajado en el proceso habitual del instrumento. 

 

ANTECEDENTES 

 

Mi proceso musical empezó a la edad de 8 años, cuando conocí una pequeña parte de la percusión 

sinfónica. A los 12 entré en el mundo de las bandas sinfónicas en la escuela de Tocancipá, allí logré 

aprender y destacarme en la interpretación de obras que montaba la banda, en este período, la cuerda de 

percusión conformó un ensamble que se destacó en la escuela porque nos dimos el lujo de inventar e 

interpretar piezas musicales utilizando percusión corporal en la propuesta inicial; con el transcurso de los 

años, el grupo se caracterizó por dar a conocer una propuesta musical que incluía en su repertorio obras 

propias, improvisaciones con instrumentos no convencionales y otros géneros con gran riqueza rítmica. 

En este ensamble se abordaron técnicas nuevas para la percusión que no se utilizaban en la banda. La 

motivación para realizar este trabajo de grado viene de esta experiencia de exploración de técnicas de 

percusión, repertorios, rítmicas y nuevas formas de utilizar el escenario, a partir de la percusión corporal 

y la interpretación con medios electrónicos (soporte fijo).  

En el año 2016 participé en un taller creativo de percusión, en esa ocasión tuve la oportunidad de conocer 

la percusión corporal y cómo improvisar con ella. Ahí conocí a Tupac Mantilla, un profesor con amplios 

conocimientos y experiencias en este arte, quien ha aprendido a lo largo de sus viajes sobre nuevas 

culturas y ritmos, los cuales aplica por medio de la percusión corporal. Es muy curioso que ese mismo año 

hice parte de un grupo de percusionistas que dedicó parte de su vida a la improvisación corporal y a la 

creación de ritmos aplicados en escobas y baldes, tomando estos elementos de aseo como instrumentos 

para el grupo. Toca-Tambo es el nombre del grupo de percusión creado en la Escuela de Tocancipá, con el 

fin de experimentar con otras técnicas diferentes de las académicas. La experiencia en el grupo de 

percusión de Tocancipá, así como haber participado en los talleres con el maestro Tupac Mantilla y en el 

evento de TaKeTiNa. El cual me permitió abordar nuevos conocimientos en la improvisación, como 
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también en la percusión corporal, esto con el fin de seguir aprendiendo nuevas formas de acercamiento y 

desarrollo de la percusión. 

άtŜǊŎǳǎƛƽƴ ȅ ƳǵǎƛŎŀ ŜƭŜŎǘǊƽƴƛŎŀ ǇƻƴŜƴ ǊƛǘƳƻ ŀ ǊƛǘǳŀƭŜǎ ŘŜƭ ƳǳƴŘƻέ (2017) es el título del artículo de la 

página web Granada hoy. En él se encuentra información tanto escrita como en audio de un soporte fijo 

para utilizar en la percusión corporal y su interpretación. Noé Rodrigo Gisbert es un joven percusionista 

que en sus interpretaciones incluye repertorio únicamente para percusión acompañado del soporte fijo, 

también realiza obras con percusión corporal. Gisbert (2017) explica por qué solamente interpreta 

percusión de esta manera, la cual es innovadora y que pocos la realizan utilizando este performance. En 

este estilo distinto, Gisbert intenta atraer la atención de un público menos experimentado que cuenta 

apenas con nociones básicas o casi inexistentes sobre la música clásica. Es importante lo mencionado en 

este artículo de la página web, ya que la idea de innovar e incorporar soporte fijo a la percusión en 

composiciones es la idea principal de mi trabajo de grado, también busco una opción de interpretación 

que disfrute tanto el intérprete como todo el público que lo escucha, de ahí el interés de este artículo.  

 

JUSTIFICACIÓN 

 

La importancia de este trabajo de grado se puede mostrar en dos argumentos; primero, el análisis de tres 

obras para percusión y soporte fijo, la exposición acerca del estilo, los recursos técnicos o corporales que 

son utilizados en las piezas para su interpretación son un buen medio para compartir los conocimientos 

encontrados en la investigación de este trabajo de grado, así como los resultados finales con otros 

ejecutantes de las piezas, esperando que puedan servirles para facilitar la ejecución de las obras. En 

segundo lugar, es importante para mí utilizar toda la investigación como un inicio o una base de mis 

estudios, espero con este trabajo desarrollar un método de interpretación de la música que me interesa 

explorar durante toda mi carrera musical. Realizar este proyecto parte de la necesidad personal de hablar 

y exponer sobre este estilo musical; así como encontrar una forma de interpretación que sea del agrado 

de todos los oyentes. Ser uno entre los tantos que se preocupan por dar a conocer este nuevo estilo de 

interpretación con soporte fijo, un concepto no muy convencional tanto para el intérprete como también 

para el oyente. De ahí es el interés y motivación a nivel personal de mi trabajo de grado.  

Este trabajo tiene un propósito personal, aun así, el resultado quiero que sea parte fundamental para la 

ayuda de la interpretación de las piezas musicales. Aquí se presenta un análisis a fondo que sea tema 

debatible entre compositores, se muestra un estilo musical como propuesta en escena, un estilo basado 

en el acompañamiento del soporte fijo. Un propósito fundamental del trabajo es dar a conocer no solo a 

músicos académicos, sino también a todo público la diversidad y variedad de interpretación en la 

percusión, mostrar algo diferente, fuera de lo que ellos pudiesen imaginar. De allí, nace la motivación por 

interpretar, analizar estas piezas con el fin de mostrarlas en este país, ya que han sido tocadas muy pocas 

veces, sin embargo, nadie ha mostrado la estructura de estas piezas musicales, el análisis y el concepto 

musical. Resumiendo, la importancia de este trabajo o propósito es que pueda ser empleado como una 

guía en el que puedan encontrar las bases de interpretación, técnica, análisis y puesta en escena de estas 

piezas musicales. 
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Este proyecto se inscribe en la línea de investigación Estética y Teorías del Arte de la Facultad de Artes 

ASAB de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas. Porque toca un problema fundamental en el arte 

contemporáneo, específicamente, la relación del arte con la tecnología; al proponer el análisis de obras 

donde una tecnología especifica juega un papel importante y crucial. Del mismo modo, el proyecto se 

inscribe en la línea de investigación Música, ciencias y tecnología del Proyecto Curricular de Artes 

musicales, ya que son obras contemporáneas en las que los compositores, al innovar con estas piezas, 

experimentaron con tecnología y software para complementar la ejecución. Por otro lado, este trabajo 

centra su atención en la interpretación y creación ya que el concierto consta del análisis de estas tres 

obras. 

 

PREGUNTA PROBLEMA 

¿Cuáles son los recursos técnicos, la puesta en escena, el contexto de los compositores, las herramientas 

electrónicas utilizadas para crear y amplificar el soporte fijo de acompañamiento y las técnicas o formas 

de ejecución para redoblante y percusión corporal de las obras Tap Oratory, /ŜŎƛ bΩŜǎǘ tŀǎ ¦ƴŜ .ŀƭƭŜ y 

Triptych Boom? 

 

OBJETIVO GENERAL 

Hacer un concierto para percusión y un documento escrito de las obras, Tap Oratory, del maestro Casey 

Cangelosi. Triptych Boom, escrita por Chad Floyd y Ceci N´est Pas Une Balle, de Compagnie Kahlua. El 

documento escrito por un lado consiste en un acercamiento analítico e interpretativo de las obras, por 

medio de la identificación de especificaciones e indicaciones en las partituras. Por otro lado, la 

contextualización de los compositores, el soporte fijo como complementación en el formato, los aspectos 

técnicos en la interpretación y la ejecución de cada una de las obras. 

 

OBJETIVOS ESPECÍFICOS 

ǒ Realizar un análisis técnico e interpretativo de la obra Tap Oratory del compositor Casey Cangelosi. 

ǒ Realizar un análisis técnico e interpretativo de la obra Triptych Boom del compositor Chad Floyd. 

ǒ Realizar un análisis técnico interpretativo de la obra /ŜŎƛ bΩŜǎǘ tŀǎ ¦ƴŜ .ŀƭƭŜ de Compagnie Kahlua. 

ǒ Contextualizar las obras y los compositores.  

ǒ Presentar los recursos técnicos más utilizados en las obras, tanto las de redoblante como la de 

percusión corporal. 

 

DOCUMENTOS DE APOYO AL TRABAJO DE GRADO 

Performance: un acto reivindicativo a través del cuerpo (2017) es el nombre del trabajo de grado de 

Carolina Muñoz Álvarez; en él se habla muy específicamente sobre el feminicidio y el quebrantamiento de 

los derechos de la mujer, además propone a través del performance hacer una crítica que permita avanzar 

en la adquisición de derechos de las mujeres y la igualdad de género. En el trabajo de grado, Carolina 

plantea una solución a través del arte, la cual consiste en enseñar y fortalecer los valores socioculturales 

desde una educación escolar con el fin de construir una sociedad más justa, en ese sentido, el performance 

se convierte en la mejor herramienta para impulsar la transformación de los problemas de género por 
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medio de una exploración creativa y una expresión artística con el cuerpo, ya que éste puede ser 

herramienta de expresión en campos como la danza, el teatro, las artes plásticas y la música. Es interesante 

este trabajo precisamente porque habla del performance y del uso creativo del cuerpo, que se convierte 

en herramienta de expresión, lo que lo relaciona con una obra perfomática para percusión. 

  

La idea principal del trabajo Taller creativo musical con percusión corporal (2016), escrito por Mariela 

Hernández y Ricardo López, gira alrededor de la percusión corporal como un método de aprendizaje, 

donde se ponen en práctica conocimientos enfocados en la interpretación, creación y la improvisación, los 

cuales se dirigen al desarrollo y evolución de una mejor motricidad. Para los autores, es importante 

abordar todos estos modos de aprendizaje a una temprana edad o una primaria muy básica, ya que en un 

conservatorio o academia superior de música enfatizan otros métodos básicos de aprendizaje haciendo a 

un lado la enseñanza de la percusión corporal, para ellos es primordial el uso de estos elementos antes de 

abordar un método mucho más complejo. En este trabajo se presenta la percusión corporal como una 

herramienta que puede servir tanto para la formación musical inicial a nivel primaria como para 

estudiantes avanzados o incluso para músicos profesionales, quienes pueden enfocar el trabajo con el 

cuerpo a niveles de mayor dificultad y complejidad. 

 

άtŜǊŎǳǎƛƽƴ Ŏƻƴ ¢ǵǇŀŎ aŀƴǘƛƭƭŀέ (Beltrán), es un artículo publicado por la revista El Nuevo Siglo en octubre 

de 2015, dedicado al percusionista colombiano Tupac Mantilla, considerado como uno de los mejores 

artistas innovadores percusionistas colombianos, por su gran versatilidad y creatividad; su gran 

desempeño en la puesta en escena lo cataloga como uno de los mejores en el mundo de la percusión. One 

es un espectáculo de percusión interactiva que trae Mantilla, una propuesta artística única en su género, 

donde combina varios instrumentos de percusión, además, en su puesta en escena, el percusionista 

interactúa con los asistentes, solicita al público que lo acompañen y complementen con percusión corporal 

la obra que él propone. Esta propuesta que hace Mantilla, invitando al público a ser partícipe de la puesta 

en escena, es una muy buena opción para atraer la atención de los asistentes, haciéndolos partícipes del 

discurso musical y permitiendo que tengan un espacio de creación en la obra. 

  

9ƴ Ŝƭ ǾƛŘŜƻ ά¢what tŜǊŎǳǎǎƛƻƴ 9ƛƴŘƘƻǾŜƴ нлмн Cƛƴŀƭǎ - Alexandre Esperet ǇŜǊŦƻǊƳƛƴƎ /ƻƳǇŀƎƴƛŜ YŀƘƭǳŀέ 

(marzo - 2013), al ver el video es evidente la interpretación de la obra Ceci N´est Pas Une Balle en versión 

solista interpretada por el percusionista y compositor Alexandre Esperet. Uno de los motivos por el cual 

se referencia esta versión obtenida del video, sencillamente es por la interpretación y puesta en escena 

del compositor, quien también pertenece a la companie Kahlua, creadores de esta obra para percusión 

corporal acompañada de un soporte fijo, el otro motivo de esta referencia es realizar una pequeña 

comparación que permita analizar, visualizar movimientos o fragmentos que pueden ser empleados como 

guías de trabajo por medio del video y así tener un concepto más claro acerca de la forma en que debe ser 

interpretada la obra. Además, permite visualizar o tener un punto de referencia en la puesta en escena 

permitiendo y obteniendo ayuda para una mejor interpretación de la versión para solista acompañado por 

el soporte fijo. 
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En la página web www.caseycangelosi.com del compositor y percusionista Casey Cangelosi, se puede 

encontrar partituras y videos de sus obras para percusión más importantes. Es el caso de Tap Oratory, una 

obra donde emplea movimientos o giros con las baquetas, ya que es una obra con gran dificultad, el 

maestro de percusión y compositor en su página recomienda algunos consejos de estudio que faciliten la 

interpretación de sus obras como es el caso de esta obra para redoblante y soporte fijo. Dicho esto, el 

motivo por el cual esta página se referencia es por el hecho de que allí podemos encontrar esta obra, 

además de algunos consejos por parte del maestro que facilite la interpretación de piezas compuestas por 

Cangelosi, por otro lado, si hay alguna duda acerca de cómo interpretar las obras propuestas en la página 

está la posibilidad de contactarse con el maestro Cangelosi directamente con el fin de resolver las dudas 

o inquietudes de quien lo necesite, de ese modo para una mejor interpretación es posible contar con la 

ayuda del maestro. 

  

En la página web www.chadfloyd.com del compositor y percusionista Chad Floyd, se puede encontrar un 

importante y gran trabajo musical en sus composiciones para diferentes instrumentos de percusión. Es el 

caso de Triptych Boom, una obra compuesta para redoblante solista con la opción de ser acompañado por 

un ensamble de percusión o un soporte fijo. En la página habla un poco acerca de esta obra como por 

ejemplo algunas especificaciones que faciliten a su interpretación y recomendaciones por parte del 

maestro, aun así, facilita la misma información para cada una de las obras compuestas y situadas en la 

página, la principal característica y por lo cual se referencia es el hecho que aclara las dudas o inquietudes 

de cada pieza musical, además es posible comparar sus obras con soporte fijo como la pieza mencionada, 

obra para redoblante con gran dificultad técnica y similitud en formato con una de las dos obras a 

interpretar y analizar en este trabajo final como es el caso de Tap Oratory. 

  

En el video de la versión para percusión corporal solista /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ ōȅ /ƻƳǇŀƎƴƛŜ YŀƘƭǳŀ ς 

Cameron Lecach. En este video se puede ver una gran calidad de resolución que permite reconocer algunos 

movimientos mucho más fáciles que en otros videos. Cameron es un percusionista muy versátil y se 

desenvuelve de muy buena manera en muchos de los instrumentos de percusión, tanto como en la 

percusión corporal, se ha destacado en importantes interpretaciones de obras de importantes 

compositores, aun así, en el video es posible ver que en su interpretación de /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ 

modifica en algunas partes o fragmentos de la pieza dándole su propia interpretación. El motivo por el 

cual se referencia este video con la interpretación de Cameron, uno es por la calidad del video que permite 

reconocer algunos movimientos característicos de la pieza y el otro es porque facilita una pequeña 

comparación con otras versiones tomando desde muchos puntos de vista una mejor puesta en escena ya 

que es una obra muy teatral como también facilitar y entender cómo son los recursos técnicos empleados 

en la obra. 

 

En el video de Triptych Boom, snare drum solo, by Chad Floyd (octubre- 3013). El maestro interpreta la 

obra en la versión solista acompañado por soporte fijo, la obra ha sido galardonada y reconocida en el 

mundo de la percusión. Este video fue referenciado ya que es una muy buena versión de la pieza creada 

por Floyd, donde evidencia diferentes variantes de colores presentados en el redoblante y su 

http://www.caseycangelosi.com/
http://www.chadfloyd.com/
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incorporación de diferentes baquetas a la pieza. Además, el formato en el que se basa esta composición 

es similar a una de las obras que se va a interpretar y a analizar en el trabajo final como es el caso de la 

obra Tap Oratory. Por lo que ambas son en formato de redoblante y soporte fijo. 

En el video del compositor Casey Cangelosi en su obra BAD TOUCH (julio 2013), es una obra que consiste 

en un concierto para solista de baquetas acompañado por un soporte fijo, fue una pieza creada con el fin 

de mostrar el gran manejo con las baquetas ya que emplea muchos giros y movimientos que van ligados 

por medio del soporte fijo. Una de las razones por el cual se referencia este video donde se interpreta esta 

obra, es sencillamente que esta pieza es comparada con Tap Oratory, ya que ambos trabajos musicales 

fueron compuestos por el maestro Cangelosi, es decir que hay partes muy similares como por ejemplo en 

ambas piezas se utiliza los mismos recursos técnicos de los giros y movimientos empleados en las 

baquetas, esto significa que es posible tener como base este video como referencia para poder hacer un 

pequeño análisis comparativo de ambas obras en partes muy específicas como los movimientos 

ejecutados en las baquetas ayudando esto a una mejor interpretación de Tap Oratory. 

 

METODOLOGÍA 

 

Este trabajo tiene un enfoque cualitativo, ya que es únicamente una interpretación de información por 

medio de procesos de observación, análisis y descripción. De este modo, es correcto decir que el proceso 

del trabajo es analítico, ya que su función es estudiar y observar partes, funciones o comportamientos, 

por ejemplo, a la hora de la ejecución como también de la interpretación, además de las características de 

la técnica específica de cada una de las piezas. El proceso también es descriptivo ya que expone y da a 

entender los estudios o planteamientos encontrados anteriormente en el momento del análisis, donde se 

describe la técnica, la interpretación, como también la puesta en escena, además del formato. 

Resumiendo, el proceso de este trabajo es analizar recursos técnicos e interpretativos facilitando la 

comprensión de las piezas musicales, como también la ejecución de quienes interpreten estas obras para 

percusión. 
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CAPÍTULO 1: DESCRIPCIÓN DEL FORMATO Y CONTEXTUALIZACIÓN DE CADA UNA DE LAS OBRAS DESDE 

LA PARTITURA 

  

Las tres obras en las que nos vamos a centrar durante este trabajo son de percusión y tienen algunas 

similitudes en el formato, es decir, la pieza más el soporte fijo. Se ha vuelto costumbre ver y escuchar 

nuevos trabajos musicales en el énfasis de percusión sinfónica, donde se evidencia la incorporación del 

soporte fijo electrónico. Esto es con el fin de entender y ver que la manera de componer ha cambiado 

completamente; por lo que estamos en un tiempo donde el soporte fijo es una innovación que ayuda en 

la interpretación, en este caso en la percusión. Por ejemplo, la pieza Vermont Counterpoint para vibráfono 

y soporte fijo, compuesta por Steve Reich muestra un poco de eso. Un instrumento en el que suele verse 

y escucharse en formatos o ensambles como el jazz o latín, ahora verlo en esta nueva manera de 

componer, evidencia como se ha dejado un poco atrás lo tradicional, en este caso, en la escritura para 

percusión.  

Continuando con el capítulo 1 este punto empieza con /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ porque todas las obras 

contienen el soporte fijo, sin embargo, esta no requiere del redoblante en el formato. Esto se menciona, 

porque en los otros dos trabajos musicales se necesita del tambor mientras /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ une balle, de la 

percusión corporal. La obra fue creada por un grupo de percusionistas franceses conformado por Matthieu 

Benigno, Alexandre Esperet y Antoine Noyer, a quienes se les conoce como el ensamble de percusión 

teatral Cie Kahlua. Las composiciones de ellos suelen implementar el uso de la percusión corporal, por 

ejemplo, la pieza para ensamble Black Box tiene varios motivos rítmicos en cada uno de los percusionistas 

utilizando gestos y sonidos con el cuerpo. Esto es importante mencionarlo, porque se creó junto con Ceci 

ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ en el mismo año 2010 para un espectáculo musical presentado en más de 20 países, 

obras que claramente, se ve la base principal de la percusión corporal.  

 

1.1. Identificación de especificaciones e indicaciones de la obra /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ y algunos aspectos 

técnicos 

 

La obra puede ser pensada de la siguiente manera; la idea principal o el concepto tiene que ser muy claro 

en el intérprete, con el fin, de mostrar o transmitir de manera correcta en la puesta en escena lo que va a 

ayudar no solo en la interpretación, sino también, técnicamente al momento de ejecutar cada uno de los 

golpes o sonidos corporales. Uno de los aspectos técnicos más importantes y de gran dificultad de la obra; 

tal como lo dijo luego de obsequiarme las partes con el soporte fijo mi amigo Alirio Torrealba; graduado 

ŘŜ ƭŀ ǳƴƛǾŜǊǎƛŘŀŘ {ƛƳƽƴ .ƻƭƝǾŀǊ ŘŜ ±ŜƴŜȊǳŜƭŀΣ άŜǎ ƘŀŎŜǊ ŘŜ ƭŀ ǇŜǊŎǳǎƛƽƴ ŎƻǊǇƻǊŀƭ Ŝƴ Ŝǎǘŀ ǇƛŜȊŀ ǳƴŀ ǘŞŎƴƛŎŀ 

ǉǳŜ ƴƻ ŎŀǳǎŜ ŘƻƭƻǊ Ŝƴ Ŝƭ ŎǳŜǊǇƻέΦ /ƭŀǊƻΣ ǘŀƳōƛŞƴ Ŝǎ ŎƻǊǊŜŎǘƻ ŘŜŎƛǊΣ ǉǳŜ Ŝǎ ƴŜcesario que los sonidos sean 

claros y se escuchen muy bien durante toda la obra para el oyente. Hecho que puede generar lesiones por 

involucrar fuerza en los golpes. Por eso el concepto ayuda mucho, tanto en la interpretación como en este 

factor que no genera fuerza que cause dolores o lesiones en el cuerpo, el cual es el siguiente: Realmente 

es importante imaginar o pensar durante toda la interpretación en un juego con la bola o pelota. Porque 
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para jugar literalmente tienes que estar muy suelto y relajado para que al momento de hacer movimientos 

sean más fluidos y los sonidos del cuerpo se generen con resonancia. 

Continuando con el análisis, fue necesario tener como base la nomenclatura que sugieren los 

compositores, porque esta clasifica de una manera muy ordenada las alturas de los golpes percutidos, 

como también, los sonidos y gestos que realiza el intérprete con el soporte fijo. La cual es de la siguiente 

manera: un gran sistema o también un score, que reúne de manera general todo lo que pasa en la obra, 

donde se divide en tres partes: 1. Todos los golpes que realiza el intérprete en forma de chasquido y la 

variedad de aplausos. Esto con el fin de entender la ubicación de los golpes más agudos y la comodidad 

para el intérprete al momento de leer los patrones rítmicos, de hecho, están ubicados en la parte superior 

en forma de dos líneas o bigrama. 2. La ubicación de los sonidos graves en el pentagrama, son aquellos 

que el intérprete percute con las palmas en el rostro y las partes del cuello abajo hasta los pies. 3. El 

sistema de los sonidos está ubicado en la parte inferior donde se escuchan en el soporte fijo y que el 

intérprete recrea con gestos y movimientos sin sonido con el cuerpo. 

 

La clasificación de los golpes percutidos según la nomenclatura es una escala con 15 alturas en forma 

ascendente. Es decir que los primeros son graves y se ejecutan con el golpe de las palmas al pecho, 

antebrazo, piernas y pies, los cuales son del 1 al 9. Por lo que los sonidos agudos son los golpes producidos 

entre sí de las manos, en este caso del 10 al 15. Además, en la nomenclatura hay un puente que une los 

golpes graves de los agudos; estos son los N°8 y 9, que son los percutidos en el rostro. 

Luego de haber hablado de la organización de los sistemas o la nomenclatura, vamos a describir cada uno 

de los golpes enumerados y ordenados alfabéticamente en el orden que utiliza los compositores, es decir 

de manera ascendente empezando en los pies a la cabeza y manos como se muestra a continuación:  

A1= Golpe de la parte inferior de los pies contra el suelo.  

Es muy importante mencionar que las indicaciones de las manos o con que mano golpear se encuentran 

ubicadas en la parte superior de cada una de las figuras. Si es con izquierda se ve en forma de un punto 

negro, por lo tanto, la derecha se identifica con uno blanco tal como se evidencia en la imagen N°1.  

A2= Deslizar el pie mientras se hace un salto, es decir, se realiza un deslizamiento previo al salto según el 

pie indicado y la dirección en la que se debe saltar. 

 
Imagen N°1- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ compás 5 (C. 5). 
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En la imagen N°1 se ve la dirección del salto en la última corchea, como también el pie derecho el cual 

realiza el deslizamiento con la suela o parte inferior del zapato. 

A3= El siguiente golpe se realiza con el pie según las indicaciones marcadas de las digitaciones, en este 

caso, es la punta del zapato quien produce el sonido golpeando el suelo. 

A4= El golpe se ejecuta levantando el pie izquierdo mientras la mano derecha golpea el lado interno de 

este, este golpe también hace que el pie baje enseguida a su posición. 

 
Imagen N°2- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ C. 38. 

 

 
Imagen N°3- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ posición del cuerpo. 

 

 

En la imagen N°2 se puede ver el patrón rítmico en el compás 38 (C. 38) donde se encuentra en este el 

golpe de la parte interna del pie. Este golpe y como tal todo el patrón rítmico es uno de los más 

característicos del final de la obra. 

En la siguiente imagen, es decir la N°3 ayuda a entender la preparación y posición del cuerpo frente al 

golpe y movimiento. Además, explica cada uno de los movimientos a realizar durante todo el patrón 

rítmico. Todo el movimiento se genera específicamente en las semicorcheas de los tiempos 2 y 3 del C.  

A5= Es un golpe que se produce mientras la mano en forma de palma golpea la parte lateral del muslo. 

A6= El siguiente golpe significa lanzar la bola al aire mientras la otra mano golpea la parte interior del 

antebrazo derecho; es decir, se requiere dos movimientos para esta figura. El primero en lanzar la bola al 

cielo con la mano derecha, el otro es cuando la mano izquierda golpea la parte interior del antebrazo y de 

ahí se genera el sonido que se requiere para esta parte. Este golpe aparece por primera vez en el C. 5. 
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Imagen N°4- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ C. 5. 

 

 

En la imagen N°4 la penúltima corchea se marcó con un círculo de color azul en la parte superior, con el 

fin de enfocar la figura que tiene dos alturas unidas en la corchea, el cual una significa el gesto donde se 

realiza el lanzamiento y la otra el golpe en el antebrazo.  

A7= Se realiza la misma manera de ejecución que el golpe A5, en este caso, en el pecho dependiendo de 

las especificaciones de las manos. 

A8= Anteriormente en la imagen N°2 se mencionó un patrón rítmico muy característico en el final de la 

obra, el golpe consiste en una pequeña y leve cachetada a la mejilla del costado derecho del rostro. La 

finalidad de este golpe tiene dos propósitos: primero es producir el sonido, dos, iniciar un giro del cuerpo 

alrededor de 90° a la izquierda, siendo uno de los motivos característicos de la obra. 

 
Imagen N°5- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ C. 38. 

 

 

En el C. 38 se puede observar en la imagen una indicación azul, con el fin de señalar la primera semicorchea 

del segundo pulso, siendo este el golpe en la mejilla. Además, el movimiento y preparación del patrón 

rítmico de semicorcheas se puede ver en la imagen N°3 donde especifica los gestos en los pulsos 2 y 3 del 

C. 38. Para así, tener una referencia a la hora de hacer el movimiento completo. 

A9= La palma de los dedos golpea la boca abierta, es decir, los labios se abren como si se fuera a pronunciar 

la vocal u tensionando ligeramente las mejillas, con el fin de formar un circulo con los labios, para que al 

final la palma derecha de los dedos produzca la sonoridad al golpear la boca abierta.  
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Imagen N°6- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ C. 49. 

 

 

En la imagen N°6 se hizo una indicación de color azul para señalar la figura del cual se está hablando, en 

este caso el golpe en la boca. 

A10= Esta figura es una palmada que aparece frecuentemente en la parte final de la obra y por primera 

vez en el C. 47. Sé ejecuta de la siguiente manera: La mano derecha golpea ligeramente el centro de la 

mano izquierda.  

 
Imagen N°7- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ C. 47. 

 

 

La imagen anterior, es decir la N°7 tiene una señal de color azul donde especifica la figura en la partitura, 

ya que en la primera y última corchea del tresillo se realizan dos golpes muy similares, esto con el fin de 

poder diferenciarlos al momento de ejecutarlos.  

A11= El golpe se realiza con una palmada cambiando la parte del cuerpo en la que se da esta, porque el 

sonido tiene que ser de un tono más agudo que el sonido anterior. Sé ejecuta de la siguiente manera: la 

mano derecha percute la palma de los dedos de la mano izquierda. Esto permite diferenciar el sonido 

grave del golpe A10.  
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Imagen N°8- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ pág. 2. 

 

 

Este golpe lo podemos ver en la primera semicorchea de los quintillos tal como se muestra en la imagen 

N°8 presentada anteriormente, también se señaló la figura con una indicación de color azul. 

A12= El siguiente golpe es un aplauso que se realiza con las manos cruzadas o empuñadas tal cual se ve 

en la recepción del balón en voleibol, además que ese movimiento es el que se necesita para que la bola 

suba apenas se realice el aplauso.  

A13= Nuevamente el golpe se realiza a través de un aplauso, aunque esta vez, con ambas manos estiradas 

de la misma manera, esto con el fin de que el golpe o choque del impacto sea en palmas y dedos.  

A14= El golpe se realiza con la mano izquierda empuñada mientras la otra golpea el costado lateral del 

puño. Lo curioso de esta altura es que solo aparece en el C. 48 y se hace en dos ocasiones; una, cuando se 

pasa por primera vez y la segunda vez es porque se repite en una sola ocasión todo el motivo que va desde 

el C. 48 hasta el 51. 

 
Imagen N°9- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ C. 48. 

 

 

Con el fin de señalar la figura del cual se está hablando en la imagen N°9 se realizó una indicación de color 

azul. 

A15= El último golpe percutido que aparece en la partitura corresponde a un chasquido producido con los 

dedos. En la imagen N°9 se puede observar que los chasquidos son ejecutados tanto en la mano derecha 

como en la izquierda.  

Es muy importante tener claro cada uno de los golpes de la partitura, con el fin de saber las zonas del 

cuerpo que hay que percutir, también porque este ejercicio ayuda a que sea mucho más digerible el 

acercamiento a las partes que conlleven percusión corporal a lo largo de toda la obra. 
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La estructura o forma de la obra en general está dividida en cuatro partes: 

* La primera parte es de la siguiente manera: por un lado, inicia el soporte fijo donde se puede escuchar 

la llegada de la bolita al escenario por medio de una nave aterrizando en rebotes continuos. Por otro lado, 

el intérprete sigue con gestos de la cabeza la llegada y el aterrizaje de la bolita hasta ir a recogerla, 

apretarla y mostrarla al frente, en este caso al público. Luego de esto, empieza el juego con la bolita. 

Primero pasándola de mano a mano hasta hacer diferentes rebotes con el suelo en la mano derecha y 

luego con la izquierda. La frase termina cuando el intérprete ahora recrea gestos con la boca en relación 

con el soporte fijo. La siguiente frase ahora es un juego con los pies llegando a simular un balón de futbol, 

porque el intérprete por medio de gestos recrea jugadas de futbol. La primera parte finaliza con una serie 

de quintillos donde por primera vez el intérprete realiza sonidos corporales, en este caso en las manos, 

piernas y pies, específicamente los de la imagen N°8. 

* La segunda parte de la obra empieza cuando ya se define un tempo establecido el cual es negra = 90 

BPM (beats por minuto), tal como se ve en la imagen N°10. Esta parte es muy importante rítmicamente 

porque se puede encontrar y sentir el motivo característico de toda la obra. Todo el ritmo que se ve en la 

imagen N°10 es por medio de gestos con relación al soporte fijo. Los cuales son de la siguiente manera: la 

figura en la primera línea del pentagrama es rebotar la bola al suelo. La figura del tercer espacio es 

atraparla con la misma mano, se puede ver que primero se hace el ritmo con la mano derecha y luego con 

la mano izquierda.  

 
Imagen N°10- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ pág. 2. 

 

 

Los sonidos corporales en la segunda parte aparecen desde el C. 5, de ahí hasta el 22 (ver anexo N°1), el 

intérprete realiza gestos en relación con el soporte fijo y también sonidos corporales ambos en un mismo 

motivo rítmico, como el de la imagen N°12. La parte finaliza únicamente con gestos del intérprete desde 

el C. 23 hasta el N°33 (ver anexo N°1). Este es muy importante porque conecta con la parte que conlleva 

actos escénicos, el cual se ve en la imagen N°11. 

 
Imagen N°11- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ pág. 5. 
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*  La tercera parte de la obra es la que más involucra una puesta en escena, por lo que esto, es fundamental 

para la interpretación. En esta parte no se utilizan sonidos corporales, porque son primordial los 

movimientos y gestos con relación al soporte fijo que se divide en seis momentos escénicos. Inicia en el C. 

34 y los seis actos escénicos donde la bola se transforma son de la siguiente manera:  

N°1. La bola se transforma en un reloj despertador, el intérprete simula estar dormido hasta escuchar el 

timbre de la alarma.  

N°2. La bola se desespera por salir volando en varias direcciones. El intérprete realiza el movimiento en 

relación a soporte fijo y tratando que la bola no salga volando. 

N°3. Es tan difícil controlar la bola en el acto anterior, que esta termina jalando de derecha a izquierda o 

varias direcciones al intérprete que termina bailando. 

N°4. La bola sigue queriendo irse a distintas direcciones, mientras el intérprete intenta impedirlo, la bola 

por medio de una descarga eléctrica se divide en dos, recreando después la escena de un juego de 

malabares. 

N°5. La bola se transforma en un huevo y el intérprete en el acto simula preparar un huevo frito. 

N°6. El último acto consiste en una escena de dialogo sentimental de la bola con el intérprete, además 

este acto es un puente para la cuarta parte de la obra. 

* La cuarta y última parte de la estructura es posible llamarla como la reexposición de la segunda, ya que 

aparecen motivos rítmicos muy similares. Por ejemplo, en los compases N°36 y 37, los motivos de estos 

dos son similares de la segunda parte, solo que va desarrollando y trascurriendo por variaciones hasta el 

final de la obra. Aun así, hay que mencionar, que en esta parte aparecen los golpes corporales que 

conllevan más dificultad, los cuales son los que se ven en la imagen N°9, como también los golpes de las 

alturas A8 y A9, es decir, los del rostro que solo se ven en la última parte. El final de la obra va del C. 35 

hasta el 54 (ver anexo N°1), es necesario realizar repeticiones de estudio en esta parte, esto se menciona, 

porque contiene un ritmo que se repite cuatro veces y en cada repetición hay variaciones del ritmo que 

dificultan, por un lado, la sonoridad de los golpes, por otro lado, llegan a ser muy exigentes tanto que 

dificultan la resistencia física en el intérprete. 

 

 
Imagen N°12- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ pág. 6. 

 

 

Para finalizar con las indicaciones de la primera obra de este trabajo de grado, vamos a hablar acerca del 

cierre de la pieza. El cual es de la siguiente manera, el final empieza en la cuarta parte en el C. 35. Esto se 

menciona, porque el motivo característico es el que se vio en el C. 5, solo que en el final este motivo realiza 

diferentes variaciones que llegan a ser mucho más complejas de ejecutar. Porque aparecen por primera 
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vez los golpes en el rostro y ejecutarlos mal puede generar lesiones o dolores al momento de golpear. El 

motivo es una frase desde el C. 38 hasta conectar con el movimiento de sacar la bolita del bolsillo para 

culminar con la pieza /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΦ Es justo en la negra del final, tal como aparece en la partitura 

en el C. 54, el cual especifica mostrar la bolita sacada del bolsillo al público como se ve en la imagen N°13. 

 
Imagen N°13- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ C. 54. 

 

 

1.2. Acercamiento analítico e interpretativo de la obra Triptych Boom de algunos aspectos técnicos.  

 

La siguiente obra del trabajo de grado cuya contextualización se va a realizar en esta parte del documento 

se llama Triptych Boom, escrita por el percusionista y compositor estadounidense Chad Floyd. Es una pieza 

musical creada y publicada en el año 2014 cuyo formato es de redoblante y soporte fijo. Una de las 

diferencias en el formato con la pieza anterior, es que Triptych Boom no realiza percusión corporal, ni 

gestos o movimientos con el cuerpo y si con las baquetas en simultaneo con el soporte fijo. Otra de las 

diferencias en este caso desde la partitura, es que cuenta con menos especificaciones e indicaciones en la 

notación musical. Esto se menciona para tener algunas de las diferencias en comparación con la pieza 

anterior, con el fin de entender la manera en que se emplea la ejecución de la obra.  

Antes de empezar con el acercamiento a las indicaciones y especificaciones es muy importante mencionar 

que la obra fue creada para ser interpretada en dos formatos. Uno es el del tambor más soporte fijo, el 

otro, el de redoblante con un trío de percusionistas, es decir, solista y ensamble. En ese formato el grupo 

realiza varias sonoridades similares a las del soporte fijo, además se logra percibir en su mayoría el estilo 

o genero electrónico en melodías o armonías muy características. De hecho, la sensación es de 

acompañamiento, por lo que es posible afirmar que el soporte fijo cumple la función de acompañar lo que 

pasa en el redoblante. También es correcto decir que las características son diferentes en comparación al 

soporte fijo de la obra de percusión corporal. Para entenderlo mucho mejor, el ejemplo puede ser de la 

siguiente manera; en Triptych Boom, para contar la historia siempre necesita del discurso del redoblante, 

mientras que en /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ, en muchas partes es el soporte fijo el que cuenta la historia sin 

necesidad del intérprete. 

Continuando con los aspectos de la versión con soporte fijo y redoblante, uno de estos es que la obra 

expone diferentes aspectos técnicos al momento de ejecutarla, esto se menciona principalmente por la 

gran variedad de sonoridades empleadas de diferentes formas en el tambor. Una de ellas se da por la zona 

de ejecución en el instrumento ya que son varias. Por ejemplo: en el aro, en el borde del parche, en el 

centro del parche, el rim shot, entre otras. Otra es por las diferentes baquetas a utilizar, de hecho, en esta 
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pieza se necesita de escobillas con brocha de plástico o nailon, escobillas en madera; más conocidas en el 

mundo de las baquetas como rutes, además de las de redoblante común con punta de madera. Todos 

estos aspectos técnicos efectivamente dan gran variedad y enriquecimiento en la obra, debido a las 

diferentes sonoridades producidas en el instrumento y al usar varias clases de baquetas. 

En el acercamiento a las partes y la nomenclatura iniciamos describiendo cada una de las alturas y 

especificaciones en la notación musical impuesta por el compositor. Por otro lado, es solo un sistema el 

que reúne todas las alturas e indicaciones a utilizar en la obra, esto se menciona con el fin de mostrar una 

de las diferencias con la nomenclatura de la obra anterior. Además, este único sistema se encuentra 

ubicado en la parte superior de la partitura, justo antes de empezar en el trabajo o lectura de la pieza. Es 

muy importante el ejercicio de describir cada una de las especificaciones, para así tener un previo 

acercamiento a la partitura. Dicho esto, fue necesario la enumeración y división entre alturas y 

especificaciones, ya que cada una contiene características diferentes en la ejecución. Por ejemplo, las 

alturas en la notación de la parte son las que indican las zonas para tocar en el instrumento. A 

continuación, la descripción de las zonas de ejecución en el redoblante como se puede ver en la imagen 

N°14. 

 
Imagen N°14- Triptych Boom, pág. 1. 

 

 

La especificación de cada zona de ejecución impuesta en el pentagrama de la imagen N°14 será en este 

caso de izquierda a derecha, enumerada, alfabéticamente de la siguiente manera: 

A1. La indicación en la parte superior con la palabra Center, hace referencia a ejecutar en el centro del 

parche del tambor. 

A2. La siguiente Halfway, es tocar justo entre el centro y el borde del parche. 

A3. Son tres alturas impuestas en el parche, la última de ellas es la que se realiza en el borde cerca del aro. 

A4. La siguiente altura es tocar en el aro del tambor, donde más aparece en la partitura es en la sección A 

de la obra.  

A5. Esta altura es tocar o hacer un rim shot, es decir, un golpe entre el aro y el parche ambos con el cuerpo 

de la baqueta. 

A6. La última altura que se encuentra en el pentagrama es un golpe que se realiza en la cáscara o lados 

del vaso del instrumento, la única vez que aparece esta altura es en la sección G de la obra. 
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Imagen N°15- Triptych Boom, C. 12. 

 

 

En la imagen N°15 se ve las alturas en el pentagrama A1, A2 y A3, por medio de las semicorcheas en los 

tres últimos tiempos, de esta manera, casi siempre es la misma combinación o juego de estas tres alturas 

durante toda la pieza. 

También como se ve en la imagen N°15 en la partitura hay dos sistemas. El primero, un pentagrama 

ubicado en la parte superior que muestra las figuras y alturas que debe realizar el intérprete en el 

instrumento. A su vez allí, se encuentran cada una de las indicaciones que avisa la forma de ejecución en 

el redoblante. El segundo es el sistema inferior que representa algunos patrones característicos en forma 

de guías en el acompañamiento, con el fin de dar el conocimiento de lo que transcurre en el soporte fijo. 

Esto se menciona con el propósito de diferenciar cada uno de los sistemas de la partitura. 

  

Estas son todas las alturas que representan la zona de ejecución en el instrumento. Ahora hablaremos 

acerca de las especificaciones que se deben hacer al momento de tocar o leer la pieza. De hecho, en la 

partitura o nomenclatura están ubicadas al lado derecho justo enseguida del pentagrama. Esto se 

menciona con el fin de tener la claridad de división entre zonas o partes a tocar en el instrumento con la 

manera de ejecutar. La descripción de cada especificación también se enumeró, alfabéticamente, en este 

caso se realizó en el orden que se presenta en la imagen N°16 de izquierda a derecha de la siguiente 

manera.  

 
Imagen N°16- Triptych Boom, pág. 1. 

 

 

En la imagen N°16 se ve una indicación en la parte superior de cada figura, además de ver cómo estas 

aparecen durante la lectura de la partitura. Cada una de ellas especifica la forma o manera de tocar en el 

instrumento. 



21 
 

 

   
 

B1. La primera indicación significa presionar con la punta de la baqueta la nota según la duración de la 

figura. 

B2. La forma de tocar esta figura es que la baqueta derecha golpee el cuerpo de la baqueta izquierda. 

Siempre es de la misma manera durante toda la pieza cambiando únicamente el tipo de baqueta. 

B3. La manera correcta de tocar es deslizar o arrastrar la baqueta con la mano izquierda según la duración 

de la figura. 

B4. Un poco similar a la forma anterior, en esta también hay que realizar un deslizamiento de la baqueta, 

en este caso con la mano derecha. Es muy importante no confundirse con la ubicación del triángulo en la 

figura, esto se menciona porque puede traer problemas en las digitaciones al momento de tocar.  

B5. Este golpe se puede ver en la sección B de la partitura, básicamente es hacer un acento durante un 

apagado seco en el centro del tambor. Generalmente solo aparece cuando la baqueta que se está 

utilizando es la escobilla.  

B6. La última de las especificaciones es un golpe con la palma de los dedos en el parche por medio de la 

mano izquierda. Generalmente esta indicación aparece en la sección F de la partitura, además, únicamente 

se ve durante un motivo característico donde la mano derecha si utiliza baqueta mientras la otra no. 

Ahora se hablará específicamente de elementos importantes de la obra como el ritmo, la forma, métricas 

y cambios de velocidad de la obra. La forma está dividida en trece secciones de la siguiente manera. 

Introducción y las siguientes enumeradas alfabéticamente de la A hasta la L. La pieza empieza en la métrica 

de cuatro cuartos (4/4) hasta la sección J, de ahí en adelante empieza en tres cuartos (3/4) hasta el final. 

Las velocidades que contiene la obra son tres, la primera en el inicio que es de 110 tiempo de negra. La 

segunda aparece en la sección F de 112 tiempo de negra y la última en la parte J con 132 tiempo de negra 

hasta el final. La pieza tiene patrones rítmicos muy repetitivos a lo largo de toda la obra. Por lo tanto, el 

ritmo característico donde se desarrolló las principales frases de la pieza se puede evidenciar en la 

introducción. Justo en los primeros cuatro compases se ve el motivo representativo, que a su vez se puede 

ver en la imagen N°17. 

 
Imagen N°17- Triptych Boom, pág. 1. 

 

 

Para finalizar con las indicaciones y especificaciones de Triptych Boom, es importante mencionar que una 

de las bases para la creación de la obra recae en el uso de diferentes elementos al tocar, ya que 

evidentemente no es solo un par de baquetas el que se debe utilizar, esto se menciona con el fin de tener 

un aspecto muy importante al sentir varios sonidos producidos en diferentes formas. Esto ayuda también 

para entender la idea que el compositor implementó para la interpretación en Triptych Boom. 
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La obra en el inicio se ejecuta con el entorchado abajo y las escobillas. En los primeros cuatro compases 

se puede ver el juego de sonoridades no solo por el tipo de baquetas, sino por las zonas a ejecutar, como 

se identifica en la imagen N°17. De hecho, en los primeros compases hay zonas diferentes de ejecución. El 

C. 2, cuatro semicorcheas en el centro del parche. El N°3, otras cuatro semicorcheas ahora entre el centro 

y el borde. El C. 4 con semicorcheas en el aro del redoblante. En la introducción generalmente son casi 

siempre estas alturas en el tambor sumando en ocasiones el borde del parche. 

 

La parte A de la obra sigue siendo las mismas alturas solo que ahora la sonoridad de la escobilla y el aro 

pasa a ser el color característico. Las escobillas se mantienen hasta la parte C. La cual es muy importante 

porque es donde ocurre el primer cambio de baquetas de la siguiente manera: la escobilla de la mano 

izquierda se mantiene haciendo deslizamientos mientras la mano derecha en el C. 37 (ver anexo N°2) 

cambia la escobilla por la baqueta común de punta de madera. Luego en el C. 41 (ver anexo N°2) se 

producen dos cambios importantes en la sonoridad, uno al subir el entorchado y el otro al pasar la mano 

izquierda de escobilla a baqueta con punta de madera en la parte D. El entorchado en esta parte se sube 

para resaltar rudimentos como el redoble y apoyaturas como el fla. La clase de baqueta se mantiene hasta 

la parte F de la obra, aun así, solo la mano derecha pasa a tocar con los dedos generando esta combinación 

de sonido entre los dedos y la baqueta, siendo este característico durante toda esta parte. 

Otra de las sonoridades características de la obra se da en la parte G. Porque en ese momento las manos 

pasan a utilizar las escobillas de madera, el entorchado se baja nuevamente y se ve por primera y única 

vez el golpe en los lados del vaso del redoblante. 

 

En la parte H vuelve a haber un cambio de baquetas, la mano izquierda pasa a escobilla normal mientras 

la derecha se mantiene con escobilla de madera hasta pasar a la baqueta con punta en el C. 104 (ver anexo 

N°2). En esta parte también se sube el entorchado para estar con ambas baquetas de madera en la parte 

I. No vuelve haber cambio sino hasta el final de la obra, en el cual pasan ambas manos a escobillas normales 

tal como la pieza empezó. Los cambios en la zona de ejecución, el cambio de baquetas y de entorchado 

hacen que la obra contenga variedad de recursos para generar sonoridades, por lo que la dificultad en la 

interpretación de la pieza recae en cada uno de estos cambios. 

Además, es importante mencionar aspectos con relación al soporte fijo en la obra. Porque este tiene más 

tendencia a acompañar lo que pasa en el redoblante, por medio de armonías o melodías tipo 

ambientación. También es correcto decir que hay partes donde complementa la lectura en forma de 

pregunta respuesta o en ocasiones ambas al mismo tiempo. Esto se menciona porque el soporte fijo 

cumple dos funciones, la primera acompañar con melodías de estilo electrónico a dos planos, porque 

cuando acompaña con las melodías también se escucha un ritmo corto consecutivo como guía que 

complementa la lectura del redoblante, un ejemplo donde se ve los dos planos del soporte fijo es en la 

parte A (ver anexo N°2). La segunda función es cuando complementa en tipo pregunta respuesta con en 

el instrumento, el ejemplo es el C. 115 (ver anexo N°2). 
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1.3. Acercamiento analítico e interpretativo de la obra Tap Oratory de algunos aspectos técnicos. 

 

Para empezar con las indicaciones y acercamiento de Tap Oratory hay que mencionar también a Casey 

Cangelosi. Por un lado, porque hasta el día de hoy es muy reconocido por su gran concepto al crear piezas 

en general para percusión, quizás esto se da debido a su virtuosidad al momento de tocar. Por otro lado, 

porque sus creaciones para redoblante están consideradas como obras de un nivel muy alto o de gran 

dificultad técnica como de interpretación, esto se menciona porque en exámenes de grado, audiciones o 

concursos para becas en universidades, es muy común ver y escuchar estos conciertos para tambor 

sinfónico. Dicho esto, Tap Oratory es una obra para redoblante y soporte fijo escrita por el maestro 

estadunidense Casey Cangelosi, además esta fue publicada el 16 de enero del 2015. El formato es muy 

similar al de los trabajos musicales anteriores, no solo porque cuenta con el soporte fijo, sino por el uso 

del manejo corporal a través de movimientos con las baquetas. 

Antes de iniciar el análisis es muy importante tener la claridad de los sistemas para la lectura de la obra. 

En la partitura se verá tal como aparece en la imagen N°18. Luego de eso, es posible continuar con las 

especificaciones y notaciones en la ejecución en el redoblante y el uso de las baquetas. La cual se realizó 

de la siguiente manera: 

 
Imagen N°18- Tap Oratory, pág. 2. 

 

  

La imagen N°18 específica que los sonidos o figuras en la línea superior son los que realiza el soporte fijo, 

aunque por lo general, son guías o referencias para el intérprete. Por lo que conlleva al sistema inferior 

ser el que contiene la lectura o notaciones en el instrumento. 

Continuando con el análisis, el siguiente paso es entender las notaciones en los golpes a realizar en el 

redoblante, como también las especificaciones de los gestos o movimientos de las baquetas en relación 

con el soporte fijo. Según el orden presentado, cada uno de los golpes que se debe realizar en el redoblante 

se encontrara en la parte de la siguiente manera:  

 
Imagen N°19- Tap Oratory, pág. 2. 
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En la imagen N°19 se evidencia claramente los golpes enumerados, por lo que a continuación se hablará 

específicamente en el orden que se presenta en la imagen: 

1. Tocar como se realiza normalmente en el parche del tambor (centro). 

2. Tocar el aro del redoblante. 

3. Una de las baquetas toca el aro y la otra el parche, ambas al tiempo o en simultaneo. 

4. Con la cola de la baqueta según la digitación golpear el parche del instrumento. 

5. De la misma manera que el golpe N°4 la cola de la baqueta golpea esta vez es en el aro. 

6. Se realiza un redoble según la duración de la figura.  

7. También es un redoble, solo que esta vez se realiza el rebote con una sola baqueta según la duración 

de la figura. 

8. Es lo que normalmente se entiende como tocar la primera subdivisión de la figura presentada, también 

conocido en la percusión como dobles.  

9. Rin-shot o latigazo en el instrumento (parche y aro) 

10. El golpe se realiza tocando con los dedos en el parche. 

11. Es un golpe de una baqueta a otra según las digitaciones. 

12. También se genera por el choque de las baquetas, solo que esta vez se golpea con la cola de la baqueta. 

13. Las dos baquetas son agarradas en una mano de la punta generando el sonido al golpear el aro, 

generalmente es la mano derecha la que hace este golpe. 

14. Golpear con los dedos el parche inferior del instrumento, es decir donde están situadas las cuerdas 

del entorchado.  

15. También se golpea la parte inferior del parche del instrumento, solo que esta vez sobre las cuerdas del 

tambor o entorchado. 

16. El último golpe que se debe ejecutar consta de frotar las baquetas según la duración de las figuras. 

Estos son todos los golpes que se deben realizar en el instrumento, unos ya vistos en la obra anterior. Por 

un lado, es correcto decir que dentro de estos golpes se sitúa también las zonas de ejecutar, esto se 

menciona porque es evidente cuando aparece no solo el rim-shot, sino también el golpear en el aro, el 

parche, el parche inferior, las cuerdas del entorchado y las baquetas entre sí. 

Por otro lado, están las especificaciones o indicaciones que se realizan por medio de movimientos con las 

baquetas en relación con el soporte fijo, que veremos a continuación en forma de símbolos en la partitura 

de la siguiente manera: 

 
Imagen N°20- Tap Oratory, pág. 2. 
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Esta especificación aparece frecuentemente a lo largo de toda la pieza. La cual significa agarrar ambas 

baquetas con la mano derecha por la punta y golpear la mano izquierda. En la partitura se podrá ver tal 

como aparece en la imagen N°20. 

 
Imagen N°21- Tap Oratory, pág. 2. 

 

 

En la imagen N°21 se puede ver con mucha más claridad de lo que se expuso en el párrafo anterior, de 

hecho, el intérprete muestra la forma de ubicar la mano izquierda para que estas sea golpeada por las 

baquetas que sostiene la mano derecha. 

 
Imagen N°22- Tap Oratory, pág. 2. 

 

 

El símbolo de la imagen N°22 aparecerá a lo largo de toda la pieza, sobre todo en la parte inicial. Consiste 

en pasar una de las baquetas de una mano a otra, este movimiento se efectúa con relación al soporte fijo. 

 

 
Imagen N°23- Tap Oratory, pág. 2. 
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La imagen N°23 se ve con más detalle como el ejecutante pasa la baqueta de una mano a otra, 

generalmente es la mano izquierda la que recibe con el agarre tradicional, esto se debe realizar con 

relación al soporte fijo.  

 
Imagen N°24- Tap Oratory, pág. 3. 

 

 

El símbolo de la imagen N°24 se encuentra sobre algunas figuras de la partitura en forma de S acostada, 

significa que se debe realizar un giro de 180° con la baqueta de la mano derecha, es decir lanzarla de la 

cabeza a la cola o viceversa. 

 

 
Imagen N°25- Tap Oratory, pág. 3. 

 

 

En la imagen N°25 se puede apreciar claramente paso a paso el recorrido que hace la baqueta de la mano 

derecha desde el momento en que se lanza, cuando esta hace el giro y hasta atraparla nuevamente con la 

misma mano.  

Por otro lado, para realizar este giro de 180° en la parte también se verá la especificación donde se atrapa 

la baqueta con relación al soporte fijo. Dicha indicación la podemos ver en la siguiente imagen N°26: 

 
Imagen N°26- Tap Oratory, pág. 3. 

 

 

Normalmente en la partitura aparece esta indƛŎŀŎƛƽƴ ŘŜ ƭŀ ƛƳŀƎŜƴ bϲнс ŘŜǎǇǳŞǎ ŘŜ ǊŜŀƭƛȊŀǊ Ŝƭ άIŀƭŦ CƭƛǇέ 

es decir, luego de realizar el giro de 180°. 
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Imagen N°27- Tap Oratory, pág. 3. 

 

 

La imagen N°27 evidencia el recorrido que debe hacer la baqueta para este movimiento, la forma correcta 

de realizar este gesto consiste en girar solo la muñeca de la mano izquierda sin soltar la baqueta. Esto con 

el fin de que la baqueta rote también de adentro hacia afuera manteniendo la pinza del agarre tradicional, 

todo el movimiento va con relación al soporte fijo según la figura marcada con la indicación. 

 
Imagen N°28- Tap Oratory, pág. 3. 

 

 

La siguiente indicación es mover la baqueta derecha en esa misma dirección tal como se muestra la flecha 

en la imagen N°28, este movimiento va con relación al soporte fijo.  

La siguiente indicación o especificación se evidencia de la siguiente manera en la partitura: 

 
Imagen N°29- Tap Oratory, pág. 4. 

 

 

La especificación de la imagen N°29 solo aparece una sola vez en toda la parte. Además de eso, es una 

serie de golpes en un solo motivo que empieza desde golpear el aro, luego ubicar la baqueta de forma 

horizontal, hasta terminar atrapándola en el aire en esa posición con relación al soporte fijo. 
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Imagen N°30- Tap Oratory, pág. 4. 

 

 

En la imagen N°30 se puede ver al maestro Cangelosi en la interpretación de su obra, además del 

movimiento paso a paso que se debe realizar en esta parte. 

El siguiente movimiento es uno de los giros o gestos que conlleva más dificultad de todo el concierto, esto 

es debido a la ejecución y forma en el movimiento con la baqueta, que se mostrará a continuación en la 

imagen N°31.  

 
Imagen N°31- Tap Oratory, pág. 4. 

 

 

Por un lado, se convierte en uno de los gestos más difíciles debido a que el giro debe ejecutarse con la 

mano izquierda, por el otro conlleva a soltar ligeramente la pinza del agarre tradicional en la baqueta, lo 

que también significa que la baqueta no debe salir de la mano. Es decir que la forma en que se realiza este 

movimiento es soltar la pinza dejando la baqueta en medio de los dedos, corazón y anular, rotando la 

muñeca para que esta vuelva al agarre tradicional. Todo este movimiento es en sincronía con el soporte 

fijo. 

 
Imagen N°32- Tap Oratory, pág. 4. 
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Básicamente es girar la baqueta con la mano derecha sin soltar la pinza del agarre, a su vez, la muñeca 

acompaña el movimiento de la baqueta que puede ir de adentro hacia afuera o viceversa, haciendo una 

forma circular con la cola de la baqueta, tal como se muestra en la imagen N°32. 

 

Para finalizar con las indicaciones y especificaciones de Tap Oratory, uno de los aspectos técnicos en la 

pieza es que maneja gran variedad de sonoridades en el instrumento. Esto es debido a la cantidad de 

formas y maneras de ejecutar con un solo par de baquetas durante toda la obra. También por la incursión 

que impacta en la interpretación con los gestos o movimientos corporales que se realizan en sincronía con 

el soporte fijo. 

 

Ahora se hablará de algunos aspectos de la obra como el tempo, la estructura o la forma, elementos 

técnicos a utilizar en la interpretación, ritmo y métricas, tomando como base las partituras. En el inicio de 

la obra yace un tempo establecido de negra a 106 (ver anexo N°3, pag. 1). Aun así, en la parte no es el 

único tempo, esto se menciona porque en los últimos cinco sistemas del final se realiza un cambio de 

velocidad de negra a 120, debido a la indicación faster, es decir, más rápido que el inicio (ver anexo N°3, 

pag. 5) La pieza como tal no cuenta con métrica establecida, esto es por el hecho, de que durante toda la 

obra lo que se siente son diferentes acentuaciones en el mismo pulso, por ejemplo: 3+1, 2+3. El acento 

siempre se va desplazando y cambiando en diferente pulso desde el inicio hasta el final. Esto lo podemos 

ver con más detalle en el primer sistema de la partitura (ver anexo N°3, pag. 1).  

 

Otro de los aspectos a tener en cuenta, es que la obra se realiza en el agarre tradicional o militar para 

redoblante. Por un lado, debido al uso de indicaciones en las digitaciones de las baquetas, ya que este tipo 

de escritura se ve más a menudo en métodos, ejercicios y piezas para el formato marching drum, esto se 

menciona porque la escritura para percusión clásica no conlleva digitaciones en las baquetas; por otro 

lado, es debido a los giros y movimientos a realizar en consecuencia con el soporte fijo. También, porque 

ésta manera de mover las baquetas profesionalmente se le conoce como visuales, que consiste en la 

destreza del percusionista tocando rudimentos en el redoblante sumando giros con las baquetas en la 

ejecución. Nuevamente, esto es común de ver en las bandas de marcha y especialmente en las cadencias 

de percusión para marching drum.  

 

La estructura o forma de la obra, no necesariamente están especificadas en la partitura con letras o 

numeración, como sí pasa en el trabajo anterior. Esto se menciona en comparación como una de las 

diferencias en la escritura. En la obra si es posible ver frases y motivos rítmicos característicos, incluso 

estos llegan a repetirse similarmente variando cosas en el ritmo y los movimientos con las baquetas. Por 

ejemplo, en el primer sistema el ritmo característico se puede considerar como motivo principal de la 

primera parte de la obra. Es el que se produce por medio del choque de las baquetas con la mano izquierda 

con un ritmo en corcheas y corcheas con puntillo, esta primera frase termina con un visual o giro por parte 

de la mano derecha. Hecho que permite decir que en la primera parte las frases terminan cuando se 

produce el giro o visual en las baquetas. Otro factor, en encontrar las frases se da con el soporte fijo, esto 
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se menciona porque en la partitura, más específicamente en la línea de guía hay cuatro semicorcheas en 

el soporte fijo que anuncia la entrada del interprete, este hecho pasa durante toda la obra. De hecho, 

siempre se anuncia una frase o parte con las semicorcheas que se escuchan en el inicio de la pieza. Esto 

se ve en la partitura como en la imagen N°33. 

 
Imagen N°33- Tap Oratory, pág. 1. 

 

 

Dicho esto, en la primera parte de la obra se puede ver cuatro frases iniciales que se repiten, luego una 

quinta como puente, esto se menciona porque no empieza con las semicorcheas del soporte fijo y sí la 

semicorchea seis que es un poco más larga que las anteriores por ser todo el sistema 5 y 6 (anexo N°3, 

pag. 1). La frase siete se vuelve aún más larga ya que ahora son cuatro sistemas. Esta es muy importante 

debido al juego de la baqueta derecha en las direcciones específicas en sincronía con el soporte fijo (anexo 

N°3, pag. 2). Las siete frases se pude decir que son la primera parte de la obra. 

La segunda parte inicia con una reexposición de la primera frase del inicio, de hecho, la indicación de las 

cuatro semicorcheas en el soporte fijo aún se mantiene, también porque nuevamente se hacen los golpes 

de las baquetas hacia la mano izquierda. Luego en la segunda frase no aparecen las semicorcheas del 

soporte fijo. Aun así, es muy importante ésta porque contiene en los sistemas 4, 5 y 6 el motivo 

característico de la segunda parte, esto se menciona porque se repite nuevamente (anexo N°3, pág. 2). La 

siguiente se conecta con una tercera frase donde se toca en zonas del redoblante golpeando con los dedos 

el parche inferior y las cuerdas del entorchado. En la partitura se ve en el último sistema de la segunda 

página (anexo N°3, pag.2). 

La tercera parte de la obra es una sola frase, donde se ve el juego del intérprete únicamente en las zonas 

de ejecución como el aro, las baquetas y el parche. Las figuras rítmicas características de esta parte son 

los quintillos de la imagen N°34 y los dos dobles en las digitaciones que hay que realizar.  

 
Imagen N°34- Tap Oratory, pág. 3. 
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La cuarta parte es una cadencia con la siguiente indicación άbuzz roll cadenzaέΣ Ŝsta parte es muy 

importante debido al juego libre del redoble, a su vez, es un momento de descanso del intérprete, esto se 

menciona porque el soporte fijo se encarga en complementar esta sección por medio de melodías y 

acordes, mientras el intérprete juega con diferentes ritmos y dinámicas tomando como base el redoble o 

buzz roll. También es correcto decir, que la candencia conecta o sirve de puente con la siguiente parte de 

la obra. 

 

La quinta parte de la pieza, por un lado es muy interesante para el público, debido a que se puede ver y 

escuchar las frases que contienen los movimientos, giros o visuales con las baquetas más notorios en la 

obra. Por otro lado, es una de las partes con más dificultad técnica para el intérprete, esto se menciona 

por la complejidad de los movimientos en relación al soporte fijo y a las frases rítmicas. En la penúltima 

parte de la obra vuelve a aparecer la indicación de las cuatro semicorcheas en el soporte fijo, siendo esto 

clave para deducir que hay cuatro frases que además cada una contiene ritmos similares cambiando la 

clase de giro en las baquetas. El final y última parte de la obra está dividido en dos frases, primero un 

puente en dinámica forte por medio de redobles y acentos mientras el soporte fijo hace corcheas, esto es 

quizás para generar la tensión hacia la segunda frase donde cambia de velocidad; el ritmo se desarrolla 

por medio de semicorcheas y fusas. También se podría decir que es la frase más difícil de toda la obra, 

esto de menciona porque se vuelve complejo realizar cada uno de los rudimentos en la velocidad de faster, 

siendo esta la segunda frase y el final de la obra. 
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CAPÍTULO 2 - ANÁLISIS Y REFLEXIONES DE CADA UNA DE LAS OBRAS. 

 

En el capítulo anterior se hizo un análisis que evidenció la descripción de cada una de sus nomenclaturas 

y especificaciones para su debida ejecución en las obras /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ ¢ǊƛǇǘȅŎƘ .ƻƻƳ y Tap 

Oratoy. A continuación, se hablará de cinco preguntas que surgieron durante el inicio del montaje e 

interpretación de las mismas. Las cuales son: el acercamiento a las obras, es decir ¿Cómo fue posible 

conocer e interesarme en cada una de las piezas de este trabajo de grado? Segundo ¿Cuáles fueron las 

dificultades para la ejecución y la interpretación que requiere cada obra? Tercero, el soporte fijo, es decir 

¿en qué consiste y como fue el trabajo o ensamble en el montaje con archivo de reproducción? Cuarto 

¿cuál es la función del cuerpo en cada una de las obras y qué diferencias hay una de la otra? Por último, 

¿Cuáles fueron las decisiones tomadas para la interpretación personal de cada una de las piezas musicales 

de este trabajo de grado?  

Se solucionarán las preguntas de acuerdo a la experiencia personal que obtuve en el montaje y aprendizaje 

de cada obra, mostrando aspectos específicos que surgieron en cada pregunta. Los cuales sirven como 

reflexión y ejemplo para conocer formas de mejoramiento que ayudan en la ejecución e interpretación en 

el montaje y estudio constante de obras con este mismo estilo para percusión sinfónica. 

 

2.1. Historia personal con las obras.  

 

El acercamiento a /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ ǇƻǊ ǇǊƛƳŜǊŀ ǾŜȊ ƭƻ ƻōǘǳǾŜ Ŝƴ Ŝƭ ŀƷƻ нлмсΣ ƎǊŀŎƛŀǎ ŀƭ άLL 

laboratorio nacional de percusión - Ch{.h нлмсέ όCǳƴŘŀŎƛƽƴ hǊǉǳŜǎǘŀ {ƛƴŦƽƴƛŎŀ ŘŜ .ƻƎƻǘłύΦ 9ƭ ŜǾŜƴǘƻ ǎŜ 

inició con una muestra de obras para ensamble de percusión, luego una pequeña charla acerca de los 

percusionistas invitados y por supuesto, la invitación a participar en cada una de las programaciones. Esto 

se menciona porque el evento se cerró con la interpretación de /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ interpretada por 

el percusionista Andrés Flórez (graduado de la universidad Nacional de Colombia). 

Luego de escuchar la muestra de la pieza, llegó a la mente y al cuerpo la sensación de querer saber más 

acerca de la obra. Porque logró en lo personal despertar el interés técnica, musical y visualmente. 

Técnicamente, ya que fue el primer acercamiento no solo de la pieza sino del uso de la percusión corporal 

como alternativa de ejecución; musicalmente, porque llamó la atención el uso de los movimientos 

complementados con medios electrónicos; y visualmente por cómo la puesta en escena y los gestos fueron 

fundamentales en la interpretación. 

9ƭ ǎŜƎǳƴŘƻ ŀŎŜǊŎŀƳƛŜƴǘƻ ŀ ƭŀ ƻōǊŀ ǘŀƳōƛŞƴ ŦǳŜ Ŝƴ Ŝƭ άLL ƭŀōƻǊŀǘƻǊƛƻ ƴŀŎƛƻƴŀƭ ŘŜ ǇŜǊŎǳǎƛƽƴ - Ch{.h нлмсέ 

en una clase magistral abierta de la percusionista canadiense graduada del conservatorio de París, Krystina 

Marcoux quien habló acerca de la interpretación de Flórez, así como aspectos en la postura y el balance 

corporal. Por ejemplo, mencionó que la ubicación de la cadera y espalda son parte fundamental en el peso 

y apoyo de los golpes. Toda la información acerca de la obra fue adquirida ese día como oyente y no como 

intérprete. Aun así, el interés por la pieza fue tanto que se yo hice todo lo posible por estar en la clase de 
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percusión corporal en el mismo laboratorio de talleres, en este caso por parte del percusionista Tupac 

Mantilla, técnica requerida para ejecutar /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ. Más adelante, en el taller de Mantilla se 

reconoció por primera vez el uso de la percusión corporal tomada desde la improvisación, así como con 

escalas fundamentales para la creación de patrones rítmicos; de las cuales se tratan profundamente más 

adelante en el punto 2.4 del manejo corporal con cada obra. Dicho esto, el taller en lo personal dio una 

grata experiencia al poder crear sonidos corporales y ritmos que fuesen musicalmente interesantes y 

llamativos en la interpretación. 

Luego de esto pasó mucho tiempo para poder obtener las partes de la obra en físico o en digital, por lo 

que se volvió fundamental el uso de ver y escuchar versiones en YouTube de la pieza. Las versiones que 

llegaba a ver y que se utilizaron como guías fueron específicamente dos. Una de ellas, es el concierto del 

compositor Alexandre Esperent1, que fue publicada por TROMP Percussion Eindhoven 2012. El video es 

una grabación en vivo de la presentación propiamente del compositor de la obra. La otra versión2 

ejecutada por el percusionista Cameron Leach (2018). Estos dos videos fueron importantes porque al 

reproducir o ver constantemente estas versiones, produce en lo personal el recuerdo de fragmentos 

característicos de la obra; por ejemplo: cómo el C. 1 (anexo N°1), en el cual empieza el ritmo de la bola 

contra el suelo. De hecho, en ocasiones yo hacía los gestos y recreaba los sonidos con la voz para mantener 

y recordar ritmos o pequeñas frases vistas, estas escuchadas en las versiones aun sin tener partes o 

conciencia de la escritura de la obra. Además, la revisión constante de los videos ha aportado decisiones 

interpretativas que se hablaran más específicamente en el punto final de este capítulo. Aun así, ver y 

escuchar me permite comparar entre sí aspectos técnicos en la ejecución corporal, aspectos 

escenográficos y la postura o carácter frente a la puesta en escena de la interpretación de /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ 

une balle.  

Otro de los acercamientos a la obra fue el más conveniente, porque se logró obtener las partes en físico y 

los audios de la pieza. Esto gracias a la gentileza del percusionista Alirio Torrealba, quien realizó un 

concierto en el Teatro de la Juventud de la Orquesta Sinfónica Juvenil de Colombia, en el que también se 

incluyó esta obra. Ver la versión de Torrealba aportó aspectos reflexivos en cuanto a la postura del cuerpo 

frente a la interpretación. Esto se menciona, porque él toco la pieza leyendo las partituras. Hecho que no 

permitía en ocasiones la conexión de la mirada con la bola ni con el público. Por lo que se decidió tocar 

siempre la pieza de memoria o con las partes aprendidas.  

El tiempo de montaje de la obra en realidad fue algo rápido, dado que las partes en físico ya venían 

traducidas en cada una de las notaciones, golpes o gestos a realizar, por lo que no hubo necesidad de 

traducir la nomenclatura y esto ahorró tiempo. Sin embargo, sí fue necesario saber cuáles eran los golpes 

y como aparecían en las partes. También ayudaron los videos de las versiones de los maestros Esperent y 

Leach, porque yo identificaba los motivos rítmicos y movimientos en el cuerpo como se observa en el 

(anexo N°1), donde se evidencia el C. 5 en el cual se juega con la bola; en el primer tiempo contra el suelo, 

                                                           
1https://www.youtube.com/watch?v=apvHLrOzJaI 
2https://www.youtube.com/watch?v=EYogyQm5gh8 
 

https://www.youtube.com/watch?v=apvHLrOzJaI
https://www.youtube.com/watch?v=EYogyQm5gh8
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en el segundo tiempo se hace los golpes en el pecho, en el tercero se debe lanzar la bola al aire y en el 

cuarto tiempo el intérprete gira a la izquierda. Viendo las versiones con las partes también se generaba 

una idea de cómo eran los golpes y los movimientos en algunos motivos rítmicos. En las partes están cada 

uno de los textos o guiones para los actos teatrales; aun así, ver cómo recreaban los intérpretes Esperent 

y Leach en sus versiones las partes escénicas, me dio una idea de cómo realizar los movimientos para 

terminar de entender los textos de las partes. Ya que en lo personal no entendía completamente la parte 

que habla acerca de la expresión en la mirada en consecuencia al movimiento de la cabeza al seguir la 

bola. Hecho que, al ver los gestos de los intérpretes en sus movimientos exagerados con la cabeza, con el 

fin de ser expresivos, los cuales logré entender con mucha facilidad viendo los videos. 

Dicho esto, el tiempo de montaje de la obra se aceleró porque se tomó la decisión de mostrarla en 

concierto dos semanas antes de la fecha de muestras de la Cátedra de Percusión Sinfónica realizada el seis 

de junio del año 2019. Desafortunadamente no hay registros de la pieza ya que no se hizo ninguna 

grabación ni video en esa muestra. La obra se presentó en séptimo semestre, por lo que se realizó justo 

en el auditorio Samuel Bedoya de la Facultad de Artes - ASAB. Ese fue el primer concierto de la obra y no 

fue del todo perfecto en lo personal, porque se cambiaron motivos de la escritura específica de la partitura 

para la interpretación, ya que se dificultaba realizar el seisillo y el último tiempo del C. 18. 

 

Imagen N°35- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ C. 18. 

 

En la imagen 35 se evidencia la escritura específica del C. 18. Dicho esto, lo que se simplificó fueron las 

figuras de los tiempos tres y cuatro de la siguiente manera: dos corcheas con los pies en el seisillo y una 

negra en el último tiempo, de hecho, el ritmo se repite en tres ocasiones durante la obra. 

Luego de esta primera experiencia la obra se siguió trabajando para mejorar detalles de los golpes, 

resolviendo los compases complejos, ya que se tomó la decisión de presentar la obra junto al repertorio 

del recital de grado, realizado la segunda semana del mes de agosto de 2022. Así que el tiempo de montaje 

y los conciertos de esta obra fueron dos: uno, las dos semanas antes de la muestra académica de la 

Cátedra; el otro, desde séptimo semestre y el recital de grado, en el que se dedicó un mayor trabajo 

respecto a cada uno de los golpes corporales, realizar la puesta en escena y el diseño de la interpretación, 

en lo que al final fueron cerca de dos años para el concierto en la muestra final. 

La segunda obra llamada, Tap Oratory, llegó gracias a que en octavo semestre la obra de redoblante a 

montar fue una pieza del mismo compositor, titulada Meditation N°1. En el concierto CAMILO ZAMUDIO, 
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percusión. Realizado en la Biblioteca Luis Ángel Arango, Sala de Conciertos, Bogotá el veintisiete de 

septiembre del año 2018, una de las interpretaciones fue Meditation N°1. Esto se menciona porque al 

finalizar el concierto se le preguntó por la obra y cómo trabajarla, por lo que respondió con los consejos y 

también mencionó que las obras de redoblante compuestas por Cangelosi todas son muy interesantes y 

difíciles de tocar. De hecho, recomendó tocar Tap Oratory. Hasta ese momento no conocía la obra, por lo 

que fue importante la búsqueda en YouTube para escuchar y ver en qué consistía. Las versiones que me 

llamaron la atención por la calidad del video, la afinación y sonoridad del instrumento, el carácter impuesto 

en la interpretación y la correcta lectura de las partes, además de ser una producción audiovisual, por una 

parte, la del propio compositor, Casey Cangelosi3 subida a YouTube el 16 de enero del año 2015. También 

la versión Chad Floyd4. Subida el 18 de octubre del año 2015. Las dos versiones a diferencia de la obra 

anterior son producciones hechas para promover, primero la pieza Tap Oratory, segundo para incentivar 

la compra de baquetas y redoblantes como en la versión de Floyd. Ya que no son videos de conciertos o 

presentaciones en vivo. Por lo cual no se puede tener una fecha exacta de la grabación de las mismas y si 

la fecha de publicación.  

Dicho esto, el primer acercamiento con la obra fue debido a ver y escuchar de reojo las versiones de los 

maestros Cangelosi y Floyd. El segundo acercamiento a Tap Oratory, aun sin partes, fue en uno de los 

ensayos de Andrés Olaya, percusionista ya graduado de la Facultad de Artes - ASAB. El tocó la obra en una 

grabación, por lo que allí se pudo entender un poco más los giros y movimientos con las baquetas, además 

del uso del soporte fijo y la dificultad al momento de ensamblar la obra en general, esto se menciona 

porque durante el ensayo utilizaba varios archivos a velocidades muy lentas del soporte fijo original. Otra 

ocasión fue ya en el concierto del recital de grado de Olaya, realizado a finales del año 2020. De hecho, 

este concierto ha sido al único percusionista al cual yo pude ver en vivo.  

Dicho esto, se compraron las partes en físico de Tap Oratory. Con las cuales fue necesario traducir las 

indicaciones de ejecución al español, ya que las partes originales son en inglés. Luego, el montaje de la 

obra se hizo un poco más fácil porque ya estaban entendidos cada uno de los golpes y especificaciones 

que requería la pieza. Además, se hicieron varios ejercicios de lectura con la versión de Cangelosi siguiendo 

la parte. Esto se menciona porque escuchar o ver varias veces la versión permitió interiorizar los motivos 

rítmicos característicos de la obra, como por ejemplo el inicio de Tap Oratory, (ver imagen 36). 

 

Imagen N°36- Tap Oratory, pág. 3. 

                                                           
3 https://www.youtube.com/watch?v=8BvpXRKPPF0 
4 https://www.youtube.com/watch?v=bbcCrsS12fM 

https://www.youtube.com/watch?v=8BvpXRKPPF0
https://www.youtube.com/watch?v=bbcCrsS12fM
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Pese a eso el trabajo de la obra requiere mucho tiempo por la dificultad rítmica en los movimientos de los 

giros y la complejidad que suma el tocar en sincronía con el soporte fijo. De hecho, el tiempo de trabajo 

con esta pieza han sido casi dos años en el montaje, el diseño y el carácter en cuanto a la interpretación.  

Se ha realizado hasta el momento un concierto de la obra Tap Oratory, el cual fue en el recital de grado. 

Se empezó a trabajar en el año 2021 y hasta el día de hoy se siguen corrigiendo y trabajando varias cosas 

técnicas que puedo llegar a mejorar en la interpretación. Aun así, se tiene pensado seguir estudiando la 

obra en el futuro. Ya que este tipo de piezas para redoblante que contienen gran dificultad técnica son 

normalmente requeridas en audiciones para becas de universidades o concursos internacionales de 

percusión.  

La última pieza en este caso para redoblante no es de mayor dificultad que la pieza de Cangelosi, de hecho, 

para audiciones de un nivel superior no se recomienda interpretar Triptych Boom. Aun así, la obra es muy 

interesante y se puede evidenciar la idea o las características principales que realizó Floyd en su 

composición. En lo personal, esta pieza es una referencia para la creación de trabajos musicales que, en 

un futuro, yo voy a intentar componer obras para redoblante tomando como base Triptych Boom. Porque 

la pieza me aporto como variar sonoridades y formas de utilizar sonoridades con las baquetas y las zonas 

de ejecución. 

Dicho esto, la tercera obra de este trabajo, llegó gracias al interés en Tap Oratory. Esto se menciona porque 

una de las versiones utilizadas para leer las partes fue la de Floyd, quien además es el compositor de 

Triptych Boom, en la versión interpretada por el mismo5. Ese fue el primer momento en conocer la pieza. 

Subida a YouTube en el año 2013. Fue uno de los videos que se escogió para ver la pieza porque la 

grabación es de tipo producción con el fin de promover la pieza de Floyd, el instrumento y las baquetas 

que utiliza en la interpretación, además de ser un trabajo audio visual que no contiene errores en la lectura 

de las partes. El otro de lo video referente es Ji Won Kim.6 La versión también es un trabajo de producción 

audio visual el redoblante. Esta de hecho fue la versión por la cual se tomaron algunas decisiones 

interpretativas que se tratan más específicamente en el punto final de este capítulo.  

Al acceder a la partitura fue posible comprobar los dos formatos que hay para la interpretación de Triptych 

Boom. La primera es para redoblante más soporte fijo y la segunda de redoblante más ensamble de 

percusión. De hecho, la primera vez que yo interpreté esta obra fue la del formato de ensamble en el 

examen de instrumento de octavo semestre, aunque la versión con soporte fijo la trabajé en clases de 

instrumento durante ese semestre, ya que estudié ambos formatos para el examen. El tiempo de trabajo 

de Triptych Boom fue alrededor de 4 meses, aun así, la obra se estudia de vez en cuando para no 

descuidarla. 

 

                                                           
5 https://www.youtube.com/watch?v=x8X8Ar0CZZU 
6 https://www.youtube.com/watch?v=Bd3rJrohRvQ 

https://www.youtube.com/watch?v=x8X8Ar0CZZU
https://www.youtube.com/watch?v=Bd3rJrohRvQ
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2.2. Dificultades y requisitos para la interpretación de las obras. 

 

En lo personal el primer paso fue el acercamiento con las partes u obras de diferentes maneras. El siguiente 

paso fue identificar cada una de las técnicas a utilizar y como superar o resolver aspectos que yo no 

conocía. Dicho esto, En esta parte del capítulo se va a mencionar las dificultades que llegaron a haber en 

cada una de las obras. Además de los recursos técnicos que se utilizaron en la ejecución, como para la 

interpretación. Por tal motivo fue importante realizar formas de familiarización haciendo la traducción y 

descripción de las nomenclaturas, como también decisiones técnicas para la interpretación en cada obra. 

Por ejemplo, en /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ fue importante descifrar aspectos en la nomenclatura, por 

ejemplo: ¿Por qué tantos sistemas en la nomenclatura y para qué? Tal como se evidencia en la imagen 37. 

.  

Imagen N°37- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ pag. 1. 

 

En la imagen 37 resulta que podemos encontrar un sistema general de toda la nomenclatura dividido, el 

cual definimos en este trabajo de la siguiente manera: de arriba hacia abajo el primer sistema también se 

dividió en este caso en dos partes, el primero un bigrama y el segundo un pentagrama. Los dos consisten 

en los sonidos corporales o de percusión corporal realizados por el intérprete. Los sonidos del bigrama son 

aquellos que se realizan con las manos, como chasquidos y variedad de aplausos, mientras que los del 

pentagrama son las palmadas o sonidos producidos en partes del cuerpo desde los pies hasta el rostro. El 

último pentagrama corresponde a sonidos del archivo. En este sistema la función del cuerpo ejecutante 

es realizar movimientos corporales con relación al soporte fijo; es decir, por medio de gestos en sincronía 

con éste. 

Por otro lado, yo tuve que realizar la traducción de algunas notas y especificaciones de las partes. Esto 

ayudó para tener en cuenta una forma predeterminada para los gestos y movimientos del cuerpo en pro 

de la ejecución e interpretación de la obra. Las especificaciones, en resumen, son seguir el balón con la 

mirada tanto como sea posible de manera fluida y consistente, porque es el movimiento de la mirada y la 

mayoría de las veces la posición de la cabeza lo que da consistencia a la pelota desde el punto de vista del 
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público. Esto requiere ser lo más consistente posible en las mímicas y movimientos. Por ejemplo: si se 

atrapa la pelota que viene del aire, la mano debe estar girada hacia arriba y no hacia abajo como si la 

pelota viniera del suelo; pero, también para darle sentido a la interpretación la bola que se atrapa del aire 

encima de uno, la palma de la mano debe apuntar al cielo y reaccionar al hecho de agarrar una pelota. 

Éste hecho fue muy importante para interiorizar el movimiento de seguir la bola con la mirada y en 

consecuencia la cabeza, así como seguir el camino o direcciones de la bola con el cuerpo y realizar el gesto 

o movimiento de la mano al momento de atrapar la bola, que es uno de los más característicos de la obra 

específicamente en el C. 2. 

 

Imagen N°38- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ pag. 4. 

 

 

En la imagen 38 se evidencia que ambas manos realizan el gesto de atrapar la bola que viene desde el aire, 

primero la mano izquierda y luego la derecha en la última negra. El ejercicio de seguir la bola con la mirada 

es fundamental en el tercer sistema de la primera página tal como se evidencia en la imagen 39. Ya que 

da consistencia seguir el movimiento de los brazos con la cabeza. 

.  

Imagen N°39- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ pag. 3. 

 

  

Otra de las dificultades fue el hecho de nunca haber realizado una obra que conllevara a gestos, 

movimientos y sonidos corporales. Luego de la revisión de la partitura y los textos, yo inicie una búsqueda 

de versiones grabadas, encontrando una gran cantidad de versiones. De ellas escogí las que más visitas 

tuvieran y una como base que afortunadamente fue la de propio compositor publicada en 2012 por la 

asociación TROMP Percussion. La versión fue grabada en vivo y se realizó en un concierto al público. Esto 
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es realmente interesante porque se puede evidenciar que no hay edición en la interpretación de la obra, 

es decir de arriba abajo, donde pude ver cada detalle corporal en pleno concierto. Otra de las versiones 

para comparar fue la de Cameron Leach, que fue grabada en una muestra del recital abierta al público. Las 

dos versiones se tomaron como apoyo para la familiarización con la obra, así como referencias o guías en 

la ejecución e interpretación de gestos y movimientos corporales en sincronía con el soporte fijo. 

En el montaje, la versión que siempre tomaba como base fue la de Esperent; sin embargo, en un principio 

había compases que se dificultaban mucho técnicamente por lo que se tomó la decisión de modificarlos. 

Tales compases fueron el 18. 

 

Imagen N°40- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ C. 18. 

 

 

Porque técnicamente era difícil realizar el seisillo del tercer tiempo a la velocidad. Esto se menciona porque 

las semicorcheas 2, 3 y 5, 6 son golpes en las piernas y pecho que terminan siendo alternados porque la 

semicorchea 1 empieza con el pie derecho, 2 mano derecha a la pierna y 3 mano izquierda al pecho. Las 

siguientes tres empiezan al contrario porque la semicorchea 4 ahora empieza con el pie izquierdo, la mano 

derecha golpea el pecho en la semicorchea 5 y la 6 es mano izquierda en la pierna. Esta secuencia de golpes 

fue compleja al principio, por lo que antes del primer concierto se tomó la decisión de remplazarlo por dos 

corcheas en los pies, primera corchea pie derecho y segundo pie izquierdo. El compás se repite dos veces 

el C. 18 y otra más en el 20. Esta decisión fue tomada personalmente y contribuyó a una muy buena 

interpretación, soltura y fluidez en la parte que va del C. 15 hasta el 20. Donde ya finalizan los seisillos. 

La decisión de modificar esta figura no era del todo aceptada en lo personal porque evidentemente se 

cambió respecto a la escritura de la partitura. Sin embargo, la versión de Leach modifica el C. 35 (ver anexo 

N°1), al cambiar el segundo seisillo del compás por cuatro semicorcheas ligando la segunda y tercera. Esto 

se identifica en el video de la versión de Leach.2 Quizás este cambio de las figuras es por comodidad y 

                                                           
2 https://www.youtube.com/watch?v=EYogyQm5gh8&t=4s 
 

https://www.youtube.com/watch?v=EYogyQm5gh8&t=4s
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sonoridad. Para el primer concierto también se tomó la decisión de hacer cambios para mejorar la 

comodidad y fluidez en la interpretación. 

La última de las dificultades fue el trabajo de la pieza sin el soporte fijo. Esto se menciona, porque al 

momento de empezar a realizar los motivos rítmicos había partes mal memorizadas. Por tal motivo era 

imposible el ejercicio de sincronizar cuerpo y soporte fijo. Sin embargo, en las primeras clases con la 

maestra Isabel Duran se realizó el trabajo de tocar sin el soporte fijo, específicamente las partes de los 

compases 1 al 29 y del C. 35 al 54 que son las únicas partes con tempo y métricas establecidas; el trabajo 

de lectura también se hizo con metrónomo para incorporar un tiempo que al momento de utilizar el 

soporte fijo sean tiempos iguales en la sincronización de la obra. 

En la segunda obra titulada Triptych Boom las dificultades también pasaron por la familiarización de la 

pieza y sus partes, comenzando por el trabajo de traducir las especificaciones e indicaciones de la partitura. 

En comparación a /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ la pieza de Floyd en lo personal es de un lenguaje más conocido 

porque durante toda la carrera he trabajado técnicas y repertorio para redoblante mas no percusión 

corporal. Esto se menciona, porque la traducción fue de un solo sistema donde las alturas son las zonas o 

partes del redoblante en donde tocar. En las partituras también se encuentran indicaciones que 

especifican los cambios de baquetas, por lo que un aspecto para familiarizarse con las obras de redoblante 

es saber cuántas y cuales baquetas utilizar en la interpretación. 

Una de las principales dificultades fue por el cambio de baquetas, ya que son muy importantes en la obra 

y a veces el tiempo para cambiar puede llegar a ser muy corto, como se evidencia en los compases 33 al 

42 tal como en la imagen 41. 

 

Imagen N°41- Triptych Boom, pág. 3. 

 

De hecho, el cambio más corto que conllevó más trabajo fue el de los compases 41 y 42. Tal como se puede 

ver en la imagen 42. 
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Imagen N°42- Triptych Boom, pág. 3. 

 

El trabajo de los cambios se realizó solo en esas partes específicas con metrónomo desde la velocidad 

negra = 80 BPM hasta la velocidad real. Otro aspecto que ayudó fue el de poner las colas de las baquetas 

en el borde del atril, sobre todo la de escobilla y de madera, ya que estas dos son las que más realizan 

cambios en las partes C, D y H, de toda la obra. Por otro lado, la dificultad con el soporte fijo está en 

mantener el pulso o la velocidad cuando se realizan los cambios de baqueta. Sin embargo, hay cierta 

flexibilidad en el soporte fijo porque su función es más de acompañamiento, por lo que se vuelve un poco 

fácil el ensamble en comparación con la obra de percusión corporal. Triptych Boom, no cuenta con tanta 

dificultad como los otros dos trabajos musicales de este documento; aun así, se realizó un riguroso 

ejercicio minucioso de los detalles técnicos en la lectura de la obra, por lo que técnicamente demanda 

estudio en las apoyaturas de Fla (apoyatura de un golpe) y Ra (apoyatura de dos golpes). También se 

necesitó trabajar el redoble con una dinámica de piano que a su vez ayuda para ejecutar todo el motivo 

rítmico que empieza desde el C. 160 (ver anexo N°2), ya que la dinámica es de pianísimo. Dicho esto, lo 

que llevó más tiempo resolver fueron los cambios de baquetas que pasan a lo largo de toda la obra. 

Por último, la tercera pieza musical llamada Tap Oratory, cuesta mucho trabajo familiarizarse, porque, por 

un lado, es una obra que tiene tanto una gran dificultad técnica como de interpretación; por otro lado, 

puede usar un lenguaje visual complejo dada la gran variedad de símbolos e indicaciones que no se 

conocían en la partitura. El ejercicio de revisar los textos con cuidado me permitió familiarizarme con la 

escritura e indicaciones para la interpretación de la pieza. En esta obra, el sistema se divide en dos, donde 

la parte superior contiene la información sobre algunos patrones rítmicos del soporte fijo y la inferior es 

la escritura rítmica que se debe ejecutar en el instrumento. Luego de eso se reconocieron los símbolos 

enumerados y cada uno de los golpes. El último punto de análisis de la partitura correspondió a los gestos 

y movimientos a realizar con las baquetas en sincronía con el soporte fijo, donde se pudo identificar la 

gran dificultad de los giros a realizar en la obra. 

Ya que nunca había trabajado giros con las baquetas, tomé esta dificultad técnica como prioridad a trabajar 

no solo por lo fundamental de la obra, sino como paso en lo personal en el acercamiento de esta técnica 

que es común de ver en los percusionistas de las bandas de marching drums en sus coreografías. Para 

resolver los giros decidí consultar las versiones del propio compositor Cangelosi.3 Que en lo personal es la 

                                                           
3 https://www.youtube.com/watch?v=8BvpXRKPPF0 

https://www.youtube.com/watch?v=8BvpXRKPPF0
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mejor versión de la obra. Además de la de Floyd.4 Porque ambas fueron de ejemplo para tomar ciertas 

decisiones al momento de resolver cada uno de los desafíos técnicos en los giros de las baquetas. Esto se 

menciona, porque Floyd en su versión realiza todos los giros de la mano izquierda diferentes a los de 

Cangelosi. De hecho, el cuarto giro de la obra, en el minuto 1:02 se ve el primer giro de la mano izquierda 

en la versión de Cangelosi. En el video de Floyd aparece en el minuto 1:01. En ese cuarto giro de la baqueta 

izquierda se puede evidenciar en la partitura en el sistema N°4 justo en el pulso anterior de la semicorchea 

que contiene la flecha en dirección derecha. Esto se menciona porque siendo el mismo giro en la parte, 

ambos lo realizan completamente diferentes. Este hecho se debe quizás a la dificultad de los giros que 

recaen en la mano izquierda, que es la que agarra de forma tradicional o militar.  

Dicho esto, los giros son más complejos que los de la mano derecha. Una de las dificultades fue ¿cómo 

poder resolver técnicamente cada uno de los giros de la mano izquierda? Por ejemplo, el primer giro en la 

mano izquierda que aparece en la parte se evidencia en el sistema N°4 de la partitura (ver anexo N°3, pág. 

мύ Ŝǎ ǳƴ ά{ŎƻƻǇ CƭƛǇέ ȅ ǎŜ ŜǾƛŘŜƴŎƛŀ Ŝƴ ƭŀ ƛƳŀƎŜƴ поΦ 

  

Imagen N°43- Tap Oratory, pág. 3. 

 

El compositor explica específicamente cómo realizarlo, hecho que se pudo resolver trabajando solo ese 

giro con movimientos circulares primero sin la baqueta ni agarre, enfocando solo el movimiento en la 

muñeca de adentro hacia afuera. Luego se realizó el mismo movimiento ya con la baqueta manteniendo 

el agarre de la pinza. Finalmente, el giro ya interiorizado fluye más rápido soltando ligeramente el dedo 

índice y centro. De esta manera, el giro salió natural y completamente cómodo para la velocidad que se 

realiza en sincronía con el soporte fijo.  

Sin embargo, los que más dificultad me causaron fueron los dos giros seguidos que se encuentran 

finalizando el sistema N°8, como se evidencia en la imagen 44. 

                                                           
4 https://www.youtube.com/watch?v=bbcCrsS12fM 

https://www.youtube.com/watch?v=bbcCrsS12fM
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Imagen N°44- Tap Oratory, pág. 4. 

 

En el video de Cangelosi estos giros aparecen en el minuto 1:42 ȅ Ŝƴ ƭŀǎ ŜǎǇŜŎƛŦƛŎŀŎƛƻƴŜǎ ǎŜ ƭƭŀƳŀ άLƴ-hand 

Cǳƭƭ CƭƛǇέΦ [ŀ ƴƻƳŜƴŎƭŀǘǳǊŀ ŘŜǎŎǊƛōŜ Ŝƭ ƳƻǾƛƳƛŜƴǘƻ ŎƻƳƻ ǳƴ ƎƛǊƻ ŘŜ ƭŀ ōŀǉǳŜǘŀ Ŝƴ ǎŜƴǘƛŘƻ ŎƻƴǘǊŀǊƛƻ ǎƛƴ 

que esta salga de la mano. Aun así, no fue del todo clara esta notación para realizar el movimiento, puesto 

que no tenía idea de cómo ejecutarlo. Dicho esto, en la versión de Floyd en el minuto 1:41 evidencie los 

dos giros mencionados totalmente diferentes. Se menciona que la versión fue de ejemplo por la toma de 

decisiones porque los giros se ven más cómodos de realizar, además que en sincronía con el soporte fijo 

también encajan perfectos. Por lo que la decisión a tomar fue realizar uno de los giros específicamente el 

primero, tomado de la versión grabada de Floyd. La baqueta tiene que llegar al primer giro agarrada de la 

punta. Esa misma ubicación de la baqueta es fundamental para el primer giro de la versión tomada de 

Floyd. Porque el giro lo hace solo con un movimiento de la cola de la baqueta de adentro hacia afuera, es 

decir la cola en la ubicación previa al giro apunta hacia la mano derecha, luego la muñeca gira y queda la 

palma de la mano en dirección al cielo sin dejar de sostener la baqueta. Este giro se obtuvo gracias a ver 

la versión de Floyd y se incorporó para resolver las dificultades de los giros de Tap Oratory. 

Otra de las dificultades durante la obra es la cadencia en redoble que se ve en la parte de la siguiente 

manera. 

 

Imagen N°45- Tap Oratory, pág. 8. 

 

Porque tiene la libertad de presentar una interpretación propuesta por el intérprete tomando como base 

el redoble. La dificultad pasa en ésta, debido a que se puede caer en una forma de hacer un redoble de 

comienzo a fin muy monótono, ya que más de un minuto dura el soporte fijo en esa parte de la cadencia. 

El riesgo es que la interpretación no llegara a ser interesante ni para el intérprete ni para el oyente y sí 

muy tediosa. En primera instancia se decidió trabajar con las dinámicas de piano a forte volviendo a piano 
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hasta desaparecer el redoble. Luego se repitió este proceso dos veces más hasta finalizar con la cadencia. 

Aun así, la cadencia no estaba del todo completa porque aún era monótona y algo simple, por lo que se 

decidió añadirle a la cadencia sonidos como ritmos colombianos, efectos con el rim shot dándole un 

sentido a la improvisación y tratando que las frases en la cadencia sean diferentes. De hecho, es una parte 

fundamental de la obra por ser diferente y debido al momento de reposo de la pieza.  

La última de las dificultades de esta obra pasó por el ensamble con el soporte fijo, ya que este realiza 

ritmos acentuados importantes que complementan la lectura del instrumento, un ejemplo es en el final 

de la obra, específicamente desde faster (ver anexo N°3, pág. 9), donde la sincronía tiene que ser perfecta 

o de lo contrario suena desfasado. Porque el soporte va marcando acentos de las figuras que realiza el 

instrumento, por lo que ambos tienen que sonar en simultáneo. La forma para resolver este pasaje fue 

bajando la velocidad del soporte fijo y estudiar únicamente esta parte, ya que es la más rápida de toda la 

obra. El soporte fijo original está a la velocidad de negra = 106 BPM, por lo que se utilizó una aplicación 

para descargar en el celular que se llama Music Speed Changer. La aplicación en sus herramientas permite 

bajar o subir la velocidad de reproducción desde el celular. Dicho esto, se bajó la velocidad para el estudio 

del final de la obra en dos ocasiones en el archivo. El primero 20 puntos debajo de la original quedando a 

una velocidad media y el segundo a 40 puntos debajo de la original, siendo esto fundamental para resolver 

esta parte de una manera lenta y consiente para luego pasar al soporte fijo de velocidad media hasta 

finalizar con el original. 

Este ejercicio solo se realizó para trabajar el final de la obra, ya que el soporte fijo original viene a la 

velocidad establecida de las partes y esto en ocasiones impide resolver las dificultades técnicas de la obra 

en cuanto a la velocidad. De hecho, el ensamble es erróneo si las figuras o el ritmo técnicamente no se 

ejecutan bien, porque si la velocidad de las figuras no está, se va quedando el intérprete con respecto a la 

velocidad del soporte fijo. Como patrón a seguir para mejorar técnicamente estas figuras a la velocidad 

requerida, se decidió incorporar en la rutina técnica del redoblante un ejercicio de 4 semicorcheas por 

cada mano repitiendo esta secuencia varias veces; preferiblemente más de 20 repeticiones. En la velocidad 

mínima de negra = 100 BPM, hasta llegar a 120-130. Para que cuando se realice ese ritmo sea muy fluido 

y permita el ensamble con el soporte fijo en el final de la Tap Oratory. 

  

2.3. Manejo de los medios electrónicos y escénicos de las obras.  

  

En las obras de este trabajo de grado se mencionó el uso clave y fundamental del soporte fijo. Las tres 

piezas lo contienen. Aun así, cada uno es de diferente. En esta parte del documento se hablará acerca del 

soporte fijo y la escenografía como parte fundamental en la interpretación. 

El soporte fijo en /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ es un archivo de audio para reproducir. Cuando lo obtuve con las 

partes en físico recibí también tres archivos de audio: Dos para el montaje de la pieza y uno para el 

concierto de la obra. Los dos audios vienen a velocidades lentas para trabajar secciones o la obra en un 
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tiempo lento. Uno es 10 puntos debajo del tiempo original, es decir, que el tiempo del C. 1 no sería de 

negra= 90 BPM, sino de negra = 80 BPM. El otro archivo de estudio es 20 puntos debajo del tiempo original, 

en este caso, sería negra = 70 BPM. El archivo original para la interpretación de la obra, es uno solo y desde 

el C. 1 se evidencia el tiempo original de la obra (ver anexo N°1, C. 1), donde se activa la reproducción una 

sola vez hasta que finaliza. La duración del archivo original es de 5: 23 minutos. Es muy importante 

mencionar que para el concierto de la obra se requiere de alguien bien sea profesional en sonido o alguien 

que conozca la obra que ayude en dar inicio al soporte fijo. Esto se menciona porque en lo personal es más 

seguro que funcione la reproducción del soporte fijo por medio de alguien. Ya que conectar el dispositivo 

o celular por Bluetooth no es del todo seguro porque, primero, es muy incómodo cuando está ajustado en 

zonas del cuerpo o en la vestimenta, por ende, puede generar molestias con los golpes y movimientos. 

Segundo, porque ubicarlo en un atril o mesa puede generar tropiezos al momento del uso del espacio. Sin 

embargo, se puede utilizar una mesa un poco más grande apartada de la zona que requiere los 

movimientos corporales. Aun así, es clave el ensayo del inicio del archivo con el encargado de reproducir 

el soporte fijo, esto se menciona porque es importante saber en qué momento iniciar con la obra. Para 

esto se necesitó de una breve indicación a la persona encargada de reproducir el archivo con un gesto en 

los brazos o un cabeceo, que no produce ningún sonido adicional al de la música misma. Para que él pueda 

saber en qué momento dar inicio a la reproducción del archivo. Con eso el comienzo de la obra es 

totalmente acordado entre quien reproduce el soporte fijo y el intérprete.  

El soporte fijo de /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ es sincrónico, porque en general los gestos del cuerpo y sonidos 

percutidos van en concordancia con el soporte fijo; es decir, los gestos y movimientos tienen que ser lo 

más preciso posible ya que el soporte fijo no permite que la reacción de los gestos y movimientos e incluso 

los golpes corporales sean lentos o desfasados del tiempo original. 

Si la reacción del cuerpo es tardía respecto a los sonidos del soporte fijo, esto se hará evidente y va a ser 

que se dañen aspectos en la interpretación. Para esto es importante mantener el pulso de negra = 90 en 

la parte del C. 1 hasta que finaliza esa parte (ver anexo N°1), así como la parte del final que va desde el C. 

35 hasta el final de la obra. Por otro lado, en la introducción y parte de los actos teatrales es fundamental 

hacer un breve conteo para entrar en las partes del tempo real, es decir antes de entrar a los compases 1 

y 35, donde hay que realizar un conteo que permita entrar en estos compases específicos en sincronía con 

el soporte fijo. Otra parte donde se realizó un breve conteo, que incluso es posible hacerlo con el pulso 

del suceso que pasa en el soporte fijo, esto se ve mucho mejor en la imagen 46. 

.   

Imagen N°46- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ pág. 5. 

 

En la imagen 46 se evidencia el motivo rítmico como parte de introducción de la obra cuyo acto trata de 

pasar el balón de un pie a otro pie. Esta parte es muy sincrónica pese a no haber un tiempo establecido. 
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Sin embargo, se puede llegar a hacer un conteo que se marca desde que el pie izquierdo recibe el balón, 

en ese momento es posible contar de uno a dos para lanzar, luego cuando se recibe empezar a contar de 

uno a cuatro para hacer el movimiento de pasar el pie sobre la bola de adentro y hacia afuera. 

La escenografía y el vestuario son también muy importantes en /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ porque de estos 

depende también una buena puesta en escena y claridad de los sonidos corporales. En la versión 

disponible del mismo Esperent se evidencia el suelo donde realizó la interpretación en madera, zapatos 

negros con suela ancha tipo elegantes y ropa suelta negra como de hilos finos y delgados con mangas de 

la camisa recogidas. En la versión de Leach también se evidencia cómo el suelo donde se hizo la 

interpretación es en madera, de la misma manera que Esperent, lo que me hace entender que la pieza 

definitivamente requiere un tipo de suelo resonante como el de madera que es determinante a la hora de 

ejecutar los golpes, por ejemplo, de los pies. Leach usa zapatos elegantes en cuero y ropa más ajustada 

manteniendo las mangas también recogidas. Con estas referencias, yo tomé la decisión de que el suelo de 

madera da más sonoridad y peso a la postura y golpes en los pies. Dicho esto, se recomienda que el suelo 

sea en madera, además del uso de zapatos tipo clásicos o elegantes porque estos dan más brillo a los 

golpes de los pies; de hecho, cuando se hacen los son sonidos con la punta del pie suelen sentirse y 

escucharse más con zapatos con suela ancha y punta. También para la interpretación de esta obra se 

escogió como lo usó Leach en su versión, con pantalón en drill y camisa mangas largas pero recogidas, 

teniendo en cuenta que esto permite que se escuchen los golpes del antebrazo. 

En la segunda pieza de título Triptych Boom, se puede encontrar un solo archivo de audio, que viene 

directamente para la interpretación. No se cuenta con archivos para el estudio personal si se quiere 

trabajar mucho más lento. El soporte fijo dura 6: 06 minutos. La característica o el rol principal del soporte 

fijo tiende a ser de acompañamiento, por medio de acordes y sonoridades establecidas con el solo 

propósito de ambientar partes de la obra. Aun así, también en el soporte fijo se escucha un ritmo 

establecido realizado con la cabaza. De hecho, en el sistema guía cada vez que aparece en la partitura está 

el ritmo que va realizando la cabaza. De resto el soporte fijo se encarga de ambientar con melodías tipo 

jazz y electrónica que pasan por el acorde de Am, como acorde fundamental y EM, como dominante de la 

tonalidad. El ritmo de la melodía cambia cada vez que se cambia de baquetas. Por ejemplo, en la 

introducción, la parte A y la parte B se utiliza las escobillas por lo que el ritmo de la melodía es similar 

haciendo algunas variaciones en el cambio de parte. En la parte C cambia el ritmo de la melodía por uno 

de acordes largos por el cambio de escobillas a baquetas en madera. De hecho, la escobilla que aún no 

cambia pasó de tocar ritmos marcados con acentuaciones a realizar deslizamientos tipo nota larga, como 

se evidencia en las imágenes 47 y 48. 
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Imagen N°47- Triptych Boom. 

 

En la imagen 47 se toca con escobillas y se ve los motivos rítmicos de la parte A y B. Hasta que pasa el 

cambio de baquetas en la parte C cambiando el ritmo y melodías del pasaje. Esto se evidencia en la imagen 

48. 

 

Imagen N°48- Triptych Boom, pág. 3. 
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Pese a la gran mayoría de momentos de acompañamiento del soporte fijo, hay puntos específicos en los 

que la melodía desaparece y solo queda el ritmo en la cabaza generando una situación pregunta-respuesta 

con el redoblante. Esto se ve específicamente en la parte E de la obra. 

 

Imagen N°49- Triptych Boom, pág. 4. 

 

Este motivo se repite en la parte I de la obra, también en estilo tipo pregunta-respuesta del soporte fijo y 

el redoblante, el cual se ve de la siguiente manera en la imagen 50. 

 

Imagen N°50- Triptych Boom, pág. 6. 

 

La única parte donde solo hay intervención del soporte fijo sin instrumento ni movimientos del intérprete 

es en los primeros cuatro compases de la parte K de la obra tal como se ve en la imagen 51. 
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Imagen N°51- Triptych Boom, pág. 8. 

 

Únicamente en estas partes se siente el soporte fijo como parte de la situación de pregunta-respuesta. De 

hecho, en estos momentos se requiere más de la sincronía porque si el intérprete corre en el tiempo se va 

a sentir desfasado. Dicho esto, el resto de las partes de la obra permite que la sincronía no sea del todo 

precisa del instrumento al soporte fijo; sin embargo, se recomienda siempre mantener los tiempos 

establecidos para que no haya problemas en los cambios de las baquetas.  

En Triptych Boom, no se requiere de un trabajo minucioso de la escenografía. Esto se menciona por lo que 

el cuerpo no requiere de movimientos corporales como en la pieza de percusión corporal. Aun así, pese a 

no relacionarse directamente con la obra, es muy normal que en la interpretación se use ropa elegante y 

hay quienes utilizan las mangas de la camisa remangadas o quiénes no, ya como libre opción del intérprete. 

En lo personal yo prefiero utilizar ropa elegante como pantalón de dril o de hilo fino y delgado, con camisa 

de mangas recogidas. Porque esto me permite tener una postura seria frente la instrumento y un poco 

cómoda en las mangas para una libre interpretación.  

En la última obra de redoblante Tap Oratory, solo pude tener un único archivo de audio, algo realmente 

triste en el montaje de una obra bastante difícil. Quizás hablar directamente con el compositor pueda 

generar mar archivos incluso con pulsos marcados en diferentes velocidades para la práctica. Esto se 

menciona porque el archivo me llegó en la velocidad original para la interpretación de la obra. Más 

adelante se utilizó una aplicación que permitió directamente desde el dispositivo bajar o subir la velocidad 

del archivo original. El soporte fijo de Tap Oratory, dura 7: 39 minutos. Tal como en las obras anteriores 

opté por alguien que pueda conectar el dispositivo con la consola, bien sea alguien profesional en sonido 

o quien ya conozca la obra, puesto que también en este caso se debe iniciar la reproducción del archivo y 

este finaliza solo hasta el final de la obra. El soporte fijo es de características sincrónicas y de 

acompañamiento, aunque la única parte del archivo donde se evidencia dicha sensación de 

acompañamiento es en el buzz roll cadenza que se realiza en el primer sistema de la pág. 4. Antes de la 

cadencia la sincronización con el soporte fijo tiene que ser muy precisa tanto en el ritmo o la lectura del 

instrumento como en los gestos y movimientos con las baquetas. Para calcular el tiempo de cada giro o 
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movimiento de las baquetas y que estos sean sincrónicos basta con escuchar el sonido o efecto que realiza 

el soporte fijo. Esto se menciona, porque los movimientos en sí mismos no tienen sonido, pero aun así el 

apoyo se da porque el soporte hace un efecto como ascendente hasta marcar el cierre del gesto donde se 

atrapa la baqueta. Esto se evidencia en la partitura en el tercer sistema en la línea guía del soporte fijo 

justo antes de las cuatro semicorcheas. 

 

Imagen N°52- Tap Oratory, pág. 5. 

 

Donde en la corchea antes del símbolo de la línea inclinada es cuando se atrapa la baqueta. Esta acción 

tiene que ser muy exacta porque en la parte que va después de la candencia hay que realizar giros en cada 

una de las frases. Los cuales se evidencian en la imagen 53. 

 

Imagen N°53- Tap Oratory, pág. 8. 
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Una de las partes fundamentales donde se puede trabajar el acople del soporte fijo con redoblante es en 

el inicio de la obra justo en el primer sistema, porque la línea del soporte fijo presenta los acentos de las 

corcheas con puntillo que realiza el intérprete con las baquetas. Esto se ve en la imagen 54. 

 

Imagen N°54- Tap Oratory, pág. 5. 

 

Por supuesto, el final también requiere de exactitud con el soporte fijo, dado que, de modo similar al inicio, 

el soporte fijo presenta un patrón rítmico de acentuaciones, mientras el redoblante ejecuta el ritmo, 

correspondiendo cada figura con los acentos. La precisión tiene que ser exactamente de esta misma 

manera en el final o se escuchará desfasado el acople. 

En cuanto a la presentación en escena de Tap Oratory, es importante estar muy relajado, aunque quizás 

interpretar la obra con traje de gala y camisa manga larga puede llegar a generar dificultad en los 

movimientos de las baquetas. Por esta razón, para interpretar Tap Oratory, se decidió con camisa con 

mangas recogidas para una mejor soltura y fluidez en cada uno de los giros y movimientos a realizar.  

Para finalizar con este punto, es muy importante mencionar el trabajo con el volumen y amplificación de 

cada una de las obras, porque al no haber información sobre estos detalles fundamentales en las piezas, 

puede llegar a perderse parte de la interpretación necesaria, según el balance del volumen con el soporte 

fijo. Fue necesario tomar en cuenta el volumen y la amplificación.  

En un principio la única obra que se amplificaba era la de percusión corporal, porque no sonaban con gran 

peso los sonidos de las manos como los chasquidos. Luego más adelante se trabajó en buscar la sonoridad 

de los chasquidos y se decidió no amplificar ninguna de las obras. El volumen del soporte fijo se trabajó y 

ensambló de la siguiente manera: en /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ se decidió tener la referencia en volumen 

general medio con relación a la sonoridad de los golpes, esto para que el soporte fijo no tapara la sonoridad 

más fuerte en lo personal producida en los pies. Por otro lado, se hizo una breve ecualización, la cual fue 

con un poco más de graves para la resonancia del rebote de la pelota. En el auditorio de la casa de la 

cultura de Tocancipá se utilizaron dos altavoces comunes, tanto izquierdo y derecho apuntando hacia el 

público.  

En las obras de redoblante se enfocó el volumen de acuerdo al rango dinámico, en este caso forte, que 

fuese un nivel bajo tomando como referencia el final faster de Tap Oratory. También se hizo una 

ecualización donde se bajó la frecuencia de los graves, además se le subió a las frecuencias medias y 

agudas en parlantes que produzcan retorno para poder sentir los acentos sobre todo cuando las dinámicas 
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del redoblante son forte, para no perder el balance sonoro y que en lo personal pueda sentir los cortes 

que marca el soporte fijo. Este suceso pasa sobre todo en Tap Oratory, al momento de cuadrar los giros 

de las baquetas. 

 

2.4. Manejo corporal de las obras.  

 

El trabajo con el soporte fijo me ayudó en temas del balance y como tocar en diferentes espacios, de 

hecho, el ejercicio también pasa con el audio del archivo y ensamble del cuerpo. Por tal motivo, hubo la 

necesidad de realizar y conocer trabajos en el cuerpo ya que cumple varias funciones en pro de la 

interpretación. Por lo siguiente el manejo corporal se evidencia en las obras abordadas en este trabajo, 

por lo que en esta sección se hablará acerca del rol o el papel que desempeña el cuerpo tanto en la técnica 

como en la interpretación de cada una de las obras. 

En la primera pieza, /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ el cuerpo cumple la función primeramente como medio o 

instrumento sonoro. Debido a la técnica corporal que es necesaria en la interpretación de la obra. La 

percusión corporal consiste en crear sonidos o ritmos a través del cuerpo, aun así, no solo se trata de crear 

sonidos. De hecho, los gestos y movimientos del cuerpo en sensación de métrica o pulso pueden generar 

secuencias y patrones rítmicos, que, a su vez, son complementados por el sonido generado del soporte 

fijo. Por tal motivo se necesita, entonces, una rutina de estudio tal como en un instrumento de percusión. 

Esto es muy importante, ya que el uso de percusión corporal necesita de ciertas exigencias para ejecutar. 

Una de ellas consiste en acondicionar el cuerpo. Es necesario porque al momento de realizar los golpes los 

músculos en un principio se deben acostumbrar a la ejecución, de hecho, en lo personal solía hacer 

ejercicios tocando una zona del cuerpo varias veces. Por ejemplo, palmadas al pecho con la mano derecha 

e izquierda, cambiando el número de golpes, 2, 4 o 8 cada vez que terminaba una secuencia de golpes de 

ambas manos. Luego más adelante incorporaba este ejercicio aumentado las partes del cuerpo. Hecho 

que ayudaba, no solo a conocer y acostumbrar el cuerpo como generador de sonidos, sino también en 

calidad del sonido al momento de realizar los golpes de la obra. En este caso, en /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ 

también se necesité trabajar la resistencia física. Porque realizar constantemente patrones rítmicos a una 

velocidad un poco rápida genera, no solo agotamiento físico, sino también la perdida de sonoridades en 

el cuerpo al reducirse la consistencia en los movimientos al no ser igual de rápidos ni precisos en las zonas 

de ejecución, lo que también hace que no haya buena sonoridad en los golpes. Luego de esto, en este 

trabajo se siguió una rutina deportiva, consistente en trotar o correr, dado que esto ayuda a controlar la 

respiración en los ritmos o partes corporales de la pieza y tener más consistencia en los golpes, resistencia 

al pasar la obra completa, un control moderado en la respiración además de una condición física aceptable 

para cada uno de los movimientos. 

Otra de las exigencias es buscar la forma de tocar o percutir el cuerpo. Es decir, hacer del cuerpo un 

instrumento sonoro. La manera correcta se da en la exploración del intérprete al adoptar golpes cómodos 

para el cuerpo. La percusión corporal es una técnica que requiere trabajo y constancia ya que también es 
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una rutina que se hace diaria como, por ejemplo, el redoblante. Una experiencia previa importante fue la 

de los talleres de percusión corporal patrocinados por FOSBO (Fundación Orquesta Sinfónica de Bogotá) 

con Tupac Mantilla, donde se realizaron ejercicios con patrones o sonidos corporales pensados desde la 

improvisación y la comodidad. Este fue un ejercicio muy práctico para abordar la ejecución corporal, 

porque en esta dinámica el cuerpo enseguida alcanzó a una sensación de relajación y soltura que permitió 

una proyección adecuada para los sonidos corporales. De hecho, los golpes resuenan con un cuerpo 

totalmente suelto y relajado, hecho que no pasa con un cuerpo erguido y tenso. 

Realizar cada uno de los golpes también tiene su debida forma de ejecutarse. En este caso, yo los trabajé 

de la siguiente manera. Primero, respecto a cómo golpear el cuerpo, básicamente solo decidí tocar de la 

misma manera o forma en que se tocan los instrumentos cómo las congas. Es más, la forma de interpretar 

instrumentos de parches de cuero puede servir como patrón en la ubicación de la mano para ejecutar el 

cuerpo. En mi caso, suele ser con los dedos ligeramente juntos. Aunque como lo mencionó Mantilla en el 

taller, entre mayor zona de contacto, mejor la proyección del sonido, lo cual también suele suceder en la 

técnica del tambor. Por otra parte, una de las técnicas de las baquetas se concentra en el contacto de la 

cabeza al parche del redoblante; una cabeza pequeña como de baqueta tipo bolero, va a proyectar un 

sonido muy fino pero pequeño, como el que se suele escuchar en el redoblante en el Bolero de Ravel; 

mientras que una cabeza gruesa como la de una baqueta de referencia 7B o 5B, como las que usan los 

intérpretes de marching band suele generar un sonido estridente, muy brillante, pero con peso. De esta 

misma manera pasa exactamente lo mismo con la ubicación de las manos en el cuerpo. 

Por tal motivo se decidió realizar los golpes con los dedos ligeramente cerrados y usando toda la palma de 

la mano. Aun así, esto solo funciona en partes como las piernas, las zonas del pecho, abdomen y el aplauso 

grave de la obra. Los otros dos aplausos como el agudo, normal, golpe en la mejilla y el golpe en la boca, 

se realizan solo con las falanges de los dedos ligeramente cerrados sin usar la palma del centro de la mano. 

El golpe en el antebrazo en primera instancia se trabajaba con los dedos ligeramente cerrados, el cual 

consiste en golpear con la palma de los dedos de la mano izquierda la parte más ancha justo antes de la 

articulación del codo. Luego, más adelante, se hizo el ejercicio de no llevar la mano tanto a esa parte 

inferior y sí más cerca de la muñeca. En cualquiera de los dos casos, no resultaba tanto sonido con tocar 

solo con los dedos, porque para darle más contacto de ejecución se necesita que la mano abrace el 

antebrazo. Para esto es importante flexionar la mano como en posición de la letra v ligeramente para que 

haya más contacto en la zona, por lo cual, una mejor calidad y sonoridad del golpe.  

Otro de los golpes corporales a trabajar, son los chasquidos. Sobre todo, porque es importante que suene 

del mismo volumen de la mano izquierda al de la mano derecha o en sentido contrario, ya que en el C. 48 

se especifica realizar los chasquidos de izquierda y derecha, tal como se evidencia en la imagen 55. 
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Imagen N°55- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ C. 48. 

 

Respecto al peso de los golpes en los pies, este recae en la posición de la espalda y rodillas ligeramente 

flexionadas, la posición de los hombros en lo personal debe ir alineado o a la altura de las rodillas 

manteniendo la espalda ligeramente recta. No obstante, el cuerpo debe estar suelto o completamente 

relajado para que no haya movimientos anti naturales. El sonido con peso en los pies se realiza en 

consecuencia al movimiento de la espalda hacia atrás en envión de impulso que conecta la cadera con las 

piernas y rodillas flexionadas, de esta manera va a sonar con peso los golpes de los pies. De hecho, el peso 

se trabaja de arriba hacia abajo no de abajo hacia arriba, es decir, subir más las rodillas y pies no va a 

generar tanto peso desde la postura recta de la espalda y cadera como extensión de los pies. Otro factor 

son la clase de zapatos, como se ha mencionado, el suelo de madera que proyecta mucho más que un 

suelo con tapete o un suelo de cemento. Los zapatos en suela ancha les dan más brillo a los pasos que si 

fuesen delgadas, ya que se pierde el sonido con el soporte fijo.  

En el taller con Mantilla también se mencionó trabajar la percusión corporal desde escalas rítmicas, donde 

cada una de ellas aumentaba el número de zonas de ejecución. Las escalas se trabajan de un golpe por 

cada zona y no varios como yo solía hacer. Dicho esto, en ocasiones realizaba o incorporaba estas escalas 

de percusión corporal como rutina de práctica constante que precisamente Mantilla presento en la clase 

magistral, las cuales son: 

ǒ Escala 1. Palmas, cuando se realicen palmas es importante tratar que varíe el sonido y la zona de la 

mano. 

ǒ Escala 2 Palma y pie, puede ser derecho o izquierdo, preferiblemente trabajar pie menos hábil. 

ǒ Escala 3. Palma y ambos pies. Se realiza en tresillos normalmente palma y pies bien sea empezando 

en el derecho o izquierdo. 

ǒ Escala 4. Chasquidos y pies. 

ǒ Escala 5. Palma, chasquidos y pies. 

ǒ Escala 6. Chasquidos, piernas y pies.  

ǒ Escala 7. Palma, chasquidos, piernas y pies.  

ǒ Escala 8. Chasquidos, pecho, piernas y pies. Esta se puede trabajar con metrónomo y que vaya 

subiendo de velocidad, con el fin con controlar los golpes entre más rápido sin fuerza. 
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Las escalas me ayudaron a acostumbrar al cuerpo. Además, cada una de ellas se podía encontrar en 

algunos de los ritmos o motivos de la obra. Por ejemplo, la escala 1 es fundamental porque en la pieza se 

realizan varias sonoridades en los aplausos. De hecho, las primeras palmas se ven en los quintillos antes 

del C. 1 (ver anexo N°1), lo que ayudó tanto en el montaje como mejorar la resistencia en la ejecución de 

la obra. Las escalas 1, 2 y 3 ayudaron en el ejercicio contante en la disociación, de la misma manera es 

evidente en los quintillos el juego de pies y palmas. La escala 6 y 8 ayudan mucho en el trabajo del balance 

de los chasquidos porque se trabaja en ambas manos. Además, son las partes que más se utiliza en la obra 

por lo que se puede tomar las dos escalas para buscar la sonoridad necesaria para la obra. 

Otra de las funciones del cuerpo en /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ fue una completamente histriónica, es decir, 

referente a los gestos y movimientos que no produjesen sonido, sino en concordancia y sincronía con el 

soporte fijo, ya que es este el que se encarga de los efectos y sonidos. La función histriónica del cuerpo se 

ve en la obra en el motivo rítmico desde el C. 1 hasta el 4. Tal como se evidencia en la siguiente imagen 

56. 

 

Imagen N°56- /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ C. 1. 

 

Los movimientos, gestos de hacer rebotar y atrapar la bola consisten en recrear una situación; de hecho, 

para trabajar en esta función del cuerpo fue necesario producir asociaciones de ciertas partes con 

determinadas situaciones o imágenes, para que la puesta en escena fuese coherente con los movimientos 

del cuerpo.  

Por ejemplo, en el C. 1 se pensó la parte como si estuviera en el parque y pudiese rebotar la pelota, en 

este caso una pequeña como las que suelen servir para ejercicios contra el estrés que no son tan grandes. 

De hecho, esto se hizo con la pelota real para sentir la sensación de atrapar y como formar los dedos para 

que esto fuese coherente con el soporte fijo.  

Otra sección en que se buscaron imágenes fue en la parte teatral donde empiezan los actos escénicos justo 

después del C. 33 (ver anexo 1. C. 34). Por ejemplo, el primer acto se trata de esperar la alarma o que 

suene el reloj, por el cual, la imagen que tome para expresar el acto fue de simular un sonámbulo llevando 

el despertador, luego más adelante en el acto 3 la imagen a presentar fue simulando estar en una pista de 

baile como si fuese Elvis Presley, luego el acto 4, la imagen que se tomó fue la de un malabarista profesional 

de circo europeo. La última imagen fue el de un padre recién levantado preparando el desayuno con todo 

el sueño posible tal como se ve en el acto 5. El ejercicio de poner estas imágenes fue importante para el 

cuerpo, porque la mente al ilustrar estos momentos hizo que el cuerpo en consecuencia actuara como 

actor profesional al presentar el cuerpo con gestos y movimiento en sincronía con el soporte fijo. 
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La preparación, antes de presentar la obra es de vital importancia, porque esto permite estar cómodo al 

momento de la ejecución e interpretación de /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΦ Por ende, en el recital de grado hubo 

un pequeño instante de calentamiento donde se hicieron ejercicios para soltar el cuerpo, como saltos, 

sentadillas, giros de adentro a hacia afuera del cuello, brazos y muñecas. Esto generó que el cuerpo 

estuviese listo y preparado para la ejecución. 

En la segunda obra Triptych Boom el cuerpo también requiere de un papel fundamental pese a no tener 

percusión corporal, dado que las funciones corporales pasan por cómo agarrar las baquetas que se van a 

utilizar. Aquí, en consecuencia, se utilizó el agarre francés, el cual consiste en que la pinza sea con los 

dedos pulgar e índice (aun así, no todos tienen el mismo agarre en las baquetas, por lo que esto ya es muy 

personal del intérprete). Dicho esto, la pinza para el agarre de las escobillas y las baquetas es siempre el 

mismo en todas las baquetas. Lo único que cambia es que tanto grosor de la baqueta abraza el dedo índice. 

Para el deslizamiento de las escobillas es importante que sean circulares, porque al ser circular le da una 

consistencia al redoble o sonido largo. Por ejemplo, el redoble de la escobilla izquierda de la parte C, como 

se evidencia en la imagen 57. 

  

Imagen N°57- Triptych Boom, C. 33. 

 

Cuando se ejecuta con las baquetas comunes de madera no hay tanto movimiento como el que se requiere 

en la obra; sin embargo, no pasa lo mismo con las escobillas de madera o rutes. Debido a que desde el 

último tiempo del C. 95 hasta la parte H, sí hay un movimiento de brazo debido al golpear en el rim shot y 

la cascara o lados del redoblante. De hecho, esta es la parte de la obra que más movimiento requiere del 

cuerpo.  

La otra función del cuerpo en Triptych Boom se evidencia generalmente en la interpretación de obras para 

redoblante, timbales sinfónicos y sets de multipercusión, debido a que pasa por la acomodación de las 

baquetas en los atriles, la altura del instrumento y el espacio entre intérprete e instrumento. En los atriles 

es muy importante que las baquetas estén sobre una bayetilla o trapo que evite los sonidos de estas con 

el atril al momento del cambio. También es muy importante cómo ubicar el orden de las baquetas. Para 

esta obra se ubicaron las tres en diagonal: primero la escobilla, luego la baqueta de madera y finalmente 

la rute, esto en el sentido de izquierda a derecha o de la parte superior de la bandeja del atril hasta el 

soporte que sostiene las partituras. 

La ubicación y altura del redoblante también es muy general sobre todo en obras en este instrumento 

dependiendo de la comodidad personal del intérprete, sin embargo, hay que tener presente detalles al 
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acomodar el instrumento en esta pieza porque al quedar mal ubicado el redoblante, bien sea alto o bajo, 

el intérprete no podrá realizar los golpes de la cascara con facilidad. También es clave la ubicación de la 

palanca del entorchado. Por ejemplo, en la parte G como se evidencia en la imagen 58. 

 

Imagen N°58- Triptych Boom, C. 92. 

 

En la imagen 58 se puede ver como se necesita bajar el entorchado para volverlo a subir en el C. 107, por 

lo que, si está la palanca ubicada en el extremo más distante a las manos se puede generar una pérdida 

de tiempo e incomodidad al realizar esta acción. Se recomienda dejarlo en el centro justo enseguida del 

abdomen y bajarlo o subirlo con la mano hábil, en este caso la mano derecha. 

La función del cuerpo en Tap Oratory en primera medida está dada por la forma de tocar en el instrumento. 

La pinza o agarre de las baquetas, en este caso, es con la técnica tradicional o militar. Esta técnica consiste 

en que la mano derecha agarra la baqueta con los dedos índice y pulgar tal como en Triptych Boom. Aun 

así, la mano izquierda es completamente diferente, porque el agarre consiste en sostener con el dedo 

pulgar la baqueta mientras la palma o centro de la mano está en dirección del lado derecho. Luego el dedo 

índice abraza la baqueta y queda debajo del dedo pulgar, ya que este queda sobre la falange del dedo 

índice. Los dos dedos son los que conforman la pinza de la baqueta. También el dedo anular es el que 

sostiene el peso de la baqueta junto a la pinza. El movimiento de la muñeca es de rotación junto con el 

antebrazo. Las baquetas son una extensión de los brazos, por ende, no deben ser antinaturales los 

movimientos del brazo, antebrazo y las muñecas.  

Hay momentos de la obra, como al inicio, en que las dos baquetas están agarradas de la punta en la misma 

mano, por lo que la manera de golpear es con la mano izquierda en la cola de las baquetas. Cuando se 

pasa la baqueta a la mano izquierda esta se tiene que recibir con el dedo pulgar, índice y corazón abiertos, 

para que, al momento de volver al agarre, este sea natural y no conlleve a la caída de las baquetas. Otro 

movimiento requerido es cuando se lanza la baqueta de la mano derecha y se hace un giro, el lanzamiento 

sea leve para que la baqueta haga un medio giro y quede en posición contraria. Es decir, si se lanza de la 

cola, hay que recibir la cabeza o punta de la baqueta. Aquí se recomienda no agarrar la baqueta en el 

centro ni muy al borde de los extremos, porque al momento de seguir tocando va a ser muy incómodo si 

la baqueta está muy en el borde o agarrada completamente en el centro. Finalmente, el otro movimiento 

pasa con los giros de la mano izquierda, donde sea cual sea el giro siempre termina este con la baqueta 

bien agarrada de la pinza. 
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La otra función del cuerpo está relacionada con los gestos y movimientos que no tienen sonido y sí una 

sincronía con el soporte fijo, donde también importan los giros y movimientos con las baquetas. Por 

ejemplo, en el primer sistema de la página 6. 

 

Imagen N°59- Tap Oratory, pág. 6. 

 

Todos los gestos y movimientos que hace la mano derecha sin sonido, pero van en sincronía con el soporte 

fijo y son los que se ven en la imagen 59 con cada una de las flechas indicando la dirección de los 

movimientos de la baqueta. 

Para finalizar, la última función del cuerpo pasa por la logística y acomodación con el instrumento, respecto 

a lo cual es muy importante siempre acomodarlo a la altura entre el abdomen y el aro, además de ubicar 

el entorchado cuando se necesita bajar o subir. Es necesario fijarse en la altura del instrumento, aunque 

siempre es importante tocar sobre las cuerdas del entorchado para obtener una mejor sonoridad. También 

se concluyó que es apropiado tener un entorchado apretado, ya que Tap Oratory es una obra que se 

entiende como de estilo militar y un entorchado no tan apretado impide escuchar cada uno de los 

rudimentos de la obra. 

 

2.5. Decisiones para la interpretación de las obras.  

 

La interpretación de estas obras pasó por decisiones tomadas respecto a cuestiones técnicas o estéticas, 

que contribuyeron el discurso o musicalidad personal o del intérprete. Es muy importante realizar el 

ejercicio de ver las partes, escucharlas y en el proceso del montaje, empezar a asimilar la forma o el 

carácter para su interpretación. 

De hecho, en /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΣ el carácter elegido en la introducción C. 1 fue el de ser muy expresivo 

con el rostro y los movimientos del cuerpo, muy gestual, porque la misma parte tiende a llevar al intérprete 

a expresar lo que pasa con el soporte fijo directamente con gestos y expresiones del rostro. De esta misma 

forma, se piensa también con ese mismo carácter la parte escénica y teatral que sigue después del C. 33 y 

antes del C. 35, donde se evidencia los actos teatrales a realizar. En estas dos partes se decidió ser un poco 

gracioso y expresivo tanto en el cuerpo como en el rostro. Debido a que en esta parte la sensación o idea 

en la puesta en escena es recrear al público, ya que la obra fue pensada en una recreación infantil.  

La otra decisión en cuanto al carácter de la obra se tomó desde el C. 1 hasta el 33 y luego del C. 35 hasta 

el final de la pieza. Esto, debido a que se pensó estas dos partes que usan percusión corporal con una 
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postura del cuerpo muy seria, más no rígida. Porque, primero eso significa interpretar estas partes con el 

cuerpo tensionado y con golpes o movimientos rígidos, que además pueden conllevar a lesiones; segundo, 

para permitir la fluidez de los golpes corporales. Por ejemplo, una las decisiones fue la de pensar estos 

pasajes como una sola frase con variaciones, manteniendo la intención desde el comienzo hasta la 

conexión con la parte teatral en el C. 33; también en conexión con el movimiento final de la obra en el C. 

54 cuando el carácter del cuerpo y de la parte cambia a algo más expresivo con el rostro, con la intención 

de ser gracioso. 

Otra decisión para la interpretación, en este caso, tuvo que ver con la dificultad técnica. Cuando se hizo la 

primera muestra de /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜΦ Para esa vez se cambiaron compases como el 18, debido a 

que el tiempo de montaje para el primer concierto de la obra fue corto, por lo que no fue posible realizar 

los golpes de la figura seisillo. Esto causó que cambiara el ritmo. Es cierto que fundamentalmente la 

decisión pasó por lo técnico, pero aun así ha sido una de las mejores versiones que en mi caso se han 

mostrado de /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ, porque fueron dediciones que aportaron resolver motivos y 

dificultades que pasaban en ese momento en cuánto a la técnica.  

Otra de las decisiones interpretativas para esta obra fue con respecto al vestuario a utilizar durante la 

ejecución. Ya que tomando como base las versiones de Cameron Leach y Alexander Esperent. Se decidió 

tal, como ellos tocar, con zapatos elegantes con suela ancha y en punta, pantalón dril y camisa con las 

mangas remangadas. Además de utilizar un suelo de madera porque suma resonancia a los golpes de los 

pies. Aun así, se tomó la decisión de usar un pantalón ajustado en las piernas, porque en lo personal la 

comodidad en la vestimenta la suelo utilizar con pantalones ajustados. 

En cuanto a las decisiones interpretativas de la segunda obra llamada Triptych Boom. La primera pasó por 

una dificultad técnica, debido a que no podía realizar las apoyaturas de dos golpes en los dos primeros 

compases de la parte L como se evidencia en la imagen 60. 

 

Imagen N°60- Triptych Boom, C. 168. 

 

Porque se dificultaba pasar del C. 167 en dinámica piano a forte y lograr hacer las apoyaturas de dos golpes 

como el Ra, por lo que se decidió hacer en los compases 168 y 169 la apoyatura de un golpe, es decir, 

cambiar el Ra por el Fla. Esto contribuyó a que no se sintiese como un error o como si se estuviese 

quedando en la velocidad. 

La segunda decisión interpretativa, estuvo en utilizar no escobillas de nilón o plástico, sino de alambre, 

porque las de alambre no se perdían en sonoridad respecto al soporte fijo, mientras que con las de nilón 

sí se perdía en ocasiones. Esto quizás por el sonido brillante que da esta clase de escobillas de alambre. 
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Una nueva decisión fue tomada con respecto a la ubicación del redoblante, es decir, de una manera 

efectiva que me permite ejecutar los rim shot, la cual fue de la siguiente manera, el sentido del redoblante 

o ubicación se referencia con las cuerdas mirando en dirección del público y no cruzadas de forma vertical. 

De hecho, esto favorece las zonas del parche cuando se ejecuta tanto el centro y el borde porque siempre 

se va a tocar sobre la posición de las cuerdas, lo que permite siempre escuchar el entorchado del 

redoblante. Luego de tener las cuerdas en dirección al público se inclina en la misma dirección el 

redoblante cerca de 1 o 2 cm. Este hecho en lo personal genera que el cuerpo de la baqueta no esté tan 

retirado del aro, de esta manera se facilita la ejecución de los rim shot. 

El carácter que decidí tomar para la interpretación es de forma fuerte o serio y a la vez relajación o alegre, 

debido a que la obra particularmente produce sonoridades como en ambiente tranquilo. De hecho, en la 

parte de las escobillas de madera la sensación es similar al de tocar timbal latino en una orquesta tropical, 

además de las melodías y acordes en genero electrónico permite estar relajado y no tan tenso ya que la 

obra no de manda tanta dificultad técnica. Por otro lado, la vestimenta que decidí utilizar fue la misma de 

la obra anterior con camisa de mangas recogidas para el movimiento de los brazos, zapatos elegantes y 

pantalón dril ajustado.  

La última de las decisiones interpretativas en esta obra fue el de tocar con las partes, debido a que, en lo 

personal, no me gusta tocar de memoria en piezas que tengan cambios de baquetas. Aunque esta no 

requiera mucho de ritmos técnicamente complejos, lo importante es no pasar por alto un cambio de 

baqueta ya que dañaría todo el discurso musical de la obra. 

Las decisiones interpretativas de la última obra de este trabajo de grado, en este caso en Tap Oratory 

pasaron primero en el carácter. Se decidió que fuese muy expresivo en cuanto a la expresividad o 

gestualidad para los movimientos y giros con las baquetas. Es decir, tratar de que los gestos con las 

baquetas fuesen ligeramente grandes y visualmente se logren ver o sentir de forma natural. Además de 

una postura frente al instrumento y a la obra un poco serio y concentrado. Quizás porque la obra demanda 

mucha variedad, dificultad técnica en la lectura y concentración al momento de hacer cada uno de los 

giros. 

Otra de las decisiones que pensé tomar en su momento, fue realizar la interpretación de la pieza con la 

velocidad del soporte reducido 5 puntos por debajo de la velocidad real. Debido a que se dificultaba tocar 

el faster que inicia en el quinto sistema de la última página. De hecho, el percusionista Andrés Olaya realizó 

la interpretación en su recital de la obra con 5 puntos reducido de la velocidad original. Sin embargo, en 

lo personal decidí tocar la pieza a la velocidad real. Esta decisión pasó en ese momento por no contar con 

varios archivos para el estudio técnico y de velocidad adecuado de la obra, ya que solo contaba con un 

soporte fijo. Luego más adelante se conoció la aplicación para bajar y subir la velocidad. 

Una de las decisiones en lo personal, era si tocaba o no el faster ubicado en el quinto sistema de la última 

hoja de la partitura con el agarre tradicional o el francés. Esta decisión surgió en una clase de la obra, 

donde era evidente para el maestro en ese entonces que me costaba mucho trabajo tocar en el agarre 

tradicional. Es correcto decir que durante toda la carrera yo trabajé con el agarre francés en la técnica de 
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ejecución en el redoblante, por lo que pasar al agarre militar no es sencillo y cuesta mucho trabajo. En este 

caso la sugerencia fue de cambiar de tradicional a francés en ese fragmento de la obra justo en los tiempos 

de silencio, en la partitura se evidencian que son dos silencios de negra y uno de corchea tal como se ve 

en la imagen 61. 

 

Imagen N°61- Tap Oratory, pág. 9. 

 

Una de las decisiones interpretativas que se tomó fue en beneficio de la comodidad con los giros. Por lo 

tanto, decidí adoptar algunos giros que no son de la versión original de Cangelosi, sino de la versión Floyd.4 

tǊŜŎƛǎŀƳŜƴǘŜ ǎŜ ŀŘƻǇǘƽ Ŝƭ ƳƻǾƛƳƛŜƴǘƻ ǉǳŜ ǊŜŀƭƛȊŀ CƭƻȅŘ Ŝƴ Ŝƭ ƎƛǊƻ άLƴ ƘŀƴŘ Cǳƭƭ CƭƛǇέ Ŝƭ Ŏǳŀƭ ŎƻƴǎƛǎǘŜ Ŝƴ 

girar la muñeca de adentro hacia afuera soltando ligeramente la baqueta sin que esta salgo de la mano. 

Específicamente en los dedos centro y anular. Además, cuando son pegados los giros se opta por hacer el 

primero girando la muñeca a hacia la izquierda, con el fin de que la punta de la baqueta quede apuntando 

hacia el cielo hasta volver a la ubicación normal para tocar. Dicho esto, es necesario practicar el agarre 

tradicional porque es en ella donde recaen todos los giros hay que hacer con las baquetas. 

Otra de las decisiones interpretativas se tomó pensando en la puesta en escena al momento de realizar 

esta obra en el recital de grado. Porque para ese concierto, se optó por pintar las baquetas con pintura 

amarilla fluorescente un mes antes de la presentación. Con el fin de mostrar el movimiento de las baquetas 

y los giros con este efecto que visualmente causó mucho interés al publicó. Esto también se realizó con un 

juego de luces Par Led ultra violeta con luz negra. Aun así, hay que trabajar dos o tres semanas antes de la 

muestra final con las baquetas pintadas, debido a que la sonoridad cambia y puede esto afectar en lo giros 

con la mano izquierda, como también la pinza derecha en la sensibilidad de presión en el agarre, sobre 

todo, en los redobles que es donde se puede perder la sensibilidad con la baqueta.  

La última de las decisiones interpretativas pasó por el vestuario a escoger para la interpretación de la obra 

de redoblante también en el recital. El cual fue un pantalón dril totalmente negro ya que el escenario en 

Tocancipá total mente apagado es oscuro sin nada de luz, tenis negros con cordones y suela blanca, 

además de un buzo totalmente blanco. Esto con el fin de que las luces o luz negra iluminara la vestimenta 

blanca para que se viera el cuerpo y precisamente el enfoque en las baquetas como en estilo neón. Esta 

puesta en escena no hubiera sido posible si las partes de la pieza no estuvieran de memoria, porque el 

                                                           
4 https://www.youtube.com/watch?v=bbcCrsS12fM 

https://www.youtube.com/watch?v=bbcCrsS12fM
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atril afectaría la visión de los efectos y propiamente de los giros. Dicho esto, la decisión final fue tocar Tap 

Oratory completamente memorizado.  

Cada una de las decisiones de las obras de este trabajo de grado se tomaron para ayudar y centrar la 

atención fundamental en la interpretación. Algunas decisiones pasaron por las dificultades técnicas y éstas 

dificultaban la musicalidad o el discurso interpretativo. De hecho, esto ayudó en general a mi forma de 

interpretar el repertorio para percusión y centrar mi atención en la musicalidad. Porque anterior mente 

no tenía el criterio para tomar decisiones respecto a la musicalidad, por lo que no podía producir nada en 

las interpretaciones y solo llegaba a realizar lectura de las partituras en los instrumentos sin poder 

profundizar en el discurso musical. 

No obstante, tomar decisiones interpretativas me enseña y a la vez me enriquece en cuanto al nivel técnico 

e interpretativo frente a las obras de percusión. Porque también es una manera para plantear y 

preguntarse si en lo personal el nivel técnico obtenido hasta el momento es suficiente para piezas de gran 

envergadura como las de este trabajo de grado.  

Dicho esto, las decisiones tomadas en cada una de las obras fue un trabajo muy importante, porque me 

permitió seguir desarrollando una idea en la interpretación personal. De hecho, este motivo se va dando 

a medida que uno va tomando ciertos criterios y elecciones en pro del discurso musical, en este caso para 

obras de percusión. Por lo cual, cada reflexión planteada fue hecha desde mi experiencia personal, con el 

propósito en general de este capítulo y del documento de poder ayudar o contribuir en pro de mejorar, 

adoptar y enriquecer tanto la ejecución, como la interpretación de obras para percusión como las de este 

trabajo de grado a quienes les pueda interesar, en especial a los estudiantes de percusión de la Facultad 

de Artes ASAB de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas.  
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CONCLUSIONES 

 

El objetivo del presente documento ha sido el de analizar el comportamiento del soporte fijo en las obras 

con el fin de aplicar dichos conocimientos en la interpretación de piezas para percusión sinfónica. 

 

Partiendo de los conocimientos teóricos, el análisis y la traducción de las partes se ha podido constatar, 

que las notaciones o especificaciones de las partituras muestran aspectos técnicos e indicaciones para la 

interpretación por medio de la nomenclatura. Es decir, que una manera de comprender las piezas pasa 

por la descripción de símbolos o alturas necesarios en la ejecución de las obras. 

  

Como se explicó anteriormente las obras de percusión sinfónica pueden verse en formato con soporte fijo, 

el cual, cumple la función de acompañamiento, sincronización, complementación o ser motivo principal 

en una obra. Por tanto, se puede sostener que este ayuda en aspectos como la ejecución y la interpretación 

de obras con dialogo de soporte fijo y cuerpo. 

 

A través del análisis se muestra que el cuerpo puede cumplir varias funciones en cada una de las obras, 

por ejemplo, el ser utilizado como instrumento sonoro realizando golpes corporales, como también gestos 

o movimientos histriónicos, es decir los que no producen sonido, además de realizar giros con las baquetas 

ya que estas son la extensión de las manos y los brazos al momento de ejecutar en el redoblante. 

  

En virtud de lo argumentado se menciona el manejo de los medios electrónicos y la escenografía de las 

obras durante el montaje de las piezas, en lo cual se evidencia el ensamble del volumen y el rango dinámico 

del cuerpo o instrumento con el soporte fijo, además de los detalles en cuanto al entorno, espacio y el 

vestuario dependiendo del gusto de cada interprete. 

 

En este análisis se dio la solución a la exploración de nuevas técnicas como el contexto de cada uno de los 

compositores que no suelen ser tratados durante la enseñanza pedagógica y académica, debido a que en 

nuestra cultura tradicional su uso es esporádico, lo cual sería un aporte muy bueno para trabajos futuros 

de este tipo en lo personal o usados por intérpretes de obras de este tipo. 

 

A través de este documento se evidencia mi experiencia personal en las tres piezas de percusión sinfónica, 

en las cuales aprendí aspectos técnicos que no conocía como el uso y empleamiento de la percusión 

corporal, como también de piezas que conllevan medios electrónicos que complementa la interpretación, 

además de criterios y decisiones interpretativas en beneficio del discurso musical propio. Este trabajo me 

permitió buscar la manera de acercarme o indagar acerca de obras para percusión no muy conocidas en 

la escuela académica. 

 

Tras el análisis logré encontrar diferencias en la composición de las piezas a partir de la estructura y la 

forma, de hecho, un ejemplo lo identifiqué en cada una de las partes, debido a que una si cuenta con las 

notaciones especificando cada sección, mientras los otros dos trabajos musicales tuve que recurrir a 
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escuchar el soporte fijo. Con el fin de encontrar las frases o divisiones que contienen cada una de las obras. 

El ejercicio también lo realice con el propósito de empezar a estudiar el montaje paso a paso entre 

secciones. 

 

Gracias al montaje de Triptych Boom, logré aprender una manera de componer utilizando variedad de 

sonoridades que se pueden desarrollar en una interpretación en el redoblante, por medio de diferentes 

aspectos técnicos en la ejecución, también de elementos como las baquetas. Además de emplear estás en 

distintos sectores o zonas del tambor, con el fin de incorporar más efectos y sonidos que pude reconocer 

durante el análisis y el proceso que me llevo en la interpretación de la obra escrita por Floyd. 

 

A causa del montaje en Tap Oratory, obtuve un acercamiento con la técnica que se necesita en su 

ejecución, la cual se conoce como técnica o agarre tradicional. Además, de la importancia de esta, de 

hecho, hay percusionistas que se especializan en esta forma de tocar en el tambor incursionando 

movimientos y giros con las baquetas, los cuales, se les conoce como intérpretes en marching drum y 

suelen tocar en agarre tradicional. El cual pude reconocer y ejecutar está técnica durante el montaje e 

interpretación de la obra. 

  

De acuerdo con los puntos planteados en el trabajo se evidencian reflexiones personales en cuanto al 

acercamiento con las obras. Hecho que fue muy importante porque me permitió familiarizarme con cada 

pieza sin haber tenido la posibilidad de contar con las partituras. Por tal razón necesité de referencias para 

poder ver y escuchar los trabajos musicales de este trabajo de grado. Ejercicio que además aportaba con 

aspectos técnicos que luego incluí en la ejecución e interpretación. 

 

Cabe resaltar la obra Triptych Boom, la cual aporta aspectos técnicos en la ejecución con el redoblante 

debido a la idea principal del compositor en generar variedad o diferentes sonoridades, al utilizar varios 

elementos en el instrumento. De hecho, esto ayuda a tener ideas para poder componer en un futuro 

buscando la forma de realizar técnicas extendidas en el tambor e incursión de un soporte electrónico. 

  

Gracias a todo lo anterior, es correcto decir que las reflexiones presentadas desde mi experiencia personal 

en este trabajo o resultado final en la interpretación de las obras, se pueden emplear o implementar en 

otros trabajos musicales, teniendo en cuenta aspectos como el formato con el soporte fijo, técnica o 

ejecución de la percusión corporal, el cuerpo como parte fundamental en los gestos y movimientos. 

Además de la experiencia al tocar en agarre tradicional realizando giros con las baquetas. Todo este trabajo 

expuesto en el montaje puede ser de apoyo en otras piezas musicales. Por lo que uno de los propósitos es 

que el documento pueda servir a colegas percusionistas, en especial a los estudiantes de la cátedra de 

Percusión sinfónica de la Facultad de Artes-ASAB. 
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A través del texto me gustaría en un futuro, lograr interpretar obras de este estilo con una mejor técnica, 

sobre todo donde se utiliza el agarre tradicional, para que la técnica este en el mismo nivel de la 

interpretación con el fin de que no se corte el discurso musical, debido a pasajes no resueltos en la 

ejecución, además de tener una escenografía llamativa que conecte al público visualmente.  
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ANEXOS  

 

Anexo N°1. Partes de la obra. /ŜŎƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴŜ ōŀƭƭŜ. 

Anexo N°2. Partes de la obra. Tap Oratory. 

Anexo N°3. Partes de la obra. Triptych Boom. 
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