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PREFACIO

Desde mi nifiez he escuchado a mi madre, Soledad de Ledn Garcia, hablar con
tanta emocién y orgullo, de la labor musical y pedagégica de mis antepasados en
Rabinal, Baja Verapaz. Esto me hizo valorar la posibilidad que representaria
una oportunidad de desarrollo a través de tan insigne profesion.

Agradezco a Dios por la vida, por mi familia, por Issya Marielay Marcos Rall,
quienes son mi bendicion mas grande, por su ejemplo de dedicacion y servicio;
por todo su apoyo. Agradezco también por cada uno de los maestros,
compaferos y amigos, angeles que con su ejemplo y sus oraciones, permitieron

que hoy compartamos con alegria este triunfo.

Dedico el presente trabajo a los maestros de los distintos nucleos y centros de
ensefianza musical de nuestro pais, asi como a quienes promueven el
desarrollo humano a través de la musica. A ellos mil gracias por sofar una
Guatemala llena de dignos ciudadanos, con talentos al servicio de sus
semejantes y por guiar con su ejemplo de virtud, la vida de la juventud y nifiez

guatemalteca.



CONTENIDO

Pagina
PREFACIO. ...ttt ee ettt e e sttt e e e s e e e e s stae e e esaeeeensaeeeannneeeennns v
(070 ]V 1 =1\ 1|5 S Vi
LISTA DE GRAFICOS........cooieiieeieeeieiseee et viii
RESUMEN. ...ttt ettt e e e e e e e et e e e e e e e s nn e e e s asnaeeeaanneeeeeannes X
Capitulos
l. INTRODUGCION. .....coviitieeiieeieieete et 1
[I. DESARROLLO. ...ttt ettt e et e e e e e e ennaeeennnanenans 2
A. Valores y principios en una catedra de mUSiCa........cccceveeeeeeieeeeeeeeeseieeeenn. 2
B. Competencias a desarrollar en una clase de musica y
su aplicacion dentro de una catedra de PercuSiON.........cccooeeeiieeieeeeiiiiieeeeeeene 3
C. Las habilidades a desarrollar en una catedra
A8 MUSICA. . ..o e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e eeeaaaaaeeeesaaaannnns 7
D. El concierto para percusion y pequena orquesta,
Op. 109 de Darius Milhaud, como base de un programa
modelo para el desarrollo de una catedra
A€ MUSICA....cciieeeeeieetce e e e e e e e e e e e e e e e e e e b e e e e eeeaeas 11

E. Habilidades musicales previas a la interpretacion
del concierto para percusion y pequefia orquesta,
Op. 109 de MiIlNAU......coiiiiiiiie e 13



F. Habilidades musicales del concierto para percusion y pequena orquesta,
Op. 109 de Darius Milnaud............cooiieiiiiiiiieeeeieee e 14

G. Historia, caracteristicas e interpretacion de los Instrumentos de percusion
del concierto para percusion pequena orquesta, Op. 109 de Darius

AV 1] =T o PP PPPPRRPPPPPR 20

H. Montaje de los instrumentos en el concierto para percusion y orquesta,
Op. 109 de Darius Milnaud............coooiniii e 40
[lI. CONCLUSIONES...... .ottt e e e e e e e e re e e e e e e eaes 41

IV. BIBLIOGRAFIA. ..o oo 43



LISTA DE ILUSTRACIONES

llustracién Pagina

1. Organizacion en la partitura de los instrumentos del concierto para
percusion y pequena orquesta, Op. 109 de Darius

MITNAUA. ... 15
2. Partitura en una sola pagina del concierto para percusion y pequena

orquesta, Op. 109 de Darius Milhaud...............ccoooeiiiiiiiee, 16
3. Primer motivo melédicode laobra...........c.coooiiii 17
4. Segundo motivo melddicode laobra..........c.cooeviiiiiiiiiiii 17

5. Motivo desarrollado por la pandereta...........cccovvviieiiiiiiiiiiiviieeee 17

6. Linea melddica de clarnete. ... . ..o, 18
7. Nueva afinacion de los timbales............cooiiiiiiiii e 18
8. Linea melddica del trombon. ... ..o 19
9. Patrones ritmicos en la Cuerda............oovuiiiiuiiiiii i 19
T0.EIHANQUIO. ... 21
11.El platillo sUSpendido. .........ououieinii i 23
12. Elbloque de metal..... ... 24
13.Elbloque de madera...... ..o 25
14.Platos ChOCAAO0S. ... . v 26
15.Castafuelas sobre base de madera..............coooveiiiiiiiiiiiiiiee, 27

16.Castafiuelas Con Mango........c.ouirieiiiii e 28



CONTINUACION LISTA DE ILUSTRACIONES

llustraciones Pagina
LA = I = o o T PP 28
18. LA MatraCa. . e e 29
19. L@ PaANAEIeta. ..o 30
20.La Caja Clara. ..o 31
21. Posicion de pulgar e indice en el agarre de baqueta de la mano
AEIECNA. . 32
22.Agarre de baqueta con la mano izquierda en la técnica tradicional........ 33
23.Elredoblante....... ..o 33
24.El tamborin Provenzal........ ... 34
25 Bl tam tam. . 35
26.L0S tIMbDales. ... 36
27.Agarre de bolillos de timpani........cooeiiiiiii 37
28.EIDOMDO. .. e 38
29.Elponchin @ pedal.........o.oeininiiiii e 39

30. Montaje de la bateria de instrumentos utilizados en el Concierto para
Percusion y pequena Orquesta, Op. 109 de Darius Milhaud..................... 40



RESUMEN

Este trabajo analiza valores, competencias y habilidades a desarrollar en una
catedra de musica, especificamente de percusion, con la finalidad de destacar
su importancia en el desarrollo de nuevas propuestas pedagdégicas enfocadas en
la educacion musical individual y grupal de los nifos y jovenes guatemaltecos.

El presente trabajo, comprende el tratado de valores, competencias vy
habilidades Utiles y aplicables en una catedra de educaciéon musical, tomando
como base para su aplicacion El concierto para percusion y pequena orquesta
Op.109 del compositor francés Darius Milhaud (1892-1974) compuesto entre
1929 y 1930, primero en su género, para los siguientes instrumentos de
percusién: Triangulo, un platillo suspendido, un bloque de metal, uno de madera,
un par de platillos chocados, castanuelas, latigo, matraca, pandereta, caja clara,
tambor tenor, tamborin provenzal, tam-tam, cuatro timbales, un bombo con un

pedal desmontable y ponchin.

Presenta el tratamiento técnico y fisico sonoro de autores y educadores sobre
los instrumentos de percusidon contenidos en el concierto asi como
recomendaciones para el estudio preliminar del concierto para percusion y
pequena orquesta Op.109 del compositor francés Darius Milhaud.



l. INTRODUCCION

A finales del siglo xx surge en Guatemala una serie de nuevos centros de
ensefianzas musical. Los promovidos por la Licenciada Isabel Ciudad Real,
motivada por el trabajo que realiza en Venezuela el director José Antonio
Abreu, con el fin de crear grupos musicales con fines sociales, pedagdégicos y
artisticos, dieron inicio al nacimiento de una nueva generacién de educadores
musicales quienes realizan la loable labor de guiar cada dia el desarrollo de los
jovenes y nifos a través de la experiencia musical, proveyendo con esto, una
oportunidad de desarrollarse y alejarse de cualquier medio que atente contra su
integridad. Esta labor por lo tanto requiere atender a las demandas de una
sociedad, que amenazada, requiere de un compromiso genuino con la juventud y
la nifez. La siembra de valores, competencias y destrezas para conservar y
mejorar escenarios que han sido descuidados y dafhados, y que han traido
consecuencias lamentables. La educacion musical, limitada a la simple
ensefianza y aprendizaje de destrezas y habilidades mentales y fisicas, es una
simple instruccién indtil. Por lo que requiere de educadores que persigan los mas
nobles ideales y que alimenten sus catedras de elementos que enriquezcan la
vida de los individuos y por ende de la sociedad.

El presente trabajo, comprende el tratado de valores, competencias y
habilidades Utiles y aplicables en una catedra de educaciéon musical, tomando
como base para su aplicacion El concierto para percusion y pequena orquesta
Op.109 del compositor francés Darius Milhaud (1892-1974) compuesto entre
1929 y 1930, primero en su género, para los siguientes instrumentos de
percusién: Triangulo, un platillo suspendido, un blogue de metal, uno de madera,
un par de platillos chocados, castanuelas, latigo, matraca, pandereta, caja clara,
tambor tenor, tamborin provenzal, tam-tam, cuatro timbales, un bombo con un
pedal desmontable y ponchin. El presente es parte de mi trabajo de graduacion
para optar al titulo de Licenciado en Musica en la Universidad del Valle de
Guatemala.



DESARROLLO

Para el planteamiento de una catedra de musica en nuestro pais, es
importante plantearnos preguntas como las siguientes:
e ;Como contribuye una catedra de musica al desarrollo de la nifiez y
juventud guatemalteca?
e Qué valores se deben fomentar?
e ;Cuadles son las competencias que debiéramos ensefar?,

e ;Cuales son las habilidades musicales mas importantes a desarrollar?

Ante estos y otros cuestionamientos que puedan surgir, debemos identificar
los problemas que nos aquejan: La violencia, producto de la pérdida de valor por
la vida, la pobreza, la desigualdad, la intolerancia, los prejuicios, por mencionar
algunos. La importancia de una catedra de musica en nuestro pais, deriva del
aprovechamiento que le demos, como medio poderoso para el desarrollo y
rescate de la integridad de la nifiez y juventud en alto riesgo. Y los valores,
competencias y habilidades que adquieran dentro la misma para mejorar su
calidad de vida.

A. Valores y principios en una catedra de musica:

El ser humano tiene una tendencia natural a apreciar lo puro, lo bello, y lo
justo. Por lo tanto existe un compromiso muy grande con la nifiez y juventud en
la provisién de tiempo y espacios donde se valoren los mas nobles principios.
Debemos desarrollar por tanto una catedra donde se practiquen y promuevan
valores y principios que dignifiquen al ser. El papel de la familia es muy
importante en la formacién de dichos principios y valores, sin embargo cuando
no exista tal, un grupo musical (coro, orquesta, de camara, etc.) sera un lugar
donde el joven y el nifo practicardn valores como: la responsabilidad,
solidaridad, el respeto, la equidad, entre otros.



La tarea de interpretar en conjunto o individualmente una obra musical les
permitird apreciar y recrear los mas sublimes sentimientos a la vez que
desarrolla su capacidad de trabajo en equipo para enfrentar los retos de la vida,
alejandolos de los vicios y cualquier abuso que denigre su integridad.

B. Competencias a desarrollar en una clase de musica, su aplicacion dentro de
una catedra de percusion:

La practica de competencias que promuevan el desarrollo individual vy
colectivo es importante principalmente en nuestros paises en via de desarrollo.
El Ingeniero German Escorcia en su ensayo sobre la estrategia C5 para el
desarrollo de nuevas habilidades educativas para nuestro tiempo declara:

<<Con insistencia he venido proponiendo que en el escenario actual han
aparecido factores criticos que requieren una accion colectiva intencional
para enfrentar problemas graves, tales como la reduccion de la pobreza y la
exclusion, el desequilibrio en la distribucion del Ingreso, la participacion en
los nuevos circuitos de la economia basada en el conocimiento, y el
fortalecimiento de la identidad en una cultura mundializada. >> (Escorcia,
2008)”

El autor propone las siguientes competencias: La creatividad, la construccion
del conocimiento, la coexistencia con el cambio, la comunicacién y la
colaboracion. A continuacion analizaremos la forma que una catedra de musica

puede contribuir a la formacién de tales competencias.

1. Creatividad: El autor manifiesta: La creatividad ha sido un recurso
evolutivo de la humanidad y es un elemento emergente en la educacién.

<<Sera el factor critico de éxito en este comienzo de siglo. Involucra la
capacidad para innovar, imaginar, inventar, re-crear. Es, sin embargo, una
disciplina rigurosa que demanda herramientas poderosas dirigidas a facilitar
el proceso creativo, individual y colectivo, en la denominada sociedad del
conocimiento>>. (Escorcia, 2008)
Para un percusionista, el proceso creativo esta presente en la busqueda de
soluciones que le permitan ejecutar los instrumentos de percusiéon de la manera
mas provechosa y musical. La interpretacion musical ademas requiere la

recreacion de obras, y la creacién de propuestas sonoras.



<<En la antigliedad la creatividad fue asociada a los artistas y aunque se
limitaban a definirla como una imitacion y recreacion de la naturaleza, este
proceso evoluciono en la creacion de nuevas cosas desarrollando el
concepto de originalidad. >> (Lopez, 1995),

En una formacién avanzada, el desarrollo musical creativo puede realizarse al
culminar el siguiente ciclo: imitacion, improvisacion, experimentacion y creacién

de obras musicales.

2. Construccién del conocimiento: Sobre esta competencia manifiesta:

<<Es una habilidad permanente, enfocada mas en el proceso de
transformacion que en el de repeticion de la informacion. El espacio de
aprendizaje debe fomentar mas la construccion que la memorizacion,
basandose en retos estimulantes, simulaciones, aprendizaje basado en
ensayo y error, y en el desarrollo del razonamiento Idgico y critico, y en la
resolucion de problemas.>> (Escorcia, 2008).

La interpretacion del concierto de Milhaud, brinda la oportunidad de construir
el conocimiento a través del andlisis musical de la obra, relacionando cada uno
de los elementos musicales y no musicales que el autor expresa. La composicién
musical requiere el uso de elementos conceptuales, emocionales y psicolégicos,
la recreacion del conocimiento, la expresién y percepciéon del arte musical
constituyen un aporte esencial al desarrollo del hombre. Juan Fernando Anta, en
su ensayo sobre la composicién y el conocimiento expresa:

<<la composicion musical como modo especifico de conocimiento supone
una sintesis de los tipos de conocimiento proposicional, no-proposicional y
procedimental, una sintesis que posibilita la transformacion de Ila
experiencia humana significativa en estructura estético-musical. >> (Anta,
2007)

La ejecucion, por lo tanto, conjuga los procesos mentales con los
procedimentales que tienen que ver con la técnica de ejecucion de los distintos
instrumentos de percusién y la posibilidad de expresar un mensaje estético
musical. Cada una de estas habilidades musicales se van perfeccionando con el



tiempo, a través de composiciones e interpretaciones fallidas y exitosas, mismas

que iran desarrollando la habilidad de solucionar problemas del diario vivir.

3. Coexistencia con el cambio: Respecto a esta competencia Escorcia afirma:

<<Lo unico permanente que nos queda es el Cambio. En realidad, el
cambio siempre esta presente, solo que en tiempos recientes el cambio se
presenta con una velocidad tal que no lo reconocemos, y menos aun lo
controlamos. El cambio turbulento excede las capacidades que hemos
desarrollado con los instrumentos tradicionales para comprenderlo. El
escenario plantea el cambio turbulento acelerado, elevada complejidad,
incertidumbre Permanente>> (Escorcia, 2008).

Una de los retos mas importantes de la ejecucién del concierto de Milhaud, es
en primer lugar, la capacidad de enfrentarse a los distintos cambios. Externos, si
estan fuera del alcance del intérprete, como por ejemplo las variaciones
acusticas y espaciales, o0 internos, mas de caracter psicolégico de quienes
intervienen en la interpretacion, (la disposicién emocional por ejemplo). El
Desarrollo interpretativo musical, individual o grupal requiere la adaptacién a
nuevas corrientes artisticas, nuevos tiempos musicales, nuevas dinamicas
sonoras. La improvisacidon musical por otro lado requiere la adaptacién subita de

nuevas armonias y melodias.

4. Comunicacién: Segun Escorcia,

<<El siglo estara signado por una revolucion en las comunicaciones
humanas. Desde los dispositivos e inventos que aparecen diariamente,
hasta la escala de su alcance, instantaneidad y demas. Cambiaran los
lenguajes, la semidtica, los simbolos mismos y sus reconocimientos a
través de las fronteras. La comunicacion es, sin embargo, una de las
mayores inhabilidades que exhibimos hoy. Muy nuevas capacidades seran
necesarias en el manejo de la comunicacion en los mas proximos anos. >>
(Escorcia, 2008).

La musica es un lenguaje que permite comunicarnos a través del sonido, el
silencio, la palabra, y los gestos. La buena integracion de estos elementos

ayuda a la comunicacion. Misma que se da entre el intérprete y el publico, entre
el director y el intérprete, entre intérpretes de un grupo, entre el compositor y el



publico. Sin la comunicacion es imposible realizar el montaje de una épera o una
sinfonia de Beethoven, por ejemplo, y, aunque como menciona el autor, en
nuestros dias la comunicacion la hemos ido perdiendo, necesitamos desarrollarla
en nuestros estudiantes si queremos lograr siempre resultados exitosos y que
contribuyan al bienestar de todos.

5. Colaboracion. Sobre esta ultima, pero no menos importante competencia el
autor afirma,

<<Es un enfoque reciente de una habilidad perdida en el tiempo. La
capacidad de colaborar reflexivamente sobre un objeto de conocimiento. La
construccion social del aprendizaje y el enfoque colectivo de los problemas
estaran presentes en el escenario de todo este siglo; sin embargo, las
practicas tradicionales tienden a favorecer el trabajo individual y lo que se
demanda es herramientas que deliberadamente favorecen el abordaje
multiple de los esquemas de conocimiento. La construccion colectiva a
través de las fronteras se torna en la norma y no en la excepcion para la
practica de las personas en los proximos arnos. >> (Escorcia, 2008).

Me llama mucho la atencién, la importancia que para este tiempo segun
Escorcia tendra la colaboracién, en una sociedad que a veces parece egoista y
que carece de sensibilidad ante los problemas de sus semejantes. La
experiencia musical, brinda la posibilidad de pertenecer a un equipo de trabajo.
Distintos registros, combinacién de instrumentos, de determinado estilo de
musica. En todo momento de la interpretacién de una obra musical se requiere
de la colaboracién activa de cada integrante de la orquesta, grupo marimbistico,
coro, banda, etc. En la interpretaciéon colectiva de una obra musical, las
habilidades fisicas, mentales, emocionales y espirituales de los individuos se
integran para entregar a quien lo recibe, una muestra de amor y alto valor. El
trabajo en equipo y liderazgo desarrollado en la musica ha sido objeto de
ejemplificaciones en el ambiente empresarial:

<<Una orquesta, como una empresa, no es sélo un instrumento musical o
una herramienta para crear valor, sino un grupo de seres humanos con
diversas personalidades, intereses y perspectivas. Lograr los mejores
resultados en ambos campos requiere de lideres que, mas alla de su
competencia técnica, puedan integrar todas estas voluntades para hacer
realidad una sola vision. >> (Juarez, 2005)



Pero sobre todo puede se un ejemplo que nos lleva a construir una sociedad

de participacion justicia y equidad.

C. Las habilidades a desarrollar en una catedra de musica:

La influencia de la musica en el ser humano va mas alla de un simple placer
hedonista, y se constituye como un elemento que desarrolla el intelecto, el
cuerpo, el alma y el espiritu de ser humano. lan Cross, Director de Ciencia y
Musica de la Universidad de Cambridge, afirma:

<<la mente humana moderna esta caracterizada por una inmensa
flexibilidad cognitiva, y las culturas modernas pueden desarrollar
estructuras sociales extremadamente complejas. Y dado que parece ser
que la musica juega un papel en el desarrollo de la flexibilidad social y
cognitiva en los nifios, parece probable que el surgimiento de
comportamientos proto-musicales y su realizacion cultural como musica
fueron cruciales a la hora de precipitar la emergencia de la flexibilidad
cognitiva y social que marca la aparicion del Homo sapiens sapiens. >>
(Cross, 2007).

José Antonio Abreu, fundador del sistema social musical venezolano, sobre el
éxito de la educacion artistica como motor de desarrollo y principal bastion del
éxito de la educacion musical en Venezuela, afirma:

<<Instalada la educacion artistica ya no en la periferia desechable de la
educacion sino en la medular estructura del sistema educativo, la pobreza
material de un nifio transmutada por la musica en riqueza espiritual
anunciara el alumbramiento de una nueva generacion, que como los
jovenes y ninos integrados al sistema orquestal y coral del pais, han
encontrado para siempre en la musica, mas alla del delirio de una destreza
artistica la ruta firme hacia impensables horizontes. >> (Abreu, 2008)

El desarrollo de las habilidades musicales se constituye entonces en un
recurso Util para el desarrollo del individuo, y de la sociedad. A continuacion,
analizaremos los distintos puntos de vista sobre las habilidades que segun las
corrientes educativas musicales, debieran desarrollarse en la formacion de los
musicos. Segun los autores Radocy y Boyle (1979)

<<Un musico es habil si es capaz de ejecutar, interpretar y crear
auditivamente la musica>> (Malbran, 2005).



Se hace énfasis en el desarrollo auditivo y los procesos creativos, asi como en

la habilidad que requiere la interpretacion de un instrumento musical. Segun

Keith Swanwick

<<La percepcion, cognicion e interpretacion son los elementos esenciales
la educacion musical>> (Malbran, 2005). <<Sabemos también bastante
sobre las interacciones positivas que se dan entre tocar, componer, y
escuchar como audiencia>> (Swanwick y Franca 1,999). (Swanwick, 2004).

Nuevamente se mencionan estos tres elementos. Murray Schafer (1988)

describe la ensefianza de la musica a partir de cuatro supuestos basicos:

1.

Ao

<<Descubrir las potencialidades creativas de los alumnos/as para hacer
Su propia musica. Todos son capaces de realizar una pieza musical.
Presentar los sonidos del entorno, reconocer y valorar el paisaje sonoro.
Buscar un espacio comun donde puedan encontrarse todas las artes.
Sensibilizacion sonora, considerar la importancia de cada uno de los
sonidos. (Schafer, 1988).>> (Fernandez 2007)

Ademés del desarrollo audio creativo, se menciona por primera vez la relacién

existente con otras areas del conocimiento.

Los estandares nacionales para Educacién Musical en Estados Unidos

publicados en 1994 por la Conferencia Nacional de Educadores Musicales

(MENC por sus siglas en inglés) incluyen los siguientes nueve estandares en

educacion musical en el marco “Visién 2020.”

1.
2.

N O AW

©

<<Cantar solos y con otros, un repertorio musical variado,

Tocar en instrumentos en solos y acompafiado un repertorio musical
variado.

Improvisar, melodias improvisaciones y acompariamientos.

Componer y arreglar musica, siguiendo determinadas premisas.

Leer y escribir musica

Escuchar, describir y analizar musica.

Evaluar musica y ejecuciones musicales.

Comprender las relaciones entre la musica, las otras artes, y disciplinas
fuera de las artes.

Comprender la musica en relacion a la historia y a la cultura>>
(MENC,2008)

Estos estandares estan pensados para aplicarse en los curriculos de las

escuelas primarias y secundarias de todo estudiante de ese pais, son muy

ambiciosos y valdria la pena adaptarlos, considerando el beneficio que la



educacion musical ha dado a la sociedad estadounidense en los ultimos anos,

logrando un nivel muy alto en el desarrollo de las habilidades musicales.

Los anteriores autores dan importancia al desarrollo cognoscitivo vy
psicomotriz, y no mencionan el desarrollo de las habilidades psicolégicas,

emocionales y espirituales.

Segun estudios realizados por Silvia Malbran en 2005, en el ambiente
profesional en Argentina descubri6 los siguientes elementos valorados por los

musicos:

—

Habilidad de interpretacion
Pericia instrumental o vocal,
Concertacion y disposicién emocional.

2
3
4. Comprensién estético musical, capacidades auditivas y ritmicas,
5. improvisacion,

6

. Conocimientos musical operativos.

Malbran menciona por primera vez, la concertacion y disposicion emocional,
como elemento importante a desarrollar. La expresidon emocional a través del
uso de las habilidades musicales, constituyen un elemento propio del ser y un
elemento trascendental en el desarrollo de una sociedad.

José Antonio Abreu, fundador del Sistema Nacional de orquestas y coros de
Venezuela, el cual alberga a 265 mil jévenes y nifios de medianos y bajos
recursos, manifiesta:

<<Si la educacion se propone fomentar el crecimiento de la individualidad
humana, armonizandola simultaneamente con la sistémica unidad del grupo
social, en el proceso resulta de crucial importancia la funcion asignada a la
educacion estética llamada a preservar la intensidad natural de todos los
modos de percepcion y sensacion y su coordinacion entre si, en relacion al
ambiente a estimular la manifestacion del sentimiento en forma
comunicable y a habilitar la expresion comunicable de aquellos modos de
experiencia mental, que de otro modo permanecerian parcial o totalmente
inconscientes.>>(Abreu 2008)



10

Es importante resaltar la percepcion de los sentimientos con la finalidad de
expresarlos de una manera conciente a través de la practica estético musical. Lo
cual favorece al desarrollo del individuo en todas sus dimensiones y por ende al
desarrollo de una sociedad mas unida. La unidad nos permitird abordar de
manera conjunta los problemas sociales, brindando a los nifios y jévenes una
oportunidad de desarrollo, alejados de los males derivados de los mismos y a los
cuales son mas vulnerables. Abreu sigue afirmando:

<<La triple vertiente de belleza, verdad y bien en el corazon del ser, perfila
la condicion estética del hombre individual y colectivo al tiempo que
proclama la dimension estética de la vida misma. Si tal como ya se ha
demostrado el nifio aprende a organizar su experiencia mediante la
operacion del sentimiento estético que lo acompana desde su nacimiento,
corresponde sin duda a la educacion afianzar vigorosamente tal
sentimiento>> (Abreu, 2008)

De las anteriores visiones y teorias destacamos aquellas en las que
coinciden obteniendo las siguientes:

e Lainterpretacién individual y colectiva:

e Lacreacion

e La apreciacion estético musical

e La comprensién de la relacién de la musica con otras artes y ciencias asi

como con el entorno social e histérico.

La valoracion que los autores dan a las habilidades anteriores, aunque en
distintos escenarios, manifiesta similtud en mas de una habilidad. Es
interesante observar la vision latinoamericana de la educacién musical, haciendo
énfasis en la disposicion emocional, y la apreciacion estética en la musica. Y es
importante reconocer que la musica no se limita a involucrar procesos mentales
y fisicos Unicamente. Habra que observar el desarrollo de la nifiez y juventud
venezolana a través de una vision espiritual y filoséfica. No obstante ambas
corrientes tienen mucho que ofrecer, la mayoria de estudios sobre los beneficios
psicolégicos y de desarrollo de las capacidades mentales por medio de la

musica, provienen de corrientes de una vision mas pragmatica.
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D. El concierto para percusion y pequefia orquesta Op. 109, de Darius Milhaud
como base de un programa modelo para el desarrollo de una catedra de
musica:

Darius Milhaud: fue un compositor francés (Aixen-Provece, 1892- Ginebra
1974). Formo parte junto a Louis Durey, George Aurie, Arthur Honegger, Francis
Poulenc y Germaine Tailleferre del grupo denominado “los seis”, quienes
experimentan la influencia de Erik Satie, con quien comparten un ideal de musica
clara, diaténica que privilegie la melodia.

<<la fuerza creadora de Milhaud termina rompiendo los marcos estrechos

del neoclasicismo y su profundo lirismo le permite por medios muy

diferentes a los de su amigo. Milhaud debe también su fama a sus audaces
experimentos politonales tanto armdnicas como contrapuntisticas. Milhaud
junto a Honegger es la personalidad musical francesa mas importante de su

generacion.>> (Beltrando- Patier, et al, 2001)

Darius Milhaud no es un compositor muy conocido en nuestro medio a pesar
de ser un innovador en la composicion, al ser el primero en componer una obra
para instrumentos de percusién con acompanamiento de orquesta. La utilizacidén
del Concierto para Percusion y Orquesta de Op. 109, de Milhaud, como base de
un programa para el estudio de los instrumentos de percusién se debe a la
variedad de instrumentos que incluye, los que requieren de conocimiento y
dominio de sus propiedades fisicas y de las destrezas propias de su
interpretacion asi como de habilidades musicales requeridas en la interpretacion
solista, acompanado de una orquesta. Ademas de su importancia en el
desarrollo del repertorio solistico para instrumentos de percusion, al ser el

primero en su género.

En su articulo sobre el concierto de Milhaud, Igor Lesnick afirma,
<<Asi como puede decirse que Italia es la tierra del nacimiento de la dpera,
podemos decir que Francia es el lugar de nacimiento del concierto para
percusion, a cargo de Darius Milhaud, quien la compuso en Paris en 1929
como su Opus 109>> (Lesnik, 1997).

En relacién con el proceso y las influencias de este trabajo, Milhaud escribi6:
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<<Un excelente percusionista, Theo Coutelier ... me pregunté si me
gustaria escribir un concierto solo para un artista intérprete o ejecutante de
percusion ... La idea hizo me hizo un llamamiento ... En vista del hecho de
que cuando yo lo compuse entre 1929 y 1930 en Paris, el jazz disfrutaba
de una influencia decisiva sobre la composicion musical, queria evitar a
foda costa la idea de que cualquiera pensara que era de este género, por lo
que, hizo hincapié en la aspera y dramatica parte de la pieza ....>> (Lesnik,
1997)

En su ensayo, Igor Leznik realiza un andlisis, afirmando lo siguiente:

<<La universalidad de la musica de Milhaud la muestra en el primer tema
con sus voces paralelas y ritmicas figuras que recuerdan la musica
folclérica de la peninsula croata de Istria, lugar al que debido a los
problemas de salud del compositor gustaba visitar por ser el clima similar al
de su tierra natal.>>(Lesnik, 1997).

El Concierto para percusion y pequena orquesta, Op. 109, fue comisionado y
estrenado por Theo Coutelier en el palacio de Bellas Artes en Bruselas en 1930,
como parte de la serie de conciertos orquestales dirigidos por el compositor. La
obra es publicada por Universal Edition A.G. Vienna. (Disponible en Francia por
Durand S.A.) Existen dos versiones, una para solista y otra para ensamble de
percusién, por otro lado, para preservar la naturaleza dramatica de la pieza,
Milhaud se rehusé a componer una cadencia al concierto. La instrumentacion
consta de: Triangulo, un platillo suspendido, un bloque de metal, uno de madera,
un par de platillos chocados, castanuelas, latigo, matraca, pandereta, caja clara,
tambor tenor, tamborin provenzal, tam-tam, cuatro timbales, un bombo con un
pedal desmontable y ponchin. Los platillos del ponchin son utilizados con
frecuencia en sustitucion de los platos desmontables y los timbales se incluyen
dentro de la configuracién general de la percusiéon multiple. La orquesta requiere
de los siguientes instrumentos: 2 flautas con 2 picolos, 2 clarinetes en Si b,
Trompeta en Do, Trombén. Tres atriles de violines primeros, tres atriles de
segundos violines, dos atriles de violas, dos atriles de violoncello y un atril de
contrabajos.
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E. Habilidades musicales previas a la interpretacion del Concierto de Percusion
y Orquesta Op. 109, de Milhaud.

La obra de Milhaud requiere el conocimiento musical béasico en su

interpretacion.

En un punto més especifico requiere el dominio de las siguientes habilidades

propias de la interpretacion de los instrumentos de percusién:

Estudio de una o mas obras solisticas para multi - percusion con
acompanamiento de piano.

Estudios fisicos y acusticos fundamentales para la interpretacion de cada
instrumento incluido.

Rudimentos y ejercicios para el desarrollo de destrezas técnicas de cada
instrumento: El Flam y el Drag son dos rudimentos necesarios. (Consultar
hoja de rudimentos de la Sociedad de las Artes Percusivas por sus siglas
PASIC.)

Dominio interpretativo de las dindmicas sonoras de los instrumentos de
percusion.

Entrenamiento auditivo (grados e intervalos) para afinacion de los
timbales: Segundas, terceras, cuartas y quintas. (Aprender una melodia
para cada intervalo ayudara a identificarlos rapidamente.).

Andlisis obras musicales.

A continuacion se presentan algunas habilidades a observar en cada

instrumento para la interpretacion del concierto:

Timpani: Este instrumento requiere de un apagado casi simultaneo en
pasajes solistas donde se mezclan tonos de distinta tonalidad. Asi como
la habilidad de cambiar la afinacién de los mismos en breve tiempo.
Pandereta: Requiere la practica del trémolo de pulgar y el estacato.

En el redoblante se requiere redoble de rebote mudltiple.

Plato: Se requiere redoble cerrado.

Platos chocados: Se requiere apagado con los musculos abdominales.
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e Golpe de triangulo: Se requiere la practica de los golpes a 45° con bolillos
de xiléfono.

e Tam Tam: Debido a los cambios rapidos de un instrumento a otro, se
deben hacer pruebas para determinar la forma de hacer vibrar el tam Tam
sin necesidad de hacerlo previamente a la nota requerida. El uso de un
mazo de brazo largo con bolillo grande y suave puede ayudar.

e El blogue de madera, el bloque de metal, el triangulo y plato suspendido,
deben colocarse lo mas cercanos posibles ya que son instrumentos que el
autor utiliza de forma conjunta, para determinada seccion de la obra esto
permitira lograr un mejor balance sonoro.

e La Matraca: Debe suspenderse a un atril para poder maniobrarla con una
sola mano, y utilizar la otra para cambiar de bolillos por ejemplo.

e ElLatigo, la pandereta y las castafuelas: se deben colocar en una mesa o
atril que realice la misma funcién, cubierto por una toalla, para tomar si es
necesario el instrumento o tocar sobre la misma sin producir sonidos
ajenos al colocar los instrumentos sobre la mesa.

e El bombo de piso y el ponchin: Para interpretarlos de manera simultanea
se ha colocado una regla de madera entre los dos pedales.

F. Habilidades musicales propias de la interpretacion del concierto para

percusion y pequefa orquesta de Darius Milhaud:

1. Interpretacion: Para la interpretacién de esta obra es importante
analizar las siguientes habilidades a desarrollar:

1.1Visualizacion de la partitura y memorizacion de pasajes: El concierto
para percusion y orquesta Op. 109, de Darius Milhaud requiere del intérprete en
primer lugar el estudio de la partitura y la capacidad de leer varias lineas por
cada grupo de instrumentos de percusion. En el Concierto de Milhaud los
instrumentos estan ordenados en grupos. EI nimero de lineas en cada una de
los sistemas fue modificado para que coincida con el nimero de instrumentos

que participan en cualquier momento en la partitura. El primer compéas de la obra
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(Figura 1) funciona como una clave de la lista de las agrupaciones de

instrumentos junto a los seis pentagramas vacios.

Fig. 1
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Segun la primera pagina del Concierto para percusion, los instrumentos se

han dividido de la siguiente manera:

la parte superior contiene el grupo de de accesorios, que consta de un
triangulo, platillos suspendidos, bloque de metal y bloque de madera.

La segunda contiene el grupo de instrumentos que el artista recoge para
interpretar y consta de platillos chocados, castafnuelas, latigo, matraca, y
pandereta.

El tercero contiene la serie de tambor, tambor tenor, y tamborin
provenzal;

La cuarta linea contiene el tam-tam

El quinto pentagrama contiene los timbales;

Y el bombo y platillo desmontable que se coloca en la parte inferior de la
partitura.

A lo largo de la partitura, Milhaud utiliza sélo los pentagramas que pertenecen

a los instrumentos que se utilizan en un punto dado de la composicién. Por

ejemplo, la primera entrada de la percusion es ejecutada en el solo timbales, de

modo que sdlo se utiliza el sistema de los timbales. Esta técnica ahorra espacio

y elimina las distracciones visuales. Si dos 0 mas de los grupos de instrumentos
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en la clave son necesarios, Milhaud mantiene la posicion relativa establecidos al
comienzo del la partitura. No obstante para evitar retrasos en la interpretacion
debido a los cambios de pagina, cambio de instrumentos y baquetas, se pueden
pegar varias hojas de la partitura en un pliego de carton a comodidad del

intérprete, (ver Figura No. 2) sin embargo hay pasajes que habra que memorizar.
Fig. 2

1.2  Adaptabilidad fisica: En segundo lugar requiere al intérprete la
habilidad de adaptarse a la bateria de instrumentos de percusién asi como al
cambio de baquetas en los lugares indicados. Se debe, por lo tanto, practicar
coreograficamente cada uno de los movimientos a fin de memorizarlos y hacer
cada movimiento fluido y lograr interpretar con éxito la obra. Marcar la posicién
de los instrumentos y estudiar previo a un ensayo o concierto el recorrido de los
movimientos del cuerpo en cada parte de la obra.

1.3 Andlisis de la obra: Se requiere el andlisis general de la obra y sus
movimientos, melddicos, ritmicos y armonicos. EI concierto de Milhaud, esta
compuesto al estilo francés de finales del siglo XIX en el que se integraban en un
solo movimiento las partes. Vivo, negra = 116, Rudo y Dramatico: El concierto
inicia con el primer motivo del tema principal, desarrollado en la tonalidad de A
menor por unas voces como las flautas, pero utiliza C# en otras, A mayor en
otro caso. Esto se debe al gusto del autor por la poli tonalidad, que viene un
poco al caso, al tratar los instrumentos de percusién indefinida. Pero también
haciendo uso de dos modos dentro de una misma frase melddica, al colocar la

mediante C# en una voz, y en otra C natural.
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En el compéas 6 el primer motivo del tema es presentado nuevamente por
el solista en los timbales, (Fig. 4) inicia un didlogo con la orquesta, tocando las
notas: F, Bb, Dy E.

Fig. 4

En el compas 30, la pandereta retoma el motivo. (Fig. 5) seguido de una
breve desarrollo que alterna al solista con los instrumentos de membrana y

los clarinetes.

Fig.5
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En el compéas 45 después de tres golpes de latigo, la orquesta presenta
nuevamente el tema acompanado por los platillos y el bombo de pedal. La
intervencién de las castafiuelas en el compas 53 esta ahora alternada por
temas un poco mas virtuosos en el clarinete. Seguidos por una serie de
trozos melddicos realizados por la flauta y la percusién como transicién hacia
una variacién del tema interpretado por las flautas, el tambor provenzal y el
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triangulo. Termina esta primera seccidén con una cadencia que concluye con

un acorde que incluye las siguientes notas: B, C#, F#, G# C.

Moderado, negra= 76, la siguiente parte continua con un tiempo que
contrasta, a lo desarrollado por el clarinete en forma expresiva, sobre la

dominante de A.

Conserva sin embargo la célula principal del tema (Cuatro semicorcheas
seguidas de una blanca, por la trompeta.) y que en adelante sera interpretado
por distintas combinaciones de instrumentos de percusién. La afinaciéon de los
timbales cambio ahora a: A, C, C#y E.ver Fig. 7)

Fig. 7
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En el compas 102, hay una reminiscencia del tema por la pandereta, que es
interrumpido por un redoble de la Caja clara retomando el caracter tranquilo.
A continuacién a flauta y el trombdn realizan un solo acomparnados de los
instrumentos de percusion. En el compas 145, el latigo rompe por un compas
la tranquilidad por medio de un vivo. En el 146 nuevamente un tempo
moderado en donde vuelve el solo de trombdn. Acompanado ahora por los
tambores. (Ver fig. 8)

Fig. 8
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En el compas 157 se presenta en tiempo Vivo el tema por la orquesta,
seguido de una intervencion de los timbales. La parte final nuevamente en
tiempo Moderado, es una especie de reflejo del tema donde el trombén
impone un dramatismo que culmina con el tema distribuido entre las voces de

la orquesta y el solista. (Fig. 9)

2. La creacién: A través de la experimentacioén sonora y la practica de
recursos musicales se desarrollaran procesos de pensamiento creativo. La forma
de solventar cada reto, acustico, logistico o espacial requieren de la practica de

ésta habilidad fundamental en el desarrollo individual y grupal.

3. La apreciacién estético musical. La apreciacion de la obra musical,
a través de grabaciones, permitira conocer el lenguaje estético planteado por

otros intérpretes a fin de desarrollar un criterio propio de expresion.

4. Comprensidn de la relacién de la musica con otras artes y ciencias asi
como con el entorno social e histérico. La
interpretacion del concierto para percusion y orquesta Op. 109, de Milhaud,

plantea retos que requieren la observancia de otras areas comunes, como, la
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fisica acustica, la pintura, danza, entre otras, asi como el anadlisis del contexto
cultural del pais donde se compuso la obra y su relacién con el escenario local.
La utilizacién de temas musicales originarios de determinada cultura, manifiestan

el uso de la musica como difusora de ésta.

G. Historia, caracteristicas e interpretacion de los Instrumentos de percusion
del concierto para percusion y orquesta Op. 109, de Darius Milhaud:
<<Los instrumentos de percusion y en especial los idiofonos son los mas
antiguos elementos del instrumentario y constituyen un patrimonio de todas
las culturas. >> (Enciclopedia Océano, 1,999).

Este grupo de instrumentos es quiza el mas variado y amplio, los cuales
vienen de diferentes culturas y tienen variedad en tamafo y timbre. A pesar de
que la palabra percusiéon se ha definido como: instrumentos musicales que se
golpean para producir un sonido, sabemos que esa definicion no contempla toda
la variedad de instrumentos, ni la forma de ejecutarlos que ha llevado a los
compositores e intérpretes a explorar en la busqueda de nuevos timbres y
sonoridades. Segun lan Johnston, se les clasifica en dos grupos, el primero por
su funcion ritmica.

<<Su funcidn suele ser la de mantener pulsos sonoros, patrones ritmicos
en compases estratégicos, por los que su entonacion es irrelevante. La
mayoria de éstos son incapaces sostener una nota debido a sus
caracteristicas fisicas que no les permiten reproducir armonicos integrados
a la fundamental. Su uso también puede deberse a su caracteristica
timbrica. El sequndo grupo, es el de instrumentos de percusion definida,
estos interpretan funciones armonicas, melodicas y ritmicas>> (Johnston,
2002).

Los instrumentos de percusion fueron apareciendo en la musica europea a
finales del siglo XVIII e inicios del siglo XIX por la influencia de la musica de las

bandas de marcha turcas,

<<Durante la primera mitad del siglo XVIIl, dentro de las ilustres bandas
Janissaries. Un notable y exdtico grupo de instrumentos de viento y
percusion usados por los turcos fueron objeto de interés en Europa. Esta
fascinacion con esta musica no fue el unico motivo para el uso de los
instrumentos de percusion por los compositores de la época, pero fue el
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origen de la seccion de percusion moderna dentro de la orquesta>> (Bugg,
2003).
Poco a poco fueron cobrando mas importancia y ganando su espacio dentro
de la orquesta en las primeras décadas del siglo XX.

A continuacion se presentan aspectos historicos, interpretativos y técnicos de
los instrumentos de percusién contemplados dentro del concierto para percusion

y orquesta de Darius Milhaud

Triangulo:

Inglés: Triangle
Aleman: der Triangel
Italiano: il triangolo

Francés: le triangle

a. Historia: Es un instrumento de altura indeterminada. Consiste en una
barra metalica doblada en triangulo, abierto en un vértice. Se suspende en una

cuerda y se golpea con una varilla metalica.

<<Se cree que el triangulo ha descendido del antiguo sistrum egipcio. Este
antiguo modelo tenia tres anillos que rodaban libremente en la barra baja.
Estos producian constantes vibraciones en comparacion con la solitaria
vibracion de la version moderna. Quizas esta antigua version del triangulo
se uso en la novena sinfonia de Beethoven, aunque el sistrum fue asociado
mas a ceremonias religiosas. El uso del triangulo en la orquesta occidental
data de los inicios del siglo XVIII. Su influencia vino de las bandas militares
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turcas. Los maestros de la escuela vienesa hicieron frecuentes usos del
triangulo como lo evidencia la “Obertura de W.A.Mozart El Rapto del
Seraglio” (1782) y la sinfonia No. 9 de Beethoven (1824)>> (Bridge, 2008).

b. Accesorios: Sostenedor, un hilo de suspension, (hilo de pescar, puede
funcionar, por la resistencia y el grosor.) Cuando se amarre el hilo, procurar no
dejar muy flojo y dejar la mas corta distancia entre el sostenedor y el triangulo
para evitar que el mismo gire al ejecutarlo. Haga un segundo hilo de suspension
de emergencia en caso el primero se rompa. El tamafno y el peso del percutor
son de gran importancia. Generalmente los percutores pesados de varios

metales producen sonidos mas sonoros.

c. Interpretacion: Sobre la interpretacién del tridngulo los autores, Grover
y Whaley, afirman:

<<La mayoria de triangulos tienen rangos en tamarno que van de cuatro a
diez pulgadas de diametro. En la orquesta y la banda de concierto es
recomendable  utilizar triangulos con diametros entre seis y nueve
pulgadas, los de tamano mas grande son recomendables para repertorio
del periodo romantico>> Luego complementan, <<Se debe sostener el
triangulo con la mano debil. El clip de sostenerse entre el dedo anular y el
pulgar con el indice hacia arriba. Este método deja a los otros dedos libres
para apagar las vibraciones. Si es posible, toque el triangulo con una mano
mientras lo suspende con la otra. Al mantener el instrumento levantado, el
sonido es facilmente proyectado, y no hay sonidos extranos del atril.
Golpear el triangulo empujando hacia afuera del cuerpo mientras se
sostiene el instrumento a la altura de los ojos, el instrumento debe ser
golpeado en la parte inferior o en el lado. Cualquiera que sea el Ilugar
donde sea golpeado, este debe ser empujando un movimiento como dando
una bofetada), este movimiento producira un fuerte sonido metalico
preferible a un resonante tono. >> (Grover y Whaley, 1997)

Segun las investigaciones del Dr. Stuart Marrs, la basqueda del buen
sonido en éste idi6fono, tiene que ver con su desempefo dentro de un
ensamble instrumental. Segun Marrs a mayor cantidad de arménicos
producidos, mayor es la posibilidad de sumarse a la gama de tonos
arménicos de una composicion. Sostiene la teoria del “buen sonido” que

propone golpear el triangulo siempre evitando angulos de 90°y procurando
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angulos de 45° (teniendo como punto de referencia, la posicion de la
mufieca del intérprete.) haciendo referencia al principio cientifico
denominado torque o torsion, y por medio del cual se produce un sonido
rico en armonicos, deseable en el papel del triangulo dentro de un

ensamble instrumental.

1. Plato suspendido:

Inglés: Suspended Cymbal
Aleman: Becken Hangend
ltaliano: Piatto sospeso.
Francés: Cymbale suspendue.
Fig. 11

a. Historia: Los Platillos son unos de los mas antiguas idi6fonos de todos
los instrumentos de percusion.

Sus antecesores podrian ser los sonajeros, palos y castanuelas.

<<Estaban en uso en Israel alrededor de 1,100 a. C; pero no aparecen en
Egipto hasta aproximadamente 800 a.C. En Europa en el siglo XVIII
habian sido importados anteriormente. La evolucion de los platillos se
produjo en la edad de bronce. A principios de la civilizacion romana,
aparecen tazas de bronce utilizadas inicialmente para guardar el vinagre y
las especias, estos fueron los primeros dispositivos adaptados para uso
con los dedos de las manos, convirtiéndose asi en los platillos de dedos
conocidos hoy.>>(Bridge, 2008)

Sobre la caracteristica de estos instrumentos Johnston afirma:
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<<Comprenden platos vibrantes de metal, poseen gran cantidad de
armonicos con sus intrinsecos radios no armonicos separados y capaces
de vibrar por largo tiempo. >> (Johnston, 2002), También mencionan que
consiste en un <<Plato de cualquier tamano suspendido sobre un pedestal,
puede ser golpeado por cualquier tipo de baqueta. >> (Adato y Judy, 1984)

b. Interpretacion: Sobre la interpretacion Ben Miller manifiesta:

e <<Cada plato tiene un maximo rango dinamico. Una vez pasado ese
rango, estaremos haciendo basicamente ruido.

e Si se necesita mas volumen, utilizar un plato mas grande. No usar
baquetas de timpani sobre el plato suspendido.

e Es mejor usar baquetas de lana de vibrafono. Situar el instrumento a
una altura cémoda para tocar. Chequear cualquier ruido del
pedestal, tornillos desajustados o falta de pads y eliminar los ruidos.

e Hacer trémolos para comprobar que el plato esta balanceado.

e (Conocer el plato previamente para saber que sonido esperar al
golpearlo.>> (Miller, 2008)

2. Bloque de metal:

Inglés: Metal block
Aleman: Metallkasten.
ltaliano: Blocco di metallo

Francés: Bloc de métal. Fig.12

a. Caracteristicas: Consiste en una campana, de las que suelen usar
para el ganado vacuno, pero sin badajo. Segun Adato y Judy, la palabra suele
ser:

“Un término que puede referirse a cencerro o yunque” (Adato y Judy,
1984) Para su ejecucién en éste concierto se utilizan bolillos de xiléfono.
b. Interpretacién: En este concierto el autor recomienda el uso de

bolillos de xiléfono.
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3. Bloque de madera:

Inglés: Wood Block
Alemén: Holtzblock
Italiano: Blocchi di legno.
Francés. Bloc de bois.

Caracteristicas: Segun Adato y Judy consiste en:

<<Un bloque de madera rectangular con una perforacion horizontal entre
las dos superficies de ejecucion que sirve como camara acustica, tocado
con una baqueta de madera o de hule, conocido también como clog box o
tap box.>>(Adato y Judy, 1984)
a. Interpretacion: Para su ejecucion en este concierto se utilizan
bolillos de xil6fono. Tanto el bloque de madera como el de metal han sido

suspendidos a un pedestal para la interpretacion.

4. Platos chocados:

Ingles: Cymbals (pair or a 2)
Aleman: die (tirkischen) Becken
ltaliano: i piatti

Francés: (a due) les cymbales
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Caracteristicas: Pertenecen a la familia de idiéfonos concusivos,

consisten en dos discos metalicos con dos sostenedores de cuero en su centro

para poderse ejecutar.

<<En un set sinfonico se refiere a un par de platos que se golpean juntos,
conocidos ademas como platos de mano>> (Adato y Judy, 1984)

b.

Interpretacion: Para interpretarlas, se recomienda golpear primero
la parte superior de y luego la inferior pues de esa manera los
platos chocaran dos veces, produciendo una doble vibracion vy
evitando atrapar aire que pueda obstruir el libre choque de los

mismos.

Los profesores de la sociedad de bandas en Colombia hacen las siguientes

recomendaciones:

<<Agarre los platillos de las tiras de cuero como si tomara las
baquetas del redoblante.

Sostenga el mas pesado abajo y encuentre el angulo preciso de
choque.

Ahora el platillo superior chocara al inferior utilizando el
movimiento completo y haciendo que la parte delantera del platillo
(la cual hace el primer contacto), realice un flam con la parte
trasera, de esta forma evitara que el aire quede atrapado en medio
de los dos platillos absorbiendo el sonido.

Distancie un platillo del otro para proyectar el sonido.
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e Para apagar el sonido acerque los platillos a los musculos
abdominales.>> (Cassiani et al 2003)

Estos son los fundamentos mas importantes para ejecutar los platos

chocados, aunque hay que agregar que es importante desarrollar propios criterio

por medio de la practica y experimentacion acustica de estos instrumentos.

5. Castanuelas:

Ingles: Castanets
Aleman: Castametten
ltaliano: Castagnetta (e)
Francés: Castagnettes

Fig. 15

o . A

a. Caracteristicas: Segun la intérprete de castaniuelas De Blass,

<<La mayoria de las castafiuelas se tocan por pares, una en cada mano; y
cada una de ellas consta de dos piezas simétricas, convexas por la parte
exterior (concha) y ahuecadas en su parte interior (corazon) para aumentar
su sonoridad. Ambas piezas estan unidas por su parte superior mediante
un corddén que las atraviesa por dos puntos, llamados orejas y sirve también
para fijarlas a los dedos”>> (De Blass, 2007).

b. Interpretacion: Dentro de la orquesta se utilizan las castafnuelas
sobre una base de madera y se tocan con los dedos. (Fig. 15)
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Fig. 16

> |
Asi mismo se usan este sistema (Fig. 16) con 2 pares de castafiuelas
sujetadas en ambos lados del mismo, se agita el mango para hacerlas sonar.
6. Latigo:

Inglés: Slapstick
Aleman: Holzklapper.
Francés: Cliquette.

a. Caracteristicas: Segun Adato y Judy, consiste en:

<<"Dos piezas rectangulares de madera que se chocan, ambas piezas estan
conectadas por una bisagra en un lado. El ancho y largo puede ser de
cualquier tamano>> (Adato y Judy, 1984)

b. Interpretacion: Se sujetan los sostenedores, luego se abren los

brazos del latigo y luego se chocan con la fuerza de la intensidad requerida.



29

7. Matraca:

Inglés: Ratchet
Aleman: Ratsche.
ltaliano: Raganella
Francés: Crécelle.

a. Caracteristicas: En la figura No. 18 observamos que este
instrumento posee, una palanca, una rueda dentada y un pedazo de madera

delgado.: Segun Adato y Judy, consiste en:

<<Un instrumento que reproduce el efecto sonoro de un palo frotado en una
cerca con picos>> (Adato y Judy, 1984)
b. Interpretacion: Para la ejecucion de este instrumento se hace
necesario girar la palanca que hace a su vez girar la rueda
dentada, provocando el sonido por el rose del trozo de madera.

8. Pandereta:

Inglés: Tambourine
Aleman: die Schellentrommel, das Tamburin
Italiano: il tamburello, (basco), il tamburino, il tamburo vasco

Francés: le tambour de basque
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a. Caracteristicas: Consiste segun Adato y Judy en:

<<Un estrecho aro de madera con o sin membrana, alrededor del aro hay
aberturas con pequenos discos metalicos montados en pares. Se toca
sacudiendo el instrumento o tocando sobre la membrana o el aro. >>
(Adato y Judy, 1984)

b. Interpretacion: Existen tres formas de ejecutar este instrumento:
Golpeando directamente sobre el parche y la madera, sacudiendo el
instrumento o frotando su membrana. Dependera del pasaje musical, de la
dindmica requerida, la duracion o articulacion requerida. Los siguientes
lineamientos son presentados por Cassiani y el resto de profesores de la
sociedad de bandas de Colombia:

e <<Sosténgala con una mano, inclinada y cuidando que los
sonajeros no se muevan. -

e Para realizar el redoble existen dos posibilidades: frotando el
parche en el borde, circularmente, con el pulgar humedecido, o
sacudiendo la pandereta con un movimiento giratorio del antebrazo
izquierdo.

e Toque la membrana con la punta de los dedos utilizando el
movimiento completo.

e Para realizar el redoble existen dos posibilidades: frotando el
parche en el borde, circularmente, con el pulgar humedecido, o
sacudiendo la pandereta con un movimiento giratorio del antebrazo
izquierdo.

e Cuando se requiera hacer un pasaje rapido y en matiz f, se toca
con la rodilla y el purio de la mano.

e Siel pasaje es rapido pero en matiz p, lo mejor es poner la
pandereta en reposo sobre la pierna y tocar con las dos
manos.>>(Cassiani et al 2003)
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9. Cajaclara:

Inglés: Snare drum
Aleman. Konzert Trommel
Italiano: Cassa chiara
Francés: Caisse Claire

Bas
L g

a. Caracteristicas: Este es uno de los instrumentos mas usados dentro de

la orquesta y consiste en un:

<<Tambor de doble membrana con bordonera (conocida en nuestro medio
como charla) de metal o plastica, que se extiende sobre la membrana
inferior. La bordonera (charla) esta adjunta a un mecanismo de palanca a
un lado del tambor que coloca o quita la bordonera (charla). El aro esta
hecho de madera o metal y los parches estan hechos de piel, plastico u
otro material sintético. El tambor puede estar hecho en distintos tamanos.
También conocido como side drum>> (Adato y Judy, 1984)
b. Interpretacidn: Este es uno de los primeros instrumentos que se
aprende interpretar debido a que su técnica es aplicada a la mayoria de los

instrumentos de percusién. Cassiani et al proponen lo siguiente:

<<El intérprete se ubicara de pie frente al instrumento. La columna recta,
hombros caidos, brazos sueltos, los pies ligeramente separados y el cuerpo

en general relajado. Se levantaran unicamente los antebrazos a la altura
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del redoblante conservando intacta la posicion natural de la mano y los
dedos>> (Cassiani et al 2003).

Kirk Gay y Jeff Moore, identifican tres niveles para la excusién del redoblante:
los dedos, muiiecas y brazos. Mencionan dos tipos de golpe: El golpe rebotado:
Se da cuando se golpea el tambor, permitiendo el rebote de la baqueta sobre el
parche y retornando al punto de inicio del golpe. El segundo tipo de golpe es el
controlado (interrumpido el movimiento): En este la baqueta es detenida
inmediatamente después de golpear el parche. Sobre la calidad del sonido
agregan: El golpe de rebote deberia ser siempre relajado y fluido, pensando que
es un movimiento hidraulico mas que mecanico. La mufieca debe ademas
sumarse al movimiento de la baqueta sin forzar el regreso de la baqueta a la
posicion inicial. Para la practica del redoblante se empieza estudiando varios
ejercicios con distintas posibilidades de digitacién, se utiliza la primera letra para
indicar la mano con que se toca ejemplo: | para izquierda y D para derecha. En
cuanto a las técnicas para agarrar la baqueta se usan dos técnicas: La
tradicional y la Match. Tradicional: En el cual la mano derecha sostiene la
baqueta entre los dedos pulgar e indice, colocandola en medio de la mano

perfilada hacia abajo, el resto de los dedos colocados ligeramente alrededor de

la misma, como sosteniendo un cuchillo para cortar un pastel. Ver (Fig. 21)
Fig. 21

La mano izquierda, girada la palma hacia arriba, dejara un espacio entre el

pulgar por donde se colocaré la baqueta y se colocara sobre los dedos anular y
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menique. Ver figura 22, dejando los dedos indice y medio ligeramente sobre la
baqueta. Fig. 22

La técnica match, utiliza para ambas manos, el modelo de la mano derecha de

la técnica tradicional.

10.Redoblante:
Inglés: Tenor Drum

Francés: Tambour provencale

Aleman: Tambourin

Italiano: Tamburo alto, tamburo chiara.
Fig. 23

a. Caracteristicas: Conocido también como Tambor rullante, segun
Adato y Judy consiste en un:

Tambor con aro de madera de doble membrana sin bordonera. Los
tamanos de rango van de 12"-16” con profundidad de 12”-18” de ancho.”
(Pulgadas) (Adato y Judy, 1984)

Este tambor, conocido en Estados Unidos como el tambor tenor, una variacién
del redoblante, pero que puede utilizarse sin charla, se caracteriza por tener una
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afinacion baja. En los cuerpos de percusion se agrupan 4 6 5 tambores de
distintos rangos para que los toque por una misma persona.

b. Interpretacién: Se aplican los principios técnicos de interpretacion del
redoblante.

11.Tamborin Provenzal:
Inglés: Tabor

Aleman: Tambourin die provenzalische Trommel

Italiano: Tamburo di Provenza, il tamburo provenzale

Francés: Tambourin de Provence le tambourin (provencal)
Fig. 24

a. Caracteristicas: Este instrumento produce un sonido mas grave debido
a su tamano, Adato y Judy lo definen como:

<<Tambor de madera con rango de 20" a 30" en profundidad y de 16” a
20” de diametro con parches de cuero, colocados sobre estrechos aros de
madera, de cuatro a seis cuerdas tendidas sobre el parche inferior. Su
timbre es oscuro, con sonido apagado. >> (Adato y Judy, 1984)

b. Interpretacién: Para su interpretacién, se aplica la técnica de

redoblante.
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12.Tam- Tam:
Inglés: Tam Tam.

Aleman: Chinesische gong.

a. Caracteristicas: Este instrumento consiste en un disco de bronce que
Circular suspendido a un marco, Segun Adato y Judy, es:

<<Circular y pesado plato de metal, hecho de bronce con aros curvados y

una superficie plana ornamentada. Suspendido y tocado con baquetas
hechas de fieltro o tela. >> (Adato y Judy, 1984)

b. Interpretacién: Podria decirse que éste es una variaciéon de plato, pero

mMAas grueso y grande, para interpretarlo se necesita dar golpes previos para

inducirlo a vibrar, de manera que cuando se golpee mayor cantidad de particulas

entren en vibracion y su sonido sea mas fuerte e inmediato.
13.Timbales:
Inglés: Timpani

Aleman: Kettledrums die Pauken die Kesselpauken
ltaliano: i timpani

Francés: les timbales
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a. Caracteristicas: Estos instrumentos se han desarrollado ampliamente
en el repertorio orquestal y consisten en una serie de tambores, hasta cinco
normalmente dispuestos en orden del grave (izquierdo) al agudo (derecho)
aunque los alemanes prefieren utilizarlos a la inversa que se percuten con
baquetas de fieltro de distintos grosores para producir golpes con mas o menos

ataque.

<< Los tambores son de un solo parche superior y usualmente equipado de
un pedal de cambio de afinacion. Los tambores son tocados con bolillos de
felpa de diferentes tipos, (duros, suaves, medios, etc. >> (Adato y Judy,
1984)
Los origenes de éstos instrumentos se centran en Egipto, Grecia y el Medio
Oriente, la primera prueba de su origen se encuentra en una placa babilonica
que data de 700 afos a.C. Su uso en Europa aparecié en el siglo Xlll durante las

cruzadas. Su uso junto a las trompetas determinaban su afinacion.

“Los timbales estaban casi siempre en parejas. El intervalo de cuarta (y, a
veces, el de quinta) fue mas utilizado a menudo a causa de su similitud con
la serie de armonicos de la trompeta.” (Bridge, 1993)

b. Interpretacién: Existen tres elementos a observar para ejecutar los

timbales: La afinacion, la zona de golpeo y lo bolillos a utilizar.

e Afinacion: Debido a que se requiere de los timbales un sonido
definido, el timbalista debe prepararse en sus habilidades auditivas,
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reconociendo los diferentes intervalos requeridos, asi como un
conocimiento de los movimientos armoénicos de la obra a

interpretar.

e Zona de golpeo: Esta se encuentra a 1/3 del diametro del parche,
que es el lugar donde mas vibra el parche.

e Bolillos a utilizar: Se recomienda el uso de por lo menos tres
pares: Suaves, medios y duros. Se debe ser cuidadoso del
resultado sonoro desde la perspectiva del publico, para integrarse a
la sonoridad de la orquesta.

Fig. 27

El agarre para tocar timbales, es similar al agarre de redoblante con la
diferencia de que el dedo pulgar esta apuntando al cielo, (ver fig. 27) y el
movimiento es en direccion del pulgar. Se requieren el golpe rebotado y el
interrumpido. El apagado del timbal se realiza utilizando los dedos, pulgar,
medio, anular y menique sobre el area donde se golped el parche.

14.Bombo:

Inglés: Bass Drum

Aleman: die Grosse Trommel

Italiano: la gran cassa

Francés: la grosse caisse or gran cassa.
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a. Caracteristicas: Consiste en un tambor que por su tamarno, de 20 a 36
pulgadas de diametro, produce sonidos muy graves, Bugg lo define como un:

<<Tambor grande de doble membrana, el cual tiene normalmente
diametros entre 20” y 36”. (Adato y Judy, 1984) El Bombo, junto al plato y el
triangulo fue introducido en la orquesta en el siglo XVIIl como parte de
bandas militares turcas y europeas. El bombo se remonta a los sumerios
como se documenta en obras de arte a partir de la ultima mitad del tercer
milenio, a.C. que representa un enorme tambor de cinco o seis pies de
diametro. Una de las primeras pinturas del siglo XVI veneciano Carpaccio
muestra a un musico turco tocando un tambor casi exactamente de la
misma forma y tamario del bombo militar moderno. Este tambor turco,
conocido como la Daval, se convirtié en un importante instrumento en la
musica Janissary. >> (Bugg, 2003)
b. Interpretaciéon: Antes de interpretarlos se necesita realizar el

proceso de afinacion: Por razones de acustica, se recomienda que el parche

sobre el cual se toca esté afinado un poco mas grave que el opuesto. La

afinacion del bombo varia segun su tamano, el género musical para el cual es

requerido y las condiciones acusticas del lugar donde se interpretara.

Para producir el sonido: Sostenga el mazo con la técnica bésica de
redoblante, golpeando hacia el centro, (para sonidos definidos) y el borde del
parche (para sonidos llenos) con un movimiento de brazo sobre el parche, una
vez impacte, haga un nuevo movimiento giratorio hacia a dentro de la mano con

la mufieca como impulsando el parche hacia fuera. (Movimiento de cuchara).
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Para evitar un sonido mas corto suele utilizarse toallas sobre uno de los
parches, también se suele utilizar la rodilla presionando el parche sobre el cual
se toca. Para tocar el redoble utilice el golpe alternado sobre las orillas del
parche utilizando el agarre tradicional. Para mayor comodidad.

<<Para apagar definitivamente el sonido que produce el bombo se
recomienda: - Con la mano contraria a la que esta tocando, presione el
parche sobre el que toca y deslicela describiendo un semicirculo que parte
del borde del parche hacia el centro. Si es necesario involucre las dos
manos. Cuando el bombo es muy grande se hace necesario utilizar también
la rodilla. Para algunos efectos se apaga parcialmente con la misma
baqueta que se toca. >> (Cassiani et al 2003)

15.Ponchin a pedal:

Inglés: High-Hat
Aleman: Fussbecken.
Francés: Cymbale chareston.

a. Caracteristicas: Segun Adato y Judy, Consiste en:

<<Dos platos montados sobre una varilla operada por un mecanismo de
pedal de piso que choca los platos, también conocido como charleston>>.
(Adato y Judy, 1984)
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Se cree que fue desarrollado por Barney Walberg por el afio 1926, cuando
este instrumento pudo ser tocado con un pedal y con las baquetas sobre los

platillos. Evoluciond junto a la musica popular norteamericana.

H. Montaje de los instrumentos en El concierto para percusion y orquesta
de Darius Milhaud

El montaje de los instrumentos se hizo en base a varias pruebas que
determinaron el buen uso del espacio, y el tiempo para su interpretacion,
quedando al frente los timbales, en el interior derecho, los tambores.

Fig.30

En el exterior derecho del solista: EI bombo, el platillo suspendido, y el
pedestal con el triangulo, el boque de metal y el bloque de madera. En el lado
izquierdo del solista, el Tam Tam. En la parte trasera un atril con la matraca
suspendida, la pandereta y las castafuelas. Asi mismo el bombo de piso junto al
Ponchin vy los platillos chocados. El solista se pondra en el interior del grupo de
instrumentos con los timbales al frente del intérprete. (Ver fig. 30)



lll. Conclusiones

1. El proceso pedagogico musical, a través de la ensefianza individual,
y grupal ofrece a la educaciéon un medio por medio del cual se practican valores
importantes para el rescate del individuo y para la reconstruccién de una
sociedad amenazada. La educacion artistico musical sin contenido formativo

para la vida, constituye un elemento indtil a la humanidad.

2. Ante los constantes cambios y avances tecnologicos de nuestros
tiempos, la educacion musical en Guatemala se debe plantear un liderazgo
basado en la optimizacién de recursos pedagégicos como la evaluacién y uso de
estrategias que desarrollaran competencias que fortalezcan el desarrollo de los
individuos, asi como su relacion con su entorno social y cultural. La creatividad,
la construccién del conocimiento, la coexistencia con el cambio, la comunicacion
y la colaboracién, son solo un ejemplo de la capacidad que la muasica tiene para

desarrollar en el individuo.

3. La interpretacion individual y colectiva. La creacion, la apreciacion
estético musical, y la comprensién de la relaciéon de la musica con otras artes y
ciencias asi como con el entorno social e historico, son habilidades musicales

valoradas por reconocidos pedagogos musicales.

4. Lainterpretacién de un concierto de musica, constituye la culminacién
y aplicacion de habilidades musicales que permitirdn el desarrollo de valores,
competencias y destrezas.

5. Los valores, competencias y habilidades desarrolladas a través de la
musica pueden promover la evolucién del hombre y la sociedad hacia mejores
escenarios, el desarrollo intelectual, fisico, moral y espiritual del hombre sélo

pueden producir bienestar y deseo de mejorar su condicién. No cabe duda que la
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educacion musical posee los medios para poder lograrlo, sin embargo requiere
de un compromiso genuino con cada uno de los principios y compromisos con

nosotros mismos y con la sociedad.

7. Es importante mantener una actitud de constate modelacién de los
valores, competencias y principios que se pretenden desarrollar, esta
comprobado que es un método de aprendizaje natural que debe aprovecharse
para una mejor proceso de ensefianza aprendizaje, reforzando y estimulando el

logro de cada objetivo planteado.
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