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1. Introduccion

La bateria es un instrumento que deriva de la percusion de las bandas marciales a finales del
siglo XIX en Estados Unidos, el cual desde sus inicios se configura como una agrupacion de
timbres distintos entre si controlados por un solo intérprete (Medina Rincén 2016). Si bien en un
principio se concibié como un instrumento que llevaba el pulso dentro de una agrupacion
musical (en un principio consistia solo en bombo y redoblante), muy pronto comenzd a
evolucionar en pro a la inclusiéon de una mayor variedad timbrica con la adicién de nuevos
instrumentos de percusion (toms, platillos y percusion menor, principalmente), que hacen de la
bateria un conjunto de elementos con posibilidades espectrales muy amplias.

Por otra parte, las exigencias mercantiles de la industria musical han impulsado una
estandarizacion de la musica comercial en géneros y en rangos de sonidos delimitados, en pro a
generar mayores ventas gracias a la predictibilidad de los productos y la apelacion a sectores
amplios de mercado (Adorno 2002; Gendron 1986; Holt 2007). Esto, junto con el hecho de que
solo tres compaiias controlaban cerca del 70% del mercado musical en 2018 (Stassen 2019) ha
contribuido a crear un imaginario (no universal, pero si generalizado) de una manera de tocar
“bien” la bateria, con respecto a la capacidad de imitacion del sonido que el instrumento tiene en
las grabaciones de estos tipos de musica. Con estas ideas (inconscientes en un principio) yo me
interes¢ por aprender a tocar este instrumento y la educacion que recibi estuvo, en lineas
generales, marcada por este imaginario (al principio con el Heavy Metal y el Rock y luego con el
Jazz al ingresar a la universidad). Sin embargo, gracias a diversas experiencias casi casuales con
la improvisacion libre y agrupaciones de la escena bogotana wunderground, comencé
intuitivamente a experimentar con diversas posibilidades timbricas que utilizaba sobre todo en
contextos de musica improvisada y, en mucha menor medida, en contextos de musica popular.

Sin embargo, la nueva dimension que aportaban este tipo de sonidos a la musica que escuchaba y
que yo interpretaba me hizo sentir la necesidad de explorar mas a fondo las posibilidades
timbricas del instrumento y su inclusion en manifestaciones musicales distintas a la
improvisacion libre, pero que también me apasionan como intérprete. Por todo lo anterior llegué
a formularme una pregunta que es el objeto del presente trabajo: ;Como aplicar de manera
efectiva los resultados de una exploracion timbrica de la bateria a contextos musicales
jazzisticos, improvisativos y compositivos? De antemano tengo la hipdtesis de que no solamente
pueden aplicarse estos nuevos sonidos a los dmbitos interpretativos mencionados, sino que
ademas enriqueceran de maneras originales los mismos y suscitaran una reflexién entorno a la
estandarizacion sonora y la autonomia de escucha y lo que esto implica a nivel estético y social.

En lo que sigue del presente trabajo se enunciaran primero sus objetivos, se hard una breve
reflexion entorno a la estandarizacion musical y la manera de acceder a la cultura en épocas
contemporaneas, se presentaran distintos antecedentes de exploraciones timbricas de la percusion



y la bateria en cada uno de los contextos musicales propuestos en la pregunta, asi como el
programatismo musical por medio de los timbres (que utilizaré para una de las interpretaciones
del ambito jazzistico). Luego se presentard un marco tedrico que define conceptos como
“timbre”, “técnicas extendidas” y reflexiones entorno a los conceptos de “swing”, “jazz” y
“balada”. Posteriormente se expondra la metodologia del trabajo, la recopilacion de los datos y
su clasificacion en tablas y anotaciones, los resultados musicales y las decisiones timbricas
propuestas para cada uno desde la bateria. Finalmente las conclusiones del trabajo servirdn de
reflexiones sobre el mismo y sobre mi proceso al realizarlo.

1.1 Objetivo general:

Lograr aplicar los resultados de una exploracion timbrica del instrumento (que se traducira en el
uso de distintas técnicas extendidas) de manera efectiva en siete piezas musicales, las cuales se
agrupan en tres categorias segin la aproximacion interpretativo-creativa hacia ellas:
composiciones, interpretaciones de géneros jazzisticos € improvisaciones libres.

1.2. Objetivos especificos:

1. Aplicacion de la exploracion timbrica a los contextos del swing (en el tema In walked
Bud) y la balada de jazz (en el tema Strange fruif). En este caso, se deben mantener
ciertos elementos que hacen parte de la identidad del género, mientras que otros se
deforman en virtud de dar relevancia a la expansion timbrica del ensamble en la
interpretacion.

2. Aplicacion de la exploracion timbrica a un contexto de improvisacion libre en formato de
duo con improvisador de procesamiento de sefial. En este contexto se realiza una
expansion timbrica de la bateria por medio de la amplificacion y el procesamiento de sus
sonidos, asi como también un didlogo de la bateria con sus mismos timbres manipulados
y procesados por el otro improvisador.

3. Aplicacion de la exploracion timbrica a un contexto compositivo. En este caso, se
interpretan piezas originales en las cuales la exploracién del timbre se utiliza como
herramienta compositiva, haciendo que el uso de ciertos timbres sea recurrente y
consistente dentro de las mismas e incluso esencial para su desarrollo.

2. Justificacion:
El mercado de la musica en el mundo occidental se remonta a la invencion de la imprenta y a la

comercializacion de partituras por parte de casas editoras. Por mucho tiempo este fue la manera
privilegiada de comercio de productos musicales junto con los conciertos en vivo en Europa. A



finales del siglo XIX esta misma mecanica comenz6 a tomar vigor en Nueva York, en especial
en el sector de Tin Pan Alley, que se consolidd como el mayor centro de produccioén de
canciones populares, partituras y marketing musical del momento (Tschmuck 2006; Shepherd
2016). Este fue el inicio de la llamada “Industria Musical”, llamada asi por la aplicacion de los
principios de la produccion y de distribucion de la sociedad industrial del momento, que incluyen
la divisién y especializacion de las funciones (por ejemplo entre escritores de canciones,
intérpretes y distribuidores), el marketing a través de exposicion continua de las masas a las
canciones (en este punto es particular el trabajo de los pluggers: personas contratadas por los
editores que se encargaban de canturrear las canciones en lugares concurridos de la ciudad) y los
acuerdos con cantantes famosos para interpretarlas (Shepherd 2016).

Ademas de esto, dado que toda esta industria se concentraba en un solo lugar con canales de
distribucion bien definidos y con editores que querian obtener la mayor cantidad de ganancias
posible, la musica termin6 tomando formas, armonias y melodias muy parecidas entre si, por ser
este el modelo que funcionaba (la forma tipica de esta canciones era de 32 compases en métrica
de tres o cuatro cuartos, con forma AABA de 8 compases por seccion) (Gendron 1986 ;
Shepherd 2016). En este sentido, se puede afirmar que habia una estandarizacion de la musica
comercialmente mas exitosa en el Estados Unidos de la época.

A partir de Tin Pan Alley, cuya hegemonia duré mas menos hasta los afnos 40s o 50s, la Industria
de la musica tuvo varias grandes compaiias discograficas que competian entre si por la
hegemonia del mercado, desaparecian y aparecian constantemente y por momentos perdian
relativamente importancia por el surgimiento de nuevos géneros en principio agenos a estas
industrias, como el Rock n” Roll o el Hip Hop (Tschmuck 2006). Sin embargo, estas compatfiias
han sabido absorber el éxito de estos tipos de musica para “etiquetarlos” con géneros
determinados y estandarizados en pro a sacar provecho comercial de ellos, incluso de musica que
puede parecer revolucionaria y “anti-sistema”. Este es el caso de la banda Sex Pistols, por
ejemplo, que fue creada de manera premeditada por su productor a partir de la idea de
comercializar el sentimiento de rebeldia y el escandalo (Tschmuck 2006). Asimismo, la industria
musical ha logrado que diversas tendencias de la musica popular viren hacia tendencias que se
asemejan mas hacia el pop. A proposito de esto Holt (2007) apunta:

In some cases, the corporate industry has changed the dominant course of genres
and styles. The shared interests of a trade organization, commercial radio, and major
labels pushed country music toward mainstream pop in the late 1950 s to a point
where traditional country was marginalized, leading to a sense of great loss among
core insiders [...]. Similar situations have occurred in rock in the early 1970 s and
hip-hop in the mid 1990 s.

Hoy en dia, debido a que el internet y los servicios de streaming han desplazado el disco como el
principal medio por el cual la gente escucha musica hoy en dia (89% de los consumidores de



musica escuchan musica a través de streaming segin IFPI), la mayoria de las industrias
discograficas han desaparecido y han sido absorbidas por las que hoy son las tres mas grandes
corporaciones comercializadoras y productoras de musica en el mundo: Universal Music, Warner
Music y Sony Music; las cuales representan mas de dos tercios del mercado musical de mundo
contemporaneo (Stassen 2019). Estas compaiiias han absorbido multiples productoras de
distintas partes del mundo con el objetivo de ampliar su catdlogo de musica, debido a la
necesidad de captar grandes secciones del mercado global y asi seguir teniendo el monopolio de
la produccién y distribucion musical'.

Los servicios de streaming principales para la escucha de musica se dividen en audiovisuales
(cuyo mayor exponente es YouTube) y de solo audio (Spotify, Deezer, entre otros). En ellos
actian mecanismos de publicidad que hacen visibles, sobre todo, los hits de la musica comercial
producida por las tres grandes empresas discograficas, ya que son las que pueden pagar este tipo
de estrategias de mercadeo. Esta publicidad llega a muchisima gente dada la gran masividad del
streaming como forma de acceder a la cultura musical, su cardcter muchas veces gratuito o
econémico y la manera como aparece este tipo de anuncios (antes de los videos o entre
canciones, haciendo que sean muy dificiles de ignorar); todo esto sumado a la publicidad
derivada de medios tradicionales aunque de muchisimo alcance como la television y la radio.
Esto, junto con listas de reproduccion en los streamings de audio que publicitan los hits del
momento (Top 50 por paises, top 10 global, nuevos lanzamientos, etc.), hace que las personas
estén exponiéndose de manera reiterada a la musica popular mas comercial, la cual, al estar
pensada en términos casi unicamente de costo-beneficio, produce, al igual que los compositores
de Tin Pan Alley, resultados musicales similares con formulas estandarizadas y comprobadas
para “funcionar”.

Loépez Cano (2018) comparte la idea de que, sobre todo en épocas recientes, el culto y la
masificacion que se ha desarrollado por las grabaciones de musica haya causado una expectativa
del publico de escuchar el mismo sonido de las grabaciones en los conciertos en vivo (cosa que
hoy es plausible gracias a los avances tecnoldgicos en la ingenieria de sonido y el disefio acustico
de los espacios). Esto hace que la musica tienda a una estandarizacion ain mayor, dado que
muchas veces el enfoque de los conciertos en vivo ni siquiera es el de proponer caracteristicas
sonoras similares, sino reproducir fielmente grabaciones particulares. Hoy en dia géneros como
el Trap, el Pop y el Reggaeton dominan a nivel mundial por nimero de escuchas y son los tipos
de musica en las que mas invierten las grandes industrias. En general pueden encontrarse
similitudes sustanciales en la produccion, formas, ritmos y sonidos de estos tipos de musica, lo
cual, junto con su masificacion y estrategias de distribucion, implican varios problemas.

! (Como las DISCOGRAFICAS sobreviven a INTERNET?. Video de Youtube, canal: VisualPolitik. [video
streaming] https://www.youtube.com/watch?v=4XrAS5Rde8go




Uno de ellos estd muy presente en la cultura del videoclip, cuyo principal medio de distribucion,
como ya se dijo, es YouTube. Un estudio reciente de Illescas Martinez (2015) analiz6 los 500
videoclips musicales mas populares de esta plataforma desde 2005 hasta 2015, para concluir que
la mayoria de ellos promueven el consumo de drogas (legales e ilegales), la invisibilizacién de
los principales problemas de la sociedad actual (crisis ecoldgica, desigualdad social, etc.), el
culto fetichista hacia el dinero, la aceptacion de la violencia y la agresividad, la cosificacion de
los cuerpos y el libertinaje sexual, el individualismo y narcisismo, y, finalmente, la pasividad y el
conformismo con el sistema econdmico y politico. Segin el mismo estudio:

a partir de esta reiterada exposicion a los contenidos de la industria cultural sostenida
por el gran capital hacedor de la cultura mainstream, los jovenes reproducen los
comportamientos que observan en personas o personajes que los medios y el resto de
industrias culturales muestran como deseables

La influencia que los videoclips de la musica mas popular pueden tener en su audiencia (la cual
se compone en su mayoria de jovenes) se hace evidente por la gran inversion que hacen las
compafiias de mercancias fisicas para el posicionamiento de estas dentro de los mismos videos
(product placement), estrategia que aumenta su exposicion a los potenciales consumidores y, por
tanto, sus posibilidades de ser adquiridas (Illiescas Martinez 2015). Pero esto no solo sucede con
las mercancias concretas. También la musica misma se publicita a través de su inclusion en otros
medios masivos como el cine, estrategia denominada Crossover Marketing, fenomeno que
impulsé de manera impresionante el éxito de la musica disco en la segunda mitad de los afos 70s
por su presencia en la pelicula Saturday Night Fever (Tschmuck 2006). Por otra parte, el hecho
de que el acceso a internet se haya expandido tanto, y continue haciéndolo hoy en dia, implica
que las estrategias publicitarias y de manipulacion de las grandes industrias lleguen a todos los
rincones del planeta, por lo cual los problemas mencionados adquieren una dimension global.

Pero no solo la manipulacion del publico hacia hébitos de vida dafiinos y politicamente pasivos
se configura como una problematica de la hegemonia de las grandes empresas y sus logicas de
mercado. Ademas de esto, algo que puede ser igual o alin mas grave es la tendencia a
invisibilizar manifestaciones culturales distintas al Mainstream y, por lo tanto, a poner en riesgo
sus posibilidades de supervivencia y de las de los que hacen parte de ellas. A propdsito de esto,
Holt (2007) anota: “Musical specialization, racial segregation, and social marginalization have
been interlocking processes in American society. Musics of minority populations have suffered
from the general conditions of these social groups.”. En esta linea cabe destacar también la
presencia de festivales de musica popular y tradicional como el Petronio Alvarez, los cuales
terminan estandarizando manifestaciones musicales propias de una region (en este caso del
pacifico colombiano) al incluir solo un pequefio nimero de rigidos formatos; los cuales no dan
cuenta de la diversidad cultural que existe en la vida practica (Ochoa Escobar, Converse Guevara
y Hernandez Salgar 2014). El ofrecer un incentivo econdémico a los ganadores a manera de
concurso hace que los musicos se vean impulsados a adaptar su propia musica y formatos



diversos a los que proponen los organizadores del festival, excluyendo entonces otras maneras en
las que se hace esta musica tradicionalmente y sus contextualizaciones particulares. Incluso en la
categoria “agrupacion libre”, casi todos los participantes tienen el mismo formato (un hibrido
entre formatos de rock y de marimba de chonta), dado que en el pasado las agrupaciones
ganadoras lo han tenido.

Pese a que generalmente se tiene la nocidén de estar escogiendo libremente la musica que uno
decide escuchar, los mecanismos publicitarios y de manipulacion, asi como la invisibilizacion de
la musica minoritaria y el culto por el sonido especifico de las grabaciones hacen que esto sea
mas ilusién que realidad (Adorno 2002), por lo menos si no se tiene consciencia de estas
dindmicas de poder y medie un espiritu critico y con disposicion investigativa.

La musica que propongo en este proyecto de grado pretende ser un pequefio acto de resistencia
contra esta estandarizacion y estas problematicas sociales de las que hablo aqui, proponiendo no
solo piezas con caracteristicas musicales distintas entre si, y que intentan distanciarse de los
estandares contemporaneos de la musica popular de consumo masivo, sino también, y sobre
todo, una manera particular de tocar la bateria y de aproximarse a diferentes contextos musicales
a partir de esta. Al proponer contextos musicales diversos tomando como eje la exploracion
timbrica, quisiera entregar herramientas e ideas a los musicos que vean mi trabajo de como
aproximarse a la creacion musical desde distintos puntos de vista. Incluso en los contextos
jazzisticos mi intencion es demostrar que pueden haber aproximaciones muy diversas desde la
interpretacion a contextos enmarcados en géneros determinados. Todo esto generard, o por lo
menos asi lo espero, un espiritu investigativo y curioso en las personas que les llame la atencion
lo que propongo; haciendo que, tal vez, generen una conciencia que les permita preguntarse
sobre sus propios gustos, maneras de tocar y circuitos de musica con los cuales estan
relacionados normalmente.

3. Marco teorico:

3.1 Sobre el timbre:

El timbre es un aspecto del sonido que tradicionalmente se ha definido a partir de la negacion,
como la parte del sonido que no es la dindmica o la frecuencia (Howard 2009, 44). Sin embargo,
investigaciones mas recientes sobre el timbre (Iverson 1995; Seathers 2005; Howard y Angus
2009; Yokoyama 2019), derivadas de la posibilidad de un anélisis mas detallado del sonido por
medio de la tecnologia de grabacion y la fisica aclstica, han permitido realizar diversos
experimentos que demuestran la importancia de la envolvente del sonido (como se desarrolla
este en el tiempo, desde su inicio, o ataque, hasta su final, o “release”) y del espectro (los
parciales o armonicos que componen el sonido y sus intensidades) como partes esenciales de



este. Con base en estas conclusiones, utilizaré estos dos parametros del sonido, junto con el
rango dindmico, para clasificar los timbres de la bateria.

Cabe anotar, sin embargo, que el timbre no es una categoria del sonido que pueda clasificarse en
una Unica escala de manera homogénea (Seathers 2005: 28-29; Howard y Angus 2009: 232). Al
contrario de la intensidad, por ejemplo, que puede ser descrita en todos los casos como “fuerte” o
“suave” (o sus sindénimos), el timbre puede ser descrito de multiples maneras distintas
refiriéndose a caracteristicas del sonido cualitativamente diferentes (brillante, pastoso, violento,
puro, rico, etc.). Por esta razéon, me basé en las categorias de “brillo” y “oscuridad” como
conceptos centrales para describir el espectro de los sonidos a analizar, las de “claro” y “no
claro” para describir el ataque del sonido y las de “largo” y “corto” para describir el tiempo de
release. Por otra parte, al ser la bateria un instrumento de percusion, la envolvente del sonido
tendrd, en la gran mayoria de los casos, un ataque y un release, sin posibilidad de sostenimiento
(es decir que en la mayoria de los casos los sonidos provenientes del instrumento no pueden
sostenerse en el tiempo a voluntad, como si pasa en los instrumentos de viento o de cuerda
frotada, sino que inmediatamente después del ataque solo queda la “cola” del sonido), lo cual
hace pertinente solo utilizar esta ultima categoria cuando es absolutamente necesario. Otros
aspectos del timbre particulares de algunos golpes y materiales los nombraré cuando sean
pertinentes.

3.2 Sobre el jazz:

En primer lugar, he de aclarar que los rasgos caracteristicos del jazz de los que hablaré a
continuacion se aplican al resultado musical del swing (In walked Bud) dentro de este trabajo,
entendiendo en este caso la palabra swing no como una particular manera de subdividir el pulso
sino como una forma de nombrar una pieza que estd enmarcada en los patrones interpretativos
genéricos derivados de las tradiciones de las épocas del Swing, el Bebop, el hard y el cool jazz.
La balada tendra un tratamiento y unas reflexiones distintas. En segundo lugar, es pertinente
decir que el jazz elude una definiciéon concreta y tnica, dados los multiples y radicalmente
diferentes tipos de manifestaciones que se asocian con dicho nombre (acid jazz, free jazz, latin
jazz, etc.), por lo cual optaré por plantear unos criterios concretos, derivados de los
planteamientos de Berendt (1998) y de Penalver Vilar (2011), que servirdn para enmarcar mi
interpretacion particular del tema de Monk dentro de una estética jazzistica con un gran niamero
de antecedentes historicos.

Seglin Berendt (1998), el jazz tiene tres elementos distintivos que lo separan de la musica
tradicional europea: el swing, como una particular relacion espacial de la subdivision en el
tiempo, la espontaneidad derivada de la improvisacion y una individualidad de los intérpretes,
derivada de su fraseo y su sonido propios. Pese a que este tipo de musica tiene unas
caracteristicas armonico-melodicas particulares en sus distintas etapas, al ser mi investigacion
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centrada en la bateria, me concentraré en el aspecto ritmico y timbrico. Sobre el swing Pefalver
Vilar anota:

El swing, como han observado algunos autores como la antropdloga y folklorista
afro- americana Zora Neale Thurston, Timothy Brennan o Alejo Carpentier, no
existia en ninguna parte de Africa antes del nacimiento del jazz, es un producto de la
nueva musica, es el resultado de la propia evolucién del jazz y del impulso ritmico
tanto en la interpretacion como en la improvisaciéon que produce el efecto de
tension-relajacion. (Pefalver Vilar 2011)

Por esta razon, la idea de una subdivision que tienda a lo ternario, la acentuacion en general de
los pulsos débiles y la articulacion que acenttie las corcheas débiles del compds estaran presentes
en la interpretacion, aunque su uso no es estricto y en algunas secciones puede desviarse hacia
otros tipos de subdivision o acentuaciones.

Por otra parte, la espontaneidad y el fraseo particular de los que habla Berendt estaran muy
presentes en la interpretacion, dado que esta se realizard de manera generalmente abierta y con
mucha presencia de improvisacion, por lo cual el resultado de la pieza sera, en su mayoria,
inesperado y cada musico podrd expresar su propio fraseo y manera particular de tocar sobre
todo en la seccion de solos.

Ademas de estos elementos, se interpretara un Standard de jazz, de autoria de Thelonius Monk,
que cumple con las formas estandarizadas derivadas de la tradicion compositiva en 7in Pan Alley
(Shepherd 2016): forma de 32 compases AABA de 8 compases por seccion. Se mantendra la
armonia de la version consignada en el Real Book.

3.3 Sobre la balada:

El diccionario Grove Music Online define la balada en la musica popular como una cancion
corta que tiene un elemento narrativo, importante en la historia del repertorio de jazz y
comunmente de tema romantico (Garrett 2012). En mi opinidn, lo que hace distintiva a la balada
vocal de la tradicion jazzistica (como lo es Strange Fruit) con respecto a otros géneros es
precisamente su caracter narrativo basado en el texto y la melodia particular de la voz. Estos dos
elementos son suficientes para reconocer una balada particular y enmarcarla, ademas, en la
tradicion de un género determinado, por lo cual serdn estas dos caracteristicas las que se
mantendréan en la interpretacion de esta cancion, mientras que los elementos ritmicos, armoénicos
y timbricos que hacen parte de la version original de la misma, cambiaran radicalmente.

3.4 Sobre las técnicas extendidas:
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La exploracion timbrica que representa mi investigacion requerird la consolidacion y/o
adquisicion de diversas técnicas extendidas del instrumento para ampliar las posibilidades de
sonidos con respecto a las que se obtienen a partir de maneras convencionales de tocar la bateria.
Sobre este concepto Matthew Burtner apunta que “Las técnicas extendidas [...] requieren que el
intérprete use el instrumento de una manera [que esté] por fuera de las normas tradicionalmente
establecidas” (Burtner 2005). Ademés apunta que las mismas pueden cambiar dependiendo de
los avances tecnoldgicos de los instrumentos y la normalizacion de ciertas técnicas en el
repertorio de los intérpretes. Esto hace que la linea entre las técnicas extendidas y las técnicas
convencionales no sea en todos los casos facilmente definible.

Sin embargo, en el caso de la bateria, con respecto a la educacion particular que he recibido en
distintas instituciones por distintos profesores particulares y que he visto como generalizada en
distintos canales de educacion tanto presencial como online, he podido notar la estandarizacion
de la ensenanza de una manera particular de tocar la bateria, con unas técnicas particulares que
se configuran como requisitos para “tocar bien” el instrumento.

En los tambores, estas técnicas derivan mayormente de la tradicion de redoblante clasico y se
basan en los distintos golpes de baqueta sobre las membranas, asi como técnicas de golpes
hibridos utilizadas ampliamente en la musica popular como el crosstick y el rimshot (ver
Anexos, 8.3 Algunos apuntes: 3. Apunte sobre golpes hibridos). En los platillos, se trabajan
sobre todo los sonidos de la punta de la baqueta sobre el cuerpo y del cuerpo de la baqueta sobre
el borde, ademas del control del sonido de la campana. Algunas veces también se hace énfasis en
las escobillas y sus posibilidades de friccion con las membranas. El fin de todos estos estudios
parece ser el lograr sonidos homogéneos y controlables, en pro a hacer consistente el sonido de
la interpretacion.

Dicho esto, las técnicas extendidas que trabajaré aqui estan por fuera de estas convenciones de la
pedagogia de la bateria, e incluyen golpes en los aros, herrajes y cuerpos de los tambores,
posibilidades de friccion con distintos golpeadores, el uso de las manos como golpeadores y
modificadores de timbre de los elementos del instrumento, la vibracion por simpatia y la
inclusion del micréfono como golpeador y realzador de timbres (ver 5.3. Tablas).

4. Estado del arte

4.1 Exploracion timbrica en la percusion sinfonica: La exploracion timbrica en el &mbito musical
es algo inseparable de la musica misma. Sin embargo, esta idea ha tenido una relevancia central
en el &mbito de la percusion sinfonica sobre todo en épocas mas contemporaneas (Burner 2005;
Devenish 2017). Obras como Jonization de Edgar Varese, Meditation #1 y Meditation #2 de
Casey Cangelosi, Table Talk de Alyssa Winberg o A man with a gun lives here de Steve
Snowden, entre muchisimos otros ejemplos, tienen un desarrollo que pone su foco central en la
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exploracion de nuevas posibilidades timbricas de los instrumentos utilizados, o la relevancia del
timbre como eje articulador de las piezas.

4.2 Exploracion timbrica en la bateria: En cuanto a la exploracion timbrica en la bateria en
especifico, es algo que nace con la misma idea de juntar distintos instrumentos de percusion

diferentes entre si en uno solo, es decir que surge casi al mismo tiempo que el instrumento
mismo. Sin embargo esta exploracion tomo una nueva dimension desde los inicios de la musica
improvisada en los 60s y ha tomado mucha relevancia en el ambito de la improvisacion libre y la
musica experimental en épocas mas recientes. Al liberarse la musica de parametros como la
forma, el género, el pulso, la armonia, la melodia, etc., es mas factible encontrar una
comunicacion entre los intérpretes a través del timbre, lo cual llevo a exploraciones cada vez mas
arriesgadas en este ambito. Bateristas como Brian Chase, Chris Corsano, Stephen Davis, Ches
Smith, Andrew Drury en Estados Unidos, Rudi Fischerlehner y Julian Sartorius en Europa o
Mauricio Ramirez en Colombia, son ejemplos claros de improvisadores contemporaneos que han
explorado no solo las posibilidades timbricas de la bateria misma, y de cada uno de sus
elementos, sino también las posibilidades de intervencion del instrumento con distintos tipos de
percusion, objetos u otros instrumentos musicales; asi como también la modificaciéon misma de
los componentes de la bateria. Brian Chase en particular ha hecho un trabajo de experimentacion
y desarrollo bastante interesante acerca de las posibilidades sonoras derivadas de la relacion
entre bateria y electronica en su trabajo Drums and Drones.

4.3 Timbre como herramienta de representacion programatica a partir de un texto: en cuanto a el
uso del timbre en este sentido, que estard presente en mi interpretacion de Strange Fruit, es
pertinente poner de relieve el trabajo de Antonio Vivaldi en Le quattro Stagioni (asi como el
trabajo de varios musicos europeos durante la época del Barroco). En esta obra, cada una de las
piezas estan basadas en un soneto, el cual esta escrito por versos en diferentes regiones de la
partitura, haciendo bastante explicita la relacion del texto y la musica para el intérprete.
Decisiones timbricas como el uso de los trinos para representar a los pajaros, o de las subidas
rapidas y subitas para representar a los rayos son algunos ejemplos de esta intencion. Por otro
lado, la tradicion de la Opera es completamente relevante en este punto, relacionando

intimamente con el texto decisiones ritmicas, de instrumentacion, de dindmica y timbre, entre
otras (Castillo de Barbazul de Bartok, Falstaffde Verdi, etc.). En la musica popular, artistas como
Luis Alberto Spinetta, Bjork, Billie Holiday y un gran numero de cantantes cuyo énfasis es la
letra de la musica que interpretan y los arreglos de esta ultima, utilizan de alguna manera la
timbrica como herramienta de acentuacion narrativa y emocional de sus textos.

4.4 Exploracién timbrica en contextos jazzisticos: esta idea se hara evidente sobre todo en mi
interpretacion de In Walked Bud y es muy comtn encontrarla en distintos géneros relacionados

con el jazz, dada la libertad que existe en la interpretacion de esta musica. En este caso me
parecen especialmente relevantes los aportes de grupos como el trio de Keith Jarret, algunas
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agrupaciones de Ornette Coleman y de Charles Mingus, las Gltimos conjuntos de John Coltrane,
entre otros. En épocas mas contempordneas, reconozco el énfasis en el timbre por parte de
grupos como el trio de Esbjorn Svensson, DEFEKT, The Bad Plus, los distintos trios y cuartetos
de Paul Motian, entre otros. En cuanto a bateristas que son especialmente relevantes en esta
linea, se encuentran varios incluso en la historia temprana del jazz, como Warren Baby Doods y
Walter Perkins. En épocas mas recientes es pertinente nombrar al mismo Jack de Johnette, Paul
Motian, Brian Blade, Satoshi Takeishi, Jeff Ballard, Tyshawn Sorei, Ari Hoenig, entre muchos
otros.

En el ambito colombiano podriamos nombrar al mismo Satoshi, pero también a bateristas como
Santiago de Mendoza, el cual ha sido especialmente relevante para este trabajo y para mi propio
camino como intérprete, dado que realiza una exploracion timbrica del instrumento sin
intervenciones de otros elementos dentro o como parte del set. Ademas de esto, Santiago tiene la
particularidad de tocar muchas veces a una dindmica mucho mas suave de lo que es recurrente
encontrar en la gran mayoria de bateristas de musica popular hoy en dia (el timbre de la bateria
tocada a una dinamica alta es uno de los estandares comercial vigentes), haciendo audibles
detalles del sonido que no podrian sobresalir de otras maneras (golpes en los aros de los
tambores, diferencias sutiles en los golpes de los platillos, etc.).

5. Metodologia
5.1. Proceso de investigacion

El producto musical que deriva de este proyecto de grado, es resultado de una investigacion
timbrica de la bateria, la cual consta de dos momentos: la exploracion individual de las
posibilidades de sonidos del instrumento (incluidas las posibilidades de timbres derivadas de la
amplificacion de los elementos del mismo) y el apoyo en referentes artisticos que abran el
espectro de posibilidades en este sentido. Estas dos etapas funcionan de manera més o menos
simultdnea y se retroalimentan la una a la otra: un sonido nuevo que descubro en un referente
musical puede abrir mas posibilidades a partir de las variantes o "caminos" nuevos que encuentro
a partir de este, o viceversa, un timbre nuevo que encuentro desde la exploracion individual
puede convertirse en el aliciente para investigar personas que ya hayan desarrollado de maneras
diferentes ese sonido particular.

5.1.1 La exploracién individual de los timbres de la bateria fue algo que marcéd desde

relativamente temprano mi desempefio como baterista, por lo que parte de la investigacion en
este sentido ya habia sucedido de manera intuitiva, principalmente por medio de la experiencia
con la banda Biselad y con diversos grupos de improvisacion libre (sobre todo en formato de
dueto). A partir de estas experiencias pude explorar de manera mas o menos superficial los
timbres de los armoénicos en los platillos, los microglissandos (ver nota al pie 5 en 5.3 Tablas,
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Tabla 2: 1-b) en los tambores, el uso de las manos como golpeadores y diferentes timbres de las
escobillas.

5.1.2 La exploracidon por investigacion de referentes: tomé como punto de partida el realizar

busquedas genéricas en Internet de bateristas que tuvieran una aproximacion de exploracion y
relevancia del timbre en la interpretacion. Con esta herramienta llegué a conocer a bateristas
como Brian Chase, Chris Corsano y Ches Smith, los cuales, como ya se dijo, tienen una
aproximacion evidentemente experimental desde el punto de vista timbrico. Luego de ver
algunos referentes por este estilo, me centré en piezas de percusion contemporanea, preguntando
a algunos estudiantes de composicion que ya habian escrito para este formato o estaban en
proceso de hacerlo. Gracias a esto, por ejemplo, pude conocer las obras Meditation #1 y
Meditation #2 de Casey Cangelosi, piezas en las cuales el compositor realiza una exploracién
bastante contundente de las posibilidades sonoras de los herrajes del redoblante y la intervencion
de las manos en la interpretacion, asi como también varios tipos de rebotes de las baquetas en el
tambor.

Por ultimo me interes6 volver a escuchar bateristas o grupos que ya conocia para prestar atencion
a su trabajo en la timbrica, proceso que me llevé a escuchar otra vez al trio de Keith Jarret, el de
Esbjorn Svensson, a Brian Blade, Ari Hoenig, Andrew Drury, etc. También me interesd ver si
estos mismos bateristas (incluidos los de musica experimental), han hablado o escrito sobre sus
propias exploraciones timbricas, busqueda que me llevo al texto sobre Drums and Drones de
Brian Chase y a un video sobre posibilidades de tocar el tom de piso de Ari Hoenig®. Ademas,
gracias a colegas y profesores como Mateo Marin y Mauricio Ramirez, pude conocer otros
referentes del ambito jazzistico (como Warren Baby Doods) y de la musica contemporanea
(como Rudi Fischerlehner). Todos estos referentes realmente representaron una apertura de las
ideas de exploracion en el instrumento y de su aplicacion a distintos contextos musicales reales,
lo cual es muy pertinente para el presente trabajo, pues su objetivo final es la aplicacion de estos
timbres a interpretaciones musicales concretas.

5.2 Triangulacion de datos

Como ya se dijo, utilizaré las categorias de “espectro”, “envolvente” y “rango dindmico” para
clasificar los timbres de la bateria derivados de mi investigacion en cuatro tablas. Las primeras
tres catalogan las posibilidades timbricas de los tres materiales principales que constituyen la
bateria (debido a la relativa homogeneidad timbrica en cada uno de ellos): platillos, tambores y
herrajes y cuerpos de los tambores (ver Tablas 1, 2 y 3). En dichas tablas divido las diferentes
timbricas de los materiales segiin su modo de produccion (golpes, friccion y vibracion por
simpatia) y por los golpeadores utilizados en esta investigacion: baquetas, mallets, escobillas y

2 4ri Hoenig Tutorial - about sound. Video de Youtube, canal: Ari Hoenig. [video streaming]
https://www.youtube.com/watch?v=dEMQFNbfFLQ
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manos. La ultima tabla cataloga algunas posibilidades timbricas particulares que otorga la
amplificacion de los distintos materiales de la bateria con un micréfono dindmico unidireccional
y las que derivan de su uso como golpeador (ver Tabla 4); dentro de las cuales son particulares
las posibilidades derivadas del feedback y la amplificaciéon de sonidos dificiles de escuchar
acusticamente a una distancia media de la bateria.

Esta ultima aproximacion la realicé utilizando una amplificacion limpia, es decir desprovista de
efectos de procesamiento de sefial, dado que el alcance de una investigacion que incluyera las
posibilidades timbricas derivadas de estos procesos desbordaria el proposito de este trabajo y de
mi conocimiento sobre el tema. Sin embargo, durante las piezas de improvisacion libre, el
improvisador de procesamiento de sefial estard libre de utilizar estos efectos, dado que estos son
parte de su material para dialogar y proponer musicalmente durante la interpretacion.

Por fuera de estas tablas, se haran apuntes pertinentes sobre el redoblante y los parches
resonantes o sensibles (5.4 Algunos apuntes: Apuntes 1 y 2), los cuales, pese a estar contenidos
dentro de la categoria de membranas y herrajes, tienen caracteristicas particulares que merecen
un examen aparte. Asimismo, se describiran por separado los golpes hibridos (que derivan del
uso de mas de un material) del rimshot y el crosstick, dado que pertenecen a mas de una
categoria de materiales (ver Apunte 3). Finalmente se enunciardn algunas particularidades del
hihat como un tipo particular de platillo (Apunte 4) y el papel de las manos como manipuladoras
de algunos aspectos timbricos (Apunte 5)

Para esta triangulacion de datos se utiliz6 como referencia una bateria de configuracion estandar
con los siguientes elementos: un ride, un crash, un hihat, un bombo, toms (dos de aire y uno de
piso) y un redoblante. El micréfono dinamico unidireccional utilizado es una imitacion de un
Shure beta 58A; se utiliza una imitacion dado que representa un riesgo utilizar un micr6fono de
alta calidad y costo como golpeador.

5.3 Tablas:
Convenciones:
Baqueta: b.
Escobilla: es.
Mallet: ma.

Platillo: pl.
~: similar a
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Tabla 1: posibilidades en platillos

2

s

Produccion
del sonido

Rango dindmico

Espectro

Envolvente

a) Punta.: [depppa Brillante, se oscurece | Ataque claro,
rebote medio a menor apertura de | release largo
grip
b) Punta.: | de ppp a mf Brillante Ataque claro,
Golpes con | presion release corto
b tas (1 )
aquetas (1) c) Cuerpo.: |de pp a fff De oscuro a muy Ataque mejor
en borde brillante al subir la definido a dinamica
dindmica alta, release largo
d) Cuerpo: |de ppp a mp Brillante y agudo Ataque muy claro,
en release medio
filo
e) Cuerpo.: | de mp a ff Muy brillante Ataque claro, release
en cuerpo medio-largo
f) Campana | de ppp a ff Muy brillante y Ataque muy claro,
agudo release medio-corto
a) Fibras (= | de ppp a mf (ligero) | muy brillante, Ataque mas o menos
punta b.) independiente de claro, release igual a
Escobillas grip, punta b.
()
b) Cuerpo |depppaf muy similar a punta | Igual a punta b.
b.
c)Aro de pp a ff Muy muy brillante, Igual a punta b.
trasero (= independiente al grip
punta b.)
a) Punta de pppp a fff De muy oscuro a Ataque de nada
brillante al subir la definido a mas o
dindmica menos definido al
Mallets subir la dinamica,
3) release largo
b) Cuerpo | de ppp a mf (ligero) | Muy brillante Igual a punta y
(en ma. de cuerpo b.
marimba)
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a) Cuerpo y | de pppp a mp Medio-brillante, Ataque medio-claro,
dedos: en pastoso (en campana | release medio-largo
cuerpo €S un poco mas
brillante)
b) Cuerpo: | de pppp a mp Medio: contiene Ataque poco claro,
en borde algunos brillos del release medio-largo
platillo con una
Manos (4) presencia importante
de los tonos mas
bajos de este. Sonido
pastoso
c) Unas: en | de ppp a mp Brillante, se acentiian | Ataque claro, release
cuerpo armonicos agudos (en | medio-largo
campana el sonido
tiene un poco menos
de armonicos)
d) Palma de pppp a pp Muy brillante Ataque poco claro,
sin (espectro se abrillanta | release muy corto.
contacto en zonas periféricas
con pl. del platillo y a mayor
vibrante’ cercania de la palma
de la mano), sonido
metalico
a) Punta b.: | de pp a mf Posibilidad de tonos | Ataque variable y
vertical con definidos de registro | controlable,
presion medio a muy sostenimiento
brillante controlable, release
largo
Friccion (5)
b) Punta b.: | de p a mf De oscuro a brillante | Ataque poco claro,
vertical sin al acercarse al centro | release medio-largo
presion del platillo. Tono
indefinido
c)Puntab.: [depppap brillante, frecuencia | Ataque poco claro,
oblicua es directamente release medio
proporcional a
velocidad de
desplazamiento
d) de pppp a mp muy brillante, Ataque poco claro,

% Para conseguir este efecto la palma debe estar muy cerca al cuerpo del platillo y paralela a este.
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Escobillas:
fibras

frecuencia es
directamente
proporcional a
velocidad de
desplazamiento

release medio

e) Manos:
ufias en
cuerpo

de ppp a mp

brillante, frecuencia
es directamente
proporcional a
velocidad de
desplazamiento
(variaciéon muy
amplia). Sonido
metalico.

Ataque controlable
de lento a claro,
release medio-largo.

f) Manos:
cuerpo en
cuerpo

de pppp a pp

brillante, aunque
menos que con unas,
frecuencia es
directamente
proporcional a
velocidad de
desplazamiento (poca
variacion)

Ataque controlable
de lento a claro,
release medio.

Vibracion
por simpatia

a)

Cualquiera

de pppp a pp

cambia dependiendo
del armonico

Ataque
indistinguible,

(6) excitado release medio-largo
Tabla 2: posibilidades en membranas:
* Producciéon | Rango dindmico Espectro Envolvente
del sonido

Golpes con
baquetas (1)

a) Punta.:
rebote

de ppp a fff

Oscuro en general
aunque depende de
afinacion. Posibilidad
de producir tonos
definidos (que se
hacen mas agudos en
la zonas periféricas

Ataque claro sobre
todo a dinamicas
altas (apertura del
grip lo hace mas
ligero), release
medio
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del parche) y

glissandos”
b) Punta.: | de ppp amf Un poco mas Ataque claro,
presion brillante que “punta: | release corto
rebote”, posibilidad
de realizar
microglissandos’
a) Fibras: de ppp a mf (ligero) | Brillante, a mayor Ataque mas o menos
rebote dinamica aumenta claro, release corto
proporcion de sonido
del tambor y
disminuye la de las
fibras. Tono depende
de afinacion y de la
zona del parche.
Escobillas
) b) Fibras: |deppaf mas 0 menos Ataque de poco claro
presion brillante. a muy claro al subir
mantenida la dindmica (también
se hace mas brusco),
release corto
c) Aro deppaf Muy brillante, sonido | Ataque claro y
trasero (= ligero. posibilidad de | afilado, release
punta b.) microglissandos y medio-corto
glissandos
a) Punta de pppp a fff Oscuro, sonido sordo, | Ataque de casi nada
tono depende de zona | definido a claro al
del parche subir la dindmica,
release medio;
posibilidad de
Mallets (3) sostener el sonido
b) Cuerpo | de ppp a mp Brillante y muy Ataque claro y
(en mallets ligero afilado, release corto

de
marimba)

* Los glissandos en los tambores se consiguen al golpear repetidamente la membrana con un golpeador
mientras con la mano libre o con otro golpeador se varia la presion del parche, haciendo que varie, por lo

tanto, la tension de este y por consiguiente su frecuencia.

® Los microglissandos son variaciones rapidas y de corta duracion en la frecuencia, los cuales se
consiguen golpeando y dejando presionado el golpeador en el tambor con fuerza suficiente para cambiar
la frecuencia de este durante el periodo de release del sonido.
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a) Golpe de pppp a mf medio-oscuro, Ataque claro, release
abierto® espectro se vuelve medio
mas brillante en
zonas periféricas del
parche, un poco
menos profundo que
golpe con baqueta.
b) Golpe dempaf medio-brillante Ataque muy claro y
quemado’ contundente (casi
Manos (4) violento), release
corto
c) Golpe dempaf medio-brillante, se Ataque muy claro y
quemado hacen evidentes los contundente (casi
abierto® armonicos agudos del | violento), release
tambor medio
d) Dedos de ppppap medio-oscuro, ligero, | Ataque claro, release
espectro varia medio-corto
ligeramente
dependiendo de la
zona del parche
a) Puntab. | de ppppapp Medio oscuro, Ataque muy poco
frecuencia es claro, release muy
directamente corto
proporcional a
velocidad de
desplazamiento, muy
sutil
b) de ppp a mp (rango Brillante, frecuencia | Ataque controlable,
Escobillas: | varia segiin material | es directamente release muy corto,
fibras del parche)’ proporcional a posibilidad de
velocidad de sostener el sonido.
desplazamiento, se
Friccion (5) torna mas oscuro al
aplicar mas presion

®El golpe abierto se realiza tocando con toda la palma cerrada el aro y el parche del tambor, dejando rebotar la
mano para no interrumpir la resonancia de este tltimo.
"El golpe quemado se realiza golpeando el parche violentamente con los dedos y con el filo de la palma que va

desde el meflique hasta la base de la mano, dejando la mano apoyada sobre el tambor. La mano debe estar relajada
para conseguir un resultado mas contundente del golpe.
® Es una combinacion del golpe quemado con la posicion del abierto (tocando el parche y el aro) y levantando la

mano después del ataque

°Los parches corrugados tienen un mayor posibilidad de volumen que los parches lisos
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durante el

desplazamiento
C) depppap medio-oscuro con Ataques muy cortos
Escobillas: algunos brillos y que se suceden de
presion en metalicos de las manera cadtica,
movimient fibras. release muy corto.
o rotativo'’
d) Palma depppap Espectro muy similar | Ataque controlable
de mano al ruido blanco, se de poco claro a
abrillanta ligeramente | claro, posibilidad de
a mas velocidad de sostener el sonido,
desplazamiento release muy corto.
e) uiias de | de ppp a mp de medio-oscuro a Ataque controlable
mano medio-brillante segun | de poco claro a
velocidad de claro, posibilidad de
desplazamiento y sostener el sonido,
zona del parche. release muy corto.
Posibilidad de abrir
los dedos para
conseguir un mayor
rango espectral al
tener contacto con
varias zonas del
parche
simultaneamente
a) de ppppap Muy similar al Ataque
Cualquiera release de los golpes | indistinguible,
sin con rebote en los release medio
Vibracién contacto tambores
por simpatia
(6) b) b. de pp amp Oscuro, bajo y con Ataque no claro,
vertical en textura tremolada release medio-corto
contacto
con
parche''

10 . o .o, . . . . .
Este tipo de movimiento genera la friccion entre las mismas fibras de la escobilla, y sus tensiones y liberaciones
internas, lo cual crea una textura no homogénea e impredecible, similar al resquebrajamiento de la madera.
1 . -, . ) . . .
Esta vibracion se consigue al colocar la baqueta vertical presionada sobre un tambor, hacer presion el el grip de la
mano y frotarla hacia abajo, consiguiendo que la baqueta transmita la vibracion por la friccion de la mano al tambor,
el cual la amplifica y resuena con ella; un efecto parecido al funcionamiento de la marrana colombiana o de la cuica

brasilera.
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Tabla 3: posibilidades en herrajes y cuerpos:

|
Produccion | Rango dindmico Espectro Envolvente
\ del sonido
a) Punta: depppap Brillante y muy Ataque muy claro,
en aro ligero release muy corto
b) Cuerpo: | de ppp a mf De medio-brillante a | Ataque muy claro,
Golpes con | en aro brillante al acercarse | release muy corto
c) Cuerpo.: [deppaf Brillante, tono un Ataque muy claro y
en cuerpo poco mas bajo que brusco, release muy
“Cuerpo: en aro” corto
a) Cuerpo: | de pppp a mp Similar a “Baqueta- | Ataque muy claroy
en aro cuerpo: en aro”, brusco en dindmicas
aunque un poco mas | altas, release muy
brillante e corto
independiente de
zona del cuerpo.
Escobillas b) Cuerpo: | de pp a mf Similar a “Baqueta- | Ataque muy claro y
) en cuerpo cuerpo: en cuerpo”, | brusco, release muy
aunque mas brillante | corto
c) Aro de ppp a mp Muy brillante, sonido | Ataque claro y muy
trasero: en ligero y metalico. afilado, release muy
tornillos y corto
aros
a) Punta: de ppppap Oscuro, sonido sordo, | Ataque nada o poco
en aro permite escuchar definido, release
resonancia del medio-corto
tambor casi sin
ataque.
b) Punta: de ppp a mp Oscuro, sonido sordo, | Ataque de poco a
Mallets (3) | en cuerpo a dindmicas altas definido al subir la
permite que suenen dinamica, release
los brillos de la muy corto.
madera
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c) Cuerpo | de ppp amp Brillante y muy Igual a “Escobillas-
(en mallets ligero cuerpo: en aro”
de
marimba)
a) de pppp a pp Brillante, frecuencia | Ataque poco claro,
Escobillas: cambia por velocidad | decay muy corto
fibras de desplazamiento
contra
cuerpos o
aros

Friccion (4) | b) de pppp a mp Medio-brillante, Ataque controlable,
Escobillas: frecuencia es decay muy corto
cuerpo directamente
contra aro proporcional a

velocidad de
desplazamiento,
sonido distorsionado

Tabla 4: posibilidades con micréfono dinamico unidireccional:

e

Produccion
del sonido

Rango dindmico

Espectro

Envolvente

Membranas

(1

a) Golpe

de ppp a mf

Oscuro, con peso

Ataque claro, release
medio (en redoblante
puede acortarse por
tension de
entorchado). Si hay
feedback, aparece un
pre-ataque corto
derivado de este.
Release coincide con
resonancia del
tambor aunque
puede extenderse por
la amplificacion de
este o el feedback

b) Friccion

de ppp a mp

Espectro y envolvente muy similares a
friccion de la punta de la baqueta con
membranas. Si hay feedback, los cambios de
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presion y de velocidad cambiaran afinacion e

intensidad de este.

Platillos (2)

c) Amp. sin | de pppp a ffff Espectro coincide Ataque coincide con
contacto con el del golpe que | el del golpe
esté siendo amplificado, release
amplificado. En puede extenderse
cercania, apuntar el mas al amplificar
microfono hacia el resonancias
borde del tambor inaudibles
realza sus armoénicos | actsticamente.
agudos, mientras
mantenerlo en el
centro realza la
fundamental
d) de pppp a fff Oscuro, con muy Ataque de medio a
Feedback poco contenido muy lento
armonico. (controlable). release
depende de
resonancia del
tambor y de
velocidad al retirar el
micréfono
(controlable).
a) Golpe deppaf Medio-oscuro, con Ataque claro, release
con pl. no cuerpo controlable de muy
vibrante corto a largo (por
amplificacion del
release del platillo)
b) Golpe deppaf Medio-oscuro, con Ataque claro,
con pl. cuerpo aparece un pre-
vibrante ataque que coincide

con la amplificacion
de la resonancia del
platillo (controlable
de largo a muy
corto), release
controlable de muy
corto a largo (por
amplificacion del
release del platillo)

¢) Friccion

de ppp a f. El rango
dindmico es mayor

Muy oscuro con
algunos brillos del

Ataque mas o menos
claro, posibilidad de
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hacia arriba si se
realiza la friccion
perpendicularmente a
las hendiduras del
platillo (si las tiene)

platillo.

sostener el sonido,
release controlable
segun resonancia del
platillo y distancia
del microfono.

Herrajes (3)

brillos (se realzan en
herrajes pequefios)

d) Amp. de pppp a ff Espectro varia por Ataque muy
sin zona del platillo controlable, de corto
contacto amplificada: en zona | a muy largo, release
con platillo exterior es oscuro y | también muy
vibrante de tono bajo, con controlable en el
poco contenido mismo rango
armonico, en zonas (depende de
interiores se vuelve resonancia del
més brillante y realza | platillo'?)
armonicos superiores.
a) Friccion | de pp a mf Oscuro con pocos Ataque poco claro,

posibilidad de
sostenimiento,
release muy corto.
En la friccion de los
herrajes se presentan
muchos ataques
pequenos y
sucesivos debido a la
malla protectora del
micrdéfono.

5.4 Apuntes particulares:

Apunte 1: sobre el redoblante:

Al tener la particularidad de poseer un entorchado por lo general metélico en el parche inferior
(ver fig. 1), el redoblante merece una particularizacioén de sus posibilidades timbricas, las cuales
listo a continuacion (sin el entorchado, el redoblante basicamente funciona como cualquier otro
de los tambores de la bateria):

- Sonido de golpes mas brillante y distorsionado que el de los demés tambores

12 Esta resonancia dura mucho mas tiempo del que una persona comun y corriente puede escuchar
acusticamente a una distancia media del platillo (se puede escuchar acusticamente acercando mucho el
oido luego del ataque), por lo que la Unica manera de hacer evidente este asombroso tiempo de release
de los platillos es por medio de su amplificacion.
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- Release de los golpes depende de lo suelto o apretado que esté el entorchado al parche de
abajo

- Posibilidades de golpear directamente el entorchado, lo cual resulta en un sonido atin més
brillante y menos resonante que los golpes en el parche superior

- Posibilidad de producir sonido a partir de la friccion del entorchado de las siguientes
maneras:

a. friccion a lo largo del entorchado: espectro brillante, con frecuencia directamente
proporcional a la velocidad de friccion, sonido distorsionado; ataque controlable y
release muy corto.

b. friccion a lo ancho del entorchado: mismo espectro, resulta en posibilidad de
tensar y soltar las fibras del entorchado individualmente o de a grupos, lo que le
da ataques mas claros y bruscos

c. friccion o golpes al entorchado desactivado: muy brillante, sonido “tintineante”,
ataque mas o menos claro, release medio

- Posibilidad de golpear parche inferior con entorchado mediante su
activacion/desactivacion. La activacion produce un golpe seco y brillante practicamente
sin release, mientras que la desactivacion produce un sonido muy sutil en el cual se
escucha la resonancia del tambor sumada a un movimiento del entorchado desactivado.

Apunte 2: sobre parches sensibles:

Los parches inferiores de los tambores se les llama parches resonantes o sensibles (ver fig. 1) y
normalmente tienen una afinacién mas aguda y un menor grosor que los superiores. Pese a que
en un set de bateria dispuesto de manera convencional no permite el acceso comodo a los
parches sensibles para su interpretacion (con la relativa excepcion del redoblante), si pueden ser
utilizados cambiando la configuracion del set o moviéndose mas ampliamente por este. Estos
parches otorgan un sonido, como se dijo, méds agudo y ademas mas brillante que los parches
superiores, con las mismas posibilidades de interpretacion que estos tltimos

Apunte 3: sobre golpes hibridos:

- El rimshot consiste en golpear al mismo tiempo el aro (rim) y el parche de un tambor, por
lo tanto un golpe hibrido, resultante de estas dos intervenciones simultdneas. Este golpe
resulta en un espectro brillante pero con las frecuencias medias-bajas del parche con un
rango dindmico muy amplio hacia los volumenes mas altos, sobre todo en el redoblante
(aproximadamente de un mp a un ffff). El ataque es muy claro y violento, con un release
medio-corto.

- El crosstick consiste en golpear con el cuerpo de la baqueta el aro de un tambor mientras
se apoya la parte inferior de la mano en el parche de este. Esto resulta en un sonido que
tiene una combinacién de la claridad y espectro brillante del golpe de cuerpo de baqueta
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con el aro, con la resonancia del tambor, lo que hace que suene mas lleno que el golpe
puro del aro y le otorga la posibilidad de cambiar la frecuencia del golpe més claramente
en distintas zonas de la baqueta.

Apunte 4: sobre el hihat:

El hihat tiene la particularidad de tener dos platillos en uno, los cuales pueden abrirse y cerrarse a
voluntad, lo cual entrega estas posibilidades particulares:

- Posibilidad de controlar completamente su release cerrando los platillos con el pie, esto,
ademads, produce un sonido particular, que tiene un contenido espectral brillante de los
platillos pero con un release muy corto y seco.

- Posibilidad de realizar glissandos estando cerrados los platillos al cambiar la presion del
pie que los cierra.

- Posibilidad de golpear los platillos entre si para producir sonido, lo cual permite que los
timbres ligeramente distintos de los dos platillos suenen al mismo tiempo, produciendo
un sonido mas amplio espectralmente con un ataque claro y largo release.

Apunte 5: sobre las manos como sordinas y manipuladoras de release:

Las manos pueden ser utilizadas como sordinas en una membrana o un platillo. En el caso de los
tambores las manos otorgan la posibilidad de apagar casi completamente su resonancia, lo cual
produce un sonido mds seco y de ataque mas contundente sobre todo a dindmicas bajas, y de
efectuar glissandos al cambiar la tension de los parches. En los platillos, las manos permiten
cortar subitamente o paulatinamente el release al cogerlos. Ademas, al tener agarrados los
platillos mientras se les golpea, se obtienen sonidos mas secos y ahogados con un rango espectral
similar a los golpes normales.

6. Resultados musicales (contextos):

6.1 Contexto jazzistico:

En este contexto, exploraré el uso de los materiales timbricos derivados de mi investigacion en
dos piezas pertenecientes a géneros jazzisticos: un swing (In walked Bud) y una balada (Strange
Fruit). El formato empleado en la interpretacion del swing es el de trio de jazz con guitarra
eléctrica (bajo, bateria y guitarra eléctrica) y en la de la balada se adicionara la presencia de una
cantante.

6.1.1 EIl swing (In walked Bud) serd tocado con un tempo medio y con una idea abierta y

constantemente dialogante. Esto es debido a la intencion de resaltar el uso de distintos timbres en
la interpretacion y de crear un didlogo entre los musicos del ensamble, que en este caso no solo
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serd armoénico, melddico y ritmico, sino también timbrico; por lo cual los intérpretes del bajo y
de la guitarra tendran que utilizar también técnicas extendidas de sus propios instrumentos
durante la pieza para asi asegurar que esta comunicacion se de efectivamente y se haga evidente
al escucha. Para esta pieza se mantendra una sensacion de pulso y de subdivisidon en gran parte
de la interpretacion, asi como puntos de resoluciéon alusivos a la tradicion del swing
estadounidense. También se respetara la forma tipica de los standards de jazz: introduccion, tema
de entrada, solos y tema de salida; todo esto en virtud de mantener una idea genérica (es decir,
alusiva a un género) del resultado musical.

Manteniendo una idea de libertad en la interpretacion, algunas pocas secciones de la
interpretacion tendran texturas definidas: la introduccion se basara en la presencia de sonidos con
poco ataque por parte del bajo y la bateria, junto con un dron que se sostiene en el tiempo,
creando asi un ambiente inmersivo y continuo; por lo anterior se escogieron los mallets como
golpeadores (ver “Mallets” en Tablas 1, 2 y 3). Esta poca definicion timbrica también se refleja
en el pulso, el cual estd ausente en un principio y paulatinamente va consolidandose a lo largo de
la primera mitad del tema. En el tema de salida, por otra parte, la textura de la primera parte del
head dejard mucho espacio a la guitarra, adornando su melodia con sutiles golpes con sustain,
por lo que se privilegia el uso de platillos con punta de baqueta y de golpes en los filos de los
mismos (Ver Tabla 1: 1-ay 1-d).

6.1.2 La interpretacion de Strange Fruit estard basada en la melodia y la letra originales de la

balada. Alrededor de estos elementos se implementard una idea narrativa y programatica a
través, principalmente, de los timbres de todos los instrumentos del ensamble. Se presentaran
entonces distintas texturas y decisiones interpretativas que intentan representar los ambientes y
las sensaciones que la letra me suscita a mi como oyente y como lector.

A continuacion transcribo la letra y las ideas programaticas que se intentan representar
sonoramente:

Southern trees bear strange fruit

Blood on the leaves and blood at the root
Black bodies swinging in the southern breeze
Strange fruit hanging from the poplar trees.

[En esta primera estrofa la banda intentara generar una idea un paisaje abierto, pastoral, con
arboles y el sonido del viento en las hojas, por lo cual se privilegian las escobillas por sus
posibilidades de sostenimiento, su cambio frecuencial y su cualidad brillante; lo cual permite
representar rafagas de viento (ver Tabla 2: 5-b), y hacer alusion a la madera (ver Tabla 2: 5-c y la
nota al pie). También se utilizaran los armoénicos de los platillos para representar el balanceo del
cuerpo en el arbol (ver Tabla 1: 5-a). Se escoge este sonido debido a la tension intrinseca en esta
escena y el terror que transmite la imagen del cuerpo colgado]
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Pastoral scene of the gallant south

The bulging eyes and the twisted mouth
Scent of magnolias, sweet and fresh
Then the sudden smell of burning flesh.

[Esta escena tiene la particularidad de tener versos inocentes y bucolicos (que describen una
vision romantizada del sur rural de Estados Unidos) alternados con versos de un impacto visual y
emocional muy violento. Por esta razon decidi utilizar la idea de un ritmo de marcha, que se
relaciona con la musica de opereta comun en las clases altas del sur en la época en que surgid
esta cancion y a la vez con las marchas funebres de la misma region, el cual es estable en los
versos romanticos (1 y 3) y distorsionado, con una intenciéon mdas agresiva, en los versos
violentos (2 y 4). Por lo anterior decidi utilizar baquetas para imitar los redobles de este género.
En el altimo verso, la palabra “sudden” se corresponde con un cambio subito a una textura que
intenta imitar el sonido de algo quemandose. En este punto utilizo el hihat con una textura
cadtica y apretada, debido a la posibilidad de este platillo de controlar el release y el brillo de su
espectro (ver 5.4 Apuntes particulares: Apunte 4).]

Here is a fruit for the crows to pluck

For the rain to gather, for the wind to suck
For the sun to rot, for the trees to drop
Here is a strange and bitter crop.

[La ultima estrofa corresponde a una descripcion del “fruto extrafio”, haciendo alusion a
diferentes intervenciones de la naturaleza sobre el cuerpo, las cuales intento representar
musicalmente a través de texturas diferentes para cada verso. En el primero, se forma una textura
puntillista entre todos los instrumentos del ensamble, donde se representan los picotazos de los
cuervos por medio de sonidos con ataque contundente y sustain corto, por lo cual se utilizan
golpes de la punta de la baqueta con presion sostenida en las membranas (ver Tabla 2: 1-b).

Para el segundo verso se utiliza un trémolo bajo para representar la fuerza del viento y el sonido
de la lluvia, por lo que se utilizan los toms por su color espectral (ver Tabla 2). En el tercer verso
se representa la fuerza del sol con un gran ataque a los platillos, los cuales son pertinentes por su
rango dindmico y por su color brillante (ver Tabla 1). En la palabra “drop” se representa la
“caida” con una disgregacion de la textura, la dindmica y el espectro general. El ultimo verso
retoma la misma textura del comienzo de manera atin mas sutil.

6.2 Contexto improvisativo:

En el formato de dio con improvisador de procesamiento de sefial, realizaré dos piezas de
improvisacion libre. Yo tendré a disposicion un micréfono dindmico que utilizaré de dos
maneras distintas: montado en una base cerca a algiin elemento de la bateria, o simplemente
dejado de lado y manipulado con una mano mientras con la otra toco con algiin otro golpeador.
En este ultimo caso podré alejar o acercar el microfono a los distintos elementos de la bateria
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para lograr, por ejemplo, hacer evidentes timbres que no son faciles de escuchar de manera
acustica, o que sencillamente son imposibles de escuchar sin esta idea. En estas piezas tendré¢ la
posibilidad de utilizar el mismo micréfono como golpeador, lo cual arroja otras posibilidades
timbricas distintas tanto a la mera amplificacién como a la interpretacion acustica (ver Tabla 4).

El improvisador de procesamiento de sefial utilizara el programa Ableton Live 9 para grabar
clips de ciertos sonidos de la bateria y utilizarlos como material sonoro para las piezas. Estos
fragmentos de audio podran manipularse de multiples maneras a través de efectos (delay,
reverberacion, cambios de tempo, de frecuencia, etc.) y se utilizaran como material a discrecion
del intérprete.

Este contexto musical permite que cualquier cosa suceda en cualquier momento de la pieza, por
lo cual es impertinente definir aqui los timbres que usaré durante estas interpretaciones, entre
otras cosas, porque ni yo mismo lo sé. Sin embargo, si puedo decir que tendré a mi disposicion,
ademas del microfono, todos los golpeadores clasificados en las Tablas 1, 2 y 3: mallets,
escobillas, baquetas y manos

6.3 Contexto Compositivo:

Dentro de este contexto se interpretaran tres composiciones originales, construidas a partir del
uso de timbres no convencionales en los ritmos o estructuras musicales basicas.

6.3.1 Primera composicién: jHuir, ser espectador, o comprometerse?. Esta composicion serd
interpretada por una voz femenina, sintetizador y platillo (en este caso un Ride Sabian AAX
Stage). La estética de esta pieza es minimalista y se basa en tres conjuntos de notas que cada uno
de los intérpretes pueden elegir de manera arbitraria. La eleccion de esta dinamica en la pieza se
crea a partir de las posibilidades de armodnicos que puedo obtener de manera consistente por
medio de la friccion de la punta de la baqueta contra el platillo (ver Tabla 1: 5-a); en este caso
utilizaré las notas La, Siy Do. La eleccion del formato se dio por el hecho de que los armoénicos
obtenidos en este platillo en particular no estan afinados exactamente con un temperamento igual

en 440 (las notas producidas estan cerca de 15 cents mas bajas que este estandar), por lo cual
opté por incluir instrumentos con afinacion flexible.

La idea de esta pieza es generar un ambiente calmado y meditativo, creando texturas poco densas
con mucho espacio, a lo cual contribuye el release largo que deriva de la técnica de

interpretacion empleada.

6.3.2 Segunda composicion: Irma.  Esta composicion serd interpretada por bateria,

procesamiento de sefial, sintetizador y guitarra eléctrica. La idea de esta pieza es utilizar diversos
timbres, tanto convencionales como no convencionales de la bateria, para armar una polirritmia
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por medio de el sampleo de ritmos individuales. Cada uno de estos ritmos se grabard y se hara
sonar en bucle, sobreponiéndose con otras capas ritmicas que terminaran creando una base
polirritmica con la cual dialogaré por medio de la creacion de otras bases ritmicas distintas y
también a través de la improvisacion. Ademas de esto, se articulard formalmente la pieza por
medio de cambios de tempo del bucle resultante, que se ralentizard o acelerard. Los otros
instrumentos (sintetizador y guitarra), acompafiaran la pieza de manera mas o menos
improvisada, siempre pensando en la idea (no estricta) de bucles que se repiten y de alusiones a
formas de tocar o ritmos particulares (como la cumbia).

Para esta pieza, con miras a lograr una buena variedad timbrica del bucle resultante, utilizaré
timbres que cubran todo el rango frecuencial disponible en el instrumento, con diferentes colores
espectrales y envolventes distintas. En este sentido se utilizaran los toms, el bombo, friccion con
las manos en el redoblante, armdnicos bajos y armoénicos agudos de los platillos derivados de su
friccion (ver Tablas 1, 2 y 3 para apreciar las diferencias timbricas de estos elementos). Por otra
parte, gracias a la manipulacion de la distancia del micr6fono que graba los clips pretendo lograr
un balance dindmico de elementos que actsticamente tienen un rango muy distinto.

6.3.3. Tercera composicion: Hay otras maneras de vivir. Esta composicion serd interpretada en
formato de bateria, sintetizador, piano, saxofén y voces. Se basa en un motivo que se repite
multiples veces en el sintetizador y en el piano, variando levemente durante la pieza, que
acompafia melodias del saxofén y los cantantes. La bateria acompafara estos motivos de base

intentando dibujar el mismo contorno melodico que proponen estos gestos. En el transcurso de la
pieza habra secciones de improvisacion por parte de la bateria, con el fin de darle variedad
ritmica a la pieza y cambios de textura y de dindmica tanto graduales como repentinos.

En esta composicion en particular, tomé la decisiéon de asordinar todos los elementos de la
bateria a excepcion del bombo y del hihat, debido a que el timbre del sintetizador y del piano al
realizar los diferentes motivos (que debe seguir la bateria en multiples momentos) es mas
concordante con una idea de “releases” cortos, pero a su vez requiere de una amplia variedad de
tonos para representar bien los distintos niveles que el motivo adquiere a lo largo de la pieza.
Adicionalmente, la variedad en la articulacion del sintetizador y del piano se acompanard con
decisiones timbricas de similares resultados en la bateria; con un privilegio de golpes de baquetas
contra aros en secciones staccato (ver Tabla 3: 1-a y 1-b) y de platillos y membranas en
secciones mas legato (ver Tablas 1 y 2).

6.4 Resultados técnico-bateristicos:
A partir de todo este proceso de investigacion adquiri una serie de herramientas técnicas en el

instrumento que tuve que desarrollar para conseguir la variedad timbrica que requeria este
proyecto.
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6.4.1. Golpes en aros y cuerpos: En primer lugar, tuve que diferenciar y refinar los golpes de las
baquetas en los aros, dado que la diferencia espectral y tonal de los aros en los diferentes
tambores son mucho mads sutiles que las que existen entre las membranas. Por otra parte, el
acceso a los timbres de los cuerpos de los tambores en un contexto musical de groove o de

motorritmo es, en un primer momento, incomodo, pues la baqueta o el golpeador que se utilice
debe golpear de manera lateral y no vertical (a lo que yo como baterista estaba mas
acostumbrado) para conseguir el timbre esperado.

6.4.2. Tonos en platillos derivados de la friccion: Finalmente, el proceso més dificil y novedoso
en el que tuve que trabajar fue el del control de los armonicos en los platillos. Al ser un
instrumento esencialmente inarmoénico, el platillo tiene una multitud bastante grande de parciales

que pueden excitarse con variaciones minimas en cuatro factores: posicion, material, presion,
direccion y velocidad de la baqueta al hacer friccion con el platillo. En mi investigacion
realmente no encontré ningun percusionista, baterista o compositor que hablara de la
sistematizacion y el control de los tonos derivados de la excitacion de estos armonicos, por lo
cual tuve que realizar un proceso de experimentacion metodica de multiples posibilidades de
combinacion de los cuatro factores ya nombrados hasta lograr obtener con un ride particular
(Sabian AAX stage de 20”) tres notas cercanas al la, si y do de la afinacion temperada
occidental. Mantener el sostenimiento de las notas es especialmente dificil, ya que cualquier
imperfeccion relativa del platillo, asi como cualquier cambio en la presion o direccion de la
baqueta en su camino pueden excitar armonicos distintos. Sin embargo, aun si esta técnica y su
control generan cierto grado de dificultad, la posibilidad de generar tonos claros, sutiles y de
espectro brillante es una particularidad que solo puede generarse de esta manera en una bateria
estandar.

7. Conclusiones:

La exploracion timbrica de la bateria y la aplicacion de esta a los resultados musicales derivados
de la presente investigacion representd un enriquecimiento de mi manera de aproximarme al
instrumento. El hecho de haber trabajado de manera metddica en el refinamiento de las técnicas
que derivan en los timbres encontrados, asi como su aplicacion a contextos musicales concretos
y distintos entre si, hicieron que los nuevos timbres encontrados adquirieran un sentido distinto
al de una herramienta técnica mas. Estos se configuran ahora como posibilidades que pueden
funcionar en contextos distintos y, por lo tanto, amplian mi gama de sonidos en el instrumento al
enfrentarme a cualquier musica. Ademas, algunos resultados musicales obtenidos cambian el rol
de la bateria dentro del ensamble, de ser un mero instrumento acompanante a ser protagonista (en
Irma, por ejemplo), a estar en igualdad de condiciones con el resto de instrumentos (en las
improvisaciones libre o en “Hay otras maneras de vivir”) o incluso en adquirir un rol de
instrumento melddico (en “;Huir, ser espectador o comprometerse?).
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Ademas de todo esto, la reflexion entorno a la estandarizacion de la musica hoy en dia y las
problematicas planteadas a partir de las dinamicas de mercado utilizadas por las grandes
industrias musicales son cosas que pude desarrollar gracias a una investigacion desde un punto
de vista critico sobre estas cuestiones, proceso que, sin embargo, no se agota aqui. Ciertamente
hoy en dia mas personas puede tener acceso a la cultura, por lo cual los canales de distribucion
que se utilizan para promocionar la musica comercial también pueden ser utilizados para
descubrir propuestas artisticas diferentes y, a partir de eso, encontrar maneras mas directas y
justas de financiarlas. Asimismo, quisiera extender la invitacion a todos los musicos a los que
llegue este trabajo a experimentar, a repensar sus habitos de consumo, sus gustos, a acercarse de
manera mas intuitiva y con mente mas abierta a sus instrumentos o a la composicion, a ir a
conciertos, apoyar los canales de distribucion independientes y escuchar todas las musicas
nuevas con que nos topemos con oidos realmente abiertos. Todo esto, en ltimas, contribuird a
enriquecer la diversidad cultural y a fomentar que dedicarse a la musica (de cualquier tipo) con
amor y cuidado, pero de maneras diferentes a las de la musica comercial actual, sea una
posibilidad real y deseable en esta sociedad y en este mundo.
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Anexos:

Anexo 1. Graficos:
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Fig 1. partes de los tambores
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Fig 2. partes de los platillos

Anexo 2. Partituras de temas compuestos:
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.Huir, ser espectador o comprometerse?

Pablo Robles
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Como tocar:

1. escoger cualquiera de las notas en el cuadro para tocar
2. Tocar con ataque lento, saliendo del silencio al principio y llegando al silencio al final de cada nota
3. Notas deben ser largas pero no durar mas de 7 segundos (aproximadamente)

Forma:

A: notas de todos suenan en bloque

B: en el momento que cualquiera lo desee, puede hacer una nota no coordinada con los
demas, a partir de la cual todos pueden hacer sus notas en cualquier momento

C. El sintetizador baja dos octavas de registro y por un tiempo se queda solo
con el platillo

D: La cantante se une (haciendo notas en cualquier momento)

E: Cuando por coincidencia los ataques de las tres notas coincidan relativamente,
se vuelven a hacer acordes en bloque hasta que intérpretes decidan parar
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** Con presion de baqueta vertical

*** Friccion scon poca presion de la baqueta
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El bucle resutante puede disinuir su velocidad Irma

25 a la mitad o al doble on cue
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Bateria realiza bases ritmicas complementando el
bucle e improvisa en distintas secciones

- 7 7 7 7 7 7 7 7

Guitarra alterna dos acordes cada cuatro compases con

23 A gestos melddicos y armonicos de subdivision irregular.
i
21—~ y 4 y 4 y 4 y 4 y 4 y 4 y 4
E.Gtr. ()~ y 4 y 4 y 4 y 4 7 y 4 y 4
Sintetizador cumple funcion de bajo cuando el
23 A loop baja de velocidad
>4
21—z 7 y 4 7 y 4 y 4 7 7
(e~ Z v .4 Z v .4 y.4 y 4 y 4
Lead
I
yi-—z y 4 V4 y 4 7 y 4 7 y 4
7 -7 y 4 V.4 y 4 V.4 V.4 .4 y 4

**%* Friccion de mano sobre redoblante
grafica indica dindmica y tono.



