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RESUMEN

Es un documento de las obras de percudiap Oratory Triptych Boony Ceci n'est pas une ballgue se

divide en dos capitulo€l primero, es un analisis descriptivo de cada obra, donde se mencionan los
compositores, el formato, las especificaciones y notaciones en la nomenclatura. Ademas de exponer
algunos de los aspectos técnicos y de interpretacion a partir de las indicagones partituras. El
segundo capitulo consta de puntos especificos en cuanto a reflexiones personales frente al desafio del
montaje y como ayudo en la interpretacion de las obras de este trabajo de grado.

PALABRAS CLAVE

Percusion corporal, instrumentag¢nica,soporte fijo,interpretacion, experiencia.

ABSTRACT

It is a document of the percussion workap OratoryTriptych BoonandCeci n'est pas une ballehich is
divided into two chapters. The first is a descriptive analysis of each work, whereothgosers, 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 regardingersonal reflections on the challenge of montage and how it helped in the
interpretation of the works of this degree project.
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INTRODUCCION

El trabajo se realiz6 bajo la modalidad de creacién o interpretacgif, dividido en dopartes por un

lado, es el concierto de las obrasS OA b QS & (i, Tap-GratotyyyT&ptych IBdoin& escogieron

estas trespiezas para percusion debido a que comparten factores similares en el formato. La segunda
parte del trabajo consiste en un documento escrito, el cuas@néa un andlisis descriptivde aspectos

como la escritura convencional en las nomenclaturas y lasedifes indicaciones de las partituras.
Ademaés, de la varied de recursos técnicos que se debalizar en cada una de ellas. La primera obra
cuenta con el uso de la perdas corporal, la cual esna técnica o forma de percutir y crear sonoridades

a parir del cuerpo. La segundsbra muestra la forma de utilizar varias sonoridades en el redoblante a
partir de elementos diferentes como varias baquetas y sectores de ejecucion en el instrumento. &a Ultim
de ellas, muestra por un lada variedad de sonoridies a realizacon gran cantidad de dificultagor el

otro, la inclusién en una obra de estilo sinfénico al utilizar técnicas no convencionales al realizar gestos,
movimientos y giros aolas baquetas. Est@abe que la obra sea del interés propio porqampe con todo

lo habitualrmente trabajado en el proceso habitual del instrumento

ANTECEDENTES

Mi proceso musical empezé a la edad de 8 afios, cuando conoci una pequefia parte de la percusion
sinfénica. A los 12 entré en el mundo de las bandas sinfonicda escuela de Tocancipd, alli logré
aprender y destacarme en la interpretacion de obras que montaba la banda, en este periodo, la cuerda de
percusion conformd un ensamble que se destacd en la escuela porque nos dimos el lujo de inventar e
interpretar pieas musicales utilizando percusion corporal en la propuesta inicial; con el transcurso de los
afos, el grupo se caracterizd por daca@nocer una propuesta musiaglie incluia en su repertorio obras
propias, improvisaciones con instrumentos no convenciangletros géneros con gran riqueza ritmica.

En este ensamble se abordaron técnicas nuevas para la percusion que no se utilizaban en la banda. La
motivacién para realizar este trabajo de grado viene de esta experiencia de exploracion de técnicas de
percusid, repertorios, ritmicas y nuevas formas de utilizar el escenario, a partir de la percusién corporal
y la interpretacion comedios electrénicogsoporte fijo).

En el afio 2016 participé en un talkreativo de percusigren esa ocasion tuve la oportdaid de conocer

la percusion corporal y cémo improvisar con eflhi conoci a Tupac Mantilla, un profesor con amplios
conocimientos y exp@&ncias en este arfequien ha aprendido a lo largo de sus viajes sobre nuevas
culturas y ritmos, los cuales aplicarpnedio de la percusion corporal. Es muy curioso que ese mismo afio
hice parte de un grupo de percusionistas que dedic6 parte de su vida a la improvisacion corporal y a la
creacion de ritmos aplicados en escobas y baldes, tomando estos elementos de mseostoumentos

para el grupo. Toedambo es el nombre del grupo de percusion creado en la Escuela de Tocancipd, con el
fin de experimentar con otras técnicas diferentes de las académicas. La experiencia en el grupo de
percusion de Tocancipd, asi como haparticipado en los talleres con el maestro Tupac Miany en el

evento de TaKeTiNa. El cuak permiti6 abordar nuevos conocimientos en la improvisacion, como



también en la percusion corporal, esto con el fin de seguir aprendiendo nuevas formas aeraeato y
desarrollo de la percusién.

Gt SNOdzaAsy & YgaAaol St SOUNFy®RDF eslabtiyd del akikufod@la I NRK G
pagina webGranada hoyEn él se encuentraformacién tanto escrita como en audio de un soporte fijo

para utilzar enla percusion corporal y su interpretacién. Noé Rodrigo Gisbert es un joven percusionista
que en sus interpretaciones incluye repertorio Unicamente para percusion acompafado del soporte fijo,
también realiza obras con percusion corporal. Gisl{gftl7) explica por qué solamente interpreta
percusion de esta manertg cual esnnovadoray quepocoslarealizan utilizandeste performance. En

este estilo distinto, Gisbert intenta atraer la atencién de un publico menos experimentado que cuenta
apenas comociones basicas o casi inexistentes sobre la muasica clasica. Es importante lo mencionado en
este articulo de la pagina web, ya que la idea de innovar e incorporar soporte fijo a la percusion en
composiciones es la idea principal de mi trabajo de grammptén busco una opcion de interpretacion

gue disfrute tanto el intérprete como todo el publico que lo escucha, de ahi el interés de este articulo.

JUSTIFICACION

La importancia de este trabajo de grado se puede mostrar en dos argumenitosr@ el andisis de tres

obras para percusion y soporte fijo, la exposiciéon acerca del estilo, los recursos técnicos o corporales que
son utilizados en las piezas para su interpretacién son un buen medio para compartir los conocimientos
encontrados en la investigaciéde este trabajo de grado, asi como los resultados finales con otros
ejecutantes de las piezas, esperando que puedan servirles para facilitar la ejecucion de las obras. En
segundo lugar, es importante para mi utilizar toda la investigacion como un dniei@ base de mis
estudios, espero con este trabajo desarrollar un método de interpretacion de la musica que me interesa
explorar durante toda mi carrera musical. Realizar este proyecto parte de la necesidad personal de hablar
y exponer sobre este estilounical; asi como encontrar una forma de interpretacién que sea del agrado

de todos los oyentes. Ser uno entre los tantos que se preocupan por dar a conocer este nuevo estilo de
interpretacion con soporte fijo, un concepto no muy convencional tanto pardérprete como también

para el oyente. De ahi es el interés y motivacion a nivel personal de mi trabajo de grado.

Este trabajo tiene un propésito personal, aun asi, el resultado quiero que sea parte fundamental para la
ayuda de la interpretacién de lasegas musicales. Aqui se presenta un analisis a fondo que sea tema
debatible entre compositores, se muestra un estilo musical como propuesta en escena, un estilo basado
en el acompafamiento del soporte fijo. Un propésito fundamental del trabajo es darogeono solo a
musicos académicos, sino también a todo publico la diversidad y variedad de interpretacion en la
percusion, mostrar algo diferente, fuera de lo que ellos pudiesen imaginar. De alli, nace la motivacion por
interpretar, analizar estas piezasn el fin de mostrarlas en este pais, ya que han sido tocadas muy pocas
veces, sin embargo, nadie ha mostrado la estructura desqszas musicales, el andlisisl yoncepto
musical. Resumiendo, la importancia de este trabajo o propoésito es que peeéampleado como una

guia en el que puedan encontrar las bases de interpretacion, técnica, analisis y puesta en escena de estas
piezas musicales.



Este proyecto se inscribe en la linea de investigaEgigatica y Teorias del Artie la Facultad de Artes

ASA de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas. Porque toca un problema fundamental en el arte
contemporaneo, especificamente, la relacién del arte con ladiegia;al proponer el andlisis de obras

donde una tecnologia especifica juega un papgldrtante y crucial. Del mismo modo, el proyecto se
inscribe en la linea de investigacidfisica, ciencias y tecnologiel Proyecto Curricular de Artes
musicales, ya que son obras contemporaneas en las que los compositores, al innovar con estas piezas,
experimentaron con tecnologia y software para complementar la ejecucion. Por otro lado, este trabajo
centra su atencion en la interpretacion y creacion ya que el concierto consta del andlisis de estas tres
obras.

PREGUNTA PROBLEMA

¢ Cudles son los recurs@hicos, la puesta en escena, el contexto de los compositores, las herramientas
electrénicas utilizadas para crear y amgiifi el soporte fijale acompafiamienty las técnicas o formas

de ejecucion para redoblante y percusion corporal de las obepOratory,/ SOA b QSadG yt  a !
Triptych Boorfd

OBJETIVO GENERAL

Hacer un concierto para percusion y un documento escrito de las obapsQratory del maestro Casey
CangelosiTriptych Boomescrita por ChadFloydy Ceci N est Pas Une Baltee Compgnie Kahlua. El
documento escrito por un lado consiste en un acercamiento analitico e interpretativo de las obras, por
medio de la identificacion de especificaciones e indicaciones en las partituras. Por otro lado, la
contextualizacion de los compositoresd soporte fijo como complementacion en el formato, los aspectos
técnicos en la interpretacion y la ejecucion de cada una de las obras.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

0 Realizar un andlisis técnico e interpretativo de la dtap Oratorydel compositor Casey Cangelosi.

0 Realizar un andlisis técnico e interpretativo de la diptych Boonael compositor Chad Floyd.

& Realizar un andlisis técnico interpretativo de laobr8 OA b QS & (i detCbndpaghig/k&hlual f S
0 Contextualizar las obragslos compositores.

0 Presentar los recursos técnicos mas utilizados en las obras, tanto las de redoblante como la de

percusiéon corporal.

DOCUMENTOS DE APOYO AL TRABAJO DE GRADO

Performance: un acto reivindicativo a través del cudgiil7) es el nombred trabajo de grado de
Carolina Mufioz Alvarez; en €l se habla muy especificamente sobre el feminicidio y el quebrantamiento de
losderechos de la mujer, adempsopone a través del performance hacer una critica que permita avanzar

en la adquisicion de derechos de las mujeres y la igualdad de género. En el trabajo de grado, Carolina
plantea una solucion a través del arte, la cual consiste en ensefar y fortlssaores socioculturales

desde una educacion escolar con el fin de construir una sociedad mas justa, en ese sentido, el performance
se convierte en la mejor herramienta para impulsar la transformacion de los problemas de género por



medio de una explora@n creativa y una expresion artistica con el cuerpo, ya que éste puade s
herramienta de expresion ezampos como la danza, el teatro, las artes plasticas y la muasica. Es interesante
este trabajo precisamente porque habla del performance y del uso ecedél cuerpo, que se convierte

en herramienta de expresion, lo que lo relaciona con una obra perfomatica para percusién.

La idea principal del trabajballer creativo musical con percusion corp@4l16), escrito por Mariela
Hernandez y Ricardo Lépegra alrededor de la percusién corporal como un método de aprendizaje,
donde se ponen en practica conocimientos enfocados en la interpretacion, creacion y la improyisacion
cualesse dirigen al desarrollo y evolucion de una mejor motricidad. Parautuses, es importante
abordar todos estos modos de aprendizaje a una temprana edad o una primaria muy basica, ya que en un
conservatorio o academia superior de musica enfatizan otros métodos basicos de aprendizaje haciendo a
un lado la ensefianza de la pestn corporal, para ellos es primordial el uso de estos elementos antes de
abordarun método mucho mas complej&n este trabajo se presenta la percusién corporal como una
herramienta que puede servir tanto para la formacién musical inicial a nivel paincamo para
estudiantes avanzados o inclupara musicos profesionales, quienes pueden enfocar el trabajo con el
cuerpo a niveles de mayor dificultad y complejidad.

Gt SNOdza A sy O Z(Belttad) el ud articliloy/piiilidado Ipor la revisthlueo Sigleen 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
desempefio en la puesta en escena lo cagaloomo uno de los mejores en el mundo de la percuSioe.

es un espectaculo de percusion interactiva que trae Mantilla, una propuesta artistica Gnica en su género,
donde combina varios instrumentos de percusion, ademas, en su puesta en escena, ebpistausi
interactla con los asistentes, solicita al publico que lo acompafien y complementen con percusion corporal
la obra que él propone. Esta propuesta que hace Mantilla, invitando al publico a ser participe de la puesta
en escena, es una muy buena opcjiara atraer la atencion de los asistentes, haciéndplsicipesdel
discurso musical y permitiendo que tengan un espacio de creacién en la obra.

9y St @ARS2 ac¢what t SNOMetaadkeEgper@tlSWHRANFE Y IH A @ Y LE By IA f
(marzo- 2013) d ver el video es evidente la interpretacion de la oBexi N est Pas Une Badle version

solista interpretada por el percusionista y compositor Alexandre Esperet. Uno de los motivos por el cual
se referencia esta version obtenida del videendallamente es por la interpretacion y puesta en esce

del compositor quien también pertenece a la companie Kahlua, creadores de esta obra para percusion
corporal acompafnada de un soporte fijel otro motivo de esta referencia es realizar una pequena
comparacion que permita analizarisualizar movimientos o fragmentos que pueden ser empleados como
guias @ trabajo por medio del videoasi tener un concepto més claro acerca de la forma endgbe ser
interpretada la obra. demas, permite visualizartener un punto de referencian la puesta en exna
permitiendo y obteniendayuda para una mejor interpretacién de la version para solista acompafiado por
el soporte fijo.



En la pagina welwww.caseycangelosi.comel compositor y percusionista Casey Cangelssipuede
encontrar partituras y videos de sus obras para percusion mas importantes. Es el TagoQ@i@atoryuna

obra dondeemplea movimientos o giros con las baquetas, ya que esobrea con gran dificultad, el
maestro de percusidg compositor en su paginmacomienda algunos consejos de estudio que faciliten la
interpretacion de sus obras como es el caso st ®bra para redoblante y soporte fijBicho esto, el

motivo por el cual sta pagina se referencia es por el hecho de glliepodemos encontrar esta obra,
ademas de algunos consejos por parte del maestro que facilite la interpretacién de piezas compuestas por
Cangelosi, por otro lado, si hay alguna duda acerca de cémo interpastobras propuestas en la pagina

esté la posibilidad de contactarse con el maestro Cangelosi directamente con el fin de resolver las dudas
o0 inquietudes de quielo necesite, de ese modo para una mejor interpretacion es posible contalaco
ayuda delmaestra

En la pagina wetwww.chadfloyd.contdel compositor y percusionista Chad Floyd, se puede encontrar un
importante y gran trabajo musical en sus composiciones para diferentes instrumentos de percuslon. Es
caso deTriptych Boomuna obra compuestpara redoblante solista con la opcion de ser acompafiado por

un ensamble d percusién o un soporte fijd&En la pagina habla un poco acerca de esta obra como por
ejemplo algunas especificaciones que facilitenuairgerpretaciéon y recomendaciones por parte del
maestro, aun asi, facilita la misma informacion para cada una de las obras compuestas y situadas en la
pagina, la principal caracteristica y por lo cual se referencia es el hecho que aclara las dudatud@squi

de cada pieza musical, ademas es gesibomparar sus obras con soporte fijo como la pieza mencignada
obra para redoblante con gran dificultad técnica y similitud en formato con una de las dos obras a
interpretar y analizar en este trabajo finalmo es el caso de Tap Oratory.

En el video de la version para percusion corporal sdlisBaOA y QSad LI & dzyS ol f €S
Cameron Lecackn este video se puede ver una gran calidad de resolucién que permite reconocer algunos
movimientos mubo mas faciles que en otros videos. Cameron es un percusionista muy versatil y se
desenvuelve de muy buena manera en muchos de los instrumentos de percusion, tanto como en la
percusion corporal, se ha destacado en importantes interpretaciones de obrasnpertantes
compositores, aun asi, en el video es posible ver que en su interpretacibrSd®@A y QSa i LI a
modifica en algunas partes o fragmentos de la pieza dandole su propia interpretacién. El motivo por el
cual se referencia este video con lgeipretacion de Cameron, uno es por la calidad del video que permite
reconocer algunos movimientos caracteristicos de la pieza y el otro es porque facilita una pequefia
comparacion con otras versiones tomando desde muchos puntos de vista una mejor puesteea ya

que es una obra muy teatral como también facilitar y enteragnoson los recursogcnicos empleados

en la obra.

En el video ddriptych Boom, snare drum solo, by Chad Flogtlbre- 3013) EI maestro interpreta la
obra en la veri®n solistaacompafiado por sapte fijo, la obraha sidogalardonada y reconocida en el
mundo de la percusiarkste video fue referenciado ya que es una muy buamnsion de lgieza creada
por Floyd donde evidenciadiferentes variantes de colores presentados enretloblante y su

dz


http://www.caseycangelosi.com/
http://www.chadfloyd.com/

incorporacién daliferentes baquetas a la pieza. Ademéisformato en el que se basa esta composicion

es similar a una de las obras que se va a interpretar y a analightrabajo final como es el caso de la
obraTap OratoryPor lo queambas son en formato de redoblante y soporte fijo.

En el videalel compositorCasey Cangelosih su obra BAD TOUCH (julio 20&8)una obra que consiste

en un concierto para solista de baquetammpafiado por un soporte fijdue una pieza creada confil

de mostrar el gran manejo con las baquetas ya que emplea muchos giros y movimientas digados

por medio del soporte fijoUna de las razones por el cual se referencia este video donde se interpreta esta
obra, es sencillamente que esta pieza esiparada corlap 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
pequefio analisis comparativo de ambas obras en partes muy especificas como los movimientos
ejecutados en las baquetas ayudando esto a una mejor inteapid@ deTap Oratory

METODOLOGIA

Este trabajo tiene un enfoque cualitativo, ya que es Unicamente una interpretacion de informacion por
medio de procesos de observacion, andlisis y descripcion. De este modo, es correcto decir que el proceso
del trabajoes analitico, ya que su funcién es estudiar y observar partes, funciones o comportamientos,
por ejemplo, a la hora de la ejecucion como también de la interpretacion, ademas de las caracteristicas de
la técnica especifica de cada una de las piezas. Elguréambién es descriptivo ya que expone y da a
entender los estudios o planteamientos encontrados anteriormente en el momento del analisis, donde se
describe la técnica, la interpretacion, como también la puesta en escena, ademas del formato.
Resumiendo, leproceso de este trabajo es analizar recursos técnicos e interpretativos facilitando la
comprension de las piezas musicales, como también la ejecucion de quienes interpreten estas obras para
percusion
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CAPITULO 1: DESCRIPCION DEL FORMATO Y CONAEXINJBEZADA UNA DE LAS OBRAS DESDE
LA PARTITURA

Las tres obras en las que nos vamos a centrar durante este trabajo son de percusion y tienen algunas
similitudes en el formato, es decir, la pieza mas el soporte fijo. Se ha vuelto costumbre ver yrescucha
nuevos trabajos musicales en el énfasis de percusién sinfénica, donde se evidencia la incorporacion del
soporte fijo electronico. Esto es con el fin de entender y ver que la manera de componer ha cambiado
completamente; por lo que estamos en un tiempade el soporte fijo es una innovacién que ayuda en

la interpretacion, en este caso en la percusion. Por ejemplo, la pieza Vermont Counterpoint para vibrafono
y soporte fijo, compuesta por Steve Reich muestra un poco de eso. Un instrumento en el quesgele v

y escucharse en formatos o ensambles como el jazz o latin, ahora verlo en esta nueva manera de
componer, evidencia como se ha dejado un poco atras lo tradicional, en este caso, en la escritura para
percusioén.

Continuando con el capitulb este puntoempieza conr SOA Yy QS & (i pdrdueitodazyas obims f f S =
contienen el soporte fijo, sin embargo, esta no requiere del redoblante en el formato. Esto se menciona,
porgue en los otros dos trabajos musicales se necesita del tambor mi¢gn$a® A  y@Shaledelld: &
percusion 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 percusion
teatral Cie Kahlua. Las composiciodesellos suelen implementar el uso de la percusion corporal, por
ejemplo, la pieza para ensamble Black Box tiene varios motivos ritmicos en cada uno de los percusionistas
utilizando gestos y sonidos con el cuerpo. Esto es importante mencionarlo, porqreganto conCeci
yQSad LI éneldns®o adid 2010 Hara un espectaculo musical presentado en mas de 20 paises,
obras que claramente, se ve la base principal de la percusion corporal.

1.1. Identificacién de especificaciones e indicaciones de laoBaO A Yy Q S & (y alyiings aspgegt@s o0 | £ f S
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 ds@prava a

ayudar no solo en la interpretacion, sino también, técnicamente al momento de ejecutar cada uno de los
golpes o sonidos corporales. Uno de los aspectos técnicos mas importantes y de gran dificultad de la obra;

tal como lo dijo luego de obse@uime las paes con el soporte fijoni amigo Alirio Torrealba; graduado

RS 1 dzy AOSNBRAARIR {AYsyYy .2tNOIFN RS +SySidStlrs 4S54
jdzS y2 Ol dzaS R2ft 2NJ Sy St 0dzS N1 cebario dué IDBADIdaS $ed0 A Sy
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 interpretacion como en este
factor que no geara fuerza que cause dolores o lesiones en el cuerpo, el cual es el siguiente: Realmente

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

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

Contnhuando con el analisisfue necesario tener como base la nomenclatura que sugieren los
compositores, porque esta clasifica de una manera wnadgnada las alturas de los golpes percutidos,
como también, los sonidos y gfes que realiza el intérprete cat soporte fijo. La cual es de la siguiente
manera: un gran sistema o también un score, que reine 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 deiddasiq
variedad de aplausog&sto con el fin de entender la ubicacion de los golpes méas agudos y la comodidad
para el intérprete al momento de leer los pates ritmicos, de hecho, estan ubicados en la parte superior

en forma de dos lineas o bigrama. 2. La ubicacién de los sonidos graves en el pentagrama, son aquellos
gue el intérprete percute con las palmas en el rostro y las partes del cuello abajo hapteslo3. El
sistema de los sonidos esta 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 clasificacion de los golpes percutidos segun la nomenclatura esscak corl5 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 soril@gB. Por lo que los sonidos agudos son los golpes producidos
entre si de las manos, en este casoldeal 15. Ademas, en la nomenclatura hay un puente que une los
golpes graves de los agudos; estos son I83/9; que son los percutidos en el rostro.

Luegode haber hablado de la organizacion 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 cagbemaos como se muestra a continuacion:

Al= 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 lasd&gyUsi 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 ajlsakd se

pie indicado y la direccién en la que se debe saltar.
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En la imagen N°1 se ve la direccion del salto en la ultima corchea, como también el pie derecho el cual
realiza el deslizamiento condaela o parte inferior del zapato.
A3= El siguiente golpe se realiza con el pie segun 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 iiguierdo mientras la mano derecha golpea el lado interno de
este, este golpe también hace que el page enseguida a su posicion.
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En la imagen N°2 se pueder el patrdn ritmico en edompas 3§C.38) donde se encuentra en este el
golpe de la parte interna del pie. Este golpe y como tal todo el patrén ritmico es uno de los mas
caracteristicos del final de la obra.

En la siguiente iagen, es decir la N°3 ayuda a entender la preparacién y posicion del cuerpo frente al
golpe y movimiento. Ademas, explica cada uno de los movimientos a realizar durante todo el patrén
ritmico. Todo el movimiento se genera especificamente en las semicardedagiempos 2y 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 cuatalmano izquierda golpea la parte interior del antebrazo y de
ahi se genera el sonido que se requiere para esta parte. Esteagpece por primera vez en el%.
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En la imagen N°4 la penultima corchearsrcé con un circulo 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.

AT7= Se realiza la misnmanera de ejecucién que el golpé, en este caso, en el pecho dependiendo de

las especificaciones de las manos.

A8= Anteriormente en la imagen N°2 se menciond un patrén ritmico muy caracteristico en el final de la
obra, el golpe consiste en una pequefibeye cachetada a la mejilla del costado derecho del rostro. La
finalidad de este golpe tiene dos propésitos: primero es producir el sonido, dos, iniciar un giro del cuerpo
alrededor de 90° a la izquierda, siendo uno de los motivos caracteristicos da.la ob
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En el C. 38 se puede observar en la imagexindicacionazul, con el fin de sefialar la primera semicorchea
del segundo pulso, siéo este el golpeen la mejilla.Ademas.el movimiento ypreparaciondel patron
ritmicode semicorcheas se puede ver en la imagen N°3 donde especifica los gestos en losypsildek 2

C. 38Paraasi tener una refeencia a la hora de hacer el movimiento completo.

A9= La palma de los dedos golpea la boca abierta, es teciabios se abren como si se fuera a pronunciar
la vocal u tensionandtigeramentelas mejillas, con el fin de formar un circulo con los labios, para que al
final la palma derecha de los dedos produzcsolaoridadal golpear la boca abierta.
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En la imagen N°6 se hizo una indicacién de color azul para sefialar la figura del cual se est4 hablando, en

este caso el golpe en la boca.
A10= Esta figura es una palmada que aparece frecuentemente en la parteditabbra y por primera

vez en el C47. Sé ejecuta de la siguiente manera: La mano derecha golpea ligeramente el centro de la

mano izquierda.
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La imagen anterior, es decir la N°7 tiene una sefal de color azul donde especifica la figura en la partitura,
ya que en la primera y Ultima corchea del tresillo se realizan dos golpes muy similares, esto con el fin de
poder diferenciarlos al momento de ejtarlos.

All= 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 mas agudo que el sonido anterior. Sé ejecuta de la siguiente manera: la
mano derecha percute la palma de losdds de la mano izquierda. Esto permite diferenciar el sonido

grave del golpe A10
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Este golpe lo podemos ver en la primera semicorchea de los quintillos tal como se muestiraagela

N°8 presentada antéormente, también se sefial6 la figura con una indicacién de color azul.

Al12= El siguiente golpe es un aplauso que se realiza con las manos cruzadas o empufadas tal cual se ve
en la recepcién del balon en voleibol, ademas que ese movimiento es el que se necesita para que la bola
suba apenas se realice el aplauso.

A13= Nuevamentel 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.

Al4= El golpe se realiza con la mano izquierda empufiada mientras lgadpeea el costado lateral del

pufo. Lo curioso de esta altuea que solo aparece en el4B.y se hace en dos ocasiones; una, cuando se
pasa por primera vez y la segunda vez es porque se repite en una sola tmdsiéimotivo que va desde

el C 48 hata el 51.
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Con el fin de sefialar la figura del cual se est4 hablando en la imagen N°9 se realizé una indicacion de color
azul.

A15= El dltimo golpe percutido que aparece en la partitura corresponde a unuwitlaggroducido con los

dedos. En la imagen N°9 se puetdservarque los chasquidoson ejecutadosanto 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 més digerible el
acercamiento a las partes que conlleven percusion corporal a lo largo de toda la obra.
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La estructura o forma de la obra en general est4 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 cabda llegada y el aterrizaje de la bolita hasta ir a recogerla,
apretarla y mostrarla al frente, en este caso al publico. Luego de esto, empieza el juego con la bolita.
Primero paséandola de mano a mano hasta hacer diferentes rebotes con el suelo en ldenecita y
luego con la izquierda. La frase termina cuando el intérprete ahora recrea gestos con la boca en relacién
con el soporte fijo. La siguiente frase ahora es un juego con los pies llegando a simular un balén de futbol,
porque el intérprete por medi de gestos recrea jugadas de futbol. La primera parte finaliza con una serie
de quintillos dondepor primera vez el intérpreteealiza sonidos corporales, en este caso en las manos,
piernas y pies, especificamente los de la imagen N°8.
* La segunda partde la obra empieza cuando ya se define un teraptablecido el cual es negre99
BPM (beat por minuto), tal como se ve en la imagen N°10. Esta parte es muy importante ritmicamente
porgue se puede encontrar y sentir el motivo caracteristico de toda ka dlmdo el ritmo que se ve en la
imagen N°10 es por medio de gestos con relacién al soporte fijo. Los cuales son de la siguiente manera: la
figura en la primera linea del pentagrama es rebotar la bola al suelo. La figura del tercer espacio es
atraparla corla misma mano, se puede ver que primero se hace el ritmo con la mano derecha y luego con
la mano izquierda.
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Los sonidos corporales en kegsinda parte aparecen desde elS; de ali hasta el 22 (veainexo N°1), le
intérprete realiza gestos en relacién con el soporte fijo y también sonidos corporales ambos en un mismo
motivo ritmico, como el de la imagen N°12. La parte fiaalizicamente con gestos del intérprete desde

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

actos escénicos, el cual se ve en laimagen N°11.
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* La tercera parte de la obra es la que mas involucra una puesta en escenajymekio, es fundamental

para la interpretacion. En esta parte no se utilizan sonidos corporales, porque son primordial los
movimientos y gestos con relacion al soporte fijo que se divide en seienos escénicos. Inicia en el C

34 vy los seis actos estiéos donde la bola se transforma son de la siguiente manera:

N°1 La bola se transforma en un reloj despertadel intérprete simula estar dormido hasta escuchar el
timbre de la alarma.

N°2 La bola se desespera por salir volando enagdireccioneskEl intérpreterealiza el movimiento en
relacion a soporte fijo y tratando que la bola no salga volando.

N°3 Es tan dificil controlar la bola en el acto anterior, que esta termina jalando de derecha adaquie

varias direcciones al intgrete que termna bailando.

N°4 La bola sigue queriendo irse a distintas direees, mientras el intérpretententa 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 transforenen un huevo y el intérpreten el acto simula preparar un huevo frito.

N°6 H ultimo acto consiste en una escena de dialogo sentimental de la bola con el intérprete, ademas
este acto es un puente pa&la cuarta parte de la obra.

* La cuarta y Ultima pagtde la estructura es posible llamarla como la reexposicion de la segunda, ya que
aparecen motivos ritmicos 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 yrtiasdo por variaciones hasta el

final de la obra. Aun asi, hay que mencionar, que en esta parte aparecen los golpes corporales que
conllevan mas dificultad, los cuales son los que se ven en la imagen N°9, como también los golpes de las
alturas A8 y A9,xdecir, los del rostro que solo se ven en la UltimaepdEl final de la obra va del 85

hasta el 54 (ver anexo N°1), es necesario realizar repeticiones de estudio en esta parte, esto se menciona,
porgue contiene un ritmo que se repite cuatro vecesnycada repeticion 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 resistncia fisica en el intérprete.

(rester face au public)
36 (stay facing the audience)
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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 eargrida cuarta parte en el @5. Esto se
menciona, porque el motivo caractdico es el que se vio en el&; solo que en el final este motivo realiza
diferentes variaciones que llegan a ser mucho mas complejas de ejecutar. Porque aparecen por primera
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vez los golpes en el rostro y ejecutarlos mal puede generar lesiones o ddlaremanto de golpear.lE
motivo es una frase desde el 8 hasta conectar con el movimiento de sacar la bolita del bolsillo para
culminar conlapieza SOA Yy QS a (i Eslustdien ldzye§ra delfidak, t8l doamarece en la partitura

en el C54, el cual especifica mostrar la bolita sacada del bolsillo al publico como se ve en la imagen N°13.
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1.2. Acercamiento analitico e interpretativo de la ofiraptych Boonie algunos aspectos técnicos.

La siguiente obra del trabajo de grado cuya contextualizacidén se va a realizar en esta parte del documento
se llamarriptych Boomescrita por el percusionista y compositor estadounidense Chad.Heytha pieza
musical creada y publicada en el afio 20iocformato es de redoblante y soporte fijjo. Una de las
diferencias en el formato con la pieza anterior, es Guiptych Boormo realiza percusién corporal, ni
gestos 0 movimientos con el cuerpo y si con las baquetas en simultaneo con el soporte file @8a
diferencias en este caso desde la partitura, es que cuenta con menos especificaciones e indicaciones en la
notacién musical. Esto se menciona para tener algunas de las diferencias en comparacién con la pieza
anterior, con el fin de entender la margeen que se emplea la ejecucién 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 mas soporte fijo, el
otro, el de redoblante con un trio de percusiongtes decir, solista y ensamble. En ese formato el grupo
realiza varias sonoridades similares a las del soporte fijo, ademas se logra percibir en su mayoria el estilo
0 genero electrénico en melodias o armamimuy caracteristicas. De hecho, la sensacion es de
acompafiamiento, por lo que es posible afirmar que el soporte fijo cumple la funcion de acompafiar lo que
pasa en el redoblante. También es correcto decir que las caracteristicas son diferentes en ddmpéarac
soporte fijo de la obra de percusion corporal. Para entenderlo mucho mejor, el ejemplo puede ser de la
siguiente manera; eifiriptych Boompara contar la historia siempre necesita del discurso del redoblante,
mientras que ed SOA Yy QS & {, enlnduichas payteS esotel sbpbrt fijo el que cuenthitdoria sin
necesidad del intgprete.

Continuando con los aspectos de la versién con soporte fijo y redoblante, uno de estos es que la obra
expone diferentes aspectos técnicos al momento de ejecytadto 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 ejecucién en el instrumento ya que son varias. Por ejemplo: en el aro, en el borde del parche, en el
centrodel 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 plastico o nailon, escobillas en madera; mas condcidas en e
mundo de las baquetas conrates, ademas ddas de redoblante comdn 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 acercamient a las partes y la nomenclatura iniciamos describiendo cada una de las alturas y
especificaciones en la notacion musical impuesta por el compositor. Por otro lado, es solo un sistema el
que relne todas las alturas e indicaciones a utilizar en la obrasesnenciona con el fin de mostrar una

de las diferencias con la nomenclatura de la obra anterior. Ademas, este Unico 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 asi tener un previo
acercamiento a la partitura. Dicho esto, fue necesario la enumeracion y division entre alturas y
especificaciones, ya que cada una contiene caracteristicas di#sren la ejecucién. Por ejemplo, las
alturas en la notacion de la parte son las que indican las zonas para tocar en el instrumento. A
continuacion, la descripcion de las zonas de ejecucion en el redoblante como se puede ver en la imagen
N°14.
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Imagen N°4- Triptych Boompag. 1.

La especificacion de cada zona de ejecucién impuesta en el pentagrama de la imagen N°14 serd en este
caso de izquierda a derecha, enumerada, alfabéticamente de la siguiente manera:

Al La indicacion en lparte superior con la palabra Centdiace referencia a ejecutar en el centro del
parche del tambor.

A2.La siguiente Halfwags tocar justo entre el centro y el borde del parche.

A3.Son tres alturas impuestas en el parche, la Gltima de ellas es kEeqealiza en el borde cerca del aro.
A4.La siguiente altura es tocar en el aro del tambor, donde mas aparece en la partitura es en la seccién A
de la obra.

Ab. Esta altura es tocar o hacer un rim shot, es decir, un golpe entre el aro y el parche ambbsuerpo

de la baqueta.

A6. La Ultima altura que se encuentra en el pentagramaregolpe que se realiza en lascara o lados

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

En la imagen N°15 se ve las alturas en el pentagienA2y A3, por medio de las semicorcheas en los

tres ultimos tiempos, de esta manera, casi siempre es la misma combinacién o juego de estas tres alturas
durante toda la pieza.

También como see 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 alli, se encuentran cada una de las indicaciopewiga la forma de ejecuciéon en

el redoblante. El segundo es el sistema inferior que representa algunos patrones caracteristicos en forma
de guias en edlcompafiamientpcon el fin de dar el conocimiento de lo que tramse en el soporte fijo

Esto se meciona con el propdsito de diferenciar cada uno de los sistemas de la partitura.

Estas son todas las alturas que representan la zona de ejecucion 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 estan ubicadas al lado dfi@ justo enseguida del pentagrama. Esto se
menciona con el fin de tener la claridad de divisién entre zonas o partes a tocar en el instrumento con la
manera de ejecutar. La descripcion de cada especificacion también se enumerd, alfabéticamente, en este
caso se realizé en el orden que se presenta en la imagen N°16 de izquierda a derecha de la siguiente
manera.
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agen N°16Triptych Boompég. 1.
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En la imagen N°16 se ve una indicacion en la parte superior de cada figura, ademas de ver como estas
apareca durante la lectura de la partitura. Cada una de ellas especifica la forma o manera de tocar en el
instrumento.
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Bl La primera indicacion significa presionar con la punta de la baqueta la nota segun la duracién de la
figura.

B2.La forma de tocar esta figa es que la baqueta derecha golpee el cuerpo de la baqueta izquierda.
Siempre es de la misma manera durante toda la pieza cambiando Unicamente el tipo de baqueta.

B3.La manera correcta de tocar es deslizar o arrastrar la baqueta con la mano izgeigadda duracion

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 ubicacion del tridngulo en la
figura, esto 8 menciona porque puede traer problemas en las digitaciones al momento de tocar.

B5. Este golpe se puede ver en la seccién B de la partitura, basicamente es hacer un acento durante un
apagado seco en el centro del tambor. Generalmente solo aparece cuandiaqueta que se esta
utilizando es la escobilla.

B6.La ultima de las especificaciones es un golpe con la palma de los dedos en el parche por medio de la
mano izquierda. Generalmente esta indicacion aparece en la seccion F de la partitura, adenragniaica

se ve durante un motivo caracteristico donde la mano derecha si utiliza baqueta mientras la otra no.
Ahora se hablara especificamente de elementos importantes de la obra como el ritmo, la forma, métricas
y cambios de velocidad de la obra. La formt efividida en trece secciones de la siguiente manera.
Introduccidén y las siguientes enumeradas alfabéticamente de la A hasta la L. La pieza empieza en la métrica
de cuatro cuartos (4/4) hasta la seccién J, de ahi en adelante empieza en tres cuartbag@(4) 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 seccién F de 112 tiempo de negra y la Ultima en la parte J con 132 tiempo de negra
hasta el final. La pieza tiepatrones ritmicos muy repetitivos a lo largo de toda la obra. Por lo tanto, el
ritmo caracteristico donde se desarroll6 las principales frases de la pieza se puede evidenciar en la
introduccion. Justo en los primeros cuatro compases se ve el motivo egpatiso, que a su vez se puede

ver en la imagen N°17.
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Imagen N°17Triptych Boompag. 1

Para finalizar con las indicaciones y especificacion@siplych Boomes importante mencionar que una

de las bases para la creacion de la obra recae en eldesdiferentes 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
paraentender la idea que el compositor implementé para la interpretacio mgotych 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 dadiag, sino por las zonas a ejecutar, como

se identifica en la imagen N°17. De hecho, en los primeros compases haydferentes de ejecucion. El

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

y el borde. El G4 con semicorcheas en el aro del redoblante. En la introduccién 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 ahor@talad de la escobilla y el aro

pasa a ser el color caracteristico. 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 miatiene haciendo deslizamientomientras la mano derecha en el 87 (ver anexo N°2)
cambia la escobilla por la baqueta comiUm punta de madera. Luego en el 41 (ver anexo N°2) se
producen dos cambios importantes en la sonoridad, uno al subir el entochel 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 labra, aun asi, solo la mano derecha pasa a tocar con los dedos generando esta combinacién
de sonido entre los dedos y la baqueta, siendo este caracteristico durante toda esta parte.

Otra de las sonoridades caracteristicas de la obra se da en la parteqGe Ba ese momento las manos

pasan a utilizar las escobillas de madera, el entorchado se baja nuevamente y se ve por primera y Unica
vez el golpe en los lados del vaso del redoblante.

En la parte H vuelve a haber un cambio de baquetas, la mano izqp@sdaa escobilla normal mientras

la derecha se mantiene con escobilla de madera hasta pasar a la baquetant@emp el C104 (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 hlaer cambio sino hasta el final de la obra, en el cual pasan ambas manos a escobillas normales
tal como la pieza empezé. Los cambios en la zona de ejecucion, el cambio de baquetas y de entorchado
hacen que la obra contenga variedad de recursos para geseraridades, por lo que la dificultad en la
interpretacion de la pieza recae en cada uno de estos cambios.

Ademas, es importante mencionar aspectos con relacion al soporte fijo en la obra. Porque este tiene mas
tendencia a acompafiar lo que pasa en el rddote, por medio de armonias o melodias tipo
ambientacion. 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 funcioes, la primera acompafiar con melodias de estilo electrénico a dos planos, porque
cuando acompafia con las melodias también se escucha un ritmo corto consecutivo como guia que
complementa la lectura del redoblante, un ejemplo donde se ve los dos planogpaetesfijo es en la

parte A (ver anexo N°2). La segunda funcion es cuando complementa en tipo pregunta respuesta con en
elinstrumento, el ejemplo es el @15 (ver anexdl2).
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1.3. Acercamiento analitico e interpretativo de la offrap Oratoryde algunos aspectos técnicos.

Para empezar con las indicaciones y acercamientdageOratoryhay que mencionar también a Casey
Cangelosi. Por un lado, porque hasta el dia de hoy es muy reconocido por su gran concepto al crear piezas
en geneal para perasion, quizas estee da debido a su virtuosidad al momento de tocar. Por otro lado,
porque sus creaciones para redoblante estan consideradas como obras de un nivel muy alto o de gran
dificultad técnica como de interpretacion, esto se menciona porque é@meres de grado, audiciones o
concursos para becas en universidades, es muy comun ver y escuchar estos conciertos para tambor
sinfénico. Dicho estoTap Oratoryes una obra para redoblante y soporte fijo escrita por el maestro
estadunidense Casey Cangel@gemas 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 iniciael andlisis es muy importante tener la claridad de los sistemas para la lectura de la obra.
En la partitura se vera tal como aparece en la imagen N°18. Luego de eso, es posible continuar con las
especificaciones y notaciones en la ejecucion en el redablael uso de las baquetas. La cual se realizé

de la siguiente manera:
key

Playback track  »- ] P s o b |
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Imagen N°18Tap Oratorypag. 2.

La imagen N°18 especifica que los sonidos o figuras en la linea superior son los que realiza el soporte fijo,
aungue por lo general, son guiageferencias para el intérprete. Por lo que conlleva al sistema inferior

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

Continuando con el andlisis, el siguiente paso es entender las notaciones en los golpes a realizar en el
redoblante, cono también las especificaciones de los gestos o0 movimientos de las baquetas @nrelac

con el soporte fijoSegun el orden presentado, cada uno de los golpes que se debe realizar en el redoblante
se encontrara en la parte de la siguiente manera:

AR
TR

10 11 12 13 14 15
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ImagenN°19 Tap Oratorypag. 2.
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En la imagen N°19 se evidencia claramente los golpes enumerados, por lo que a continuacién se hablara
especificamente en el oeth que se presenta en la imagen:

NoakwbdpRE

9.

10.
11.
12.
13.
14.
15.

16.

Tocar como se realiza normalmente en el parche del tar(dmantro)

Tocar el aro del redoblante.

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

Con la cola de la baqueta segun la digitacion golpear el parche del instrumento.

De la misma manera que el golpe N°4 la cola de la baqogiaayesta vez es en el aro.

Se realiza un redoble segun la duracion de la figura.

También es un redoble, solo que esta vez se realiza el rebote con una sola baqueta segun la duracion
de la figura.

Es lo que normalmente se entiende como tocar la primebaliwision de la figura presentada, también
conocido en la percusién como dobles.

Rinshot o latigazo en el instrumentgparche y aro)

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

Es un golpe de una baqueta a otra segun las digitaciones.

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

Golpearcon los dedos el parche inferior del instrumento, es decir donde estan situadas las cuerdas
del entorchado.

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

El dltimo golpe qusedebe ejecutar consta de frotar las baquetas segun la duracion 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 sitla tant@gzonas de ejecutar, esto se
menciona porque es evidente cuando aparece no solo ebkhiat, sino también el golpear en el aro, el
parche, el parche inferior, las cuerdas del entorchado y las baquetas entre si.

Por otro lado, estan las especificaciomesdicaciones que se realizan por medio de movimientos con las
baquetas en relacién con el soporte fijo, que veremos a continuacién en forma de simbolos en la partitura
de la siguiente manera:

“Stick Whip"’

Imagen N°20Tap Oratorypag. 2.
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Esta especificacidaparece frecuentemente a lo largo de toda la pieza. La cual significa agarrar ambas
baquetascon la mano derechpor la punta y golpear la mano izquierda. En la partitura se podra ber ta
como aparece en la imagen N°20

Imagen

En la imagen N°21 se puede ver con mucha mas claridad de lo que se expuso en el parrafo anterior, de
hecho, el intérprete muestra la forma de ubicar la mano izquierda paeaestas sea golpeada por las
baquetas que sostiene la mano derecha.

“Swing Open” E

Imagen N°2- Tap Oratorypag. 2.

El simbolo de la imagen N°22 aparecera 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 efectta con relacion al soporte fijo.

L -

imagen N°23Tap Oratorypag. 2.
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La imagen N°23 se ve con mas detalle como el ejecutante pasa la baqueta de una mano a otra,
generalmente es la manzquierda la que recibe codl agarre tradicional, esto se debe realizam
relaciéon al soporte fijo.

“Half Flip” ©N

Imagen N°24Tap Oratorypéag. 3.

El simbolo 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 ocaversa.

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 estegitle 180° en la parte también se vera la especificacion donde se atrapa

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

C

“Catch”™

Imagen N°26Tap Oratorypag. 3.

Normalmente en la partitura aparece estatn®t OAsy RS f I AYlFI3ASY bcHc RSALX

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

La imagen N°27 evidencia el recorrido que debe hacer la baqueta para este movimiento, la forma correcta
de realzar este gesto consiste en girar solo la mufieca 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 relacién al soporij fsegun la figura marcada con la indicacion.

—>

“Aiur Strikes”

Imagen N°28Tap Oratorypag. 3.

La siguiente indicacion es mover la baqueta derecha en esa misma direccién tal como se muestra la flecha
en la imagen N°28, este movimiento va con relacion al soporte fijo.
La siguiente indicacion o especificacion se evidencia de la siguiente manegzaditusa:

F
==

“Honzontal Caich™
Imagen N°29Tap Oratorypag. 4.

La especificacion de la imagen N°29 solo aparece una sola vez en toda la parte. Ademas 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 atrapandola en el aire en esa posicion con relacion al soporte fijo.
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Imagen N°30Tap Oratorypéag. 4.

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

movimiento paso a paso que debe realizar en esta parte.
El siguiente movimiento es uno de los giros o gestos que conlleva mas dificultad de todo el concierto, esto
es debido a la ejecucién y forma en el movimiento con la baqueta, que se mostrara a continuaciéon en la

imagen N°31.

“In-hand Full Flip™

Imagen N°341Tap Oratorypéag. 4.

Por un lado, se convierte en uno de los gestos mas dificiles 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, corazén y anular, rotando la
mufieca para que esta vuelva al agarre tradicionaloTeste movimientasen sincronia con el soporte

fijo.

“Twp Froot Flip™

Imagen N°32Tap Oratorypag. 4.
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Basicamente es girar la bagueta con la mano derecha sin soltar la pinza del agarre, a su vez, la mufieca
acompafa el movimiento de la baqueta que puede ir de adeh#écia 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 especificacionegageOratory uno de los aspectos técnicos en la
pieza es que maneja granriedad 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 incursién
que impacta en la interpretacion con los gestos o movimientos corporales gaelgn en sincronia con

el soporte fijo.

Ahora se hablara de algunos aspectos de la obra como el tempo, la estructura o la forma, elementos
técnicos a utilizar en la interpretacién, 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°31padun asi, en la parte no es el

anico tempo, esto se menciona porque en los ultimos cinco sistemas del final se realiza un cambio de
velocidad de negra a 120, debido a la indicaciérefasts decir, mas rapido 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 acentuacioaesl mismo pulso, por ejempl8+1,2+3. ERacento

siempre se va desplazando y cambiando en diferente pulso desde el inicio hasta el final. Esto lo podemos
ver con mas detalle en el primer sistema de la partitura (ver anexo N°3lpag.

Otro de los aspectos a tener en cuenta, es que la obraal&a 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 mas a menudo en métodos, ejercicios y piezas para el fonaratong drum, estase
mencionaporque la escritura para percusion clasica no coalldigitaciones en las baquetas; por otro
lado, es debido a los giros y movimientos a realizar en consecuencia sopagte 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
ejecucion. Nuevamente, esto es comun de ver en las barelasadcha y especialmente en las cadencias

de percusion para marching drum.

La estructura o forma de la obra, no necesariamente estan especificadas en la paaitutetras o
numeracion, como gbasa en el trabajo anterior. Esto se menciona en comp@amacbmo una de las
diferencias en la escritura. En la obra si es posible ver frases y motivos ritmicos caracteristicos, incluso
estos llegan a repetirse similarmente variando cosas en el ritmo y los movimientos con las baquetas. Por
ejemplo, en el primeristema el ritmo caracteristico 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 fraseérta 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 mencioa porque en la partitura, mas especificamente en la linea de guia 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 semicorcheaseajescuchan en el inicio de la pieza. Esto

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

::': A 1 A7), R
G § s §e U f9 vmf*d} g

s g

RR L RLR LR

Imagen N°33Tap Oratorypéag. 1

Dicho esto, en la primera parte de la obra se puede ver cuatro frases iniciales que se repiten, luego una
guinta como puentegsto se menciona porque no empieza con lawisercheas del soporte fijo y ki
semicorchesseis que es un poco mas larga que las antesigar ser todo el sistema 5 y(@hexo N°3,

pag.l). La frase siete se vuelve alin mas larga ya que ahora son sigtgmas. Esta es muy importante
debido al juego de la baqueta derecha en las direcciones especificas en sincronia portefigm(anexo

N°3, pag2). Las siete frases se pude decir que son la primera parte de la obra.

Lasegunda parte inicia con umaexposicion de la pmiera frase del inicio, de hechia, indicacion de las

cuatro semicorcheas en el soporte fijo alin se mantiene, también porque nuevamente se hacen los golpes
de las baquetas hacia la mano izquierda. Luego en la segunda frase no apasesemicorcheas del
soporte fjo. Aun asi, es muy importantestd porque contiene en los sistemas 4, 5 y 6 el motivo
caracteristico de la segunda parte, esto sengiena pogue se repite nuevamentéanexo N°3, pag. 2).a
siguiente se conecta con una tera 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 enneb @listema de la segunda
pagina(anexo N°3, pag.2).

La tercera parte de la obra es una sola frase deéase ve el juego del intérprete Unicamente en las zonas

de ejecucion como el aro, las baquetas y el parche. Las figuras ritmicas caracteristicas de esta parte son
los quintillos de la imagen N°34 y los dos dobles en las digitaciones que hay que realizar.

pdgigieigicig LLLLQLLLLQ il

Imagen N°34Tap Oratorypéag. 3
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La cuarta parte es una cadencia con la siguiente indicaitiGnz roll cadenZa Zsta $are es muy
importante debido al juego libre del redoble, a su vezyesnomento de descanso del impFete, esto se
mencionaporque el soporte fijo se encarga en cdmpentar esta seccidon por medie melodias y
acordes, mientras el intérprete juega con diferentes ritmos y dindmicas tomando como base el redoble o
buzz roll. También es correcto decir, que la candencia conedtaeod® puente con la siguiente parte de

la obra.

La quintaparte de la pieza, por un ladgss muy interesante para el publico, debido a que se puede very
escuchar las frases que contienen los movimientos, giros o visuales con las baquetas mas nadirios en
obra. Por otro lado, es una de las partes con mas dificultad técnica para el intérprete, esto se menciona
por la complejidad de los movimientos en relacién al soporte fijo y a las frases ritmicas. En la penultima
parte de la obra vuelve a apareceriaicacion de las cuatro semicorcheas en el soporte fijo, siendo esto
clave para deducir que hay cuatro frases que ademas cada una contiene ritmos similares cambiando la
clase de giro en las baquetas. El final y Ultima pdetda obra esté dividido en ddsases,primero un

puente en dinamic#orte por medio de redobles y acentos mientras el soporte fijo hace corcheas, esto es
quizaspara generar la tension hacia la segutiidese donde cambia de velocidael; ritmo se desarrolla

por medio de semicoraas yfusas. También se podrégecir que es la &se més dificil de toda la obra,

esto de menciona porque se vuelve complejo realizar cada uno de los rudimentos en la veledaktdid

siendo esta la segundeasey elfinal de la obra.
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CAPITULO-ANALISIS Y REFLEXIONES DE CADA UNA DE LAS OBRAS.

En el capitulo antesr se hizo un analistgue evidencié la descripcién de cada una de sus nomenclaturas

y especificaciones para su debida ejecucion en las db@OA y QS&aid LI & dzySapol £t Sx
Oratoy. A continuacién, se hablara de cinco preguntas que surgieron durante el inicio del montaje e
interpretacion de las mismas. Las cualen: &l acercamiento #s obras, es decir ¢ Como fue posible
conocere interesarme en cada una de lagzas de este trabajo de grad&gundo ¢ Cuales fueron las
dificultades para la ejecucion y la intergaeion que requiere cada obra®rtero, el soporte fijo, es decir

¢en qué consiste y como fue el trabajo o ensamblelemontaje con archivo de reproduccior@iarto

¢.cudl es la funcidon del cuerpo en cada una de las obras yifguéndias hay una de la otra®ltimo,

¢, Cudles fueron las decisiones tomadas para la interpretacion personal de cada una de las piezas musical

de este trabajo de grado?

Se solucionaran las preguntas de acuerdo a la experiencia personal que obtuve en el montaje y aprendizaje
de cada obra, mostrando aspectos especificos que surgieron en cada pregunta. Los cuales sirven como
reflexién y ejemplgara conocer formas de ma@miento que ayudan en la ejecucion e interpretacion en

el montaje y estudio constante de obras aste mismo estilo para percusion sinfonica.

2.1 Historiapersonal con las obras.

El acercamiento @ SOA y QSa il LRINA LINK S SHI £ ©WST 2 200dz8S Sy
laboratorio nacional de percusi6tCh { . h Hnamcé 6 Cdzy RF OAsy hNJjdzSadl {
inicid con una muestra de obras para ensamble de percusion, luego una pequefia charla adesca de
percusionistas invitados y por supuesk® invitacién a participar en cada una de las programaciones. Esto

se menciona porque el evento se cerré con la interpretacioh &0 A vy QS & (intdrfirefadagryf S o6 |  §
el percusionista Andrés Flor@graduadode la universidad Nacional de Colonjbia

¢
Ay

Luggo de escuchar la muestde la pieza, llegd a la mente y al cuerpo la sensacién de querer saber mas
acerca de la obra. Porque logré en lo personal despertar el interés técnica, musical y visualmente.
Técnicamete, ya que fue el primer acercamiento no solo de la pieza sino del uso de la percusién corporal
como alternativa de ejecucion; musicalmente, porque llamé la atencion el uso de los movimientos
complementados con medios electronicos; y visualmente por campaésta en escenay los gestos fueron
fundamentales en la interpretacion.

9f &aS3dzyR2 | OSNDIYASyid2 F fF 20N} Gl Y-€Th$Yy hTaeh mS ¥
en una clase magistral abierta de la percusionista canadiense graduadaskiedorio de Paris, Krystina
Marcoux quien habld acerca de la interpretacion de Florez, asi como aspectos en la postura y el balance
corporal. Por ejemplo, mencioné que la ubicacion de la cadera y espalda son parte fundamental en el peso

y apoyo de los@pes. Toda la informacion acerca de la obra fue adquirida ese dia como oyente y no como
intérprete. Aun asi, el interés por la pieza fue tanto que se yo hice todo lo posible por estar en la clase de
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percusién corporal en el mismo laboratorio de talleres,este caso por parte del percusionista Tupac
Mantilla, técnica requerida para ejecutarS OA Y QS a i Masladelantizyes el @llerfdé Mantilla se
reconoci6 por primera vez el uso de la percusion corporal tomada desde la improvisacion, asbcomo ¢
escalas fundamentales para la creacion de patrones ritmicos; de las cuales se tratan pnefuedaas
adelante en el punto .2 del manejo corporal con cada obra. Dicho esto, el taller en lo personal dio una
grata experiencia al poder crear sonidos argles y ritmos que fuesen musicalmente interesantes y
llamativos en la interpretacion.

Luego de esto pasé mucho tiempo para poder obtener las partes de la obra en fisico o en digital, por lo
que se volvié fundamental el uso de ver y escuchar version&oemube de la pieza. Las versiones que
llegaba a ver y que se utilizaron como guias fueron especificamente dode@fias, es el concierttel
compositor Alexandre Esperéntuefue publicada por TROMP Percussion Eindhoven 2012. El video es
una grabadn en vivo de la presentacién propiante del compositor de la obra. La otvarsior

ejecutada porel percusionista Cameronehch 2018. Estos dos ®geos fueron importantes porquel a
reproducir o ver constantemente estas versionpsoduce en lo personatl recuerdo de fragmaos
caracterisicos de la obra; por ejemplo: g el C. 1 (anexo N°1), en el cual empiglzatmo de la bola

contra el suelo. De hecho, en ocasiones yo hacia los gestos y recreaba los sonidos con la voz para mantener
y recordar ritnos o pequefias frases visfasstas escuchadas en las versiones sin tener partes o
conciencia de la escritura de la obra. Ademas, la revision constante de los videos ha aportado decisiones
interpretativas que se hablaran méas especificamente en el pfiné de este capitulo. Aun asi, ver y
escubar me permite comparar entre saspectos técnicos en la ejecucion corporal, aspectos
escenogréaficos y la postura o caracter frente a la puesta en escena de la interpretati® @\  y QSad L
une balle

Otro delos acercamientos a la obra fue el mas conveniente, porque se logré obtener las partes en fisico y
los audios de la pieza. Esto gracias a la gentileza del percusionista Alirio Torrealba, quien realizd un
concierto en el Teatro de la Juventud de la Orga&ihfénica Juvenil de Colombia, en el que también se
incluy6 esta obra. Ver la version de Torrealba aporté aspectos reflexivos en cuanto a la postura del cuerpo
frente a la interpretacion. Esto se menciona, porque él toco la pieza leyendo las partitach® que no
permitia en ocasiones la conexion de la mirada con la bola ni con el pablico. Por lo que se decidi6 tocar
siempre la pieza de memiaro con las partes aprendidas.

El tiempo de montaje de la obra en realidad fue algo rapido, dado que lasspanmtéisico ya venian
traducidas en cada una de las notaciones, golpes o gestos a realizar, por lo que no hubo necesidad de
traducir la nomenclatura y esto ahorré tiempo. Sin embargo, si fue necesario saber cuales eran los golpes
y como aparecian en lasn@s. También ayudaron los videos de las versiones de los maestros Esperent y
Leach, porque yo identificaba los motivos ritmicos y movimientos en el cuerpo se observa en el

(anexo N°l)donde se evidencia el 6 en el cual se juega con la bola; epreher tiempo contra el suelo,

Ihttps://www.youtube.com/watch?v=apvHLrOzJal
https://www.youtube.com/watch?v=EYoqyOm5gh8
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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 @mo eran los golpes y los movimientos en algunos motivos ritmicos. En las partes estan cada
uno de los textos o guies para los actos teatralesin asi, ver como recreaban los intérpretes Esperent

y Leach en sus versiones las partes escénicas, me dio una idea de como realizar los movimientos para
terminar de entender los textos de las partes. Ya que en lo personal no entendia completamente la par
que habla acerca de la expresidén en la mirada en consecuencia al movimiento de la cabeza al seguir la
bola. Hechajue, al ver los gestos de los intérpretes en sus movimientos exagerados con la, caivegh

fin de ser expresivos, los cuales logréender con mucha facilidad viendos videos.

Dicho esto, el tiempo de montaje de la obra se acelerd porque se tomd la decision de mostrarla en
concierto dos semanas antds la fecha de muestras de la Catedra de Percusidartca realizada el seis

de juniodel afio 2019. Desafortunadamente no hay registros de la pieza ya que no se hizo ninguna
grabacion ni video en esa muestra. La obra se presentd en séptimo semestre, por lo que Ggustaliz

en el auditorio Samueldloya de la Facultad de ArteASAB. & fue el primer concierto de la obra y no

fue del todo perfecto en lo personal, porque se cambiaron motivos de la escritura especifica de la partitura
para la interpretacion, ya que se dificultaba realizale&ilo y el ultimo tiempo del.d8.
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Imagen N°35/ SOA yQSaidcist & dzyS ol tfSx

En la imagen 35 se evideada escritura especifica del £8. Dicho esto, lo que se simplificé fueron las
figuras de los tiempos tres y cuatro de la siguiente manera: dos corcheas con los pies en g} seillo
negra en el dltimo tiempo, de hecho, el ritmo se repite en tres ocasiones durante la obra.

Luego de esta primera experiencia la obra se siguié trabajando para mejorar detalles de los golpes,
resolviendo los compases complejos, ya que se tomd Iaideaile presentar la obra junto al repertorio

del recital de grado, realizado la segunda semana del mes de agosto de 2022. Asi que el tiempo de montaje
y los cona@rtos de esta obra fueron dosna, las dos semanas antes de la stu@ académica de la
Citedra; el otro, desde séptimo semestre y el recital de grado, en el que se dedicé un mayor trabajo
respecto a cada uno de los golpes corporales, realizar la puesta en escena y el disefio de la interpretacion,
en lo que al final fueron cerca de dos afios pam@atierto en la muestra final.

La segunda obra llamadaap Oratory, llegd gracias a que en octavo semestre la obra de redoblante a
montar fue una pieza del mismo compositor, tituladdaditation N°1 En el concierto CAMILO ZAMUDIO,
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percusion. Realizado ela Biblioteca Luis Angel Arango, Sala de Conciertos, Bogota el veintisiete de
septiembre del afio 2018, una de las interpretaciones Mealitation N°1 Esto se menciona porque al
finalizar el concierto se le pregunt6 por la obra y coémo trabajarla, pardaespondio con los consejos y
también menciono que las obras de redoblante compuestas por Cangelosi todas son muy interesantes y
dificiles de tocar. De hecho, recomendé to€ap OratoryHasta ese momento no conocia la obra, por lo

gue fue importante ldbdsqueda en YouTube para escuchar y ver en qué consistia. Las versiones que me
llamaron la atencién por la calidad del video, la afinacion y sonoridad del instrumento, el caracter impuesto
en la interpretacion y la correcta lectura de las partes, adersaseduna produccion audiovisual, por una
parte, la del propio compositor, Casey Cangéksiida a YouTube el 16 de enero del afio 2015. También

la version Chad FlofidSubida el 18 de octubre del afio 2015. Las dos versiones a diferencia de la obra
anterior son producciones hechas para promover, primero la plegaOratorysegundo para incentivar

la compra de baquetas y redoblantes como en la version de Floyd. Ya que no son videos de conciertos o
presentaciones en vivo. Por lo cual no se puede teneffertza exacta de la grabacion de las mismas y si

la fecha de publicacién.

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 acercamiemmpaOratoryaun sin paes, fue en uno de los
ensayos de Andrés Olaya, percusionista ya graduado de la Facultad deAS#d3. El toco la obra en una
grabacion, por lo que alli se pudo entender un poco mas los giros y movimientos con las baquetas, ademas
del uso del soporteijb y la dificultad al momento de ensamblar la obra en general, esto se menciona
porque durante €ensayo utilizaba varios archivaselocidades muy lentas del soporte fijo original. Otra
ocasioén fue ya en el concierto del recital de grado de Olaya, realizado a finales del afio 2020. De hecho,
este concierto ha sido al Unico percusionista al cual yo pude ver en vivo.

Dicho esto, seampraron las partes en fisico deap Oratory Con las cuales fue necesario traducir las
indicaciones de ejecucion al espafiol, ya que las partes originales son en inglés. Luego, el montaje de la
obra se hizo un poco mas facil porque ya estaban entendidde wao de los golpes y especificaciones

que requeria la pieza. Ademas, se hicieron varios ejercicios de lectura con la versioén de Cangelosi siguiendo
la parte. Esto se menciona porque escuchar o ver varias veces la version permitié interiorizar los motivos
ritmicos caracteristicos de la obra, como por ejemplo el inicibageOratory(ver imagen 3k
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Imagen N°36Tap Oratorypag. 3

8 https://www.youtube.com/watch?v=8BvpXRKPPFO
4 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 ritmica en los movimientos de los
giros y la comigjidad que suma el tocar en sincronia con el soporte fijo. De hecho, el tiempo de trabajo
con esta pieza han sido casi dos afios en el montaje, el disefio y el caracter en cuanto a la interpretacion.

Se ha realizado hasta el momento un concierto de la damOratorygl cualfue en el recital de grado.

Se empez6 a trabajar en el afio 2021 y hasta el dia de hoy se siguen corrigiendo y trabajando varias cosas
técnicas que puedo llegar a mejorar en la interpretaciéon. Aun asi, se tiene pensado seguir estladiand

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
percusioén.

La Ultima pieza en este caso para reldole no es de mayor dificultad que la pieza de Cangelosi, de hecho,
para audiciones de un nivel superior no se recomienda interpiigigtych BoomAun asi, la obra es muy
interesante y se puede evidenciar la idea o las caracteristicas principales @i reloyd en su
composicion. En lo personal, esta pieza es una referencia para la creacion de trabajos musicales que, en
un futuro, yo voy a intentar componer obras para redoblante tomando como Bagt/ch BoomPorque

la pieza me aporto como variarrsmridades y formas de utilizar sonoridades con las btagly las zonas

de ejecucion.

Dicho estola tercera obra de este trabajo, llegé gracias al interéBamOratoryEsto se menciona porque

una de las versiones utilizadas para leer las partes fule IBloyd, quien ademas es el compositor de
Triptych Boomen la version interpretada por el misfad&se fue el primer momento en conocer la pieza.
Subida a YouTube en el afio 2013. Fue uno de los videos que se escogié para ver la pieza porque la
grabacion s de tipo produccion con el fin de promover la pieza de Floyd, el instrumento y las baquetas
que utiliza en la interpretacién, ademas de ser un trabajo audio visual que no contiene errores en la lectura
de las partes. El otro de lo video referente es Jn\Klin® La version también es un trabajo de produccion

audio visual el redoblante. Esta de hecho fue la version por la cual se tomaron algunas decisiones
interpretativas que se tratan mas especificamente en el punto final de este capitulo.

Al acceder a Ipartitura fue posible comprobar los dos formatos que hay para la interpretacidmiplgch
Boom.La primera es para redoblante mas soporte fijo y la segunda de redoblantemeamble de
percusion. De hecho, la primera vez que yo interpreté esta obrdafael formato de ensamble en el
examen de instrumento de octavo semestre, aunque la version 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 Boonfue alrededor de 4 meses, aun asi, 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
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2.2.Dificultades y requisitos para la interpretacion 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
conocia. Dicho est&n esta parte del capitmse va a mencionar las dificultades que llegaron a haber en
cada una de las obras. Ademas derlesursos técnicos que se utilizaron en la ejecucion, como para la
interpretacion. Por tal motivo fue importante realizar formas de familiarizacion hacienttaduccion y
descripcion de las nomenclaturas, como también decisiones técnicas para la interpretacion en cada obra.

Por ejemplo, e SOA y QS &l fuelimportatze Sesaifrbrfagp&ctds en la nomenclatura, por
ejemplo: ¢ Por qué tantos sistemaslamomenclatura y para qué? Tal como se evidencia en la imagen 37
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Imagen N°37/ SOA y QSaldpagha dzyS ol tfSx

En la imagen 37 resulta que podemos encontrar un sistema general de toda la nomenclatura dividido, el
cual definimos en este trabajo dedmuiente manera: de arriba hacia abajo el primer sistema también se
dividi6 en este caso en dos partes, el primero un bigrama y el segundo un pentagrama. Los dos consisten
en los sonidos corporales o de percusién corporal realizados por el intérpretgohiolos del bigrama son
aguellos 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
daltimo pentagrama corrgnde a sonidos del archivé&n este sistema la funcion del cuerpo ejecutante

es realizar movimientos corporales con relacion al soporte fijo; es decir, por medgesties en sincronia

con éste

Por otro lado, yo tuve que realizar la traduccién de algur@as y especificaciones de las partes. Esto
ayudo para tener en cuenta una forma predeterminada para los gestos y movimientos del cuerpo en pro
de la ejecucion e interpretacion de la obra. Las especificaciones, en resumen, son seguir el balon con la
mirada tanto como sea posible de manera fluida y consistente, porque es el movimiento de la mirada y la
mayoria de las veces la posicién de la cabeza lo que da consistencia a la pelota desde el punto de vista del
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publico. Esto requiere ser lo mas consistentsiple en las mimicas 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 interpretacion la bola quepa del aire

encima de uno, la palma de la mano debe apuntar al cielo y reaccionar al hecho de agarrar una pelota.

Este hecho fue muy importante para interiorizar el movimiento de seguir la bola con la mirada y en
consecuencia la cabeza, asi como seduiamino o direciones de la bola con el cuerpo y realizar el gesto

0 movimiento de la mano al momento de atrapar la bola, que es uno de los més caracteristeobde
especificamente en el. @.

En laimagen 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 Gltima negra. El ejercicio de seguir la bola con la mirada
es fundamental en el tercer sistema de lanpgra pagina tal como se evidencia en la imagen 39. Ya que

da consistencia seguir el movimiento de los brazos con la cabeza.

Otra de las dificultades fue el hecho de nunca haber realizado una obra qlleveca a gestos,
movimientos y sonidos corporales. Luego de la revision de la partitura y los textos, yo inicie una busqueda
de versiones grabadas, encontrando una gran cantidad de versiones. De ellas escogi las que mas visitas
tuvieran y una como baseuq afortunadamente fue la de propio compositor publicada en 2012 por la
asociacion TROMP Percussion. La version fue grabada en vivo y se realizé en un concierto al publico. Esto



39

es realmente interesante porque se puede evidenciar que no hay edicibnmerarétacion de la obra,

es decir de arriba abajo, donde pude ver cada detabrporal en pleno conciert®tra de las versiones

para comparar fue la de Cameron Leach, que fue grabada en una muestra del recital abierta al publico. Las
dos versiones se toaron como apoyo para la familiarizacién con la obra, asi como referencias o guias en
la ejecucion e interpretacion de gestos y movimientos corporales en sincronia con el soporte fijo.

En el montaje, la versién que siempre tomaba como base fue la de Bsm@#neembargo, en un principio
habia compases que se dificultaban mucho técnicamente por lo que se toma la decision de modificarlos.
Tales compases fueron el 18.

Imagen N°40/ SOA yQSadcila8 & dzyS ol ft Sz

Porque técnicamente era dificil realizaseisillo del tercer tiempo a la velocidad. Esto se menciona porque

las semicorcheas 2,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 maea&qupecho. 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 princip, por lo que antes del primer concierto se tomo la decisién de remplazarlo por dos
corcheas en los pies, primera corchea pie derecho y segundo pie izquiecdms se repite dos veces

el C 18 y otra mas en el 20. Esta decision fue tomada personsédmenontribuydé a una muy buena
interpretacion, soltura y fluigz en la parte que va del £ hasta el 20. Donde ya finalizan los seisillos.

La decisiéon de modificar esta figura no era del todo aceptada en lo personal porque evidentemente se
cambio respe a la escritura de la partitura. Sin embargovérsion de Leach modifica el35 (ver anexo

N°1), al cambiar el segundo seisillo del compés por cuatro semicorcheas ligando la segunda y tercera. Esto
se identifica en el video de la version de LeAGizas este cambio de las figuras es por comodidad y

2 https://www.youtube.com/watch?v=EYogyOm5gh8&t=4s
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sonoridad. Para el primer concierto también se tomé la decisibn de hacer cambios para mejorar la
comodidad yfluidez en la interpretacion.

La ultima de las dificultades fue el trabajo de la pieza sgopbrte fijo. Esto se menciona, porque al
momento de empezar a realizar los motivos ritmicos habia 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 $abel Duran se realiz6 el trabajo de tocar sin el soporte fijo, especificamentartas de los
compases 1 al 29 delC.35 al 54que son las Unicas partes ctempo y métricas establecidad; teabajo

de lectura también se hizo con metrénomo para immar un tienpo que al momento de utilizar el
soporte fijosean tiempos iguales en la sincronizacion de la obra.

En la segunda obra tituladeriptych Boonias dificultades también pasaron por la familiarizacion de la
piezay sus partes, comenzando porabgjo de tralucir las especificacionesraicaciones de la partitura.

En comparaciona S OA vy QS a (ila pidzade Bingden i pefsbnél Es de un lenguaje mas conocido
porgue durante toda la carrera he trabajado técnigagepertorio para redolsinte masno percusion
corporal. Esto se menciona, porque la traduccién 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 baqast por lo que un aspecto para familiarizarse con las obras de redoblante

es saber cuantas y cuales baquetas utilizar en la interpretacion.

Una de &s principales dificultades fymr el cambio de baquetas, ya que son muy importantes en la obra
y a veces lgiempo para cambiar puede llegar a ser muy corto, como se evidencia en |pases33 al
42 tal comeen la imagen 41.
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Imagen N°44Triptych Boompag. 3

De hecho, el cambio mas corto que conllevo mas trabajo fue el de los compases 41 yof2o$Salguede
ver en la imagen 42
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Imagen N°42Triptych Boompag. 3

El rabajo de los cambios se realigdlo en esas partes especificas con metrdn desded velocidad

negra = 80 BPMasta la velocidad real. Otro aspecto que ayudé 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 mas realizan
cambios en las partes C, D y H, de toda la obra. Por @ la dificultad con el soporte fijo esta en
mantener el pulso o la velocidad cuando se realizan los cambios de baqueta. Sin embargo, hay cierta
flexibiidad en el soporte fijporque su funcién es mas @éeompafiamiento, por lo que se vuelve un poco
facilel ensambleen comparacion con la obra de percusion corpoFaptych Boomno cuenta con tanta
dificultad como los otros dos abajos musicales de este documentun asi se realizé un riguroso
ejerciciominucioso de los detalles técnicos en la lectdeala obra, por lo que téchicamente demanda
estudio en las apoyaturas de Fla (apoyatura de un golpe) y Ra (apoyatura de dos golpes). También se
necesito trabajar el redoble con una dinamicapi@noque a su vez ayuda para ejecutar todo el nmtiv
ritmico que empieza desde el €60 (ver anexo N°2ya que la dinamica es geanisimo Dicho esto, lo

que llevé mas tiempo resolver fueron los cambios de baquetas que pasan a lo largo de toda la obra.

Por ultimo, la tercera pieza musical llamadgp Oratorycuesta mucho trabajdamiliarizarse porque, por

un lado, es una obra que tiene tanto una gran dificultéchica como de interpretaciémmor otro lado,

puede usar un lenguaje visual complejo dada la gran variedad de simbolos e indicaciones que no se
conocianen la partitura. El ejercicio de revisar los textos con cuidado me permitié familiarizarme con la
escritura e indicaciones para la interpretaciéon de la pieza. En esta obra, el sistema se divide en dos, donde
la parte superior contiene la informacion solalgunos patrones ritmicos del soporte fijo y la inferior es

la escritura ritmica que se debe ejecutar en el instrumento. Luego de eso se reconocieron los simbolos
enumerados y cada uno de los golpes. El Gltimo punto de andlisis de la partitura corrésptoglgestos

y movimientos a realizar con las baquetas en simieca@on el soporte fijodonde se pudo identificar la

gran dificultad de los giros a realizar en la obra.

Ya que nunca habia 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
gue es comun de ver en los percusionistadatebandas denarching drumsn sus coreografias. Para
resolver los giros decidi consultar las versiones del propio compositor Carigglesin lo personaésla

8 https://www.youtube.com/watch?v=8BvpXRKPPFO
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mejor version de la obraAdemas dda de Floyd.Porqueambasfueron de ejemplo para tomaciertas
decisiones al momento de resolver cada uno de los desafios técnicos en los giros de las baquetas. Esto se
menciona, porque Floyd en su version realiza todos los giros de la mano izquierda diferentes a los de
Cangelosi. De hecho, el cuarto girol@ebra, en el minuto 1:02 se ve el primer giro de la mano izquierda

en la versién 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 elselgnierior de la semicorchea

gue contiene la flecha en direccién derecha. Esto se menciona porque siendo el mismo giro en la parte,
ambos lo realizan completamente diferentes. Este hecho se debe quizas a la dificultad de los giros que
recaen en la manaduierda, que es la que agarra de forma tradicional o militar.

Dicho esto, los giros son mas complejos que los de la mano derecha. Una de las dificultades fue ¢cémo
poder resolver técnicamente cada uno de los giros de la mano izquierda? Por ejemplogelgino en la

mano izquierda que aparece en la parte se evidencia en el sistema N°4 de la partitura (ver anexo N°3, pag.
MO S& dzy a{O022L) CtALX & &S SPOARSYOAl Sy {fI AYlI3Sy

)
“Seoop Flip” L,

Imagen N°43Tap Oratorypéag. 3

El compositor explica especificamente @dmealizarlo, hecho que se pudo resolver trabajando solo ese
giro con movimientos circulares primero sin la baqueta ni agarre, enfocando solo el movimiento en la
mufieca de adentro hacia afuerauego se realiz6 el mismo movimiento ya con la bagueta masmdoi

el agarre de la pinza. Finalmente, el giro ya interiorizado fluye mas rapido soltando ligeramente el dedo
indice y centro. De esta manera, el giro salié natural y completamente comodo para la velocidad que se
realiza en sincronia con el soporte fijo.

Sin embargo, los que mas 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
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En el video de Cangelosi estimg aparecen en el minutbi428 Sy fFa S&aLISOA-Rahdl OA 2y &
CdzZf t CEtALED® [ y2YSyOfl ddz2N} RSAONAOGS St Y2@AYASy
que esta salga de la mano. Aun asi, no fue del todo clara esta notacién para realizar el movimistdo, pue

que no tenia idea de como ejecutarlo. Dicho esto, en la version de Floyd en el minuto 1:41 evidencie los

dos giros mencionados totalmente diferentes. Se menciona que la version fue de ejemplo por la toma de
decisiones porgue los giros se ven mas cénsadio realizar, adeés que en sincronia con el soporte fijo

también encajan perfectos. Por lo que la decisién a tomar fue realizar uno de los giros especificamente el
primero, tomado de la version grabada de Floyd. La baqueta tiene que llegar al primregagiada de la

punta. Esa misma ubicacién de la baqueta es fundamental para el primer giro de la version tomada de
Floyd. Porgue el giro lo hace solo con un movimiento de la cola de la baqueta de adentro hacia afuera, es
decir la cola en la ubicacion piawal giro apunta hacia la mano derecha, luego la mufieca gira y queda la

palma de la mano en direccion al cielo sin dejar de sostener la baqueta. Este giro se obtuvo gracias a ver

la version de Floyd y se incorpor6 para resolver las dificultades dedesigifap Oratory.

Otra de las dificultades durante la obra es la cadencia en redoble que se ve en la parte de la siguiente
manera.

| buzz roll codenza |

ok

Imagen N°45Tap Oratorypag. 8

Porque tiene la libertad de presentar una interpretacion propuesta por el intérpoet@ndo como base

el redoble. La difidtad pasa en ésta, debidoque se puede caer en una forma de hacer un redoble de
comienzo a firmuy monétono, ya quenas de un minuto dura el soporte figm esa parte de la cadencia.

El riesgo es que la interpretaci no llegara a ser interesante ni para el intérprete ni para el oyente y si
muy tediosa. En primera instancia se decidio trabajar con las dinAmigasnie forte volviendo gpiano
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hasta desaparecer el redoble. Luego se repitié este proceso dos vesdmsta finalizar con la cadencia.

Aun asi, la cadencia no estaba del todo completa porque adn era monétona y algo simple, por lo que se
decidio afadirle a la cadencia sonidos como ritmos colombianos, efectos con el rim shot dandole un
sentido a la improgiacion 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 dltima de las dificultades de esta obra pasé por el ensamble con el sopqriafijoe este realiza
ritmos acentuados importantes que complementan la lectura del instrumento, un ejemplo es en el final
de la obra, especificamente desde faster (ver anexo N°39hatpnde lasincronia tiene que ser perfecta

o de lo contrario suenaekfasado. Porque el soporte va marcando acentos de las figuras que realiza el
instrumento, por lo que ambos tienen que sonar en simultaneo. La forma para resolver este pasaje fue
bajando la velocidad del soporte fijoestudiar Gnicamente esta parte, yaejas la mas rapida de toda la
obra. El soporte fijo original est4 avalocidad de negra £06 BPM por lo que se utilizé una aplicacién
para descargar en el celular que se llama Music Speed Changer. La aplicacién en sus herramientas permite
bajar o subita velocidad de reprodu@m desde el celular. Dichasto,se bajé la velocidad para el estudio

del final de & obra en do®casiones en el archiv&l primera20 puntos debajo de la originguedando a

una velocidad media y segundoa 40 puntos dbajode la original, siendo esfondamental para resolver

esta parte de una manera lenta y candie para luego pasar al soporte fijle vdocidad media hasta
finalizar con ebriginal.

Este ejercicio solo se realizé para trabajar el final de la obra, yalgapertefijo 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 erréneo si las figuras o el ritmo técnicamente no se
ejecutanbien, porque si la velocidad de las figuras no estd, se va quedando el intérprete con respecto a la
velocidad del soporte fijo. Como patr6n a seguir para mejorar técnicamente estas figuras a la velocidad
requerida, se decidié incorporar en la rutina téanidel redoblante un ejercicio de 4 semicorcheas por
cada mano repitiendo esta secuencia varias veces; preferiblemente méas de 20 repeticioaesléaidad

minima de negra 200BPM,hasta llegar a 12030. Para que cuando se realice ese ritmo sea taigof

y permita el ensamble con el soporte figm el final de Iaap Oratory.

2.3.Manejo de los medios electronicos y escénicos de las obras.

En las obras de este trabajo de grado se mencioné el uso clave y fundamental del soporte fijo. Las tres
piezas lo contienen. Aun asi, cada uno es de diferente. En esta parte del documento se hablara acerca del
soporte fijo y la escenografia como parte fundamental en la interpretacion.

El soporte fijoen SOA y QS a les wdlakhivazé Sudio pafa fefroducir. Cuando lo obtuve con las
partes en fisico recibi 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 secdsoésa en un
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tiempo lento. Uno es 10 puntos debajo del tiempo oridjirees decir, que el tiempo del € no seria de

negra= 9BPM sino de negra = 8PM El otro archivo de estudio es 20 puntos debajo del tiempo original,

en este caso, seria negra@BPM El archivo original para la interpretacion de la gbsauno solo y desde

el C 1 se evidencia el tiempo onigil de la obra (ver anexo N°1,X}, donde se activa la reproduccién una

sola vez hasta que finaliza. La duracién del archivo originde €& 23minutos. 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 mas
segup que fundone la reproduccion del soporte figr medio de alguien. Ya que conectar el dispositivo

o celular por Bluetooth no es del todo seguro porque, primero, es muy incbmodo cuando esta ajustado en
zonas del cuerpo o en la vestimenta, por ende, pugeleerar 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 mas grande apartada de la zona que requiere los
movimientoscorporales. Aun asi, 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 necesitd de una breve indicacion a la pergmtagada de reproducir el archivanun gesto en

los brazos o un cabeceo, que no produce ningun sonido adicional al de la masica misma. Para que él pueda
saber en qué momento dar inicio a la reproduccion del archivo. Con eso el comienzo de la obra es
totalmente acordado entre quien reproduce el soporte fijo y el intérprete.

El soporte fjodé SOA y QS & (ies sificranicozgofjuedeh defiefl los gestos del cuerpo y sonidos
percutidos van en concordancia con el soporte fijo; es decir, los gestos mimaids tienen que ser lo
MAas preciso posible ya que el somofijo no permiteque la reaccion de los gestos y movimientos e incluso
los golpes corporales sean lentos o deatis del tiempo original

Si la reaccion del cuerpo es tardia respecto a loglesrdel soporte fijo, esto se hara evidente y va a ser
gue se dafien aspectos en la interpretacion. Para esto es importante mantenerebputegra = 9@n

la parte déC 1 hasta que finaliza agarte (er anexo N°1), asi como lange del final que & desde el C

35 hasta el final de la obra. Por otro lado, en la introduccién y parte de los actos teatrales es fundamental
hacer un breve conteo para entrar en las partes del tempo real, es decir antes deselusarompases

y 35, donde hay que reatizun conteo que permita entrar en estos compases especificos en sincronia con
el soporte fijo. Otra parte donde se realizd un breve conteo, que incluso es posible hacerlo con el pulso
del suceso que pasa en el soporte fijo, esto se ve mucho mejor eadeiin6.
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En la imagen 46 se evidencia el motivo ritmico como parte de introduccion de la obra cuyo acto trata de
pasar el balon de un pie a otro pie. Esta parte es muy sincrénica pese a no haber uneti¢ambecido.
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Sin embargo, se puede llegar a hacer un conteo que se marca desde que el pie izquierdo recibe el balén,
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 movimiente pasar el pie sobre la bola de adentro y hacia afuera.

La escenografia y el vestuario son también muy importantes 8rOA Yy QS & (i potdliedde eirgsS o | f f
depende también una buena puesta en escena y claridad de los sonidos corporales. En e versio
disponible del mismo Esperent se evidencia el suelo donde realizo la interpretacion 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 version de Leach itambe evidencia como el suelo donde se hizo la
interpretacion 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 gagbes, por ejemplo, de los pielseach usa zapatos elegantes en cuero y ropa mas ajustada
manteniendo las mangas también recogidas. Con estas referencias, yo tomé la decisién de que el suelo de
madera da mas sonoridad y peso a la postura y golpdssepies. Dicho esto, se recomienda que el suelo

sea en madera, ademas del uso de zapatos tipo clasicos o elegantes porque estos dan mas brillo a los
golpes de los pies; de hecho, cuando se hacen los son sonidos con la punta del pie suelen sentirse y
esaicharse mas con zapatos con suela ancha y punta. También para la interpretacion de esta obra se
escogié como lo us6 Leach en su version, con pantalén en drill y camisa mangas largas pero recogidas,
teniendo en cuenta que esto permite que se escuchen ltgegalel antebrazo.

En la segunda pieza de titulaiptych Boomse puede encontrar un solo archivo de audio, que viene
directamente para la interpretacion. No se cuenta con archivos para el estudio personal si se quiere
trabajar mucho mas lento. El sopeffijodura 6: 06minutos La caracteristica o el rol principal del soporte

fijo tiende a ser de acompafiamiento, por medio de acordes y sonoridades establecidas con el solo
propésito de ambientar partes de la obra. Aun asi, también en el soporte fijocsehes un ritmo
establecido realizado con la cabaza. De hecho, en el sistema guia cada vez que aparece en la partitura esta
el ritmo que va realizando la cabaza. De resto el soporte fijo se encarga de ambientar con melodias tipo
jazz y electrénica que paspor el acorde de Am, como acorde fundamental y EM, como dominante de la
tonalidad. El ritmo de la melodia cambia cada vez que se cambia de baquetas. Por ejemplo, en la
introduccion, la parte A y la parte B se utiliza las escobillas por lo que el rittaondelodia es similar
haciendo algunas variaciones en el cambio de parte. En la parte C cambia el ritmo de la melodia por uno
de acordes largos por el cambio de escobillas a baquetas en madera. De hecho, la escobilla que ain no
cambia pas6 de tocar ritmasarcados con acentuaciones a realizar deslizamientos tipo nota larga, como

se evidencia en las imagenes 47 y 48.
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Imagen N°47Triptych Boom.

En la imagen 47 se toca con escobillas y se ve los motivos ritmicos de la parte A y B. Hasta que pasa el
cambiode baquetas en la parte C cambiando el ritmo y melodias del pasaje. Esto se evidencia en laimagen

48.
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Imagen N°48Triptych Boompag. 3
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Pese a la gran mayoria de momentos de acompafiamiento del soporte fijo, hay puntos especificos en los
que la melodialesaparece y solo queda el ritmo en la cabaza generando una situacién preggpiasta
con el redoblante. Esto se ve especificamente en la parte E de la obra.
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Imagen N°49Triptych Boompag. 4

Este motivo se repite en la parte | de la obra, tamlaérestilo tipo preguntaespuesta del soporte fijo y
el redoblante, el cual se ve de la siguiente manera en la imagen 50.
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Imagen N°50Triptych Boompag. 6

La unica parte donde solo hay intervencion del soporte fijo sin instrumento ni movimientioséaptete
es en los primeros cuatro comges de la parte K de la obra tal como se ve amdgen 51.
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Imagen N°54Triptych Boompag. 8.

Unicamente erestas partes se siente el soporte fijomo parte de la situacion de preguntaspuesta. De
hecho,en estos momentos se requiere mas de la sincronia 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 sincronia no sea del todo
precisa del instrumento al soporte fjjsin embago, se recomienda siempre mantener los tiempos
establecidos para que no haya problemas en los cambios de las baquetas.

EnTriptych Boomno se requiere de un trabajo minucioso de la escenografia. Esto se menciona por lo que
el cuerpo no requiere de movientos corporales como en la pieza de percusion corporal. Aun asi, pese a
no relacionarse directamente con la obra, es muy normal que en la interpretacion se use ropa elegante y
hay quienes utilizan las mangas de la camisa remangadas o quiénes no, yidmapzidn del intérprete.

En lo personal yo prefiero utilizar ropa elegante como pantalén 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
cémoda en las mangagara una libre interpretacion.

En la ultima obra de redoblanfeap Oratorysolo pude tener un Gnico archivo de audio, algo realmente
triste en el montaje de una obra bastante dificil. Quizas hablar directamente con el compositor pueda
generar mar archios incluso con pulsos marcados en diferentes velocidades para la practica. Esto se
menciona porque el archivo me llegd en la velocidad original para la interpretacion de la obra. Méas
adelante se utilizé una aplicacion que permitié directamente desdespbditivobajar o subir la velocidad

del archivooriginal. El soporte fijo d&ap Oratorydura 7: 39minutos Tal como en las obras anteriores

opté por alguien que pueda conectar el dispositivo con la consola, bien sea alguien profesional en sonido
0 quien ya conozca la obra, puesto que también en este caso se debe iniciar la reproduccion del archivo y
este finaliza slo hasta el final de la obreEl soporte fijo es de caracteristicas sincrénicas y de
acompafiamiento, anque la Unica parte del archivadonde se evidencia dicha sensacién de
acompafiamiento es en el buzz roll cadenza que se realiza en el primer sistema de la pag. 4. Antes de la
cadencia lasincronizacion con el soporte fifiene 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 sincrénicos basta con escuchar el sonido o efecto que realiza
el soporte fijo. Esto se menciona, porque los mowvirtde en si mismos no tienen sonido, pero aunehs

apoyo se da porque el soportece un efecto como ascendente hasta marcar el cierre del gesto donde se
atrapa la baqueta. Esto se evidencia en la partitura en el tercemsisen la linea guia del soperijo

justo antes de las cuatro semicorcheas.
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Imagen N°52Tap Oratorypéag. 5

Donde en la corchea antes del simbolo de la linea inclinada es cuando se atrapa la baqueta. Esta accién
tiene que ser muy exacta porque en la parte que va después dedamzia hay que realizar giros en cada
una de las frases. Los cuales se evidencian en la imagen 53.
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Una de las partes fundamentales donde se puedbedjar el acople del soporte figon redoblante es en
el inicio de la obra justo en el primer &gta, porgue la linea del soporte fijwesenta los acentos de las
corcheas con puntillo que realiza el intérprete con las baquetas. Esto se ve en la imagen 54.
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Imagen N°54Tap Oratorypég. 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 patrén ritmico de acentuaciones, mientras el redoblante ejecuta el ritmo,
correspondiendo cadadura con losacentos La precision tiene que ser exactamente de esta misma
manera en el final o se escuchara desfasado el acople.

En cuanto a la presentacién en escenarde Oratory es importante estar muy relajado, aunque quizas
interpretar la obra con traje de gak camisa manga larga puede llegar a generar dificultad en los
movimientos de las baquetas. Por esta razon, para interpiEggr Oratory se decidié 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 amplificacion de
cada una de las obraspmue al no haber informacién sobre estos detalles fundamentales en las piezas,
puede llegar a perderse parte de la interpretacién necesaria, segun el balance del volumen con el soporte
fijo. Fue necesario tomar en coi@ el volumery la amplificacion.

Enun principio la Gnica obra que se amplificaba era la de percusién corporal, porque no sonaban con gran
peso los sonidos de las manos como los chasquidos. Luego mas adelante se trabajé en buscar la sonoridad
de los chasquidos y se decidié no amplificagoiva de las obras. El volumen del soporte fijo se trabajé y
ensamblo6 de la siguiente manera: enrS OA Yy QS & (i seldecio ®@nérda réfdrehdia 8rxvolumen
general medio con relacién a la sonoridad de los golpes, esto para que el soporte fiparzodesonoridad

mas fuerte en lo personal producida en los pies. Por otro lado, se hizo una breve ecualizacion, la cual fue
con un poco mas de graves para la resonancia del rebote de la pelota. En el auditorio de la casa de la
cultura de Tocancipa se ligaron dos altavoces comunes, tanto izquierdo y derecho apuntando hacia el
publico.

En las obras de redoblante se enfoc6 el volumen de acuerdo al rango dinamico, en esteteasoe

fuese un nivel bajo tomando como referencia el final fasterTdg Qatory. También se hizo una
ecualizaciérdonde se bajo la frecuencia de los grayademase le subié a las frecuencias medias y
agudas en parlantes que produzcan retorno para poder sentir los acentos sobre todo cuando las dinamicas
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del redoblante sorforte, para no perder el balance sonoro y que en lo personal pueda sentir los cortes
que marca el soporte fijo. Este suceso pasa sobre todbagnOratoryal momento de cuadrar los giros
de las baquetas.

2.4. Manejo corporal de las obras.

El trabajo con lesoporte fijo me ayud6 en temas del balance y como tocar en diferentes espacios, de
hecho, el ejecicio también pasa con el audio del archyvensamble del cuerpo. Por tal motivo, hubo la
necesidad de realizar y conocer trabajos en el cuerpo ya que euwaplas funciones en pro de la
interpretacion. Por lo siguiente el manejo corporal se evidencia en las obras abordadas en este trabajo,
por lo que en esta seccidn se hablara acerca del rol o el papel que desempefia el cuerpo tanto en la técnica
como en lanterpretacion de cada una de las obras.

En la primera piezd, SOA y QS & (i ellclledpo cdmypte la duhcior Birheramente como medio o
instrumento sonoro. Debido a la técnica corporal que es necesaria en la interpretacion de la obra. La
percusion corporal consiste en crear sonidos o ritmos a través del cuerpo, aun asi, no sotodeedraar

sonidos. De hecho, los gestos y movimientos del cuerpo en sensacion de métrica o pulso pueden generar
secuencias y patrones ritmicos, que, a su vez, son complementados por el sonido generado del soporte
fijo. Por tal motivo se necesita, entongema rutina de estudio tal como en un instrumento de percusion.

Esto es muy importante, ya que el uso de percusién corporal necesita de ciertas exigencias para ejecutar.
Una de ellas consiste en acondicionar el cuerpo. Es necesario porque al momersbzae ies golpes los
musculos en un principio se deben acostumbrar a la ejecucién, de hecho, en lo personal solia hacer
ejercicios tocando una zona del cuerpo varias veces. Por ejemplo, palmadas al pecho con la mano derecha
e izquierda, cambiando el nuneede golpes, 24 o 8 cada vez que terminaba una secuencia de golpes de
ambas manos. Luego mas adelante incorporaba este ejercicio aumentado las partes del cuerpo. Hecho
que ayudaba, no solo a conocer y acostumbrar el cuerpo como generador de soniddamdiiém en

calidad del sonido al momento de realizar los golpes de la obra. Eneste cas§, &k y QSaid LI} a dz
también se necesité trabajar la resistencia fisica. Porque realizar constantemente patrones ritmicos a una
velocidad un poco rapida gerg no solo agotamiento fisico, sino también la perdida de sonoridades en

el cuerpo al reducirse la consistencia en los movimientos al no ser igual de rapidos ni precisos en las zonas
de ejecucion, lo que también hace que no haya buena sonoridad en fossgbluego de esto, en este
trabajo se siguid una rutina deportiva, consistente en trotar o correr, dado que esto ayuda a controlar la
respiracion en los ritmos partes corporales de la piegadener mas consistencia en los golpes, resistencia

al pasar labra completa, un combl moderado en la respiracion ademasute condicion fisica aceptable

para cada uno de los movimientos.

Otra de las exigencias es buscar la forma de tocarroupe el cuerpo. Es decihacer del cuerpo un
instrumento sonoro. La manera correcta se da en la exploracion del intérprete al adoptar golpes comodos
para el cuerpo. La percusion corporal es una técnica que requiere trabajo y constancia ya que también es
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una rutina que se hace diarcano, por ejemplo, el redoblantéJna experiencia previa importante fue la

de los talleres de percusion corporal patrocinados por FQEBMlacion Orquesta Sinfénica de Bogotd)

con Tupac Mantilla, donde se realizaron ejercicios con patrones o sonijugaes pensados desde la
improvisacion y la comodidad. Este fue un ejercicio muy practico para abordar la ejecucién corporal,
porque en esta dinAmica el cuerpo enseguida alcanzé a una sensacién de relajacion y soltura que permitié
una proyeccion adecuadaara 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.

Realizacada uno de los golpearhbién tiene su debida forma de ejecutar&m este caso, yodtrabajé

de la siguiente manera. Primero, respecto a como galpbauerpo, basicamente sottecidi tocar de la

misma manera o forma egque se tocan los instrumentosmmd las congas. Es mas, la forma de interpretar
instrumentos de parches de cuero puede secamo patrén en la ubicacion de la mano para ejecutar el
cuerpo. En mi caso, suele ser con los dedos ligeramente juntos. Aungue como lo mencioné Mantilla en el
taller, entre mayor zona de contacto, mejor la proyeccion del sonido, lo cual también suelersendd

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 pequefia como de baqueta tipo bolero, va a proyectar un
sonido muy fino pero pequefio, como el gse 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 demarching bandsuele generar un sonido estridente, muy brillante, pero con peso.size e
misma manera pasa exactamente lo mismo con la ubicacion de las manos en el cuerpo.

Por tal motivo se decidié realizar los golpes con los dedos ligeramente cerrados y usando toda la palma de
la mano. Aun asi, esto solo funciona en partes como las giglaszonas del pecho, abdomen y el aplauso
grave de la obra. Los otros dos aplausos conagetlo, normal, golpen la mejilla y el golpe en la boca,

se realizan solo con las falanges de los dedos ligeramente cerrados sin usar la palma del cen@oale la m

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 mas ancha justo antes de la
articulacion del codo. Luego, mas adelarge,hizo el ejercicio de no llevar la mano tanto a esa parte
inferior y si mas cerca de la mufieca. En cualquiera de los dos casos, no resultaba tanto sonido con tocar
solo con los dedos, porque para darle mas contacto de ejecucién se necesita que la e ehb
antebrazo. Para esto es importante flexionar la mano como en posicién de la letra v ligeramente para que
haya més contacto en la zona, por lo cual, una mejor calidad y sonoridad del golpe.

Otro de los golpes corporales a trabajar, son los chasguislobre todo, porque es importante que suene
del mismo volumen de la mano izquierda al de la mano derecha endide contrario, ya que en el @8
se especifica realizar los chasquidos de izquierda y derecha, tal como se evidencia en la imagen 55
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Respecto al peso de los golpes en los pies, este recae en la posicion de la espalda y rodillas ligeramente
flexionadas, la posicion de los hombros en lo personal debe ir alineado o a la altura de las rodilla
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 atréngion 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 mas las rodillasoyvpies

generar tanto peso desde la postura recta de la espalda y cadera como extension de los piest@tro

son la clase de zapatosomo seha mencionadpel suelo de madera que proyecta mucho mas que un
suelo con tapete o un suelo de cemento. Lgsatas en suela ancha les dan mas brillo a los pasos que si
fuesen delgadas, ya que se pierde el sonido con el soporte fijo.

En el taller con Matilla también se mencioné trabajéa percusion corporal desde escalas ritmicas, donde

cada una de ellas aumeatia el nimero de zonas de ejecucién. Las escalas se trabajan de un golpe por
cada zona y no varios como yo solia hacer. Dicho esto, en ocasiones realizaba o incorporaba estas escalas
de percusion corporal como rutina de practica constante que precisaniMatgilla presento en la clase
magistral, las cuales son:

0 Escala 1. Palmas, cuando se realicen palmas es importante tratar que varie el sonido y la zona de la
mano.

0 Escala 2 Palmay pie, puede ser derecho o izquierdo, preferiblemente trabajar pie mabiios

0 Escala 3. Palma y ambos pies. Se realiza en tresillos normalmente palma y pies bien sea empezando
en el derecho o izquierdo.

0 Escala 4. Chasquidos y pies.

0 Escala 5. Palma, chasquidos y pies.

0 Escala 6. Chasquidos, piernas y pies

0 Escala 7. Palmahasquidos, piernas y pies

0 Escala 8. Chasquidos, pecho, piernas y pies. Esta se puede trabajar con metrénomo y que vaya

subiendo de velocidad, con el fin con controlar los golpes entre mas rapido sin fuerza.
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Las escalame ayudaron a acostumbrar al cuerpAdemas, cada una de ellas se podia encontrar en
algunos de los ritmos 0 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 palraassdas quintilloantes

del C 1 (ver anexo N°1ljo que ayudoé tanto en el montaje como mejorar la resistencia en la ejecucion de

la obra Las escalas 1, 2 y 3 ayudaron en el ejercicio contante en la disociacién, de la misma manera es
evidente en los quintillos el juego gees y palmas. La escala 6 y 8 ayudan mucho en el trabajo del balance
de los chasquidos porque se trabaja@anbas manos. Ademas, songastes que mas se utiliza en la obra

por lo que se puede tomar las dos escalas para buscar la sonoridad necesatéaqian.

Otra de las funciones del cuerpo erS OA Yy QS & (i fud -Ginaaconuzitémente Histridhiza, es decir,
referente a los gestos y movimientos que no produjesen sonido, sino en concordancia y sincronia con el
soporte fijo, ya que es este el gae encarga de los efectos y sonidos. La funcion histriénica del cuerpo se
ve en la obraen el motivo ritmico desde el @ hasta el 4. Tal como se evidencia en la siguiente imagen
56.

ImagenN°56/ SOA yQSadCLl & dzyS ol ft Sz

Los movimientos, gestage hacer rebotar y atrapar la bola consisten en recrear una situacion; de hecho,
para trabajar en esta funcion del cuerpo fue necesario producir asociaciones de ciertas partes con
determinadas situaciones o imagenes, para gue la puesta en escena fuesentelton los movimientos

del cuerpo.

Por ejemplo, en el . se penso la parte como si estuviera en el parque y pudiese rebotar la pelota, en
este caso una pequefia como las que suelen servir para ejercicios contra el estrés que no son tan grandes.
De heho, esto se hizo con la pelota real para sentir la sensacién de atrapar y como formar los dedos para
que esto fuese coherente con el soporte fijo.

Otra seccion en que se buscaron imagenes fue en la parte teatral donde empiezandasaéhicos justo
después del C. 33 (ver anexoC 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 sonambulo llevando
el despertador, luego mas adelante en el &ta imagen a presentar fue simulando estar en una pista de
baile como si fuese Elvis Presley, luego el acto 4, laimagen que se tomo fue la de un malabarista profesional
de circo europeo. La ultima imagen fue el de un padre recién levantado preparahesaglino con todo

el suefio posible tal como se ve en el acto 5. El ejercicio de poner estas imagenes fue importante para el
cuerpo, porque la mente al ilustrar estos momentos hizo que el cuerpo en consecuencia actuara como
actor profesional al presentar elierpo con gestos y movimiento en sincronia con el soporte fijo.
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La preparacion, antes de presentar la obra es de vital importancia, porque esto permite estalocaim
momento de la ejecucioniaterpretacionded S OA y QS & (iPoténde, enreStal delgrado Subo

un pequefio instante de calentamiento donde se hicieron ejercicios para soltar el cuerpo, como saltos,
sentadillas, giros de adentro a hacia afuera del cuello, brazos y mufiecas. Esto generd que el cuerpo
estuviese listo y preparado afa ejecucion.

En la segunda obrariptych Boonel cuerpo también requiere de un papel fundamental pese a no tener
percusion corporal, dado que las funciones corporales pasan por cdmo agarrar las baquetas que se van a
utilizar. Aqui, en consecuencia, séizd el agarre francés, el cual consiste en que la pinza sea con los
dedos pulgar e indice (aun asi, 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 essgbidla baquetas es siempre el
mismo en todas las baquetas. Lo Unico que cambia es que tanto grosor de la bagqueta abraza el dedo indice.
Para el deslizamiento de las escobillas es importante que sean circulares, porque al ser circular le da una
consistena al redoble o sonido largo. Por ejemplo, el redoble de la escobilla izquierda de la parte C, como
se evidencia en la imagen 57.
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Imagen N°57Triptych BoomC 33

Cuando se ejecuta con las baquetas comunes de madera no hay tanto movimiento comsecteméere

en la obra; sin embargo, no pasa lo mismo con las escobillas de madera.dDeibédo aque desde el
ultimo tiempo del C95 hasta la parte H, si hay un movimiento de brazo debido al golpear en el rim shot y
la cascara o lados del redoblani#e hecho, esta es la parte de la obra que mas movimiento requiere del
cuerpo.

La otra funcién del cuerpo €éfriptych Boonse evidencia generalmente en la interpretacion de obras para
redoblante, timbales sinfonicos y sets de multipercusién, debido apasea por la acomodacién de las
baquetas en los atriles, la altura del instrumemtel espacio entre intérprete e instrument&n los atriles

es muy importante que las baquetas estén sobre una bayetilla o trapo\digel@s sonidos de esta®n

el atril d momento del cambio. También es muy importante como ubicar el orden de las baquetas. Para
esta obra se ubicaron las tres en diagonal: primero la escobilla, luego la baqueta de mackgiragnte

la rute, esto en el sentido de izquierda a derecha o dpdde superior de la bandeja del atril hasta el
soporte que sostiene las partituras.

La ubicacion y altura del redoblante también es muy general sobre todo en obras en este instrumento
dependiendo @ la comodidad personal del ingrete, sin embargo, hayug 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 podra realizar los golpes de la cascara con facilidad. También es clave la ubicacién de la
palanca del etorchado. Por ejemplo, en la parte G como se evidencia en la imagen 58.
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Imagen N°58Triptych BoomC. 92

En la imagen 58 se puede ver como se necesita bajar el entlirgizaia volverlo a subir en el @07, por

lo que, si esta la palanca ubicada emxdremo mas distante a las manos se pei@generar una pérdida

de tiempoe incomodidad al realizar esta accion. Se recomienda dejarlo en el centro justo enseguida del
abdameny bajarlo osubirlo con la mano habil, en este caso la mano derecha.

La funcidn él cuerpo erTap Oratoryen primera medida esta 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 &mod indice y pulgar tal como &miptych BoomAun

asi, la mano izquierda es completamente diferente, porque el agarre consiste en sostener con el dedo
pulgar la bagueta mientras la palma o centro de la mano esté en direccion del lado derecho. Ludgo el de
indice abraza la baqueta y queda debajo del dedo pulgar, ya que este queda sobre la falange del dedo
indice. 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 pinzan@&limiento de la mufieca es de rotacién junto con el
antebrazo. Las baquetas son una extensién de los brazos, por ende, no deben ser antinaturales los
movimientos del brazo, antebrazo y las mufiecas.

Hay momentos de la obra, como al inicio, en que laddgsietas estan 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 bagueta a la mano izquierda esta se tiene que recibir con el dedo pulgar, indice y coraz@&, abierto
para que, al momento de volver al agarre, este sea natural y no conlleve a la caida 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 megiio y quede en posicion contraria. Es decir, si se lanza de la
cola, hay que recibir la cabeza o punta de la baqueta. Aqui se recomienda no agarrar la baqgueta en el
centro ni muy al borde de los extremos, porque al momento de seguir tocando va a seradnmpdo Si

la baqueta esta 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 fun@n del cuerpo esta relacionada con los gestos y movimientos que no tienen sonido y si una
sincronia con el soporte fijo, donde también importan los giros y movimientos con las baquetas. Por
ejemplo, en el primer sistema de la pagina 6.
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Imagen N°59TapOratory,pag. 6

Todos los gestos y movimientos que hace la mano dereglsasidg pero van en sincronia con el soporte
fijo y son los que se ven en la imagen 59 con cada una de las flechas indicando la direccion de los
movimientos de la baqueta.

Pardfinalizar, la tltima funcion del cuerpo pasa por la logistica y acomodacion con el instrumento, respecto
a lo cual es muy importante siempre acomodarlo a laralentre el abdomen y el aro, ademas de ubicar

el entorchado cuando seecesita bajar o subiEs necesario fijarse en la altura del instrumento, aunque
siempre es importante tocar sobre las cuerdas del entorchado para obtener una mejor sonoridad. También
se concluyd que es apropiadener un entorchado apretado, ya queap Oratoryes una obra quees
entiende como de estilo militay un entorchado no tan apretado impide escuchar cada uno de los
rudimentos de la obra.

2.5. Decisiones para la interpretacion de las obras.

La interpretaciéon de estas obras pasé por decisiones tomadas respecto a megséonicas 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
caracter para su interpration.

De hecho,eh SOA Yy QS & (el dallatdr eldgii&en ta infrotiuScidn. € 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 corselporte fijo directamente con gestos y expresiones del rostro. De esta misma
forma, se piensa también con ese mismo caracter la parte escéteéafrgl que sigue después del &y

antes del C35, donde se evidencia los actos teatrales a realizarstas dos partes se decidié ser un poco
gracioso y expresivo tanto en el cuerpo como en el rostro. Debido a que en esta parte la sensacién o idea
en la puesta en escena es recrear al publico, ya que la obra fue pensada en una recreacion infantil.

La otra @cision en cuanto al cardatde la obra se tomé desde el Chasta el 33 y luego d€l35 hasta
el final de la pieza. Esto, debido a que se penso estas dos partes que usan percusion corporal con una
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postura del cuerpo muy seria, mas no rigida. Porqtiegro eso significa interpretar estas partes con el
cuerpo tensionado y con golpes 0 movimientos rigidos, que ademas pueden conllevar a lesiones; segundo,
para permitir la fluidez de los golpes corporales. Por ejemplo, una las decisiones fue la deeptossar
pasajes como una sola frase con variaciones, manteniendo la intencién desde el comienzo hasta la
conexoén con la parte teatral en el C. 3@mbién en conexidn con el movimiento firg# la obra en el C

54 cuando el caracter del cuerpo y de la padenbia a algo mas expresivo con el rostro, con la intencion

de ser gracioso.

Otradecision para la interpretacién, en este caso, tque ver con la dificultad técnica. Cuando se hizo la
primera muestradé SOA Yy QS & (i Pdrd eda velzyseScandblarbrf céndpases como el 18, debido a
gue 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 causé que cambiara el ritmo. Es cierto que fundeeetetdh

decision pas6 por lo técnico, pero aun asi ha sido una de las mejores versiones que en mi caso se han
mostrado de/ SOA y QSa i, palgue fueinh Sledididnéstqe aportaron resolver motivos y
dificultades que pasaban en ese momento en cuanka técnica.

Otra de las decisiones interpretativas para esta obra fue con respecto al vestuario a utilizar durante la
ejecucion. Ya que tomando como base las versiones de Cameron Leach y Alexander Esperent. Se decidié
tal, como ellos tocar, con zapatetegantes con suela ancha y en punta, pantalon dril yigaeon las

mangas remangadaddemas de utilizar un suelo de madera porque suma resonancia a los golpes de los
pies. Aun asi, se tomo la decisién de usar un pantalén ajustado en las piernas, goigueersonal la
comodidad en la vestimenta la suelo utilizar con pantalones ajustados.

En cuanto a las decisiones interpretativas de la segunda obra llafngtiech BoomLa primera paso por
una dificultad técnica, debido a que no podia realizamafasyaturas de dos golpes en los dos primeros
compases de la parte L como se evidencia en la imagen 60.
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Imagen N°60Triptych BoomC. 168

Porque se dificultaba pasar del 57 en dinamicpianoafortey lograr hacer las apoyaturas de dos golpes
comoel Ra, por lo que se decidié hacer en los compases 168 y 169 la apoyatura de un golpe, es decir,
cambiar el Ra por el Fla. Esto contribuy6é a que no se sintiese como un error o como si se estuviese
guedando en la velocidad.

La segunda decisién interpretadivestuvo en utilizar no escobillas de nilén o plastico, sino de alambre,
porque las de alambre no se perdian en sonoridad respecto al soporte fijo, mientras que con lés de ni
si se perdia en ocasion&ssto quizas por el sonido brillante que da estaelde escobillas de alambre.
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Una nueva decisién fue tomada coespectoa la ubicacion 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
0 ubicacion se refencia con las cuerdas mirando en direccion del publico 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 posicion de las cuerdas, lo que pesigtapre escuchar el entorchado del
redoblante. Luego de tener las cuerdas en direccion al publico se inclina en la misma direccion el
redoblante cerca de & 2 cm Este hecho en lo personal genera que el cuerpo de la bagueta no esté tan
retirado del arode esta manera se facilita la ejecucion de los rim shot.

El caracter que decidi tomar para la interpretacion es de forma fuerte o serio y a la vez relajacion o alegre,

debido a que la obra particularmente produce sonoridades como en ambiente tranquiteedbe, en la

parte de las escobillas de madera la sensacion es similar al de tocar timbal latino en una orquesta tropical,

ademas de las melodias y acordes en genero electrénico permite estar relajado y no tan tenso ya que la
obra no de manda tanta difidald técnica. Por otro lado, la vestimenta que decidi utilizar fue la misma de

la obra anterior con camisa de mangas recogidas para el movimiento de los brazos, zapatos elegantes y
pantal6n dril ajustado.

La ultima de las decisiones interpretativas en ediea 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
baquea ya que dafiaria todol eiscurso musical de la obra.

Las decisiones interpretativas de la Gltima obra de este trabajo de grado, en este céap €matory
pasaron primero en el caracter. Se decidid6 que fuese muy expresivo en cuanto a la expresividad o
gestualidad para los movimientos y giros con las baquefasdecir, tratar de que los gestos con las
baquetas fuesen ligeramente grandes y visualmente se logren ver o sentir de forma natural. Ademas de
una postura frente al instrumento y a la obra un psedo y concentrado. Quizas porque la obra demanda
mucha variedad, dificultad técnica en la lectura y concentracion al momento de hacer cada uno de los
giros.

Otra de las decisiones que pensé tomar en su momento, fue realizar la interpretacion de leopidaa
velocidad del soporte reducido 5 puntos por debajo de la velocidad real. Debido a que se dificultaba tocar
elfasterque inicia en el quinto sistema de la Ultima pagina. De hecho, el percusionista Andrés Olaya realiz6
la interpretacion en su recitale la obra con 5 puntos reducido de la velocidad original. Sin embargo, en

lo personal decidi tocar la pieza a la velocidad real. Esta decisién pas6 en ese momento por no contar con
varios archivos para el estudio técnico y de velocidad adecuado deday@bgue solo contaba con un
soporte fijo. Luego mas adelante se conocio la aplicacidon para bajar y subir la velocidad.

Una de las decisiones en lo personal, era si tocaba ofagtefubicado en el quinto sistema de la ultima

hoja de la partitura conleagarre tradicional o el francés. Esta decision surgié 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 cageete francés en la técnica de
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ejecucién 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 slencio, en la partitura se evidencian que son dos silencios de negra y uno de corchea tal como se ve
en laimagen 61.

Imagen N°64Tap Oratorypag. 9

Una de las decisiones interpretativas que se tomo fue en beneficio de la comodidad con los gims. Por
tanto, decidi adoptar algunos giros que no son de la versién original de Cangelosi, sino de la versién Floyd.

t NEOA&lIYSYyidS &S FR2LJis St Y2@AYASyG2 1jdzS NBLFEATL
girar la mufieca de adentro hacia afuera soltando ligeramente la baqueta sin que esta salgo de la mano.
Especificamente en los dedos centro y anul@emas, cuando son pegados los giros se opta por hacer el
primero girando la mufieca a hacia la izquierda, con el fin de que la punta de la baqueta quede apuntando
hacia el cielo hasta volver a la ubicacién normal para tocar. Dicho esto, es necesar@aped@parre
tradicional porque es en ella donde recaen todos los giros hay que hacer con las baquetas.

Otra de las decisiones interpretativas se tom6 pensando en la puesta en escena al momento de realizar
esta obra en el recital de grado. Porque para @seacierto, se optd por pintar las baquetas con pintura
amarilla fluorescente un mes antes de la presentacion. Con el fin de mostrar el movimiento de las baquetas

y los giros con este efecto que visualmente causé mucho interés al publicé. Esto tamleidizéecon un

juego de luces Par Led ultra violeta con luz negra. Aun asi, 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, camtambién la pinza derecha en la sensibilidad de presion en el agarre, sobre
todo, en los redobles que es donde se puede perder la sensibilidad con la baqueta.

La ultima de las decisiones interpretativas pasé por el vestuario a escoger para la intébpreéala obra

de redoblante también en el recital. El cual fue un pantal6n dril totalmente negro ya que el escenario en
Tocancipa total mente apagado es oscuro sin nada de luz, tenis negros con cordones y suela blanca,
ademas de un buzo totalmente blandesto 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 neén. Esta
puesta en escena no hubiera sido posible si las partes de la pieza no estuvienemdea, porque el

4 https://www.youtube.com/watch?v=bbcCrsS1\2f



https://www.youtube.com/watch?v=bbcCrsS12fM
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atril afectaria la vision de los efectos y propiamente de los giros. Dicho esto, la decisién final fi@pocar
Oratorycompletamente memorizado.

Cada una de lasedisionesde las obras de este trabajo de grado se tomaron para ayyda&ntrar la
atencion fundamental en la interpretacion. Algunas decisiones pagayplas dificultades técnicas gtas
dificultaban la musicalidad o el discurso interpretativo. De hecho, esto ayudd en general a mi forma de
interpretar el repertorio pargercusiéon y centrar mi atencién en la musicalidad. Porque anterior mente
no tenia el criterio para tomar decisiones respecto a la musicalidad, por lo que no podia producir nada en
las interpretaciones y solo llegaba a realizar lectura de las partiturdssemstrumentos sin poder
profundizar en el discurso musical.

No obstante, tomar decisiones interpretativas me ensefiay a la vez me enriquece en cuanto al nivel técnico
e interpretativo frente a las obras de percusién. Porque también es una manera [zaregnl 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 impodeqie,me

permitié seguir desarrollandona idea ena interpretacion 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 percusion. Por lo cual, cadfiexion planteada fue hecha desde mi experiencia personal, con el
proposito en general de este capitulo y del documento de poder ayudar o contribuir en pro de mejorar,
adoptar y enriguecer tanto la ejecucion, como la interpretacion de obras para p&narmino las de este

trabajo de grado a quienes les pueda interesar, en especial a los estudiantes de percusion 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 sidaelanalizar el comportamiento del soporte fijo en las obras
con el fin de aplicar dichos conocimientos en la interpretacion de piezas para percusion sinfonica.

Partiendo de los conocimientos tedricos, el andlisis y la traduccion de las partes se lmquodithtar,

que las notaciones o especificaciones de las partituras muestran aspectos técnicos e indicaciones para la
interpretacion por medio de la nomenclatura. Es decir, que una manera de comprender las piezas pasa
por la descripcion de simbolos o aks necesarios en la ejecucion de las obras.

Como se explicé anteriormente las obras de percusion sinfénica pueden verse en formato con soporte fijo,
el cual, cumple la funcién de acompafiamiento, sincronizacién, complementacion o ser motivo principal
enuna obra. Por tanto, se puede sostener que este ayuda en aspectos como la ejecucion y la interpretacion
de obras con dialogo de soporte fijo y cuerpo.

A través del analisis 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
0 movimientos histriénicos, es decir los que no producen sonido, ademas de realizar giros con las baquetas
ya gue estas son la extensiéon de las manlos Yorazos al momento de ejecutar en el redoblante.

En virtud de lo argumentado se menciona el manejo de los medios electronicos y lageafiende las
obrasdurante el montaje de las piezas, en lo cual se evidencia el ensamble del volumen y eirramood
del cuerpo o instrumert con el soporte fijo, ademas des detalles en cuanto al entorn@spacio y el
vestuario dependiendo del gusto de cada interprete.

En este analisis se dio la solucién a la exploracién de nuevas técnicas como el contagito weo de los
compositores que no suelen ser tratados durante la ensefianza pedagoégica y académica, debido a que en
nuestra cultura tradicional su uso es esporadico, lo cual seria un aporte muy bueno para trabajos futuros
de este tipo en lo personal o ados por intérpretes de obras de este tipo.

A través de este documento se evidencia mi experiencia personal en las tres piezas de percusién sinfonica,
en las cuales aprendi aspectos técnicos gaeconocia como el uso y empieeento de la percusion
corporal, como también de piezas que conllevan medios electrénicos que complementa la interpretacion,
ademas de criterios y decisiones interpretativas en beneficio del discurso musical propio. Este trabajo me
permitié buscar la manera de acercarme o indageerca de obras para percusién no muy conocidas en

la escuela académica.

Tras el analisis logré encontrar diferencias en la composicidn 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 seccién, s 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 proposito de empezar a estudiar el ragnéapa paso entre
secciones.

Gracias al montaje dériptych Boomlogré aprender una manera de componer utilizando variedad de
sonoridades que se pueden desarrollar en una interpretacion en el redoblante, por medio de diferentes
aspectos técnicos en la ejecdiej también de elementos como las baquetas. Ademas de emplear estas en
distintos sectores o zonas del tambor, con el fin de incorporar més efectos y sonidos que pude reconocer
durante el andlisis y el proceso que me llevo en la interpretacion de la otnitagsor Floyd.

A causa del montaje efap Oratory,obtuve un acercamiento con la técnica que se necesita en su
ejecucion, la cual se conoce como técnica o agarre tradicional. Ademas, de la importancia de esta, de
hecho, hay percusionistas que se esplézda 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 esta técnica durante gereonta
interpretacion 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 permitié familiarizarme con cada
pieza sin haber tenidia posibilidad de contar con las partituras. Por tal razon necesité de referencias para
poder ver y escuchar los trabajos musicales de este trabajo de grado. Ejercicio que ademas aportaba con
aspectos técnicos que luego inclui en la ejecucion e intergidia

Cabe resaltar la obra@riptych Boomla cual aporta aspectos técnicos en la ejecucion con el redoblante
debido a la idea principal del compositor en generar variedad o diferentes sonoridades, al utilizar varios
elementos en el instrumento. De hechesto ayuda a tener ideas para poder componer en un futuro
buscando la forma de realizar técnicas extendidas en el tambor e incursién de un soporte electronico.

Gracias a todo lo anterior, es correcto decir que las reflexiones presentadas desde nere@@ersonal

en este trabajo o resultado final en la interpretacion 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
ejecucion de la percusion corporal cuerpo como parte fundamental en los gestos y movimientos.
Ademas 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 quelosprdpdsitos es

gue el documento pueda servir a colegas percusionistas, en especial a los estudiantes de la catedra de
Percusion sinfoea de la Facultad de ArtdsSAB.
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A través del texto me gustaria en un futuro, lograr interpretar obras deesil® con una mejor técnica,

sobre todo donde saitiliza el agarre tradicionalara que la técnica este en el mismo nivel de la
interpretacion con el fin de que no se corte el discurso musical, debido a pasajes no resueltos en la
ejecuciéon, ademas de tenuna escenografia llamativa que conecte al publico visualmente.
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Cie KAHLUA
Matthieu BENIGNO, Alexandre ESPERET, Antoine NOYER

CECI N'EST

 PAS UNE BALLE

Piéce de thédtre musical, mime et percussion corporelle

Jfor bady percussion, theatre, and mime

Bande son: Cie Kahlua et Olivier Pfeiffer
Mixage: Olivier Pfeiffer

Cette piece est extraite du spectacle « black box », qui a été créé le 7 janvier 2012.

This work is an excerpt of the percussion theatre work « Black Box », which premicred on January 7, 2012



NOMENCLATURE

PERCUSSIONS CORPORELLES

BODY PERCUSSION
/
Son issu de la S:r“;;esg;l pIed : :
peccussion {1 picd sur e sol oo o main sur cuisse SR
L foor stomp on the floor i hand on the chest
Sound executed
by body = - - —
percussion = - y 4 e
pied glissé en sautant frapper la main droite SOVOyer la balle en s
foot slide while jumping sur le pied gauche levé l'air en tapant I% main
pour le renvoyer par terre  2auche sur l'mtenc.ur
hit your left foot, while it de l'avant bras droit
is suill in the air, with your throw the ball in the air
right hand to project it back by tapping you left hand
on the floor on the inside of your
Son issu.de right forearm
la bande son
Sound executed

by the recorded

tape

clap en manchette

de volley ball
imitation volleyball
hit with both hands = e 5
clap main grave together thumbs ;m“; S F;Olr:ig fermé
low pitched hand clap Jacing the sky hand on a closed fist
= o % : X
claque sur Ia joue qui L s i palmas -
met la téte de profil clap main aigu Celoians fenddins). claquement de doigt
smack on the cheek that high pitched hand clap 5 2 finger snap
high pitched hand
makes the head wrn .
clap with tips of

stdways in profile
P

fingers on palm

main sur bouche ouverte
hand on the open mouth

N
BANDE SON (mime correspondant)
RECORDED TAPE (mime corresponding)
r
suivre les indications ponctuelles
follow the occasional instructions
1
1]
w
faire passer la balle latéralement
(d'une main a l'autre ou a
un autre personnage)

) pass the ball horizontally
rattraper la balle sur le pied (between your hands or to
catch the ball on the top of your foot anaother character)

~ - 4 * =

donner un coup de
pied dans la balle
kick the ball

faire rebondir la
balle par terre
bounce the ball on the floor
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presser la balle dans sa main
squeeze the ball in your hand

attraper la balle
(hauteur de taille)
catch the ball

(near your waist)

o . = =
N
manchette de volley ball attraper la balle
imitation volleyball hit with (hauteur de téte)
both hands together thumbs catch the ball
facing the sky (near you head)
a
o y faire rebondir la balle sur la téte
lancer la balle en I'air remettre la téte face public bounce the ball on you head
throw the ball in the air turn the head to face the audience
. - b =
il >
g

faire rebondir la balle
sur l'épaule

bounce the ball on

your shoulder

se prendre la balle dans la téte
(et la rattraper tout de suite)
let the ball hit you in the face

(and carch it right afterward)




Ceci n'est pas une balle

Matthieu BENIGNO, Alexandre ESPERET, Antoine NOYER

Arrivée de la balle : suivre du regard la balle
qui va de jardin a cour.

Arrival of the ball. Follow the ball moving
towards stage left with the gaze

2

La regarder rebondir et aller ensuite la chercher
quelque part sur scéne ou dans le public.

Watch the ball bounce afterwhich go and pick it up
from any place on stage or in the audience

~Bande

Revenir en cachant la balle dans son dos et la
montrer au public.

Come back in postrion hiding the ball behind
the back and then show it to the audience.

Presser la balle dans sa main deux fois

Squeeze the ball in the hand two times.

T T — ————————
1 1 r 1 1 1 1 1
Batgs n' S - — e — —— u
"et:.. ta - dam!"
II 2 m
o e o [} o e o | o o o o o ° °
s T —
Bande T T o P,
t I t = o oo+ i = — ] =
Rattraper la balle sans la regarder
Catch the ball without looking at ir.
o o o
T T
Bande = = =t 1 £
I W T T
= [ 4

"Whaou !"




2 avec le pied (cf schéma)
une fois a droite une fois
a gauche

Make a circle in the air around
the ball once clockzwise, then
counter-clockwise (see drawing)

e |

=l
"Whaou !"
* Réceptionner la balle sur

le torse et la faire rouler

le long du corps jusqu'au

pied droit

Bande !

"
his
He
(
:
N

T
1
1
L 4

Jongler avec la balle. Varier les zones de reception de la balle
en fonction du son (ex: I'intérieur du pied, plat du pied, genoux, etc.)

Catch the ball on the chest
and let it roll down the
body to the right foot. *

Juggle with the ball. Vary the places on which you catch the ball,
Joloowing the sound (ex. inside of foor, bottom of the foot, knee etc.)
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‘19
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5
o o] s o ra
TR - et T 7 . 7
Bande e — T =t i i ———=
N\ ~ &
5 5
o e o e o e o °
/
A
/e
/Y i |
b 3 il |
/g i |
= i |
Réceptionner
sur la nuque
Catch the ball on
the back of the neck
24 I
e 3 ]
Bande "i = ﬁ* il |
N
J=90
1 o oo e oo o oo e o0
——| i o — = o — 9
Bande ——fF— iazﬁ:iti:!:!:‘:iﬁxi
=x d T } :I } 1 é = |l 5 1 - |
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Bande

Bande
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"Faire deux pas en arriére comme
pour rattraper la balle qu'on aurait
lancée trop loin derriére”

take wwo steps back as if to catch the ball
that was thrown too far behind you
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Dans la partie suivante, la balle a différents aspects.

Libre a l'interpréte de décider s'il subir ou provoque ces transformations.
In the following section the ball has some different aspects.

The performer is free to decide if helshe will suffer or provoke the transformations.

-Apres le dernier rebond, récupérer la balle dans une main et lui faire faire un demi-tour avec I'aure

(comme pour mertre en route un minuteur "oeuf™)
After the bounce, catch the ball in one hand and turn the top half of the ball in a half circle with
the other hand (as if you were setting an egg timer)

="Ting!". Tout en restant dans la main, la balle prend maintenant des directions aléatoires et
inattendues (suivre les accents de la bande son) pour progressivement aboutir & la chorégraphie

de "Staying Alive" (aller retour de la main en diagonale haut-bas).
« TING ». While keeping the ball in your hand, the ball should go in many random and unexpected

directions (follow the accents on the recorded tape) and gradually become the dance steps from « Satyin Alive »

(back and forth motion, diagonally up and down)
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-A la fin de cette chorégraphie, les deux mains se collent sur la balle, convulsent, pour se séparer
en deux (une balle dans chaque main). Sur la musique de cirque, mimer un Jongleur.

At the end of the dance, both hands should grab hold of the ball, shake wiolently until the ball divides

in two (one ball in each hand). Mime juggling with the circus music.

- Les deux mains se rassemblent, les balles formant ainsi un oeuf.

Le casser et le faire cuire dans une poéle en suivant la bande son. La balle reprend forme dans les mains.
Bring both hands back together, the balls form an egg. Break and [fry the egg while following the recorded tape.
The ball rerakes shape in your hands afterwards.

- Au son de la musique baroque, la main tenant la balle s'éléve au niveau du regard, a bout de bras.
Mimer le texte avec la bouche ("to ball or or not to ball > That is the question ")

During the baroque musie, the hand holding the ball comes to eye level.

Mouth the text (“to ball, or not 1o ball ? That is the question 17).
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