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1. JUSTIFICACIÓN  

El tema del proyecto, la percusión rudimental estadounidense, ha sido seleccionado 

debido a la increíble popularidad de la que goza este estilo en su país, la destreza técnica que 

deben poseer sus intérpretes y la importancia que recibe dentro de la música de las bandas de 

marcha, donde la sección de percusión cumple un papel muy relevante.  

El motivo por el que acabó siendo enfocado a una guía es más sencillo. La escasez de 

fuentes en castellano hace para el músico hispanohablante y alejado del país nativo de la 

percusión rudimental (tal y como la conocemos hoy en día) un problema a la hora de poder 

informarse verazmente y conocer sobre qué bases se sustenta este estilo, así como sus autores 

más significativos y lo que se debe trabajar con ellos para el pleno desarrollo técnico y 

musical, además de qué asociaciones a nivel estadounidense o a nivel internacional han 

influido más o cuales proporcionan material accesible y de calidad.  

El proyecto podría haberse desarrollado por lo tanto como una recopilación de técnicas, 

ejercicios y obras para trabajar (siendo precedido de igual manera, eso sí, por una breve 

contextualización); sin embargo, esto fue descartado en primera instancia, no sólo por tratarse 

de un ejercicio arduo, largo y tedioso, sino por ser además sencillamente inútil debido a que 

en cada publicación el autor ya está dando el número mínimo de lecciones que considera 

necesarias para un correcto estudio (incluso con alguna lectura más profunda de estas obras se 

vería que en ocasiones incluso se suprimen algunas) y finalmente dar un número seleccionado 

de ejercicios de estas publicaciones sólo podría desembocar en un desarrollo deficitario e 

incompleto del percusionista.  

Por supuesto, la inclusión del contexto es para lograr no dar tan solo un entendimiento 

práctico, sino también teórico, de lo que este estilo de música supone, necesario para todo 

buen intérprete si se diese el caso de que estuviera interesado en tocar alguna obra u organizar 

y dirigir alguna agrupación musical. 
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2. OBJETIVOS 

El objetivo y motivación principal para este proyecto ha sido la elaboración de una guía 

fiable para el percusionista que desea iniciar el estudio de este tipo de música, mostrándole las 

bases teóricas para la interpretación y proporcionando una lista donde se encuentran las bases 

prácticas fundamentales y por qué lo son. En definitiva, una guía que sirva para que el 

percusionista sepa lo que es la música rudimental y de donde viene, al tiempo que indica con 

qué empezar a estudiar y por qué. Para ello, era necesario perseguir e intentar lograr los 

siguientes objetivos:  

 Redactar una breve contextualización histórica, sociológica, estética y cultural de la 

evolución de las bandas de marcha en Estados Unidos.  

 Ponderar la diferencia entre las bandas de música en sus inicios a como son en la 

actualidad.   

 Mostrar las características de los instrumentos más relevantes.  

 Entender las aportaciones de figuras o colectivos que ayudaron a desarrollar la 

percusión y su técnica y saber las relaciones entre ellos, si la hay.  

 Acercarse al lenguaje propio de este tipo de música. 

 Comprender, a través de las publicaciones de los autores más influyentes, las 

dificultades técnicas y sonoras de este estilo de música. 
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3. DESARROLLO 

3. 1. Las bandas de marcha en EEUU 

Las bandas musicales de marcha, o bandas de música marciales, llegan a Estados 

Unidos debido a los ejércitos militares europeos. En Europa este tipo de formación musical tal 

y como la conocemos hoy en día podría remontarse a la época de la antigua Roma, según 

aparece en el libro Historia universal de la música de Gerald Abraham, donde la música 

etrusca tuvo gran influencia especialmente aportando instrumentos de viento metal y 

percusión muy sonoros, y donde la demostración del poder militar era útil para mantener al 

territorio bajo control. 

Estas bandas requieren de instrumentos con una alta intensidad sonora para que se 

puedan escuchar en campo abierto a una distancia considerable, y además los instrumentos 

deben cumplir la particularidad de poder tocarse al tiempo que se desfila. Se usan 

principalmente para marcar el paso de la tropa y para amenizar marchas y otros 

acontecimientos militares. 

Sin embargo, este formato de agrupación musical a veces no llega a la sociedad civil en 

el continente Europeo
1
, lo cual contrasta enormemente con el continente americano y muy 

especialmente con Estados Unidos, donde las bandas de marcha civiles (pese a seguir 

presentes en los ejércitos de Tierra, Mar y Aire) ya forman parte de lo cotidiano, participando 

activamente en eventos deportivos y otros espectáculos multitudinarios, y formando parte 

normalmente de universidades e institutos donde se suelen señalar como símbolo de identidad 

de dichas instituciones. 

Estas bandas de marcha, podríamos decir nuevas, siguen requiriendo una fuerza, una 

precisión y una cohesión de grupo dignas de merecerse el nombre de marciales, y esto es 

porque siguen manteniendo en su esencia el origen militar pese a estar ya muy extendidas por 

la sociedad civil. No obstante, se han contagiado de ciertos valores ajenos a los del ejército y 

más propios del liberalismo económico estadounidense como la competitividad y la idea de sí 

mismas como producto de venta, siendo ejemplo de esto las elaboradas coreografías muy 

estéticas visualmente y atractivas tanto para el público culto musicalmente como para el que 

                                                 
1
 Algunas excepciones notables son las bandas de tambores y cornetas en España que trascienden 

principalmente al mundo religioso o las “pipe bands” en Escocia que salen del mundo militar para enfrentarse en 

concursos o realizar actos de pasacalle. 
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no lo es, pero muy alejadas del pragmatismo militar. Esta idea de ofrecer un “show” musical 

ha llegado a adaptarse para el teatro, siendo el ejemplo más claro de esto el espectáculo de 

Broadway Blast!, donde tanto la escenificación visual (incluida la coreografía) como la 

dificultad técnica están diseñadas para impresionar al oyente. 

A pesar de tratarse de bandas europeas, se pueden ver de manera particularmente clara 

las diferencias y semejanzas entre las bandas militares y las bandas civiles, y concretamente 

entre la sección de percusión, en el festival de música de Mountbatten de 2017 con la 

participación de la percusión de la Royal Marine británica
2
 y la colaboración del Top Secret 

Drum Corps
3
. Un enlace para ver este momento concreto por internet sería el siguiente: 

youtu.be/gszGQyZqifA. Es especialmente llamativo y visualmente contrastante entre ambos 

estilos cuando en el minuto 5:39 comienzan a moverse en el escenario unos desfilando muy 

marcialmente y otros prácticamente bailando lo cual, por supuesto, forma parte de la 

coreografía y del espectáculo. 

El hecho de que las bandas de marcha gocen de tanta popularidad en Estados Unidos no 

es casual, sino que, como el doctor Steven Rhodes escribe en la página web A History of the 

Wind Band, culturalmente empezó a forjarse de manera clara a finales del s. XIX y principios 

del XX. Fue gracias a que la sociedad comenzaba a demandar actividades y servicios a la 

educación pública que nunca antes habían ofrecido, tales como patios de recreo o enfermerías. 

Las actividades atléticas y los programas de formación militar comenzaron a ser muy 

populares. Se empezaron entonces a usar las bandas para apoyar a los atletas, formadas 

mayoritariamente por alumnos que no sabían cantar (hasta entonces la formación vocal había 

sido la principal en los programas musicales de las escuelas públicas). Los directores de estas 

bandas no eran profesionales y en ocasiones tan solo eran profesores con algún escaso 

conocimiento de música. Esto, sumado a la inconsistencia de los instrumentistas, hacía que las 

bandas fueran de baja calidad. 

Esto cambia tras la Primera Guerra Mundial, gracias a que antiguos veteranos de guerra 

con formación musical comienzan a aceptar puestos de enseñanza en la educación pública. En 

1912 las actividades musicales ganan validez de crédito, iniciativa empujada por la Music 

Supervisors National Conference (Confederación Nacional de Supervisores de Música). Con 

el tiempo, los programas de bandas escolares de música fueron ganando aceptación a la vez 

                                                 
2
 El ejército de mar de Reino Unido. 

3
 Una agrupación de percusionistas venidos de Suiza. 
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que iba disminuyendo la de las bandas profesionales y amateurs. 

En 1923 el Chicago Piano Club, una asociación empresarial, gracias a la sugerencia de 

Victor J. Grabel, organizó el primer certamen de bandas escolares a nivel nacional. Debido al 

escaso tiempo entre el anuncio y el encuentro no muchas bandas se inscribieron a este primer 

concurso. 

A pesar de que no tuvo un 

éxito demasiado destacable, al 

ser el primero, sentó el 

precedente para varios 

encuentros posteriores de tal 

forma que comenzaron a ser 

bastante asiduos. En el 

certamen de 1926, el juzgado 

usó criterios subjetivos para 

puntuar a las bandas en base a 

su instrumentación, lo que 

provocó que en 1927 el 

Committee on Instrumental 

Affairs (Comité de Asuntos 

Instrumentales), comience el 

proceso de estandarización instrumental para las bandas participantes en los encuentros en 

base al folleto escrito por J. E. Maddy en 1925 School Bands: How They May Be Developed
4
  

publicado por el National Bureau for the Advancement of Music (Departamento Nacional 

para el Avance de la Música) en el cual no se da solamente consejos o instrucciones acerca de 

cómo debe ser instrumentada una banda, sino también de todo aquello con lo que pueda 

afectar de manera positiva a la calidad de ésta, como la disciplina o el comportamiento del 

director. J. E. Maddy a su vez fue influido por la banda de John Philip Sousa de 1924 formada 

por 75 instrumentistas. 

En 1928 finalmente se estandariza el número de intérpretes en 72, penalizando 

automáticamente a aquellas bandas que se presentasen con una plantilla inferior y, aunque no 

se penalizaba a las que presentaba una superior, se les exigía el cuidar un correcto equilibrio 

                                                 
4
 Bandas Escolares: Como Deben Ser Desarrolladas, Anexo I. 

John Philip Sousa dirigiendo en 1927  
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tímbrico e instrumental y en general todos los aspectos que consiguen realizar una actuación 

de calidad. 

Los certámenes a nivel nacional continuaron en el tiempo, pero poco a poco los de nivel 

estatal fueron cobrando cada vez más importancia hasta conseguir ser la fuerza dominante, y 

así ha continuado hasta el presente, logrando hacer desaparecer a los encuentros nacionales. 

Sin embargo, su recuerdo en la historia ha ayudado a que las bandas escolares 

contemporáneas tengan un gran espíritu de competición y unos estándares altísimos en lo que 

a la calidad del espectáculo se refieren. 

Hoy en día podemos encontrar varias de bandas de marcha estadounidenses muy 

populares a nivel nacional e incluso internacional pese a no ser bandas profesionales como tal 

sino que pertenecen a una institución en concreto, normalmente universidad, por la que pasa 

mucha gente y normalmente no reciben ningún pago de carácter retributivo sino que más bien 

el servicio prestado puntúa en el expediente liberando al alumno de más carga lectiva. 

Ejemplos de estas bandas pueden ser la banda de la Universidad Estatal de Ohio o la banda de 

los Blue Devils de la Universidad Duke en Carolina del Norte. 

En definitiva podemos concluir que las bandas de marcha en Estados Unidos son muy 

populares en la sociedad civil gracias a un movimiento que hubo mayoritariamente en la 

primera mitad del siglo XX. En estas bandas, ideas como la competitividad y el espectáculo 

han influido no solo a nivel musical sino también a nivel visual, y que el haber conservado la 

disciplina, cohesión y precisión de la tradición militar también ha servido para encontrar el 

asombro y la admiración del público tanto familiarizado como alejado del ámbito musical. 
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3. 2. Instrumentos de la percusión rudimental 

Es muy notoria la importancia que recibe la sección de percusión en las bandas de 

marcha, tanto que ha llegado a trascender de la propia formación y, separadamente del resto 

de secciones que la conforman, han llegado a organizarse concursos, exhibiciones y 

espectáculos independientes. A la sección de percusión se le dan muchos nombres: battery, 

drumline, drum corps entre muchos otros, e incluso se compone un tipo de música específica 

para ella a la que se suele designar como rudimental drumming o percusión rudimental.  

En la actualidad la sección de percusión se ha visto muy influenciada por la música 

orquestal y académica, por lo que no es raro ver instrumentos sin adaptar tales como bombos 

orquestales, gongs o marimbas en un espectáculo
5
,  y de pequeña percusión como maracas o 

güiros. También existen otros instrumentos tales como xilófonos o liras que sí están adaptados 

para la marcha y por lo tanto es más frecuente su uso
6
.  

No obstante, ninguno de los instrumentos mencionados pertenece a la plantilla fija de 

las bandas de marcha, es decir, aquellos que siempre (o casi siempre) están presentes en la 

sección de percusión, estos son:  

 Snare drum, cuya traducción más acertada sería el de caja clara, aunque con un 

mayor tamaño a como las acostumbramos a ver en las orquestas o en una batería.  

 Tenor drum o multitenor, que sería un set compuesto por varios tambores 

parecidos a tom-toms, normalmente cuatro, cinco o seis.  

 Bass drum, traducido como bombo, adaptado para la marcha que nada tiene que 

ver con los voluminosos instrumentos que se ven en una orquesta o aquellos que se 

tocan con un pedal en una batería.  

Los cymbals (que serían unos platos de choque especialmente adaptados para realizar 

coreografías), aunque también son muy frecuentes, no tienen por qué aparecer 

obligatoriamente en un drumline. Estos instrumentos, y especialmente el snare drum  y el 

multitenor, tienen una técnica bastante específica y un tratamiento muy especializado que los 

hacen diferenciarse de manera estilística muy clara de la percusión en otro contexto como el 

orquestal. 

                                                 
5
 Los intérpretes de estos instrumentos no se desplazan por el escenario normalmente ya que no están 

adaptados para ser móviles, sino que se pensaron para usarse de manera estática. 

6
 Se suele llamar a estos instrumentos de láminas afinadas mallet percussion por el tipo de baquetas que 

se usa para tocarlos. 
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Como aparece documentado en el artículo The history of army piping and regimental 

pipe bands – part 1 de la revista Piping press, escrito por Alistair Aitken, el uso de snares, 

tenor y bass drums en Estado Unidos podría ligarse históricamente con las pipe bands o 

bandas de gaitas escocesas que desde mediados del siglo XVIII estuvieron en estrecha 

relación con el ejército británico (aunque sin reconocerse oficialmente hasta 1854) y viajaron 

por sus colonias (entre ellas Estados Unidos) influyendo musicalmente en las culturas de estos 

lugares. 

Si entendemos pues que la primera aparición de estos instrumentos en el continente 

americano fue en la época colonial británica (aunque muy cercana a la independencia) y 

comparamos sus características de entonces con las actuales, obtenemos una gran evolución 

organológica en la que influyeron muchos factores como el creciente interés por la percusión 

de nuevos compositores en la música académica que dieron lugar a maneras diferentes de 

entender esta familia (aparece el concepto de set de multipercusión, y como ejemplo de ello 

tenemos la obra Historia de un soldado escrita en 1917 por Ígor Stravinsky) o la aparición de 

la batería y los nuevos géneros musicales modernos que ganaron gran popularidad entre la 

masa social lo cual incentivó un gran proceso tecnológico (como la creación de parches 

artificiales más resistentes que los de piel o tensores más resistentes capaces de aguantar una 

altísima tensión, o la mejora de la calidad de las bordoneras). 

Hablaremos pues de las principales características de estos instrumentos a día de hoy en 

Estados Unidos, para lo cual se usarán productos reales buscados a través de la página web de 

la casa de percusión Steve Weiss Music, una de las más importantes en Norteamérica, a día de 

11 de agosto de 2017. Los tres instrumentos están enmarcados, tanto en el Diccionario 

Harvard de Música de Michael Randel como en The New Grove Dictionary of Music and 

Musicians de Stanley Sadie, dentro de la descripción tambor; en el primero se explica que un 

tambor es:  

 

Cualquiera de los instrumentos que se conocen con el nombre de membranófonos con un parche 

(de piel o de plástico) estirado sobre madera o metal. […] Cuentan con uno o dos parches que están 

atados, clavados o pegados al cuerpo, o en su forma moderna, colocados mediante un contraaro y 

tornillos.
7
 

 

                                                 
7
 RANDEL, Michael. Diccionario Harvard de música. 1º ed. Madrid: Alianza, 1997. 
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Según The new grove dictionay of music and musicians  un tambor es un 

«membranófono, compuesto por una piel o pieles (o material plástico) estirado sobre un 

marco o casco de madera, metal, cerámica o hueso»
8
. 

3. 2. 1. Snare Drum 

En el Diccionario Harvard de música se indica que un snare drum, side drum o caja es:  

 

Un armazón cilíndrico construido con madera o metal con dos parches, el inferior provisto de 

bordones (cuerdas metálicas o de tripa que discurren en paralelo entre si atravesando el centro del 

parche). Cuando se percute el parche superior o batidor, los bordones, si están ajustados adecuadamente, 

vibran contra el parche inferior. […]En la actualidad se utilizan tornillos, que permiten en ocasiones el 

ajuste independiente de la tensión en cada uno de los parches. La mayoría de los instrumentos modernos 

cuentan también con una palanca para soltar rápidamente los bordones.
9
 

 

En The new grove dictionary of music and musicians se dice que: 

 

El instrumento consiste en un casco cilíndrico de madera o metal cubierto en cada extremo por 

un parche de piel de becerro o material plástico. El tensionar (a la vez o independientemente) se efectúa 

mediante un sistema de varillas roscadas o (raro hoy en día) mediante un sistema de cuerdas. La 

profundidad del casco varía dependiendo del propósito del instrumento. En bandas de regimiento y 

similares un tambor con un casco de 30 cm de profundidad es común. […]Estos instrumentos […] 

generalmente tienen 35 cm u ocasionalmente 40 cm de diámetro. El parche superior (sobre el que se 

toca) es conocido como el parche bateador, el parche inferior como el parche bordonero. Cruzando el 

parche inferior hay bordones estirados: cuerdas de tripa, alambre, seda recubierta de alambre o nylon. 

Los bordones, cuando son ocho o más, dan a la caja su timbre característico; su presencia cambia la 

naturaleza de las vibraciones, de tal manera que cuando el parche superior es golpeado la resonancia es 

comunicada al parche inferior que entonces vibra contra sus bordones. […] Están ajustados mediante un 

mecanismo de palanca […] que hace posible una liberación instantánea de los bordones para obtener 

efectos como muffled (sordo), muted (apagado) o tom-tom, e igualmente importante, para obviar el 

angustioso zumbido causado (con los bordones tensos) por la vibración por simpatía.
10

 

 

                                                 
8
 SADIE, Stanley. The new Grove dictionary of music and musicians. London: MacMillan, 1980 (1992 

imp). 

9
 RANDEL, Michael. Diccionario Harvard de música. 1º ed. Madrid: Alianza, 1997. 

10
 SADIE, Stanley. The new Grove dictionary of music and musicians. London: MacMillan, 1980 (1992 

imp). 
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El producto seleccionado es el 

modelo más reciente de la Pearl 

Championship FFX Marching Snare, 

cuyas dimensiones pueden seleccionares 

en dos variantes: de 13” y 11” o 14”  y 

12” de ancho y de largo respectivamente 

(el ancho de estas medidas son las más 

comunes en cualquier caja, siendo la de 

13” más aguda que la de 14”). En su 

diseño se hace especial énfasis en la 

búsqueda de un instrumento cada vez más 

liviano, así como el mecanismo de una 

bordonera fácil de tensar y destensar 

situada en el parche inferior (parche 

resonante). Su casco está construido por capas de madera, más concretamente seis de arce. 

Si la comparamos con cajas de concierto nos daremos cuenta de la diferencia más 

evidente entre una caja clara y una caja de marcha estadounidense: la profundidad o largo 

(sobre 5” o 6” para las primeras y 11” o 12” para las segundas). Además de esto podemos 

comprobar que, por la búsqueda de un sonido muy elevado y stacatto capaz de oírse y 

distinguirse en lo lejano, la bordonera de las cajas de marcha así como los parches soportan 

una tensión muchísimo mayor, por lo que ambos deben ser más resistentes. Tampoco es 

necesario buscar la ligereza de las cajas claras ya que están pensadas para ser tocadas sobre un 

soporte. En el grosor del casco sin embargo no encontramos diferencia apreciable, aunque sí 

en el material, ya que es raro que las cajas de marcha no sean de madera mientras que en las 

cajas claras es algo muy común (por ejemplo, pueden ser de metal). 

Es común ver a las snare drums con una pieza de plástico con forma de semiesfera 

colocada en el parche resonante llamada scoop. Su función es actuar como un proyector que 

ayude a enviar el sonido aún más lejos. 

En cuanto a las baquetas usadas con más frecuencia son normalmente de madera, 

aunque destacadamente más gruesas y pesadas que las que se suelen usar en la orquesta, lo 

cual se explica al tener en cuenta no solo la necesidad de conseguir un alto volumen sonoro, 

sino también a lo importante que resulta el aspecto visual en este estilo de música (es decir, no 

solo debe oírse desde lejos, sino también verse). 

Pearl Championship FFX Marching Snare 
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3. 2. 2. Tenor Drum 

En el Diccionario Harvard de Música se indica que un redoblante es un «tambor 

cilíndrico, de un diámetro semejante al de la caja, pero bastante más profundo (de 25 a 30 cm 

o más). Su construcción es como la de la caja excepto en que carece de bordones»
11

. 

En The new grove dictionary of music and musicians es:  

 

Un tambor cilíndrico, mayor en diámetro que en profundidad, midiendo aproximadamente 45 cm 

por 36 cm. No tiene bordones, y su tono está a medio camino entre el bombo y la caja con la bordonera 

destensada. […] Se toca con baquetas blandas o duras dependiendo del propósito requerido. […] En los 

drum corps […] en donde el redoblante es un instrumento esencial, el tocar elaborados patrones se 

combina con trucos visuales con las baquetas, haciendo al intérprete del redoblante tan espectacular 

como un showman como el intérprete del bombo. 
12

 

 

Estas definiciones no se corresponden completamente con los tenor drum usados en las 

drumline estadounidenses. Estos no son tan profundos como su diámetro y carecen de parche 

inferior. También se agrupan en sets que, aunque se denominan como multitenor, se 

presupone que al decir simplemente tenor drum se hace referencia a este conjunto de 

tambores. 

Un set completo de tenors consiste en cuatro tambores dispuestos en forma de arco, con 

medidas de 8”, 10”, 12” y 13” de ancho o de 10”, 12”, 13” y 14”. Muchas veces se 

complementan con uno o dos tambores adicionales llamados gocks que se colocan dentro del 

arco y que suelen ser de 6” u 8”. Cuando el set carece de gocks se le suele denominar quad 

(medidas de 8”, 10”, 12”, 13” o 10”, 12”, 13”, 14”), si se le ha añadido uno se le llama quint 

(el cual será de 6” siempre, de tal forma que las medidas pueden ser 6”, 8”, 10”, 12”, 13” o 

6”, 10”, 12”, 13”, 14”) y cuando tiene los dos es un sextet (siendo que el tamaño de un gock 

será de 6” u 8” dependiendo del tamaño de los cuatro tambores más grandes, con lo cual se 

configuran 6”, 6”, 8”, 10”, 12”, 13” o bien 6”, 8”, 10”, 12”, 13”, 14”). 

                                                 
11

 RANDEL, Michael. Diccionario Harvard de música. 1º ed. Madrid: Alianza, 1997. 

12
 SADIE, Stanley. The new Grove dictionary of music and musicians. London: MacMillan, 1980 (1992 

imp). 
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El producto seleccionado es el Yamaha Field-Corps Marching Tenor Set que se 

encuentra disponible en todas las medidas mencionadas en el anterior párrafo. Al igual que 

con el snare drum, también se hace muchísimo énfasis en aligerar lo máximo posible este 

instrumento. También hay interés por conseguir un sonido lo más tonal posible en cada 

tambor. El material usado en los cascos es madera, más en concreto ocho capas de abedul. 

Si comparamos estos tambores con un tom-tom corriente veremos que destaca la 

ausencia de parche resonante, aunque hay que decir que no son especialmente raros ni 

difíciles de encontrar tom-toms sin parche inferior en salas de conciertos o conservatorios. Se 

debe mencionar, eso sí, esa pequeña 

deformación de la madera en la parte 

inferior de los tambores cuya función es, 

al igual que el scoop, proyectar mejor el 

sonido. 

Para este instrumento se utilizan 

varios tipos de baquetas. No son raras las 

baquetas de cajas de marcha (a las que se 

les llama sticks) aunque normalmente con 

una cabeza de nylon, pero es más 

frecuente el uso de tanto baquetas 

similares a las de timbales (es decir, con 

algún material blando como lana o fieltro 

rodeando la cabeza) como de otras parecidas 

 

Vic Firth Corpmaster MT1A Multi-Tenor Mallets – X.Hard 

Yamaha Field-Corps Marching Tenor Set 
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a estas pero con una cabeza de un material (casi siempre nylon) muchísimo más duro. Se 

suele llamar a este último tipo de baquetas como mallets. 

3. 2. 3. Bass Drum 

En el Diccionario Harvard de Música se indica que un bombo es «un instrumento de 

gran tamaño, de aproximadamente 90 cm de diámetro y 40 cm de profundidad, formado por 

un armazón cilíndrico de madera con dos parches tensos del mismo modo que los de una 

caja»
13

. 

En The new grove dictionary of music and musicians es: 

 

El mayor de los tambores de orquesta con sonido indefinido, que consiste en un casco cilíndrico 

de madera con dos parches (piel o plástico) colocados sobre aros situados sobre los extremos abiertos 

del casco y asegurados mediante contraaros. Los parches se tensionan por sistemas de varillas roscadas 

que descansan cruzando el casco. El sistema de tensión por varillas roscadas fue aplicado a estos 

instrumentos [bombos de marcha] tras 1850.
14

 

 

En la línea de bass drum es destacable el uso de bombos de  tamaños distintos que se 

complementan entre sí (esto es, actúan como un único instrumento) y que en ocasiones dan 

lugar a líneas melódicas diferentes. A esto hay que añadir que por lo general en las obras no se 

especifica un tamaño obligatorio de los bombos sino que se da libertad para elegirlo y 

normalmente está relacionado con el aguante físico del intérprete (cabe recordar que no sólo 

hace falta poder moverse con el instrumento sino que se realizan coreografías complejas). Un 

ejemplo de esto se puede ver en la preparación de los Blue Devils para una competición en 

Hillsboro Oregon el 7 de julio de 2017 (enlace: youtu.be/h43F6x8VeeY). Otro ejemplo se 

puede ver en el cuarteto de cámara Vertigo Schmertigo de Chris Brooks. 

El producto seleccionado es el Pearl Championship Series Marching Bass Drum 

disponible con los diámetros de 14”, 16”, 18”, 20”, 22”, 24”, 26”, 28”, 30” y 32”, todos con 

un ancho de 14” a excepción de los dos diámetros más grandes con un ancho de 16”. Como 

con los demás instrumentos, se hace mención a la necesidad de ligereza. Al mismo tiempo se 

indica la preocupación por conseguir un producto capaz de proyectar eficazmente hacia el 

                                                 
13

 RANDEL, Michael. Diccionario Harvard de música. 1º ed. Madrid: Alianza, 1997. 

14
 SADIE, Stanley. The new Grove dictionary of music and musicians. London: MacMillan, 1980 (1992 

imp). 

https://youtu.be/h43F6x8VeeY
https://youtu.be/h43F6x8VeeY
https://youtu.be/h43F6x8VeeY
https://youtu.be/h43F6x8VeeY
https://youtu.be/h43F6x8VeeY
https://youtu.be/h43F6x8VeeY
https://youtu.be/h43F6x8VeeY
https://youtu.be/h43F6x8VeeY
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público las ondas graves de un bombo de marcha. El casco es de madera, más en concreto de 

seis capas de arce. 

La diferencia, a parte del 

uso de distintos tamaños en la 

misma plantilla lo cual no se 

corresponde con la organología 

del instrumento en sí, entre los 

bombos en Estados Unidos y un 

bombo de marcha como 

podríamos encontrar en España, 

es prácticamente nula. Eso sí, en 

la península se suele tocar 

únicamente en uno de los dos 

parches, mientras que en el país 

norteamericano la técnica pide 

necesariamente el uso de dos 

mazas y ambos parches del 

bombo. 

Las mazas usadas tienen cierta semejanza con baquetas de timbales, pero con la cabeza 

rodeada de fieltro y más endurecidas para un sonido más conciso. Podríamos decir que se 

parecen a las de multitenor pero con una cabeza de mayor tamaño. 

  

Pearl Championship Series Marching Bass  
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3. 3. Técnicas y rudimentos 

3. 3. 1. Técnica tradicional y paralela 

Existen básicamente dos tipos de técnicas para coger las baquetas y tocar en 

instrumentos de percusión de parche colocados horizontalmente: la técnica tradicional o 

traditional grip y la técnica paralela o matched grip. Existe además un elemento común a 

ambas que es la pinza o fulcrum el cual es el principal punto de presión de la baqueta sobre el 

que se balancea en los dedos. 

En la mano derecha ambas técnicas confluyen. La pinza se sitúa entre el dedo pulgar 

(que debe estar alineado con la baqueta) y el índice, de tal forma que entre ellos formen una 

“T”. Los demás dedos rodean la baqueta sin presionarla. Esta debe estar paralela al parche y 

la uña del dedo pulgar mirando hacia el cuerpo del intérprete a 45º respecto al radio central 

del instrumento. 

La diferencia se da en la mano izquierda. En la técnica paralela, esta es exactamente 

igual que la mano derecha. Sin embargo, en la técnica tradicional es marcadamente distinta. 

La pinza se coloca en el espacio interdigital entre el dedo pulgar e índice de tal manera que si 

el dorso de la mano mirase hacia arriba la cabeza de la baqueta apuntaría hacia abajo.  La 

baqueta debe estar paralela al parche de tal forma que entre ella y el dedo pulgar se dibuje una 

forma parecida a una cruz. A continuación, los dedos índice y corazón se colocan sobre la 

baqueta y los otros dos le sirven de apoyo, pasando esta entre el espacio interdigital del dedo 

corazón y anular, sin presionar. 

Ilustración de ambas técnicas de agarre 
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En la percusión rudimental es importante poder usar ambas técnicas, ya que muchos 

juegos de baquetas hacen que frecuentemente se cambie de una a otra en un corto espacio de 

tiempo. Cuando se toca la caja lo normal es el uso de la técnica tradicional. Cuando se toca el 

multitenor se usa la técnica paralela por la necesidad de mayor simetría a la hora de 

desplazarse entre tambores y por la facilidad que esta ofrece a la hora de realizar cruces (pasar 

una mano por encima de la otra para alcanzar los tambores mal alejados a ella mientras la otra 

toca otro más cercano). En el caso de los bombos es una técnica paralela pero con las 

consecuentes adaptaciones para tocar en un instrumento vertical y lateral. 

3. 3. 2. National Association of Rudimental Drummers 

Los rudimentos son un recurso muy utilizado para cualquier percusionista, pero se les 

da un especial énfasis en las drumlines, hasta tal punto que define su estilo con el nombre de 

rudimental percussion o rudimental drumming. 

La primera recopilación de rudimentos se llevó a cabo en Suiza, recorrió parte de 

Europa y llegó hasta Norteamérica gracias a la influencia del Imperio Británico. A lo largo de 

todo el siglo XIX aparecieron varias publicaciones donde se mostraban estos rudimentos, a 

cargo de autores como Charles Stewart Ashworth (que fue el primero, en el año 1812) o John 

Philip Sousa (que estandarizó los primeros 26 rudimentos en su libro de instrucción Trumpet 

and the Drum
15

). 

En 1933 se funda el NARD, National Association of Rudimental Drummers
16

, cuyo 

principal objetivo es estandarizar un sistema para juzgar justamente a los percusionistas. Para 

ello, dividen los 26 rudimentos estándar en dos grupos de 13: los rudimentos esenciales
17

 y 

los rudimentos auxiliares
18

. El estudio y conocimiento de los rudimentos esenciales son los 

que se exigen a todo percusionista para poder formar parte de la membresía del NARD, 

incluso a día de hoy. Una vez estudiados los esenciales es asumido por la organización que se 

continuará estudiando los auxiliares, teniendo siempre presente la importancia y valor de los 

13 primeros. En general se recomienda por el NARD estudiar los rudimentos (especialmente 

los esenciales) comenzando lento, ir acelerando hasta rápido y luego ralentizar hasta la 

velocidad original. 

                                                 
15

 SOUSA, John Philip. Trumpet and the drum. Cleveland, Ohio: Ludwig Music Publishing, Co., 1985. 

16
 Traducción: “Asociación Nacional de Percusionistas Rudimentales”. 

17
 Anexo II. 

18
 Anexo III. 
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Hay que señalar a dos presidentes del NARD cuyas aportaciones al mundo de la 

percusión les han hecho trascender a nivel internacional: George Lawrence Stone (entre 1945 

y 1954) y Mitch Markovich (entre 1976 y 1977). 

3. 3. 3. Percussive Arts Society 

El PAS es una de las mayores y más conocidas organizaciones de percusionistas a nivel 

internacional, y está considerado uno de los centros de información más importantes para los 

instrumentistas de cualquier nivel y estilo. Hoy en día cuenta con 5000 miembros, y ha 

organizado 50 encuentros en los Estados Unidos y otros 32 en el resto del globo. Su 

declaración de intenciones es inspirar, educar y apoyar a todos los percusionistas del mundo.  

La sociedad es conocida mayormente por haber actualizado los 26 rudimentos 

estadounidenses tradicionales, añadiendo además 14 nuevos rudimentos, consolidando así los 

40 Percussive Arts Society International Drum Rudiments
19

, que a día de hoy siguen siendo 

los rudimentos estándar que todo percusionista debe conocer. La organización indica que los 

rudimentos deben practicarse comenzando lento, acelerando y volviendo al tempo original, 

así como a una velocidad de marcha moderada. 

El PAS se creó en el año de 1961, sufriendo un proceso de consolidación hasta su 

primera conferencia en 1974. En 1979, el Comité de Percusión de Marcha del PAS señaló al 

Comité Internacional de Rudimentos para liderar la revisión y estandarización de los antiguos 

26 rudimentos, adoptando la nueva lista de 14 en el año 1984 presente hasta nuestros días.  

Se debe mencionar la creación del Salón de la Fama del PAS en 1972, que es el máximo 

reconocimiento de la asociación para las figuras de la percusión más importantes e 

influyentes, y se entregan anualmente en su Convención Internacional del PAS (por sus siglas 

en inglés, PASIC).  

Además de Stone, otros ganadores involucrados en la percusión rudimental de este 

premio serían Charley Wilcoxon (en 1981, autor de libros como The All-American Drummer 

Rudimental Solos, con 150 solos originales escritos para la comprensión de los 26 rudimentos 

originales, o Wrist and Finger Control, que busca mejorar la técnica del intérprete 

desarrollando [además de la muñeca y los brazos] los dedos) o, más recientemente, Dennis 

DeLucia (en 2015, profesor, arreglista y compositor pero conocido principalmente por haber 

liderado a las únicas drumlines que han ganado la “Triple Crown” [“triple corona”] de la 

historia en 1981).  

                                                 
19

 Traducción: “Los Rudimentos Internacionales de la Sociedad de Artes Percusivas”, Anexo IV. 
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Alejados del estilo, podemos encontrar a percusionistas de la talla de Gary Burton (en 

1988, reconocido vibrafonista creador de la técnica Burton con la que coger cuatro baquetas) 

o Keiko Abe (en 1993, la primera mujer en entrar al salón de la fama debido a su fama como 

intérprete de marimba, muy estimada en el ámbito internacional). 

Pese a ser una marca comercial, no hay que dejar de mencionar a Vic Firth debido a que 

también ha sido un útil promotor y proveedor de información acerca de la percusión, 

ofreciendo lecciones gratuitas y audiciones de artistas o agrupaciones tanto en su página web 

como en la plataforma de internet Youtube.  

Hay en total siete secciones educativas en la página web de Vic Firth dedicadas a la 

percusión rudimental. Algunas de ellas serían Marching Percussion 101 (presentado por Brian 

Mason y la drumline de la Universidad Estatal de Morehead, Kentucky, busca informar tanto 

a estudiantes como a maestros de las técnicas fundamentales para la sección de percusión en 

las bandas de marcha, incluido el mantenimiento de los instrumentos), 40 Essentials 

Rudiments (presentado por el doctor en percusión y director de los estudios de percusión en la 

Universidad del Sur de Mississippi John Wooton donde se explican los 40 rudimentos 

internacionales del PAS uno por uno, además de con algunas aclaraciones previas sobre como 

practicarlos y distintas formas de golpear) o Hybrid Rudiment Library (una puesta en común 

de muchos artistas y educadores para crear una creciente biblioteca de los rudimentos híbridos 

más comunes
20

 que no pretende convertirse en ninguna lista oficial y a la cual no se 

recomienda entrar hasta tener suficiente conocimiento de los estándar
21

).  

3. 3. 4. Stick Tricks 

Los stick tricks o trucos con baquetas son movimientos visuales (es decir, no afectan 

necesariamente al sonido de lo que se está tocando) realizados por el percusionista con las 

baquetas que al hacerse con precisión, naturalidad, fluidez y (en ocasiones) velocidad tienen 

como finalidad asombrar al espectador al tiempo que se dificulta técnicamente el pasaje de la 

obra o estudio sobre el que se realizan. 

Los stick tricks, al igual que con los rudimentos híbridos, pueden ser creados por 

cualquier persona que decida hacerlo, bien para incorporarlo a una obra de propia autoría, 

                                                 
20

 Un rudimento híbrido es aquel que no pertenece a los 40 del PAS y que normalmente es creado por la 

combinación de dos o más rudimentos. 

21
 El autor del proyecto ha copiado de manera manuscrita los rudimentos híbridos de la página a 17 de 

agosto de 2017 y adjunta una copia a escáner como Anexo V. 
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para adornar una obra ajena o por el simple gusto de hacerlo. Es por eso que sería difícil crear 

una lista más o menos completa con todos los que hay. 

Sin embargo, sí que se pueden encontrar con mayor asiduidad a algunos de ellos, y por 

este motivo será de los que se hablen en el presente proyecto. 

- Twirl y flip 

El twirl (“giro”) es un stick trick que consiste en hacer girar la baqueta sin que pierda el 

contacto con la mano. Hay varias formas de realizar un twirl. En la mano derecha, la más 

frecuente es colocar la baqueta entre los dedos corazón e índice y dejarla caer para luego 

impulsarla con el índice; esto de manera continuada para realizar más de un twirl. En la mano 

izquierda, el proceso podría ser idéntico o colocando la baqueta entre los dedos corazón y 

anular e impulsarla con el corazón, para recuperar la pinza más cómodamente al acabar los 

giros. 

El flip (“dar la vuelta”) también consiste en hacer girar la baqueta, pero esta vez 

perdiendo el contacto con la mano; es decir, lanzándola. Durante un flip la baqueta puede dar 

tantas vueltas como el intérprete considere, pero lo usual es que de una completa o media. El 

giro puede ocurrir tanto en vertical como en horizontal, siendo más común el primero. Para 

realizarlo, la mano derecha simplemente impulsa con la pinza hacia arriba la baqueta. La 

mano izquierda, sin embargo, impulsa la baqueta con los dedos anular y corazón. También es 

frecuente el uso de este stick trick para cambiar las baquetas de mano. 

- Backsticking 

Este stick trick, como su nombre en inglés indica, consiste en tocar con la parte de atrás 

de la baqueta (esto es, el extremo opuesto de la cabeza). Hay varias formas de lograr esto, 

pero aquí se explicará la que el Dr. John Wooton describe en su libro The Drummer’s 

Rudimental Reference Book
22

. 

Con la mano derecha. Mediante un impulso realizado estrictamente con la muñeca, se 

debe colocar la baqueta de tal manera que el extremo opuesto a la cabeza esté sobre el centro 

de la caja pero de manera más o menos paralela a ella, y con la cabeza apuntando hacia la 

derecha. La posición sería semejante a la forma en que la mano izquierda coloca la baqueta 

normalmente. Esta forma evita el levantamiento de brazo y da la posibilidad de tocar más 

rápido. 

                                                 
22

 WOOTON, John. The drummer’s rudimental reference book. USA: Row-Loff Productions, 1992. 
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Con la izquierda el proceso sería el opuesto: la baqueta sería sostenida como la forma 

normal de la mano derecha. 

El autor defiende este sistema alegando que lo que se debe buscar al ejecutar el 

backsticking es realizar el mínimo esfuerzo y movimiento como sea posible, y asegurando 

que con él se pueden tocar dobles golpes y muchas combinaciones de baquetas. Tras la 

explicación, proporciona una serie de ejercicios para practicarlo y aconseja usar también el 

material previo del libro. 

- Single Note Stick Dribble 

Traducido: “Nota simple mediante goteo de baqueta”. Con este nombre se presenta el 

siguiente stick trick en el libro de Jeff Queen, participante del espectáculo Blast! y campeón 

internacional como solista de caja en 1994 y 1995 (premio concedido por el PAS), The Next 

Level. Consiste en realizar golpes simples en la caja tocando una baqueta sobre la otra. El 

autor explica cómo ejecutarlo poniendo la mano derecha sobre la izquierda. 

El proceso para aprenderlo comienza tocando notas con la mano izquierda, continúa con 

la mano derecha tocando sobre la baqueta izquierda intentando mantener el tempo (la mano 

izquierda ahora tan solo sujeta la baqueta con una pinza débil y no intenta tocar ninguna nota, 

dejando todo el trabajo a la mano derecha) y termina al ver que la mano izquierda solamente 

mantiene la baqueta en el sitio (es decir, sirve de punto de apoyo). Una vez se aprende a 

realizar este stick trick, se puede colocar la baqueta en cualquier otro punto de apoyo que no 

sea la mano izquierda, como el aro de la caja, el antebrazo o la pierna. 

Se puede dirigir el movimiento de la baqueta horizontalmente impulsándola con los 

golpes de la mano derecha. A esto se le llama walk the dog (“pasear al perro”). 

3. 3. 5. Estudio 

A la hora del estudio diario, son frecuentes para todo músico las apariciones de 

problema de convivencia. Al practicar algo referente a la percusión rudimental este problema 

se ve acentuado ya que los instrumentos buscan generar un sonido de alta intensidad. Para 

solucionar este problema, distintas marcas comerciales relacionadas con la percusión venden 

a día de hoy una amplia gama de productos, siendo los más populares los llamados “pads de 

prácticas”. 

La finalidad de los pads de prácticas es posibilitar el estudio del percusionista sin causar 

molestias derivadas del alto volumen. Sus formatos más frecuentes son el de un pequeño 

armazón de plástico sin resonancia con un parche apretado a él apagado mediante una esponja 
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o similar (como es el caso del producto Millenium AK-25 Practice Pad) y el de una superficie 

de goma de mayor o menor grosor adherida a otra de madera (caso del Evans RF-12G 

Practice Pad). Los pads de prácticas pueden ser de diversos tamaños y es frecuente que estén 

preparados para poder sostenerse en un soporte de plato suspendido. 

Existen también pads de prácticas de multitenor, como es el caso del Vic Firth Heavy 

Hitter Large Quadropad Tenor Practice Pad (que concretamente está basado en un sextet). 

Para el estudio de este instrumento, el Dr. John Wooton en su libro The Rudimental 

Drummer’s Reference Book recomienda usar el libro Modern Multi-Tenor Techniques and 

Solos de Julie Davila, así como ser creativo y practicar con ejercicios pensados para la caja 

adaptándolos de una manera u otra (por ejemplo, desplazando la baqueta de un tambor a otro 

con los acentos). 

Es frecuente que los autores y las diferentes organizaciones rudimentales recomienden 

para estudiar, practicar un ejercicio realizando el open-close-open (“abierto-cerrado-abierto” 

que en contexto significa “lento-rápido-lento”), es decir, comenzando lento, ir acelerando 

hasta rápido y luego ralentizar hasta la velocidad original. También se recomienda practicar 

con metrónomo y sin él a varios tempos. 

  



26 

 

3. 4. Principales autores y métodos 

3. 4. 1. George L. Stone 

George Lawrence Stone, gracias a su libro Stick Control for the Snare Drummer
23

 y su 

continuación Accents and Rebounds for the Snare Drummer
24

 fue y es, junto a su método, uno 

de los percusionistas más influyentes a nivel mundial.  

- Stick Control 

Stick Control for the Snare Drummer 

(primera edición en 1935) es un libro 

recopilatorio de ejercicios que pretende ser 

multidisciplinar (orquestal, rudimental, 

baterístico…) y que busca que el músico 

adquiera control, velocidad, flexibilidad, 

tacto, ritmo, ligereza, delicadeza, fuerza, 

aguante, precisión en la ejecución y 

coordinación muscular; para ello intenta 

desarrollar los dedos, la muñeca y los 

músculos del brazo mediante la práctica 

regular e inteligente (y guiada siempre que 

sea posible por un profesor o maestro local). 

El método con el que está concebido el 

libro es el de repetir cada ejercicio una y otra 

vez antes de pasar al siguiente, recomendando 

el autor un número de 20 veces sin parar para continuar. Se recomienda también el uso de 

metrónomo y la práctica en muchas y diferentes velocidades (desde extremadamente lento 

hasta extremadamente rápido) y la práctica sin él mediante la fórmula de lento-rápido-lento. 

Los ejercicios, al estar diseñados para dar control, deben ser practicados siempre con la 

musculatura relajada y parar a la más ligera sensación de tensión. A continuación, se dirige 

diferenciadamente a dos tipos de percusionistas: el orquestal y el rudimental. Al dirigirse al 

                                                 
23

 STONE, George Lawrence. Stick Control: for the Snare Drummer. USA: Stone Percussion Books LLC, 

2009. 

24
 STONE, George Lawrence. Accents and Rebounds: for the Snare Drummer.  USA: Stone Percussion 

Books LLC, 2012. 

Portada de Stick Control  
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percusionista rudimental le recomienda no dudar en practicar con ligereza y tacto, y en 

especial el redoble cerrado, ya que también le servirá para conseguir fuerza, aguante y 

velocidad, al tiempo que evitará que su ejecución se vuelva tosca y pesada. Por último habla 

de la diferencia entre redoble abierto (aquel en el que cada baqueta rebota tan solo dos veces, 

más propio de la percusión rudimental) y redoble cerrado (en el que cada baqueta rebota 

muchas veces, más propio de la percusión orquestal). 

Tras la introducción, el libro se divide en varias secciones según el tipo de golpe que 

vamos a practicar y el ritmo en el que lo vamos a hacer que no necesariamente se 

corresponden con los rudimentos del NARD que se desarrollan presentando una larga lista de 

combinaciones para las mismas figuras entre mano izquierda y la derecha. Estas secciones 

son, por orden de aparición:  

1. Golpes simples. En compás de subdivisión binaria, figuras de corchea en las que 

cada nota es un golpe diferenciado e independiente del siguiente, con el 

correspondiente movimiento de brazo y/o de muñeca. 

2. Tresillos. En compás de subdivisión binaria, alternancia entre corcheas y tresillos 

de corchea  realizando golpes simples. 

3. Redobles cortos. En compás de subdivisión binaria, alternancia entre corcheas y 

semicorcheas que posteriormente se transforman en redoble. Se hace visible la 

diferencia entre el redoble abierto (página 11) y cerrado (página 12). Remarcable 

también la distinción entre un redoble ligado a la siguiente nota y sin ligar, que es 

el sonido o el silencio respectivamente de una semicorchea anterior. Aquí también 

se presenta el golpe doble al mismo tiempo que el redoble abierto, que consiste en 

golpear dos veces con la misma mano usando el rebote donde un golpe simple lo 

haría tan solo una vez. 

4. Redobles cortos y tresillos. En compás de subdivisión binaria, alternancia entre 

grupos de semicorcheas o redoble (tanto abierto como cerrado, ligado y sin ligar) y 

tresillos, enlazados entre sí por corcheas. 

5. Mordentes (flams). En compás de subdivisión binaria, presentación del recurso de 

mordente. Consiste en adornar la nota real (es decir, la única que existiría en caso 

de ser un golpe simple) con una nota mucho menos sonora realizada con la otra 

mano. La nota real del mordente no debe sonar más que un golpe simple, por lo 

que se debe ser cuidadoso en que realmente sea el adorno más débil.  
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6. Redobles cortos en 6/8. Sección parecida a la de redobles cortos, pero en compás 

de subdivisión ternaria. También se presentan grupos de figuras irregulares 

distintos al tresillo. 

7. Combinaciones en 3/8. Combinaciones de golpes simples en semicorcheas y 

tresillos de semicorchea o redobles en compás de 3/8. 

8. Combinaciones de 2/4. Combinaciones de golpes simples en semicorcheas y 

tresillos de semicorchea o redobles en compás de 2/4. 

9. Mordentes en tresillos y notas con puntillo. En compás de subdivisión binaria, 

ejercicios de mordentes en tresillos de corchea, corcheas sin tresillo y notas con 

puntillo (las cuales se presentan en esta sección). Se hace hincapié en diferenciar 

sonoramente la figura de corchea con puntillo y semicorchea con la de tresillo de 

corchea, silencio y corchea. 

10. Progresiones de redobles cortos. En compás de subdivisión binaria, alternancia con 

golpes simples entre corcheas y figuras irregulares las cuales evolucionarán a 

tocarse con golpes dobles para tocar un redoble abierto y más tarde se 

transformarán en redoble cerrado, tanto ligado como sin ligar. 

11. Progresiones de redobles cortos y tresillos. Parecido a la sección anterior pero 

alternando las figuras irregulares y sus evoluciones con tresillos de corchea, 

estando enlazados entre sí por corcheas normales. 

- Accents and Rebounds 

La otra gran obra de Stone, Accents and Rebounds (1961), está dedicada a quien el autor 

consideraba su mejor alumno: Joe Morello, un percusionista reconocido a nivel internacional 

y también escritor de varios métodos de éxito, especialmente para batería que es su 

especialidad, donde se hace mención frecuentemente a su maestro
25

. 

El libro es una continuación de Stick Control, y en él se recomienda que su estudio sea 

posterior al de este y bajo la supervisión de un profesor o maestro si fuera posible. Se añade 

aquí un concepto no mencionado en el anterior libro: el acento, que debe estar presente en 

                                                 
25 Algunos serían: 

- MORELLO, Joe. Master Studies. USA: Modern Drummer Publications, 1983. 

- MORELLO, Joe. Master Studies II. USA: Modern Drummer Publications, 2006 

- MORELLO, Joe. Rudimental Jazz. Chicago, Illinois: Jomor Publications, 1967. 
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todo percusionista a la hora de interpretar ya que su 

instrumento es particularmente sensible a estos, 

dotando a la música de mayor variedad de 

enfatizaciones. Los ejercicios de acentos fueron 

seleccionados de la colección privada del autor 

que, con práctica, desarrollarán tanto el control 

como la delicadeza del intérprete. También se 

presenta un acercamiento progresivo para controlar 

el golpe secundario del redoble de golpe doble (es 

decir, el golpe posterior a la nota real que no 

existiría si fuera un golpe simple), siendo que los 

ejercicios están seleccionados también en base a 

años de estudios del redoble y habiendo dado 

resultados satisfactorios para alumnos en clases 

privadas. Se aclara en el prefacio que los ejercicios 

en los que redobles y acentos están combinados son 

particularmente adaptables a la técnica de dedos
26

, 

muy efectiva en solos con tempos rápidos. Se hace mención especial también a la inclusión de 

un capítulo para el buzz roll o redoble buzz, palabra que carece de una traducción 

estandarizada en este contexto pero que se podría entender como “zumbido”. 

A partir de las ediciones modernas, los autores Danny 

Gottlieb y Steve Forster diferencian cuatro tipos de golpes 

distintos (representados a lo largo del libro mediante símbolos 

gráficos sencillos de entender y colocados sobre las notas) que 

se diferencian en base a la altura anterior y posterior al golpe y 

que sirven para facilitar la ejecución de los acentos o de notas 

sin acento preparando previamente la mano para la ejecución de 

estas. Estos tipos de golpes son full, tap, down y up. Usar estos 

golpes es útil para evitar el uso de la fuerza para lograr los 

acentos y hacen ganar, desde un punto de vista pragmático, 

velocidad al ejecutante. Al igual que con el buzz, no tienen una 

                                                 
26

 El autor no explica en qué consiste esta técnica, pero se mencionará en el presente proyecto más 

adelante. 

Portada de Accents and Rebounds  

Símbolos de los tipos de 

golpes 
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traducción estándar, sino que se suelen tomar prestados con su nombre original en inglés.  

 El Full stroke (que se representa con una doble flecha apuntando hacia arriba y 

hacia abajo) comienza con altura, con la baqueta alejada del parche, y tras el golpe 

vuelve a ganar altura; se utiliza cuando la nota a ejecutar tiene acento y la siguiente 

también.  

 El Tap (representado con un guión) comienza sin altura, cercana al parche, y tras el 

golpe vuelve a la misma posición; se usa cuando la nota a ejecutar no tiene acento 

y la siguiente tampoco.  

 El Down stroke (una flecha hacia abajo) comienza con la baqueta alta y termina 

baja, usándose cuando la nota lleva acento y la siguiente no.  

 El Up stroke (una flecha hacia arriba) comienza bajo y termina alto, siendo útil al 

no llevar la nota acento pero la posterior sí.  

Tras el prefacio del autor y la explicación de los tipos de golpes de Gottlieb y Forster, el 

libro, al igual que con Stick Control, se divide en secciones según lo que se busca practicar 

aunque, a diferencia del primer libro, este incluye ejercicios en los que sólo participa una 

mano. Algunas secciones también tienen explicaciones más extensas a diferencia del otro 

donde las explicaciones que había en algunas secciones se podían definir como simples 

aclaraciones. Las secciones de Accents and Rebounds son: 

1. Acentos en ocho. En compás de subdivisión binaria, distribución de acentos en 

corcheas agrupadas en compases donde caben ocho, con distintas combinaciones de 

manos incluyendo dos ejercicios en cada variación de acentos donde solo se toca con 

una mano. Hay cuatro agrupaciones distintas de acentos en total. La última vez que se 

repite cada ejercicio tiene un final distinto, recomendándose que cada ejercicio se 

repita 20 veces antes de pasar al siguiente. Los acentos se deben practicar con mucho 

peso (es decir, con mucho contraste respecto a las notas no acentuadas), pero deben ser 

más ligeros a la hora de interpretar realmente. 

2. Acentos en notas con puntillo. Sección casi idéntica a la anterior (incluso con las 

mismas agrupaciones de acentos) pero usando la combinación de figuras de corchea 

con puntillo y semicorchea. Se recomienda también practicar la “interpretación de 

jazz”: en un tresillo, corchea, semicorchea, silencio de semicorchea y corchea. 
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3. Acentos en tresillos. Sección muy similar a la primera pero en compás de 12/8 con lo 

que las corcheas se agrupan de tres en tres, al igual que pasaría con tresillo en un 

compás binario, y habiendo un total de 12 corcheas por compás. 

4. Control del rebote en el redoble de golpes dobles. Se explica mediante un texto la 

física del rebote y se deja claro que un redoble nunca será perfecto pues es imposible 

lograr la misma intensidad sonora entre el primer golpe y sus rebotes, pero que hay 

que aspirar a la “perfección” y los ejercicios están pensados para ganar control y 

disminuir esta descompensación sonora, consiguiendo evitar que la diferencia sea 

demasiado evidente. Los ejercicios, en compás de subdivisión binaria, intercalan 

corcheas y semicorcheas que concuerdan rítmicamente en la posición de sus acentos si 

es que los tuvieran. En las semicorcheas las manos tocan dos notas antes de dar paso a 

la otra (es decir, dos derechas, dos izquierdas…), coincidiendo siempre el acento, 

cuando lo hay, en la segunda nota de cada mano. Se recomienda empezar con tempos 

lentos y golpear cada nota individualmente, y pasar a rebotar para alcanzar 

velocidades más rápidas según la capacidad del intérprete. Se deben exagerar los 

acentos, no practicar el buzz y usar lo equivalente a la “interpretación de jazz” de la 

segunda sección cuando aparecen las notas con puntillo. 

5. Control del rebote en 6/8, 5/8 y 7/8. Semejante a la sección anterior pero en los 

respectivos ritmos del títulos. No hay ejercicios de notas con puntillo. 

6. Control del rebote en el mordente de tres notas
27

. En compás de subdivisión binaria 

(aunque en este caso esto no es realmente importante), diversas combinaciones de 

manos para practicar la figura citada en el título. Recomendación del autor de tocar las 

notas de adorno usando los dedos para mayor efectividad. 

7. Control del rebote en tresillos y notas con puntillo. En compás de subdivisión binaria, 

tresillos de corchea con acentos y, posteriormente, combinaciones con tresillos y notas 

con puntillo que también deben ser practicadas conforme a la “interpretación de jazz”. 

                                                 
27

 Con la nota real serían cuatro, por lo que se le llama four-stroke ruff. 

Ilustración original de lo expuesto en el punto 2. 
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Dos secciones diferenciadas, A y B, en las que cambia el patrón de combinación de 

manos. 

8. El redoble de doble golpe frente al buzz. Se explica la diferencia entre ambos tipos de 

redoble: mientras que en el de doble golpe cada baqueta toca dos notas, en el buzz toca 

más (la diferencia sería parecida a la de redoble abierto y redoble cerrado explicada en 

Stick Control, pero ahora definiendo el tipo de golpe que usaría el redoble cerrado). 

Para el doble golpe se debe presionar ligeramente la baqueta hacia el parche con las 

manos y los dedos, mientras que para el buzz esta presión es mayor y no 

necesariamente rebota un número fijo de veces. Los ejercicios están pensados para 

contrastar un redoble con el otro para desarrollar la sensibilidad de las manos y los 

dedos, por lo que se alterna entre uno y otro redoble en compás de subdivisión binaria. 

A cada redoble se le adjudica un espacio de dos compases (que pueden estar 

completados por silencios o no) y están enlazados mediante otros dos compases con la 

misma figuración practicada en ellos pero con golpes simples. Las figuras usadas son 

semicorcheas y negras. Cada ejercicio se debe repetir al menos 20 veces. 

9. Acentos en redobles progresivos. En compás de subdivisión ternaria, corcheas de 

golpes simples que se van transformando en golpes dobles (semicorcheas) 

progresivamente con cada ejercicio comenzando por el final del compás. En todos los 

ejercicios, en el primer compás no hay ningún acento y en el segundo hay acento a 

tempo con cada pulso. Al igual que en la cuarta sección, se recomienda empezar con 

tempo lento y golpear cada nota individualmente, empezando a rebotar con tempos 

rápidos hasta lo máximo posible. El autor no recomienda practicar el buzz con estos 

ejercicios. Hay dos secciones exactamente iguales pero con una diferencia: en la 

primera todos los ejercicios empiezan con la mano derecha y en la segunda con la 

izquierda. 

10. Acentos en redobles de cinco notas (five-stroke rolls). En compás de subdivisión 

ternaria, alternancia entre la combinación de dos dobles golpes (dos derechas y dos 

izquierdas o al revés) más uno simple y la agrupación de tres corcheas al tiempo que 

se añaden acentos en diferentes lugares del ritmo. Como en la anterior sección, se 

recomienda comenzar lento y sin redoblar hasta alcanzar cierta velocidad, pudiendo 

redoblar. No se recomienda practicar el buzz, sino el doble golpe. 
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11. Acentos en redobles de siete notas (seven-stroke rolls). Sección parecida a la anterior, 

pero la combinación consta de tres golpes dobles en lugar de dos (seis notas en total, 

más el golpe simple siguiente: siete). 

12. Acentos en redobles de cinco y siete notas. Sección parecida a las dos anteriores, pero 

combinando los redobles de cinco y los de siete notas. 

13. Redobles en ritmos mixtos. En compás de subdivisión binaria, redobles con figuras 

variadas: grupos de dos corcheas, tresillos de corchea, grupos de cuatro semicorcheas 

y quintillos de semicorchea. En cada ejercicio se practica el doble golpe en una de esta 

agrupaciones de figuras (mientras en las demás se usa el golpe simple), en varias de 

ellas o en todas. Siempre se alterna entre una mano y otra, a veces comenzando con la 

derecha y otras con la izquierda. Hay cuatro subsecciones diferenciadas: A, B, C y D; 

entre ellas la diferencia es el orden en el que las cuatro distintas agrupaciones de notas 

están escritas. 

Las obras que George L. Stone ha escrito para caja no son únicamente Stick Control
28

 y 

Accents and Rebounds
29

, sino que su primera publicación fue Dodge Drum Chart
30

. Otra de 

sus obras importantes para caja es Military Drum Beats
31

 donde aparecen los 26 rudimentos 

señalados por el NARD, siendo tanto este como el anteriormente mencionado libros 

referentes para la enseñanza y la introducción a la percusión rudimental. También hay que 

hacer una mención especial a otra de las publicaciones más importantes de Stone: Mallet 

Control for the Xylophone (Marimba, Vibraphone, Vibraharp)
32

. En esta obra hay una gran 

variedad de ejercicios pensados para la percusión de láminas ejecutando a dos baquetas donde 

los rudimentos no son lo central del estudio (aunque también hay combinaciones entre ambas 

                                                 
28

 STONE, George Lawrence. Stick Control: for the Snare Drummer. USA: Stone Percussion Books LLC, 

2009. 

29
 STONE, George Lawrence. Accents and Rebounds: for the Snare Drummer.  USA: Stone Percussion 

Books LLC, 2012. 

30 STONE, George Lawrence; DODGE, Frank E. Dodge drum chart: for reading drum music. USA: 

George B. Stone & Son, Inc, 1928. Se trata de un arreglo de una obra anterior de Frank E. Dodge donde se 

incluyen 400 compases estándares de práctica 

31 STONE, George Larwence. Military drum beats: for school and drum corps. USA: George B. Stone & 

Son, Inc, 1958. 

32
 STONE, George Lawrence. Mallet Control: for the Xylophone (Marimba, Vibraphone, Vibraharp). 

USA: George B. Stone & Son, Inc, 1949. 
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manos) sino que lo son las escalas, arpegios y acordes de diferentes intervalos. Este proyecto 

se ha centrado en la percusión rudimental, y en la percusión de láminas el estudio de estos no 

es importante, por lo que están fuera de este estilo, siendo este el verdadero motivo de la no 

inclusión de una descripción tan detallada como el realizado de sus otras dos obras más 

famosas y no el de desmerecer esta publicación maestra de uno de los más influyentes 

percusionistas de la historia. 

Stone no sólo transmitió un legado mediante sus obras. Fue el maestro de grandes 

percusionistas y baterista reconocidos a nivel internacional. Algunos de los más famosos 

serían Joe Morello que, como se dijo en el capítulo de Accents and Rebounds, era su 

estudiante predilecto y fue conocido como una de las figuras de la batería más importantes a 

nivel internacional; otro baterista sería Gene Krupa que, según la revista Modern Drummer, 

junto a marcas de instrumentos como Zildjian o Slingerland, definió el estándar del kit de 

batería y está considerado el padre fundador de la batería moderna; otro de sus estudiantes 

más famosos fue Lionel Hampton que, tras participar en dos grabaciones junto al trompetista 

de jazz Louis Armstrong, comenzó a popularizar el vibráfono dentro de este estilo; y como 

última mención, Vic Firth, creador de la compañía Vic Firth Inc. que es una de las marcas de 

mazas y baquetas de percusión más importantes a nivel mundial, tanto es así que han 

patrocinado y patrocinan a percusionistas y bateristas conocidos a nivel mundial tales como 

Charlie Watts (baterista del grupo de rock The Rolling Stones) o Ted Atkatz (anterior 

percusionista principal de la Orquesta Sinfónica de Chicago y fundador del grupo de rock 

alternativo NYCO). 

3. 4. 2. Charley Wilcoxon 

Charley Wilcoxon fue un percusionista conocido especialmente por su faceta educativa 

y sus numerosas publicaciones incluyendo métodos para caja (caso de Drum Method
33

) y 

obras tanto de solo (como los 150 que se incluyen en The All-American drummer 150 

rudimental solos
34

) como de cámara (un ejemplo sería The Drummer on Parade
35

 para caja, 

platillos y bombo). Este autor no trabaja tan solo con instrumentos de percusión rudimental, 

sino que fue enormemente influenciado por la batería y sus conceptos, por lo que muchos de 

                                                 
33

 WILCOXON, Charley. Drum Method. Cleveland, Ohio: Ludwig Music Publishing Co., 1981. 

34
 WILCOXON, Charley. The all-american drummer 150 rudimental solos. Cleveland, Ohio: Ludwig 

Music Publishing Co., 2009. 

35
 WILCOXON, Charley. The drummer on parade: for snare drum, cymbals and bass drum [música 

impresa]. Cleveland, Ohio: Ludwig Music Publishing Co., 1981. 
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los ejercicios de sus métodos (y así se indica en ellos) se pueden trabajar para desarrollar las 

habilidades en el set de batería. 

- The All-American Drummer 150 Rudimental Solos 

Publicado por primera vez en 1945. El autor escribió el libro para ayudar al intérprete a 

comprender claramente las posibilidades de los 26 rudimentos estándar de la época. Se les 

añade a los solos “un toque de swing” como estímulo para los percusionistas de la época. 

Están arreglados cuidadosamente para que cualquier grupo pueda mezclarse perfectamente, 

dando así un número de combinaciones alto. Durante el libro, al aparecer un rudimento se 

suele indicar su nombre, conociendo así por norma general cuales son los que se trabajan en 

cada solo. 

Podríamos agrupar los solos en dos grandes 

secciones: 

 Solos cortos. Desde el 

número 1 hasta el 120, ambos incluidos. 

Todos ellos ocupan aproximadamente la 

mitad de la página en la que se encuentra, 

por lo que hasta aquí aparecen agrupados de 

dos en dos. No obedecen necesariamente a 

una escala de dificultad (es decir, el primer 

no es más fácil que el último) y en cada uno 

se practica tan sólo una pequeña cantidad de 

rudimentos. 

 Solos largos. Desde el 

número 121 hasta el 150, ambos incluidos. 

Todos ellos ocupan una página al completo. 

En estos, a diferencia de los anteriores, sí que 

se podría notar una subida de la dificultad creciente, especialmente a partir del solo 

número 132, cuando el autor empieza a usar todos (o casi todos) los 26 rudimentos 

en cada uno hasta terminar el libro. 

- Wrist and Finger Stroke Control for the Advanced Snare Drummer 

El libro Wrist and Finger Stroke Control, publicado en 1951, es un libro de ejercicios 

para caja y/o batería que pretende un alto grado de control técnico de la baqueta a través de 

Portada de The All-American Drummer 150  

Rudimental Solos 
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los brazos, las muñecas y, finalmente, los dedos. Los ritmos están ordenados de manera 

progresiva en dificultad para lograr este 

propósito. 

Tras practicar las secciones de estudios de 

brazo y muñeca se comienza a practicar el golpe 

de dedos (técnica que, según se señala en el 

método, de ninguna manera es una nueva moda 

en el mundo de la percusión, y que se ha creado 

conforme a las demandas musicales según ha 

pasado el tiempo), que jamás logrará mucho 

poder pero que es idóneo si se busca velocidad, 

nitidez y una técnica limpia y fluida. 

Cada ejercicio se puede practicar también 

con estilo de “swing” y pueden tocarse en varias 

combinaciones de tambores o tom-toms. 

El autor sugiere dos ejercicios antes de 

comenzar con los estudios para ayudar a controlar esta técnica de golpeo de dedos. El primero 

sería golpear con la baqueta desde una posición alta y tratar de controlar los rebotes de este 

golpe mediante el impulso de los dedos índice (para la mano izquierda) y corazón (para la 

derecha) hasta que sean rítmicos y sin acción de la muñeca. El segundo consiste en colocar las 

manos sobre una mesa con los dorsos mirando hacia arriba y golpear de manera alternada el 

dedo índice (mano izquierda) y corazón (derecha). Finaliza el texto de la introducción 

recordando que practicar relajadamente es necesario. 

Desde el principio del libro se dan a conocer unas letras que darán a entender cada una 

de ellas un tipo de golpe distinto (además de R y L que dicen con qué mano, si derecha o 

izquierda respectivamente, se debe tocar la nota indicada). Estas letras son A para golpes de 

brazo (arm strokes), W para golpes de muñeca (wrist strokes), B para golpes de rebote 

(bounce or rebound strokes) y F para golpes de dedo (finger strokes). 

El libro se divide en 24 estudios de 10 pentagramas cada uno, en los que se trabaja el 

golpeo de brazo, muñeca y dedos de manera separada o combinada. Al estar ordenados de 

manera progresiva en dificultad, en cada estudio se añaden nuevos elementos a desarrollar. Lo 

que se trabaja en cada estudio es lo siguiente: 

Portada de Wrist and Finger Stroke Control 
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 Estudio no. 1. Se practica el golpe de muñeca. En compás de 2/4, semicorcheas 

con acentos en diferentes momentos rítmicos y con alternancia continua entre 

ambas manos (RLRL… o LRLR…). 

 Estudio no. 2. Se practica el golpe de muñeca. Parecido al estudio anterior, pero se 

pueden comenzar a ver más de dos acentos seguidos. 

 Estudio no. 3. Se practica el golpe de brazo y de muñeca. Igual que los anteriores, 

pero se añade la figura de corchea y, en el último pentagrama, dos silencios de 

dicha figura. Aunque no se especifica en la página, parece darse a entender que 

estas figuras más lentas se presentan aquí para poder comenzar a practicar el golpe 

de brazo sin demasiada dificultad, ya que continuamente coinciden que están 

acentuadas. 

 Estudio no. 4. Se practica el golpe de muñeca. Parecido al no. 1 pero, además de 

manos alternadas, puede haber dos notas seguidas con la misma mano.  

 Estudio no. 5. Se practica el golpe de muñeca. Parecido al estudio anterior, pero se 

pueden comenzar a ver más de dos notas seguidas con la misma mano. Además, 

también aparecen dos y hasta tres acentos seguidos, lo cual tampoco había sido 

visto en el anterior estudio. 

 Estudio no. 6. Se practica el golpe de muñeca. Partiendo de los elementos del 

estudio no. 5, vuelven a aparecer figuras de corchea (aunque no con tanta 

frecuencia como en el no. 3). 

 Estudio no. 7. Se practica el golpe de muñeca. En compás de 2/2, principalmente 

corcheas y tresillos de corchea mezcladas entre sí con acentos en diferentes 

momentos rítmicos y pudiéndose combinar entre manos alternadas o el golpeo de 

dos notas con la misma. 

 Estudio no. 8. Se practica el golpe de muñeca. Parecido al estudio anterior, pero se 

añaden más de dos notas seguidas con la misma mano. 

 Estudio no. 9. Se practica el golpe de brazo y de muñeca. A diferencia de en el no. 

3, en este estudio sí se indica que notas deben golpearse usando el brazo y cuales 

usando la muñeca. Se deben ejecutar los ejercicios con la indicación más reciente 

(por ejemplo, en este estudio la indicación de brazo solo está para el primer 

compás del primer pentagrama, los demás son con la muñeca). La dinámica del 
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ejercicio es similar a la de los estudios 7 y 8, pero con más presencia de la figura 

de negra (que había aparecido antes pero de manera muy minoritaria). 

 Estudio no. 10. Se practica el golpe de brazo y de muñeca. Parecido al estudio 

anterior, pero con mucha más presencia del tresillo de corchea. 

 Estudio no. 11. Se practica el golpe de muñeca y el de dedos. Comienzan a usarse 

las letras descritas al principio del libro. En compás de 2/4 y valiéndose de figuras 

de corchea y semicorchea, así como silencios, se presentan el golpe de rebote y el 

golpe de dedos. Estos golpes se suceden tras un primer golpe de muñeca, que 

siempre va acentuado. Todos los golpes de dedos son con la misma mano hasta el 

siguiente golpe de muñeca. 

 Estudio no. 12. Se practica el golpe de muñeca y el de dedos. Parecido al estudio 

anterior, pero ahora las semicorcheas con golpes de dedos pueden verse 

interrumpidas por semicorcheas con golpes de muñeca. También se practican 

acentos con los dedos. 

 Estudio no. 13. Se practica el golpe de muñeca y el de dedos. Similar al anterior, 

pero la alternancia entre dedos y muñeca ahora puede ser más rápida. Aparecen 

también silencios de semicorchea. 

 Estudio no. 14. Se practica el golpe de brazo, el de muñeca y el de dedos. En 

compás de 2/4, y mediante el uso principalmente de corcheas, semicorcheas y 

fusas, intenta aclarar la diferencia de velocidad entre los tres tipos de golpes (las 

figuras corresponden al golpe de brazo, de muñeca y de dedos respectivamente). 

Por primera vez se alternan las manos en los golpes de dedos, dando pie a la 

aparición de la figura más corta hasta el momento: la fusa. 

 Estudios del no. 15 al no. 20. Se practica el golpe de muñeca y el de dedos. 

Partiendo de los elementos del estudio no. 14, se añade la figura del tresillo de 

semicorchea, que se debe tocar usando la muñeca. Cada estudio sigue explotando 

todos los recursos presentados hasta el momento en un creciente nivel de dificultad 

para mejorar el control de la baqueta. 

 Estudio no. 21. Se practica el golpe de muñeca y el de dedos. Hasta ahora, el golpe 

de dedos alcanzaba en cada mano una velocidad de semicorchea (fusa, al alternar 
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ambas). En este estudio, ahora alcanzará el de tresillo de semicorchea. Todo esto 

escrito en compás de 2/4. 

 Estudios del no. 22 al no. 24. Se practica el golpe de brazo, el de muñeca y el de 

dedos. En compás de 2/4, se presenta el recurso del mordente o flam y como 

incorporar la técnica del golpeo de dedos a este. Para ello, en los estudios 22 y 23 

se usan los elementos presentes a partir del estudio no. 11,  predominando la figura 

de semicorchea; en el estudio 24 se usan los elementos del estudio 21, 

predominando así el tresillo de semicorchea. 

3. 4. 3. Sanford A. Moeller 

Sanford A. Moeller fue un percusionista y educador muy influenciado por la música 

militar y los antiguos intérpretes de percusión, autoridades musicales confirmadas por el 

gobierno de los Estados Unidos. Compiló una series de ejercicios y maneras de tocar tan 

diferenciadas que sus estudiantes empezaron a hacer referencia al método o técnica Moeller, 

que busca la máxima relajación en el intérprete. Su libro, The Moeller Book: The Art of Snare 

Drumming
36

, es un método para caja que 

busca ser lo más completo posible. 

- The Moeller Book 

The Moeller Book: The Art of Snare 

Drumming fue publicado en 1956. Es un 

libro más moderno que los anteriormente 

citados (a excepción de Accents and 

Rebounds), pero además su método entra en 

contradicción con los de Stone y Wilcoxon 

(que incluso podrían ser complementarios 

entre sí) de tal manera que se podría hablar 

de una escuela distinta. 

El libro comienza afirmando que el 

estudiante que realice un estudio completo y 

adecuado del mismo será capaz de 

                                                 
36

 MOELLER, Sanford A. The Moeller book: the art of snare drumming. USA: Ludwig Music Publishing 

Co., 1982. 

Portada de The Moeller Book  
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conseguir un progreso visible incluso sin un profesor o maestro que le sirva de guía (contrario 

a otros métodos que recomiendan el seguimiento de un percusionista experimentado local). 

En cuanto a la técnica de sujeción de las baquetas, también es marcadamente distinta en la 

mano derecha (la mano izquierda no presenta diferencias remarcables, aunque sí algunos 

detalles probablemente adecuados para el mejor desarrollo del método), donde la pinza no 

está entre el dedo pulgar e índice, sino que la baqueta es sostenida enteramente por el 

meñique. 

Podríamos dividir el libro en tres grandes secciones según lo que se trata en sus 

páginas
37

, precedidas por una introducción. La primera sección sería de un carácter más 

técnico, es decir, se explica la manera de coger las baquetas, como golpear, leer música, los 

rudimentos… mediante texto e ilustraciones, así como aportando algunos ejercicios; el autor 

se refiere a esta sección como “Rudimentos”. La segunda es más práctica, y estudia diferentes 

maneras de golpear y duración de las notas (notas con puntillo, tresillos…) mediante una larga 

recopilación de ejercicios; el autor se refiere a esta sección como “Lectura”. La tercera 

sección es más musical, y en ella aparecen gran cantidad de obras que el autor recomienda 

tocar; el autor se refiere a esta sección como “Aplicación de Rudimentos y Lectura”. 

La primera sección, “Rudimentos”, se desarrolla desde la página 4 hasta la primera 

mitad de la 34, y se divide en las siguientes partes (siguiendo el índice del libro): 

 Holding the Sticks. Enseña como sostener las baquetas con las diferencias 

expresadas anteriormente. Usa tanto texto como ilustraciones para hacerlo, 

apoyándose además en publicaciones de otros autores como Tutor for the side 

drum
38

 de Otto Langey o Metodo popolare per tamburo
39

 de Giuseppe Mariani. 

 Single Stroke. Se indica, mediante explicación textual e ilustrativa, como se deben 

realizar golpes simples (un golpe por cada mano, una detrás de la otra), señalando 

una técnica que recuerda al movimiento continuo. 

 Notation Explained. Muestra el tipo de notación que se usará a posteriori para 

señalar que notas tocar con la mano izquierda (plica hacia arriba, mano izquierda; 

                                                 
37

 El autor hace referencia a estas secciones en la página 57, aunque no dividen materialmente el libro. 

38
 LANGEY, Otto. Tutor for the side drum. London, England: Hawkes & Son, 1909. 

39
 MARIANI, Giuseppe. Metodo popolare per tamburo. Milan, Italia: G. Ricordi & Co (Rome: Edizioni 

Ricordi), año desconocido.  
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plica hacia abajo, derecha). También da unos ejercicios preparatorios para el roll y 

recomienda el uso del metrónomo. 

 The Da-Da Ma-Ma or the Roll. Explicación textual de en qué consiste el roll 

(básicamente es lo que otros autores llaman double stroke roll o, como aparece 

designado en los 26 rudimentos estándar de la época, el long roll; dos golpes con 

una mano seguidos de dos golpes con la siguiente) y como se debe practicar. 

 Popular Beliefs about Drumming. Breve disertación acerca de conceptos y 

prejuicios que la sociedad tiene sobre la percusión que el autor repudia y considera 

erróneos. 

 Holding the Drum. Explicación de la correcta colocación del tambor o caja según 

el intérprete esté de pie o sentado. 

 The Up Stroke. Se indica, mediante explicación textual e ilustrativa, como se debe 

realizar el up stroke, que consiste en golpear el parche al tiempo que la mano sube. 

Las manos se deben practicar por separado. 

 The Single Stroke Roll. Explicación textual de en qué consiste el single stroke roll 

(redoble de golpes simples), como ejecutarlo y cuál suele ser su función. 

 The Roll of Three Single Stroke (ruff) y The Roll of Four Single Strokes (four 

stroke ruff). Explicación de cómo se deben tocar las figuras mencionadas, y 

muestra de cómo se escriben normalmente en un pentagrama. 

 Roll of Five/ Seven/ Nine/ Eleven/ Thirteen/ Fifteen/ Eight/ Ten Strokes. Muestra el 

modo más adecuado de tocar un redoble de cinco, siete, nueve, once, trece, quince, 

ocho y diez notas (aparecen en el libro por ese orden) con la digitación más 

adecuada, además de la manera en que pueden aparecer escritos en un pentagrama. 

 The Flam. Enseñanza de en qué consiste el flam o mordente, como practicarlo, su 

digitación y la manera en que se escribe. 

 The Bounce. Pequeño texto en el que se explica cómo funciona el rebote en la caja 

comparándolo con el de una pelota. 

 The Right Hand Flam y The Left Hand Flam. Secciones separadas en las que, 

mediante el uso de texto e ilustraciones, se muestra la correcta ejecución tanto en 
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una mano como en otra del mordente, así como la aportación de un ejercicio para 

practicar la nota de adorno de estos. 

 Las siguientes páginas, desde la 22 hasta la 31 (de ésta tan sólo la primera mitad) 

explican la ejecución, escritura y práctica (proporcionando ejercicios) de los 

diferentes rudimentos que no se han explicado previamente, tales como el 

paradiddle, el flam paradiddle (o flamadiddle), el flam accent  o el single 

ratamacue. 

 Rudiments of Music. Breve explicación de escritura musical en la que se explican 

conceptos básicos tales como la duración de las diferentes figuras, el puntillo, las 

dinámicas o incluso el pentagrama. Se indica que esta sección está localizada aquí  

como podría estarlo en cualquier otro sitio, y señala que el principal deseo es 

enseñar al percusionista a golpear, pudiendo hacer esperar a esta teoría. 

 Table of Time Neccesary for the Corps. Muestra de los ritmos más comunes a los 

que se enfrentan los drumcorps y las figuras más usuales de estos (por ejemplo, en 

el 4/4, negra, redonda, blanca, corchea y semicorchea) que a su vez están escritas 

de tal manera que se pueden practicar como un ejercicio. 

A partir de aquí comienza la segunda sección, “Lectura”, que se extiende desde la 

segunda mitad de la página 34 hasta la primera mitad de la 57. Sus secciones son: 

 Exercises for the Snare Drum. Expone un sistema de digitación para diferenciar golpes 

normales, up strokes y down strokes (explicados en la misma sección que los up 

strokes) parecido al de Accents and Rebounds de Stone (aunque sin el golpe full) pero 

diferenciando también entre mano derecha (símbolos en blanco) e izquierda (en 

negro). Se recomienda contar “1 an 2 an” para asegurar el pulso y la subdivisión del 

compás. Son un total de 38 ejercicios en 2/4. 

 The Dot. Explica el valor del puntillo y proporciona 12 ejercicios distintos en 4/4 para 

estudiarlo en la práctica. 

 Triplets. Explica los tresillos y proporciona seis ejercicios en compás de subdivisión 

binaria. 

 The Rolls. Extensa explicación de los redobles, como deben ser ejecutados y cuantos 

golpes corresponden a según qué figura indique el redoble. A continuación se ofrecen 

varios ejercicios para poner en práctica el valor de los redobles, y de qué manera 
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deben digitarse o interpretarse según sus variables (por ejemplo, si están ligados entre 

sí o no lo están). 

 Puntato Marks. Señala la existencia de la marca puntato para la música de percusión e 

indica como deben ejecutarse: lo más staccato posible, además de con un pronunciado 

acento. Posteriormente se explican los distintos signos de repetición parcial o total de 

uno o dos compases, y formas de escritura para abreviar notas. Por último se ofrecen 

31 ejercicios introduciendo diferentes compases y comparándolos. 

 A partir de la página 49 y hasta la 56 comienzan una serie de ejercicios que no parecen 

querer reforzar ninguna característica en concreto, probablemente siendo un 

recopilatorio de lo visto durante el libro. Estos ejercicios están agrupados en cinco, 

luego siete más, seis nuevos, otros cuatro y uno final. Podrían entenderse como breves 

solos para caja. 

 The Marching “TAPS” and “ROLL OFF”. El autor explica cómo son estas llamadas y 

para qué se usan. 

En la segunda mitad de la página 57 y hasta la 95 inclusive comienza la tercera y última 

sección, “Aplicación de Rudimentos y Lectura”. Así está dividida: 

 Application of the Rudiments and Reading. Breve introducción de la sección y 

explicación de la razón de ser de esta nueva sección, así como llamada a la 

preocupación por el intérprete por no conformarse con las obras dadas dentro del libro. 

 Quicksteps for Drum Corps, Stick Beats y Snare Drum Beatings. Tres secciones 

diferentes con música para la sección de percusión de la banda de marcha. La primera 

es para el paso ligero, la segunda cumple la misma función pero haciendo uso además 

del recurso técnico de chocar una baqueta contra la otra, y la tercera busca liberar a la 

sección de percusión de la carga de realizar toques demasiado difíciles y ofrece unos 

más fáciles de tocar y recordar. 

 Fife and Drum. No es una sección como tal, pero todas las obras para pífano y tambor 

aparecen seguidas. Las obras que se ofrecen son Sole leather quickstep, Hog-eye man, 

Newport, H-11 on the wabash, Wrecker’s daughter quickstep, Auld lang syne, The 

fifer’s delight, Dixie, Hail to the chief y The red, white and blue. 

 The Camp Duty of the Uniter States Army. Tras una introducción explicando el porqué 

un percusionista rudimental, militar o no, debe practicar obras de esta índole, se 



44 

 

ofrecen una serie de música militar para pífano y tambor. Estas son Three camp sor 

points of war, The slow scotch, The austrian, Dawning of the day, The hessian, Dusky 

night, The prussian, The dutch, The quick scotch, Part of “three camps”, The fatigue 

call, The drummers call (solo de tambor), The asembly (para grupo de tambores), The 

adjutant’s call, The breakfast call, The dinner call, The slow retreat, Quick Retreat, To 

the colors, The recall (solo de tambor), The tattoo, Quickstep, Slow march y Downfall 

of Paris. 

 Drum solos. Una selección de obras para solo de caja. Son Bunker hill, Governor’s 

Island y Doc ruff. Aunque incluida en esta sección, la última obra del libro es para dúo 

de cajas, y su título Double-harness. 

3. 4. 4. Mitch Markovich 

Mitch Markovich compuso en 1966 una serie de obras para solo, dúo y cuarteto de 

percusión rudimental, ordenadas y agrupadas por tres tipos de dificultad: easy (“fácil”), 

medium (“medio”) y difficult (“difícil”). Estudió percusión en la Universidad de Indiana y, 

además de ser un experto en percusión rudimental (como demuestran sus títulos de campeón 

tanto a nivel nacional como del estado de Illinois, además de haber contribuido a la 

realización de 12 concursos nacionales y 23 estatales, tanto entre solistas como entre 

agrupaciones), también es conocedor de otros estilos como batería, rock, big band de jazz y 

música cristiana. Actualmente es patrocinador de la marca de instrumentos de percusión Pearl 

y a la marca de parches Evans. 

- Rudimental Contest Series 

Las obras de la serie Rudimental Contest Series son: 

1. High Flyer. Graduación fácil. Solo rudimental para caja de marcha. Extensión de 

dos páginas. Velocidad: 104 Bpm. 

2. Countdown. Graduación fácil. Solo rudimental para caja de marcha. Extensión de 

dos páginas. Velocidad: 104 Bpm. 

3. Three Minus One. Graduación fácil. Dúo rudimental para dos cajas de marcha. 

Extensión de cuatro páginas. Velocidad: 104 Bpm. 

4. Fancy Four. Graduación fácil. Cuarteto rudimental para caja de marcha, multitenor 

y dos bombos. Extensión de cuatro páginas, además de una partichela para cada 

instrumento. Velocidad: 104 Bpm. 
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5. The Winner. Graduación media. Solo rudimental para caja de marca. Extensión de 

tres páginas. Velocidad: 128 Bpm. 

6. Just Two. Graduación media. Dúo rudimental para dos cajas de marcha. Extensión 

de cuatro páginas. Velocidad: 128 Bpm. 

7. Teamwork. Graduación media. 

Cuarteto rudimental para dos cajas de marcha, 

multitenor y bombo. Extensión de siete 

páginas, además de una partichela para cada 

instrumento. Velocidad: 128 Bpm. 

8. Four Horsemen. Graduación 

media. Cuarteto rudimental para dos cajas de 

marcha, multitenor y bombo. Extensión de 

cuatro páginas, además de una partichela para 

cada instrumento. Velocidad: 152 Bpm. 

9. Tornado. Graduación difícil. 

Solo rudimental para caja de marcha. Extensión 

de tres páginas. Velocidad: 130 Bpm. 

10. Stamina. Ggraduación difícil. 

Solo rudimental para caja de marcha. Extensión 

de cuatro páginas. Velocidad: 132 Bpm. 

Markovich ha ganado cierta popularidad internacional gracias a esta serie de obras a la 

que se hace mención. Tanto es así que ha llegado a influir en la programación de algunos 

conservatorios españoles, como es el caso de la obra Tornado en las obras para caja de 1º y 2º 

del CSM “Rafael Orozco” de Córdoba donde se entrega el presente proyecto. 

Además del NARD, Markovich es miembro de The Percussive Arts Society (PAS), en 

cuyo salón de la fama está incluido George Lawrence Stone desde 1997, treinta años después 

de su fallecimiento. 

  

Portada de la obra Tornado 
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4. VALORACIÓN CRÍTICA  

Pese a que en Estados Unidos las bandas de marcha gozan de una popularidad tan alta, 

no han conseguido exportar este hecho a Europa (aquellos lugares donde lo son, ya lo eran 

tradicionalmente, como es el caso de la Comunidad Valenciana o Suiza, y no tiene que ver 

con la influencia del país norteamericano), y mucho menos al mundo académico.  

Probablemente sea motivo de esto el peso que hay en el continente europeo de la música 

orquestal, así como la música pensada para ser interpretada dentro de un edificio (que además 

frecuentemente está diseñado para potenciar la sonoridad de la orquesta) que para el aire libre. 

Partiendo de este hecho es posible comparar la mentalidad de un lugar y otro. 

Mientras que EEUU es un país relativamente joven, sin demasiada historia y 

tradiciones, Europa es exactamente lo contrario. Es por eso que es más fácil allí el explorar un 

tipo de música nuevo y propio de lo que sería aquí. Además, el implantar esto en las 

instituciones es marcadamente complicado, ya que en Europa ya existe una amplia tradición 

de cómo se debe de interpretar la música, como se debe enseñar a un nuevo alumno y donde 

se debe tocar una nueva obra. 

Sin embargo, esto no concuerda exactamente con la percusión. 

La percusión, como especialidad instrumental académica, sí que es relativamente nueva 

también en Europa. Aunque existe cierta tradición, sigue siendo muy reciente; tanto es así que 

los grandes percusionistas europeos pioneros en su especialidad siguen vivos o fallecieron 

recientemente, tal es el caso de Jacques Delécluse o Sigfried Fink. Además, aunque con su 

correspondiente mentalidad europea, sus métodos de enseñanza tienen cierta similitud y de 

alguna manera beben de los autores estadounidenses. 

Por eso, aunque sería improbable hacerlo sin tener en cuenta las características 

culturales de cada zona, sí que sería posible en Europa implantar un modelo de enseñanza 

dentro de las instituciones para la percusión basado en los métodos de la percusión 

rudimental. Y de hecho, si hacemos un análisis un poco más profundo, nos daríamos cuenta 

de que esto ya puede estar pasando. 
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5. CONCLUSIONES  

La realización de este trabajo ha sido realmente satisfactoria. A pesar de que el alumno 

tenía conocimiento de la mayoría de libros, obras y técnicas de las que aquí se presentan, es 

bien cierto que se le ha podido brindar la oportunidad de trabajar y profundizar en las que ya 

sabía, así como descubrir otras nuevas. Un ejemplo claro de esto es el libro Wrist and Finger 

Stroke Control de Charley Wilcoxon. El alumno conocía al autor y también era consciente de 

la técnica de golpeo de dedos de la que se habla en su publicación, pero no conocía la 

conexión que había entre ambos y ha podido aprovechar para mejorar su técnica particular 

trabajando este libro. Por desgracia, el no encontrar fuentes de información en castellano (la 

mayoría no eran fiables o eran muy escasas) ha sido una decepción que revela el no 

demasiado interés que hay por este estilo de música en el mundo hispanohablante (la mayoría 

de las obras y libros, para poder trabajarlas, han sido pedidas a Estados Unidos, ya que en 

algunos casos no se encontraban en ninguna casa de música europea). 

También ha sido gratificante la búsqueda de información relativa al contexto de este 

estilo de música, pero hay ciertos aspectos que rodean a la percusión y la enseñanza 

estadounidense que preocupan altamente. 

El alumno considera que es peligrosa la estrecha relación que hay entre marcas de 

productos comerciales y las instituciones de enseñanza pública estadounidenses. El peligro de 

esto reside en que, un profesor que pueda ser patrocinador de una marca, podría estar dejando 

de lado su conciencia crítica, artística y académica en favor de un interés económico que 

pudiera tener la marca a la que representa. 

Aunque de alguna manera se pueda admirar e incluso envidiar a Estados Unidos por la 

música rudimental y se quiera copiar o tomar en consideración, se debe mantener la 

independencia de las instituciones académicas, artísticas y de enseñanza, y evitar a toda costa 

que puedan actuar por un mero interés comercial. 
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Piping press. Año desconocido, sitio web: bit.ly/1OibKnr 

LOGOZZO, Derrick. «Systems of natural drumming: Stone, Gladstone, Moeller.» 

Scholarly Paper Presentation at PASIC (original), Percussive Notes (reedición). New Orleans, 

Luisiana: 1992 (original), 1993 (reedición). 

«Gene Krupa: The man who made it all happen» Modern Drummer. Sitio web: 2009. 

Enlace: bit.ly/2eT0FS3 

6. 3. Música impresa 

BROOKS, Chris. Vertigo schmertigo: a rudimental quartet [música impresa]. USA: 

Row-Loff Productions, 2010. 

MARKOVICH, Mitch. High flyer: for solo snare drum [música impresa]. Glenview, 

Illinois: Creative Music, 1966. 

MARKOVICH, Mitch. Countdown: for solo snare drum [música impresa]. Glenview, 

Illinois: Creative Music, 1966. 

MARKOVICH, Mitch. Three minus one: snare drum duet [música impresa]. Glenview, 

Illinois: Creative Music, 1966. 

MARKOVICH, Mitch. Fancy four: rudimental quartet [música impresa]. Glenview, 

Illinois: Creative Music, 1966. 

MARKOVICH, Mitch. The winner: for solo snare drum [música impresa]. Glenview, 

Illinois: Creative Music, 1966. 

MARKOVICH, Mitch. Just two: snare drum duet [música impresa]. Glenview, Illinois: 

Creative Music, 1966. 

MARKOVICH, Mitch. Teamwork: rudimental quartet [música impresa]. Glenview, 

Illinois: Creative Music, 1966. 

MARKOVICH, Mitch. Four horsemen: rudimental quartet [música impresa]. 

Glenview, Illinois: Creative Music, 1966. 

MARKOVICH, Mitch. Tornado: for solo snare drum [música impresa]. Glenview, 

Illinois: Creative Music, 1966. 
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MARKOVICH, Mitch. Stamina: for solo snare drum [música impresa]. Glenview, 

Illinois: Creative Music, 1966. 

WILCOXON, Charley. The drummer on parade: for snare drum, cymbals and bass 

drum [música impresa]. Cleveland, Ohio: Ludwig Music Publishing Co., 1981. 

WOOTON, John. Africa hot [música impresa]. USA: Row-Loff Productions, 2000. 

6. 4. Música en soporte audiovisual 

BLUE DEVILS. Blue Devils 2017 - Battery in the Lot - Hillsboro, OR {Quality Audio} 

[4K] [Vídeo en soporte web]. Grabación sonora original: Hillsboro, Oregon: sin sello 

discográfico, 2017. Enlace: youtu.be/h43F6x8VeeY 

WOOTON, John. John Wooton performs “Africa hot” [video en soporte web]. 

Grabación sonora original: Sitio web: Vic Firth, 2011. Enlace: youtu.be/qmDqJhsLim8 

6. 5. Monografías en soporte web 

RHODES, Steven L. A history of the wind band. Sitio web: Universidad de Lipscomb, 

©2007. Enlace: bit.ly/2gE0ZIe 

Guía docente: técnica e interpretación del instrumento: Percusión. Sitio web: CSM 

“Rafael Orozco”, 2017. Enlace: bit.ly/2vXFDaD 

History of N.A.R.D. Sition web: NARD, año desconocido. Enlace: bit.ly/2vXwK0Q 

International drum rudiments. Sitio web: PAS, 2017. Enlace: bit.ly/2xIkQtF 

Mitch Markovich: overview. Sitio web, ©2017. Enlace: bit.ly/2xI22ek 

PAS Hall of fame: Dennis DeLucia. Sitio web: PAS, 2017. Enlace: bit.ly/2xIO2Rg 

PAS Hall of fame: Gary Burton. Sitio web: PAS, 2017. Enlace: bit.ly/2ewBnsr 

PAS Hall of fame: Keiko Abe. Sitio web: PAS, 2017. Enlace: bit.ly/2gvGpWD 

PAS history. Sitio web: PAS, 2017. Enlace: bit.ly/2gDcH5S 

6. 6. Otros documentos en soporte web 

MASON, Brian. Marching percussion 101 [Vídeos en soporte web]. Sitio web: Vic 

Firth, ©2017. Enlace: bit.ly/2iU4zyM 

VARIOS AUTORES. Hybrid rudiments [Vídeos en soporte web]. Sitio web: Vic Firth, 

©2017. Enlace: bit.ly/2wzrVNm 
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WOOTON, John.  40 essential rudiments [Vídeos en soporte web]. Sitio web: Vic Firth, 

©2017. Enlace: bit.ly/1PuHPvT 

PAS Hall of fame. Sitio web: PAS, 2017. Enlace: bit.ly/2gvtO5K 

Percussive arts society: group memberships 2017. Sitio web: PAS, 2017. Enlace: 

bit.ly/2gENms7 

6. 7. Productos musicales referenciados 

Evans RF-12G practice pad. Sitio web: Thomann GmbH, ©2017. Enlace: 

bit.ly/2gCmPfi 

Millenium AK-25 practice pad set. Sitio web: Thomann GmbH, ©2017. Enlace: 

bit.ly/2gCiecO 

Pearl championship marching snare drum. Sitio web: Steve Weiss Music, Inc, ©2017. 

Enlace: bit.ly/2iVmcOn 

Pearl championship series marching bass drum. Sitio web: Steve Weiss Music, Inc, 

©2017. Enlace: bit.ly/2gvCU2u 

Vic Firth corpsmaster MT1A multi-tenor mallets - X.Hard. Sitio web: Steve Weiss 

Music, Inc, ©2017. Enlace: bit.ly/2x3Ptgn 

Vic Firth heavy hitter large quadropad tenor practice pad. Sitio web: Steve Weiss 

Music, Inc, ©2017. Enlace: bit.ly/1FSi6p9 

Yamaha field-corps marching tenor set with BiPosto hinge carrier. Sitio web: Steve 

Weiss Music, Inc, ©2017. Enlace: bit.ly/2gvZ0Ce   
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