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El Tumbao [H. O. n° 59] para percusion solo, de
Vicente Ramon Ramos Villanueva. Proceso compositivo y
aproximacion analitica (I1).

Jordi Simé

El presente articulo se basa en el Trabajo de Fin de Master El Tumbao (1993)
[H.O. n° 59] de Vicente Ram6n Ramos Villanueva (1954-2012), contextualizacion
y andlisis para la edicion critica de la partitura, el cual fue presentado en la
Universidad Internacional de Valencia (VIU) el 16 julio de 2021 y viene a
complementar el que fue nombrado como parte primera, publicado en el

ndmero 57 de esta misma revista.

Resumen

En este segundo articulo, se propone un acercamiento analitico a los procesos
compositivos utilizados por Ramén Ramos en EI Tumbao (1993) [H.O. n°59]. Se tratard
de mostrar, en definitiva, la aplicacion de las mencionadas en el primer articulo como
influencias estilisticas y semidticas. El anlisis del resultado de este proceso de aplicacion
nos revelara en gran parte la esencia compositiva del maestro valenciano, la que él mismo

acufio como «expresion estructurada.

Se analizaréa en profundidad aspectos graficos y semiéticos, asi como tematicos y

estructurales desarrollados en la obra.

Palabras clave: Ramdn Ramos, El Tumbao, multipercusion, edicion critica.

Abstract

In this second article, an analytical approach to the compositional processes used
by Ramon ramos in El Tumbao (1993) [H.O. n° 59]. Will be treated to show, definitely,
the application of those mentioned in the first article as stylistic and semiotic influences.
The analysis of the result of this process of application will reveal to us the compositional

essence of the VValencian master, which he himself coined as structured expression.
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Graphic, semiotic as well as thematic and technical aspects found in site will be

analyzed in depth.

Keywords: Ramon Ramos, EI Tumbao, multiple percussion, critical edition.
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1. INTRODUCCION AL PROCESO COMPOSITIVO UTILIZADO.

El propio Ramon Ramos acufia su estilo compositivo con el término «expresion
estructurada». Esto es, en resumen, la disposicion de una paleta de elementos o
parametros, tanto estructurales, graficos o semioticos, asi como motivicos a partir de los
cuales el compositor construye un discurso coherente, pero sin sentir la necesidad de
argumentarlo a traves de series férreas. La expresion por encima de cualquier otra

circunstancia.

Este fendmeno lo encontramos perfectamente explicado una vez mas en el libro
del Dr. Oltra que hace referencia desde el mismo titulo —La expresion estructurada

(2019)- a dicha caracteristica de la obra de Ramos:

Artisticamente se trata de una etapa en la que esta madurez
propicia el inicio de una bdsqueda de nuevas vias expresivas, mas
dirigidas hacia la libertad creativa, y en donde el autor trata de
despojarse de la dependencia y el servilismo a ciertos procedimientos
compositivos rigidos, en particular al serialismo, en beneficio de un
Estructuralismo mas abierto que le permita expresarse con mayor
libertad y poner la expresion por encima de cualquier sistema
compositivo. (p. 123-124)

El caso que nos ocupa, toma especial relevancia cuando se entiende la adopcion
de este proceso compositivo como paradigma de reaccién a un estilo aprendido
previamente, como es el dodecafonismo, y que como se refleja en las anteriores palabras

de Oltra, el compositor rechaza al entenderlo como un corsé creativo.

1.1. Materializacion del proceso compositivo.
Explicadas ya en el primer articulo las influencias a nivel de compositores y obras

concretas, nos cabe ahora adentrarnos en un mayor conocimiento de los detalles que une
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dichas influencias con la obra de Ramos y por supuesto cabe expresar, en qué podemos

decir que reside la aportacion o innovacién del lenguaje desarrollado por el mismo.

En la composicion EI Tumbao Ramos intenta fusionar aspectos folcldricos con
otros como el lenguaje estocastico. También podemos, a partir de las palabras del propio
Oltra o de Josep Vicent, quien participd de forma activa en la composicion de la misma,

definir la obra como una composicion constructivista o estructuralista.

En la entrevista realizada con motivo de mi Trabajo de Fin de Méster, Josep Vicent
rememora las siguientes palabras del propio Ramos: “Pues mira, vamos a hacer una cosa
constructivista a partir de algo tan popular como pueda ser eso”. [En referencia al tumbao!

latino].

A lo largo de la investigacion previa a este articulo, se deduce que el trabajo de
composicion de la obra se desarrolla como un proceso empirico, en cuanto a que la
colaboracion intérprete compositor es continua durante la creacion de la misma, quedando
asi constatado cada aspecto compositivo e interpretativo, en cuanto a viabilidad técnica 'y
efectividad musical.

La utilizacion de aspectos compositivos como la proporcion Aurea o la secuencia
de Fibonacci es recurrente a partir de un determinado momento en la carrera de Ramos.
Encontramos perfectamente catalogado en Oltra 2019, obras como el Concierto para
violonchelo y orquesta (1991), En un vasto dominio (1995), Tétrade (1997) o Mana
(1997), pertenecientes todas ellas al periodo final de su produccion musical, y que

muestran ejemplos de la utilizacion de dicho recurso.

En la obra EI Tumbao resulta determinante el hecho de que el compositor asocie
un aspecto instrumental, como es la utilizacion de los metales, para destacar las secciones
resultantes de la aplicacion de estos procesos, y esto ademas de dotar de una coloratura
muy especifica a la obra, resultara a la postre un aspecto que marcard las futuras

composiciones de Ramos para 0 con percusiones.

1 El término «tumbao» deriva del vocablo «tumbado» y hace referencia al instrumento que lo ejecuta
originalmente, este es la conga o tumba. —
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La mixtura de instrumentos de diferentes tradiciones, como la asiatica, africana,
latina u otros mas occidentalizados, y la composicion resultante, encuentra un precedente
claro en las obras de lannis Xenakis, aunque Ramos si consigue en este aspecto la
obtencion de una coloratura caracteristica, marcada por los anteriormente mencionados
metales, los cuales, por establecer diferencias con Xenakis, tienen un caracter mas
resonante y casi melddico en algunas ocasiones. Otro aspecto diferenciador y que resulta
absolutamente relevante es la aproximacion a un caracter que refleja claramente el
germen, la idea primigenia, en forma de célula ritmica. Hablamos de como el compositor
consigue integrar células latinas derivadas del tumbao mas clasico, mas tradicional, y
fusionarlas con un lenguaje moderno y actual sin desdibujarlas en exceso. En este hecho
puede residir una de las grandezas de esta composicion.

2. ANALISIS DE LA OBRA.

2.1. Notacion.

Empezaremos el andlisis por el soporte grafico en el que plasma la escritura. Cabe
destacar la originalidad y el disefio expreso del mismo para la obra a través del uso de un
sistema totalmente personal y original. Cada uno de estos sistemas consta de nueve lineas,
en las que Ramos emplaza los catorce instrumentos de la manera que mas adelante se

detalla y de alguna forma agrupados por sus caracteristicas timbricas.

Las medidas de estos sistemas son bastante exactas, sobre todo si pensamos que
como todos los materiales del compositor estan escritos a mano y, aunque en esta ocasion
no utiliza el pentagrama convencional, él mismo es quien disefia y confecciona

manualmente cada uno de los sistemas.
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Figura 1. Ejemplo del sistema desarrollado para EI Tumbao.

Al realizar un analisis de proporciones entre las 4 primeras lineas (parte superior)
hay 3 espacios de 3 mm. Si seguimos bajando encontramos un espacio de 6 mm y de
nuevo otro grupo igual al anterior de 4 lineas y 3 espacios de 3 mm mas otro de 6 mm.
Por tanto, podriamos pensar que son dos grupos de espacios iguales de 3+3+3+6 mm. En
la linea superior también se observa la division de las 4 partes de cada compés, que oscilan
entre 6 y 7 mm cada segmento. Estas diferencias, entre otros aspectos graficos, son
subsanadas en la edicion final de la obra como parte de la actuacion a través de la edicién

critica.

A través del uso de lineas divisorias, el compositor expresa —como ya se ha
comentado anteriormente— la idea de compas, agrupados siempre en 4 pulsos.

A continuacion, se observa en una tabla la distribucién de instrumentos en dicho

sistema.
n® de
instrumentos Grupo Color
) Metales vy maderas(Thunder | Thunder Sheer en azul,
Jer Sistema 6 sheer, Opera pongs v woed | Opera gongs en rojo, wood.
(4 lineas) blocks) blocks en verde.
Bombo en azul, en
7% Sistema 7 Membranas{Bombo de cdmara, negro, tambor 3éﬁ? en
(4 lineas) toms, tambor agudo y bongos) verdt.y bongos en rojo)
ler Sistema 1
(1 linea) Membranas(Bombo de pedal) MNegro

Tabla 1. Disposicion, nimero y color de los instrumentos reflejados en la leyenda.
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Un aspecto absolutamente determinante en cuanto a la originalidad de la obra y
mas concretamente de su escritura es la utilizacion por parte del compositor de coloraturas
para los diferentes instrumentos. Ramos utiliza el verde, el rojo el azul y el negro. Aspecto
que facilita enormemente la lectura e interpretacion de la misma. Como ya se explicd en
el anterior articulo, no podia ser de otra forma que se intentase reproducir este hecho en

el proceso de edicion y asi se materializo.

En la leyenda que consta en la partitura definitiva, y que a continuacién se
muestra, se observa tanto la coloratura aplicada como la colocaciéon en el sistema

desarrollado por Ramos.

Indicaciones instrumentales
Instrumental indications

." 2 Log drums o wood blocks

[ ]

) Opera gongs [Opera 9ongs]

®

P Lamina metalica o plato chino grande [Thunder sheet or low chinese cymbal]
.'.' 2 Bongos {2 Bongo.s)

® 8- Tambor tradicional agudo {ngh traditional drum}

. Tom—toms

@

& Bombo !Bass drurn]

& Bombo a pedal {kick bass drumf

Figura 2. Leyenda instrumental disefiada para la partitura definitiva a partir de las indicaciones
encontradas en los materiales originales

A continuacion, una muestra de la paleta de simbolos utilizados.
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Notas  que

-
carecen de + . —.— ﬁ
plica + ’ '.+
Notas con a8

S R

Silencios

E

\\\

5 ¥
Grupos — 3 — + + 4+ + +gggpttt
irregulares + -'- + . ; 3 .
Indicacione + <:-
5 dindmicas o i

Tabla 2. Distribucion por grupos de la simbologia gréafica
utilizada en la composicion de EI Tumbao.

Un aspecto relevante a explicar es la aplicacion de todas estas figuras sobre el
soporte grafico, sobre el sistema disefiado por el compositor. Este se resuelve de un modo
simple y facilmente comprensible, tanto que no quedd reflejado en ningln apunte en los
originales y tampoco se valora ninguna aclaracion en la edicion critica, aunque si se

entiende necesaria en este contexto analitico.
El posicionamiento de figuras y valores de notas se resume en:

- Las corcheas, con o sin plica, se colocan como es ldgico de dos en dos y se
posicionan equitativamente dentro del espacio que les corresponde en el
compas, es decir, en alguno de los segmentos que representan un pulso.

- Las semicorcheas siguen el mismo posicionamiento l6gico.

- La negra, con o sin plica, ocupa un segmento de los cuatro que se entienden
como un compas, situandose al inicio de dicho espacio, esto es donde se
colocaria la primera de las corcheas. En este punto cabe destacar que aqui

radica la diferencia basica con el uso encontrado en la obra establecida como
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precedente clave, Psappha de lannis Xenakis, el cual sitda las notas o puntos
en el centro del espacio y sobre el cruce de lineas.

- Lablanca se sitia del mismo modo que la negra, encontrando esta un espacio
vacio a continuacion.

- Las figuras irregulares como tresillos, quintillos y septillos estan dispuestas
proporcionalmente a lo largo del compas o la parte del mismo que ocupen.

- Los silencios correspondientes a cada valor siguen los mismos criterios
anteriores.

- Las indicaciones dinamicas se colocan mayormente debajo, a la manera
tradicional, aunque en ocasiones se colocan encima de las notas a las que hace
referencia. Esto suele ocurrir cuando una linea inferior ya se ve afectada por

alguna dinamica, ya sea piano, medio piano, fuerte, crescendo o diminuendo.

—
a
L

_—

]

i ] AN

Figura 3. Ejemplo de utilizacién simple de dindmicas.

Figura 4. Ejemplo de colocacion de dinamicas dobladas.
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Como podemos observar en gran medida, resulta una grafia similar a la
convencional, pudiéndose reconocer facilmente los valores de blanca, negra, corchea y
semicorchea tradicionales. La diferencia principal, aparte de la mencionada coloratura,
radica en la utilizacion de las plicas. A primera vista podemos pensar que el compositor
tan solo las utiliza para situar las barras que nos indican que una nota concreta se interpreta
como tremolo o redoble?, pero en el caso de las corcheas se observa una utilizacion
indistinta. Parece pues, que la utilizacion de las plicas en las mismas obedece a un objetivo
clarificador de la escritura, pensando posiblemente en la posterior facilidad de la lectura
e interpretacion métrica por parte del intérprete. Siendo aplicado el uso de las plicas en

las negras para el mencionado efecto de redoble, asi como para las sincopas.

A continuacion, se muestran ejemplos de dichos usos.

Figura 5. Utilizacion de la negra sin plica.

En la anterior imagen observamos como en la segunda parte del compas el
compositor sitda la notacion sin plicas y a la manera explicada anteriormente. Mientras
que en la siguiente se observa una negra con plica y su correspondiente indicacion de

redoble.

2 El redoble, en general, consiste en la repeticion de rebotes para prolongar una misma nota. Los distintos
tipos existentes, como la alternancia de golpes simples o la utilizacion de un redoble Buzz, o multi-rebote
queda en la obra El Tumbao a eleccion del interprete, excepto en las negras, ya que el compositor especificd

en las notas "Dejar rebotar las baquetas en el parche"”. —
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Figura 6. Ejemplo de utilizacion de plicas para las negras con redoble.

A continuacién, se muestran ejemplos del uso de las plicas para las corcheas,
donde si difiere el uso de estas respecto a las negras.

Figura 7. Ejemplo de escritura de corcheas sin las plicas.

ciwdd ]

Figura 8. Ejemplo de escritura de corcheas y negras con las plicas.

11
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i i i

Figura 9. Ejemplo de escritura de corchea con plica.

De la observacion de las figuras anteriores se deduce que tanto para las negras
como para las corcheas se observa ambos usos de las plicas como comunes o validos.
Otro aspecto a destacar es el hecho de que Ramos coloca en algunas ocasiones,
posiblemente también con el mismo criterio de claridad, silencios antes o después de las

corcheas, mientras que en otras ocasiones los obvia.

A continuacién, unos ultimos ejemplos del distinto uso de las plicas, esta vez en

las semicorcheas, siendo aplicado el mismo criterio explicado anteriormente.

Figura 10. Ejemplo de escritura de semicorcheas con plicas.
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Figura 11. Ejemplo de escritura de semicorcheas sin plicas.

Destacar que, durante la edicion critica de la partitura, éste fue uno de los aspectos
delicados a nivel grafico ya que resultd extremadamente dificil conseguir a nivel grafico
un balance entre claridad y proporcion. Una vez méas esto viene a demostrar la
meticulosidad de Ramos en la elaboracion de sus manuscritos, en los cuales subsanaba
con gran habilidad estas dificultades, siendo estas mayores si cabe al tratarse de un medio

totalmente artesanal en su origen.

2.2. Tematica.
A nivel temaético, la obra EI Tumbao consiste basicamente en la experimentacion
sobre el patrén bésico del tumbao latino. Una simple célula de tres notas genera
practicamente la obra en sus primeras secciones, y en esto reside, en definitiva, su

simplicidad y a la vez su complejidad, tanto compositiva como a nivel interpretativo.

A continuacion, se muestra una imagen donde se observa la primera aparicion del

motivo en la obra.
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Figura 12. Identificacion del motivo principal.

Este motivo va evolucionando a lo largo de las primeras secciones siendo cada
vez menos evidente. A continuacion, unos ejemplos de dicha evolucién, pudiéndose

identificar numerosas variaciones de este mismo patrén durante toda la obra.

Figura 13. Ejemplo evolutivo del motivo principal.

1"'.."‘
Y Y Nmnn

-1

Figura 14. Ejemplo evolutivo del motivo principal.

Espacio Sonoro n° 58. Mayo — Agosto 2024
ISSN 1887-2093. D. L.: SE-2436-04

7l




El Tumbao [H. O. n° 59] para percusion solo, de Vicente Ramon Ramos Villanueva. Proceso
compositivo y aproximacion analitica (I1).

Jordi Sim6 Martin

Otros elementos tematicos relevantes en la obra son, sin duda, el uso de grupos

irregulares como el septillo y el tresillo.

En el caso del septillo, constituye una influencia de lenguajes contemporéneos/no
tradicionales. Este septillo representa un ritardando ritmico que cierra la introduccion y
da inicio a la segunda seccion. Sera utilizado de nuevo y con la misma funcién en otras

secciones. Al principio siempre escrito en el tambor agudo, a modo de sefial reconocible.

Figura 15. Ejemplo de uso del septillo.

En el caso del tresillo podemos entender que nos encontramos en un puente entre
el lenguaje popular y el contemporaneo. En determinados patrones tipicos del tumbao
latino encontramos ya la introduccion de tresillos sobre todo en las partes del bajo. En la
obra de Ramos este tresillo tiene un uso notable en la creacion de polirritmias de todo

tipo. A continuacion, se muestran ejemplos del uso del tresillo.

— ) —
7—-;—.—0—.
e ®

-t

Figura 16. Uso del tresillo sin crear polirritmia.
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Figura 17. Ejemplo de uso del tresillo en creacion de Figura 18. Ejemplo de uso del tresillo en creacion de
polirritmias. polirritmias.

2.3. Estructura. Seccién aurea y Secuencia de Fibonacci.
Para introducir brevemente el concepto matematico, diremos que la Seccion
Aurea (en adelante SA) implica la division de cualquier distancia a través de la utilizacion
del nimero &ureo representado mediante la letra griega Phi (@), este es: 1, 6180339887....

Esto se explica en Haldsz (1995) o Gutiérrez (2006) de la siguiente forma, una
proporcion en la que un segmento es dividido en dos de forma que una parte es mayor
que la otra. La proporcion entre estas dos partes (mayor y menor) serd la misma que la
relacién entre la parte mayor de estas dos y el segmento total u original. Dicho calculo se

realiza a partir de la aplicacion del anteriormente mencionado numero Phi (®).

En la musica, la Seccién aurea ha sido utilizada en numerosas ocasiones,
compositores como Béla Bartdk nos ofrecen ejemplos de aplicaciones magistrales. En
Lendvai (2003) encontramos un detallado andlisis de la aplicacién de la SA a su conocida
Sonata para dos pianos y percusion. Lendvai propone como claro ejemplo los
primeros 17 compases que representan la introduccion de la misma, como modelo
ejemplar de esta aplicacion:
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POSICION FUNDAMENTAL INVERSION

Tonica Dominante Tam
Platillo Platillo

Positiva  + Negartiva | Pos  + Negativa

Positiva +  Negativa

Positiva + Negaltiva

POSITIVA

Figura 19. Esquema de la introduccién del primer movimiento de la sonata para dos pianos
y dos percusionistas de B. Bartok.?

En las composiciones para percusion encontramos menos ejemplos, pero existe
uno absolutamente destacable y es, una vez mas Psappha —la obra de referencia para la
composicion de EI Tumbao— que ademas de los aspectos semidticos Ramos comparte con

Xenakis la utilizacién de la Seccion Aurea.

En la seccion final de Psappha Xenakis introduce una secuencia de Fibonacci
expresada a traves del uso de acentos en una linea ininterrumpida en el bombo. Estas son
las palabras de Harley (2005) que expresan esta idea: «El patrén de acentos sigue la serie,
expandiéndose desde una distancia de dos pulsos hasta cincuenta y cinco (2-3-5-8-13-21-

34-55), el acento final termina la pieza.»* (p.97).

Este Gltimo parrafo nos sirve para introducir la secuencia de Fibonacci, concepto

matematico absolutamente ligado a la SA.

En Rincon (2004) encontramos como se define perfectamente su progresion y la
relacién con la SA. En la figura 20 se observa que la division de cada nuevo ndmero en

la secuencia entre su anterior tiende al nUmero aureo.

3 Adaptado de Ern6 LENDVALI: Béla Bartok, Un analisis de su musica (p.30), 2003, IDEA MUSICA.
4"The pattern of accents follows the series, expanding from a distance of two beats through to fifty-five (2-
3-5-8-13-21-34-55), the final accent ending the piece.” (p. 97) (Traduccion propia) —
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a =1/1 = 1 (primer término de la nueva serie)
a, =2/1 = 2 (segundo término, etc.)
ay =3/2 =15

a, =5/3 = 1,67

ag =8/5 = 1,6

ag = 13/8 1,625

ay, =21/13 1,62

ag = 34/ 21 = 1,61538..

ag, = 55/34 = 1,61764

ayo = 89 /55 = 1,618181...

agq 144 / 89 1,617977...

a0, =233 /144 = 1,618055...

ay3 = 377/233 = 1,618025...

a,, = 610/377 = 1,618037...

v asi sucesivamente.

Figura 20. Progresion de la secuencia de Fibonacci y su relacion con la SA.5

A través del estudio de los manuscritos de la obra EI Tumbao, en los que se
encuentran indicaciones del propio compositor acerca de la utilizacion de la secuencia de
Fibonacci, podemos establecer unas primeras pautas de la aplicacién que él mismo hace
sobre la obra.

Asi se expresa en Oltra (2017): «[...] la secuencia de Fibonacci es utilizada en la
obra como patrén para determinar las dimensiones de las secciones principales de la

macroestructura, participando también en algunas microestructuras.» (p.889).

Como ya se ha mencionado anteriormente, una de las caracteristicas principales a
nivel estructural, se caracteriza por el hecho de que las partes relacionadas con la SA estan
expresadas en la obra mediante la aparicion progresiva de los 6pera gong y del thunder
sheet (chapa metalica). De esta manera se expresa que estos elementos metalicos van a
ser utilizados durante la pieza de una forma absolutamente ligada a la estructura de la

misma, constituyéndose en un momento dado como elemento climatico.

Para tratar de explicar graficamente este hecho, e intentar mostrar en imagenes la
sonoridad de la obra, se ha disefiado un sistema de tablas. Cada cuadricula representa un
compas. Se expresan en cuatro niveles, que son (de abajo a arriba): 1) Bombos y toms en

negro, 2) Bongos y tambor agudo en azul, 3) épera gongs y thunder sheet en rojo, 4)

°> Recuperado de "Fibonacci y el nimero aureo" (p. 79) por Antonio RINCON CORCOLES, 2004, Manual
formativo de ACTA, n° 34, (p.73-81).
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wood blocks en verde. La numeracién de compases en recuadros de color azul nos

muestra la division en grandes secciones segun la utilizacion de la SA.

Eg -
I'lIIIITTI%

| I | |

" D> o ¢ .
IIIII][IIIIIII| IIIIITXYIIIIIII[IIIIIE

1§ |t - Y 1 | 1§

Tabla 3. Representaciéon gréfica del uso instrumental.

ol
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Como se observa en la imagen anterior la obra consta de 9 secciones si tenemos
en cuenta el final inédito o extendido, este hecho esta tratado ampliamente en el primer

articulo.

1*seccidn | 2%seccidn | 3%seccidn | 4%seccidn | $%seccidn | 6°seccidn | Tseccidn | Bseccidn | 9Pseccidn

CC.1-12 | CC.13- CC.21- O .34- [ CC - CC144- CC.2335- CC.377

an i1 54 BE 143 212 3Th al final

Tabla 4. Distribucién de secciones y compases.

A continuacion, se expresara en detalle las secciones de que consta la obra y su

contenido tematico.

Seccion 1 (cc. 1-12)

Nos fijaremos en los primeros 12 compases. Ramos utiliza la secuencia de
Fibonacci para situar las primeras notas en la correspondiente corchea de cada compas,
no siempre correlativos, situandolas pues en la 18, 22 3?% 52y 82 corcheas. Llegado este
punto Ramos encuentra la manera de sobrepasar la dimension del compas, hablando en
corcheas por supuesto, llevando el siguiente punto musicalmente relevante a lo que
podriamos llamar la dimension de compases completos, esto es al compas 13, siguiente
namero de la secuencia de Fibonacci. Ademas, resulta absolutamente destacable porque
en este punto inicia la segunda gran seccion de la obra y su asociacion al uso de los

metales.

En la siguiente imagen vemos una ilustracion de este hecho.

‘ a Josep Vicent EL TUMBAO Ramen Ramas

B2ED

[
I

=" —

f=—E—E

Ll ¢ B¢ 13r COMPAS

|
|MEIER T

Figura 21. Representacion de la aplicacion de la secuencia de Fibonacci en la introduccion de la obra.
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Un aspecto que puede resultar curioso es la apreciacion de una introduccion a
cargo del tam-tam antes de la primera nota de la obra. Pues bien, si nos fijamos en como
se expresa normalmente la secuencia de Fibonacci observamos que las cifras se disponen
de la siguiente forma: 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13 y asi sucesivamente. ;Podemos pues pensar que
este redoble de Tam-tam indicado al inicio de la obra como elemento sonoro
independiente constituye este elemento numérico repetido al inicio de la secuencia? A lo
largo de la investigacion previa no se encuentra ninguna evidencia ni ningun argumento
en contra, queda pues como una mera interpretacion analitica. Aun asi, consideraremos

como primer compas de la obra el que se encuentra dentro del sistema.

Esta primera seccion constituye en si misma, un claro ejemplo del estilo
compositivo de Ramon Ramos. Utiliza herramientas o estructuras preestablecidas que
posteriormente maneja con flexibilidad, poniéndolas al servicio de la expresion sin

considerar ningun sistema utilizado como férreo e inamovible.

Seccion 2 (cc. 13-20)

Materiales: Construcciones/deconstrucciones del esquema basico del tumbao,

pero sin construir la célula completa en ningin momento.

En el compés 20, aparece el septillo anteriormente mencionado.

Seccion 3 (cc. 21-33)

En esta seccion y a partir del esquema basico del tumbao, el cual nos muestra ya
en el compas 21 junto a la primera intervencidn de 6pera gong, se va construyendo en los
parches un material cada vez mas melddico, y semejante a los patrones de congas del
tumbao. ElI compositor desarrolla infinidad de posibilidades sobre el patron basico,

constituyendo una especie de juego de variantes.

Este es el patron basico del tumbao latino:
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Figura 22. Patrdn ritmico base del tumbao latino desarrollado en la seccion 3 (fuente propia).

Seccion 4 (cc. 34-54)

Esta seccidn, introducida de nuevo mediante la utilizacion del Opera gong,
constituye un desarrollo progresivo de ideas sobre un patron basico, en este caso utiliza

el que se muestra en la figura 23.

Figura 23. Patrdn ritmico base del tumbao latino desarrollado en la seccion 4 (fuente propia).

Compas 51, Introduce el patron en tresillo de negra. Este tresillo de negra es
facilmente reconocible dentro de los patrones menos basicos del tumbao latino, resulta

interesante el uso que Ramos le atribuye a través de la polirritmia.

Compas 54, de nuevo utiliza el cierre del septillo.

Seccion 5 (cc. 55-88)

Al principio parece detenerse el continuo de corcheas (dos golpes por pulso) para
retomar la célula del tumbao para volver a partir del c. 62, con un compas de corcheas en

el tambor agudo, a retomar el continuo melddico.
Hasta: c. 78 aparecen wood blocks, (w.b en adelante).

Este elemento, a pesar de constar tan solo de dos alturas, podriamos decir que
aporta un caracter casi melddico, del modo en que resulta habitual en instrumentos étnicos
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como djembés o cencerros africanos o las congas y bongds afrocubanos o caribefios.
Sus caracteristicas timbricas lo hacen destacar sobre la textura mas homogénea que

aportan los instrumentos de membranas.

Seccion 6 (cc. 89-144)

Aparece la chapa junto al Opera gong. Elemento que nos aporta una sefial
inequivoca del cambio de seccién, pero por primera vez utilizando ambos elementos

metalicos.

Esta seccidn resulta contrastante, se ha llegado a través del septillo, ya un recurso
de tension y enlace. Se deshace progresivamente la textura continua a través de los w.b

brevemente entre los ¢.93 y 98 para retomarse de nuevo en el c. 99.

Observamos ahora una alternancia melddica entre la linea de w.b y la de los
parches, que crean constantes polirritmias entre ellas (3 contra 4), entendiendo pues que

tenemos dos planos. Uno con una linea en los w.b y otra con el resto de instrumentos.

A partir del ¢.130, el material comienza a espaciarse en frases 0 motivos méas
cortos en los wood blocks para con el motivo climético del septillo, ahora aumentado con
un compas de corcheas en los cc.142 y 143 nos conduce a una nueva seccién en el ¢.144

de la seccion aurea.
Seccion 7 (cc. 144-232)

La siguiente seccion empieza con motivos espaciados muy al estilo bateristico,
realizando breaks, para poco a poco volver a retomar el discurso.

Este material se mantiene hasta el c. 197, en el que encontramos la primera
modulacion métrica. Utiliza la negra de tresillo para establecer la equivalencia a negra

del nuevo tempo. Pasa de negra = 132-152 a negra = 198-228.

Un ostinato en toms y bombo con acentos en forma de mordente (adorno) de tres
notas en diferentes alturas sin un esquema claro constituye el material principal y

contrastante de esta seccién. En el c. 217 de nuevo una pausa en el continuo establecido
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para construir una gradacion que nos lleva de nuevo a la modulacién métrica en el

c. 231 que nos devuelve al tempo original negra = 132-152.
Seccidn 8 (cc. 233- 376)

En el ¢c. 233 encontramos la nueva division de la seccién aurea. Esta sera la ultima

que encontramos en la pieza, al menos en la version definitiva.

El material utilizado en esta seccion esta dominado a nivel sonoro por los Gpera
gong. El instrumento que en parte ha servido para introducir secciones, toma ahora el
protagonismo en esta Gltima gran division de la seccidn aurea. Ritmicamente encontramos
abundantes polirritmias entre tresillos desplazados y células mas pequefias y rapidas en

semicorcheas.

Siguen apareciendo constantes referencias al ritmo del tumbao, por ejemplo en

cc. 300-304 (bombo + dpera gongs) o c. 312 en dpera gongs.

Toda esta seccion culmina en el ¢. 320 con una nueva modulacion métrica similar

a la anterior, por tanto volvemos a negra = 198-228.

El material que construye el final de la pieza es un ostinato constante que va
pasando de los dpera gong a los bombos (de metales a parches) y realiza incisos
acentuados en pera gongs primero y mas tarde en una combinacion de ambos (de metales
y parches). Una nueva modulacién métrica, esta vez utilizando el quintillo de negras, nos
da un nuevo tempo mucho mas rapido (negra de quintillo = negra) que el inicial y que va
a dar el impulso final para culminar en un final lleno de fuerza hasta el c. 353, en que
queda abruptamente interrumpido para realizar un efecto con el gong afinado y w.b que

dejan la musica en suspension para desaparecer progresivamente.

En este punto se extiende el anélisis para tratar de abarcar lo que seria el final

extendido que se encuentra en el borrador de los materiales originales.

Este final extendido se inicia en el c. 362, todavia dentro de la seccidn octava,
atendiendo a las divisiones segln la secuencia de Fibonacci. En cuanto al material

motivico, claramente se constituye de una rapida recopilacion de elementos expuestos en
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las secciones anteriores. EI compositor utiliza de nuevo la modulacién métrica para

precipitar estos materiales hacia un efecto en las membranas graves.
Seccion 9 (cc. 377- al final)

En el c. 377 es donde da inicio la novena y ultima seccidn, la cual continta con el
aspecto re-expositivo ya mencionado. Como curiosidad destacar que es la Unica seccion

no introducida a través del uso de los metales.

De nuevo en este final, igual que ocurria en el primero, queda abierto y la
finalizacién de la obra no coincide con la secuencia de Fibonacci, cuyo siguiente punto
seria el ¢. 610, quedando I6gicamente bastante alejado del c. 420, el cual constituye el

final de la obra segun la escribi6 Ramon Ramos.
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3. CONCLUSIONES

Resulta indispensable recalcar una vez mas el aspecto de la perspectiva histdrica.
Cualquier acercamiento a la obra ElI Tumbao, es desde nuestra perspectiva actual
interesante, pero si tenemos en cuenta las aportaciones a los distintos niveles, tanto
compositivo como interpretativo, y lo situamos en el contexto en que fue escrita se torna

cuanto menos excepcional.

Para cualquier percusionista de nivel avanzado resulta siempre atractivo el
familiarizarse con formas de escritura e interpretacion diferentes. La falta de una partitura
editada y de estudios en profundidad sobre la obra, han propiciado el hecho de no haber
Ilegado a tener el alcance que muchos intérpretes de percusion y compositores, que como

el que suscribe estas palabras, entendemos como merecido.

Con la realizacion del trabajo de investigacion y edicidn, asi como la publicacion
de estos articulos pueden ser sin duda, y asi se espera, un punto de inflexion en el devenir

futuro de la obra.

Para finalizar, quiero mostrar mi sincero agradecimiento a Espacio Sonoro y en
especial a José Baldomero Llorens por la confianza depositada y por la ayuda brindada

en todos los estadios de mi trabajo de investigacion, asi como en la difusion del mismo.
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