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modulacion métrica utilizada en su composicion.
RESUMEN

El trabajo tiene por titulo: «Improvisation» para Timbales solo de Elliott Carter. Estudio de

su interpretacion a partir de la modulacion métrica utilizada en su composicion.

Se trata de un trabajo performativo sobre la pieza «Improvisation» del compositor Elliott
Carter, uno de los musicos méas innovadores del siglo XX. En este estudio, se profundizara
en el andlisis de la obra, poniendo especial énfasis en la técnica de la modulacion métrica
utilizada por el compositor para su creacion. Ademas, se examinard cOmo esta técnica
influye en la interpretacion de la pieza y de qué manera su comprension y estudio pueden

contribuir a una ejecucion mas precisa y expresiva.

Para comprender mejor la importancia de esta técnica, se explorara la vida y obra de Carter,
analizando los motivos que lo llevaron a desarrollar la modulacion métrica como un recurso
fundamental en su lenguaje compositivo. También se estudiard qué otros compositores
influyeron en él en este proceso de experimentacion ritmica y formal. Asimismo, se
abordaran los distintos tipos de modulaciones métricas existentes y su impacto en la

percepcion ritmica y temporal de la musica.

Otro aspecto clave sera el estudio de la instrumentacion, centrandose en los timbales. Se
investigara su origen, evolucion histdrica y caracteristicas técnicas, lo que permitira

comprender mejor su papel dentro de la pieza y el repertorio contemporaneo.

A continuacion, se realizara un analisis estructural detallado de «Improvisation»,
identificando las secciones en las que se presentan las modulaciones métricas y como estas
afectan la progresion de la obra. Finalmente, se ofrecerd un analisis de su estudio con
herramientas performativas y estrategias para abordar estas modulaciones de manera

efectiva, asegurando una ejecucion rigurosa y expresiva.

Palabras clave: Elliott Carter, Improvisation, modulacion métrica, timbales.
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ABSTRACT

The title of this work is: «Improvisation» for Solo Timpani by Elliott Carter. A Study of Its
Interpretation Based on the Metric Modulation Used in Its Composition.

This is a performative study on the piece «Improvisation» by composer Elliott Carter, one
of the most innovative musicians of the 20th century. This research will delve into the
analysis of the work, with a particular focus on the technique of metric modulation used by
the composer in its creation. Additionally, it will examine how this technique influences the
interpretation of the piece and how a deeper understanding of it can contribute to a more

precise and expressive performance.

To fully grasp the significance of this technique, the study will explore Carter’s life and
work, analyzing the reasons that led him to develop metric modulation as a fundamental
element of his compositional language. Furthermore, it will examine which composers
influenced him in this rhythmic and formal experimentation. Different types of metric
modulations will also be discussed, as well as their impact on rhythmic and temporal

perception in music.

Another key aspect will be the study of instrumentation, focusing on the timpani. This
section will explore their origins, historical evolution, and technical characteristics,

providing a deeper understanding of their role within the piece and contemporary repertoire.

Lastly, a detailed structural analysis of «Improvisation» will be conducted, identifying the
sections where metric modulations occur and how they shape the progression of the work.
Finally, an analysis of the study of the work will be provided, offering performative tools
and strategies to effectively approach these modulations, ensuring a precise and expressive

execution.

Keywords: Elliott Carter, Improvisation, metric modulation, timpani.
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1 INTRODUCCION

1.1 Objeto de estudio y justificacion

Hemos elegido esta pieza porque suele ser interpretada habitualmente, tanto en los
Conservatorios como en conciertos, dentro del mundo del timbal y la percusién. No
siempre se hace un analisis exhaustivo y comprensivo de la técnica de la modulacion
métrica, utilizada por el compositor Elliott Carter para su composicion. Provocando
entonces muchas deficiencias en su correcta interpretacion. Mediante este trabajo
pretendemos aportar nuestro granito de arena para mejorar la interpretacion de los futuros

percusionistas que quieran afrontar esta pieza.

1.2 Estado de la cuestion

Para profundizar en la vida de Elliott Carter, indagaremos dentro de su propia pagina

web: www.elliottcarter.com, donde encontraremos entre otras cosas su biografia.

Sin embargo, seré en el libro del sefior J.W. Bernard, The Evolution of Elliott Carter’s
Rhythmic Practice. (1988), donde podremos obtener mucha informacion acerca de la
inspiracion e influencias que tuvo a la hora de desarrollar su técnica de modulacién

métrica, asi como cuando empez6 a usarla en sus obras.

Para profundizar un poco mas en la modulacion métrica, utilizaremos la informacion que
hemos encontrado en la Tesis del sefior J.A. Horbert, Classifications and Designations of
Metric Modulation in the Music of Elliott Carter (2010), donde hemos encontrado una
clasificacion de los diferentes tipos de modulaciones métricas que existen. Informacion

importante a la hora de analizar la pieza a interpretar.

Vamos a hablar también del instrumento solista que utilizaremos en la pieza, los timbales;
contextualizando su historia y evolucion. Y para eso hemos encontrado otra pagina web:
www.perctek.com del marimbista y percusionista Tracy Freeze, donde tenemos un

apartado dedicado exclusivamente a la historia de los timbales.
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Por ultimo, aprovecharemos el trabajo realizado en el afio 2022 por el sefior Rubén
Oliveira en un video de Youtube, que es un clicktrack de la pieza a interpretar en este
TFG, y que nos servira para afrontar el estudio de las modulaciones métricas de la pieza

con mayores garantias de éxito.

1.3 Objetivos

El problema planteado para hacer el trabajo seria el poco conocimiento de la técnica de
modulacién métrica usada por el compositor de la pieza a interpretar, Elliott Carter.

Las preguntas planteadas para realizar este trabajo serian, por una parte, descubrir en qué
consiste la modulacion métrica, por otra parte, indagar en la vida del compositor para
saber por qué empez6 a utilizar la modulacion métrica en sus obras. Ademas, analizar
detalladamente el estudio de la pieza para valorar el efecto que tiene el conocimiento

profundo de la modulacion métrica en su interpretacion.
Los objetivos que hemos planteado son los siguientes:

e Indagar en la biografia de Elliott Carter para conocer los motivos por los que
utilizé la modulacion métrica en sus obas.

e Profundizar en la técnica de la modulacion métrica.

e Mejorar la interpretacion de la pieza, a través del analisis de la modulacién

métrica.

1.4 Metodologia y estructura

Se trata de un trabajo performativo, es decir, se basa en la interpretacion de la pieza para

timbal solo «Improvisation», del compositor Elliott Carter.

Para la realizacion del trabajo hemos empleado una metodologia multimodal. Por una
parte, emplearemos la investigacion documental al tener que informarnos sobre la historia
del timbal, la vida de Elliott Carter y también sobre el uso de la modulacién métrica en

sus obras.
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Por otra parte, utilizaremos la metodologia cuantitativa para profundizar en la modulacion
métrica, asi como en el analisis de su uso en la pieza. Por ultimo, utilizaremos la

metodologia cualitativa para contrastar la evolucion interpretativa de la obra.

Respecto a la normativa de citacion de este trabajo, utilizaremos el estilo APA.
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2 ELLIOTT CARTER

2.1 Biografia

Elliott Carter naci6 el 11 de diciembre de 1908 en Nueva York (EE. UU.), en el seno de
una familia acomodada dedicada al comercio. Desde joven mostro interés por la musica,
aunque en un principio su educacion estuvo mas orientada hacia la literatura y las
humanidades. Sin embargo, durante su adolescencia entré en contacto con el compositor
Charles Ives, quien se convirtié en una de sus principales influencias y lo animé a

desarrollar su vocacién musical.

Estudié en la Universidad de Harvard, donde tuvo como profesores a Walter Piston,
Gustav Holst y Archibald T. Davison. Durante esta etapa, Carter adquirié un profundo
conocimiento de la armonia, la orquestacion y el contrapunto. En 1932, decidié ampliar
su formacion en Paris, ingresando en la Ecole Normale de Musique, donde estudio
composicion con Nadia Boulanger. La influencia de Boulanger fue determinante en la
solidez técnica de su escritura, especialmente en lo referente a la claridad formal y la

precision ritmica.

En sus primeras obras, Carter mostrd una clara inclinacion neoclésica, siguiendo los
principios de Stravinsky y Copland. Sin embargo, a partir de la década de 1950, su
lenguaje evoluciono radicalmente. Su String Quartet No. 1 (1951) marcé un punto de
inflexion en su carrera, introduciendo la independencia ritmica de las voces y la técnica

de la modulacién métrica, un concepto fundamental en su obra.

Carter explord la superposicion de capas ritmicas independientes, otorgando a cada
instrumento su propio sentido del tiempo. Esto se reflejé en obras clave como el Double
Concerto for Harpsichord and Piano (1961) y el String Quartet No. 2 (1959), que le valio
el Premio Pulitzer de Musica.

Uno de sus mayores aportes a la musica contemporanea fue su innovadora escritura para
percusion, destacando su ciclo de Ocho piezas para timbales solo, de donde hemos sacado

la pieza que interpretaremos en este trabajo, compuesta entre 1950 y 1966.
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A lo largo de su carrera, Carter recibié multiples distinciones, entre ellas dos Premios
Pulitzer y la Medalla Nacional de las Artes. Su legado ha dejado una profunda huella en
la musica del siglo XX y XXI, siendo considerado uno de los compositores mas
innovadores y complejos de su tiempo. Fallecio el 5 de noviembre de 2012, a los 103
afios, dejando un vasto catdlogo que sigue inspirando a musicos y estudiosos de la

composicion.

2.2 Introduccién de la modulacién métrica en sus obras

Elliott Carter desarrolld a lo largo de su carrera una concepcion Unica del tiempo musical,
incorporando la modulacion métrica como un principio fundamental de su lenguaje
compositivo. Esta técnica surge de su interés por dotar a la musica de una fluidez

temporal.

A partir del afio 1948, Carter comenzé a explorar formas de transformacidn ritmica que
trascendieran el uso tradicional del compas y de la métrica. Inspirado en las ideas de
compositores como Stravinsky e lves, desarroll6 la técnica de la modulacion métrica, en
la que un pulso base se transforma progresivamente en otro a través de subdivisiones
proporcionales, creando transiciones sin ruptura perceptible. En este sentido, la
modulacion métrica puede entenderse como un sistema que permite cambiar de tempo
sin que el oyente experimente un salto abrupto, sino mas bien una evolucién orgénica del

ritmo.

Un ejemplo paradigmatico de su uso se encuentra en su String Quartet No. 1 (1951),
donde cada instrumento desarrolla lineas ritmicas independientes, con transiciones de
tempo basadas en relaciones matematicas precisas. Este principio también se ve reflejado
en su Double Concerto for Harpsichord and Piano (1961), en el que los solistas y la
orquesta funcionan en distintos niveles temporales, alternando velocidades en un

complejo entramado ritmico.

La aplicacion de esta técnica en sus obras para percusion, especialmente en las Ocho

piezas para timbales (1950-66), es de especial interés.

5
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Carter utiliza la modulacion métrica para transformar progresivamente el pulso a través
de la subdivision del ataque en valores ritmicos proporcionales. Esta estrategia permite
que los cambios métricos ocurran de manera organica, desdibujando la sensacién de un
compas estable y generando una estructura fluida e impredecible, como veremos en la

pieza «Improvisation», elegida para analizarla e interpretarla en este trabajo.

Ademas, la independencia ritmica entre distintas voces instrumentales es un pilar en su
obra. Carter logra esto mediante la superposicion de pulsos con proporciones distintas, lo
que crea una textura en la que cada linea parece desarrollarse a su propio ritmo. Este
recurso también lo empled en su escritura orquestal, como en A Symphony of Three
Orchestras (1976), donde cada grupo instrumental mantiene un tempo auténomo,

generando una sensacion de simultaneidad temporal fragmentada.

En su concepcion del ritmo y la métrica, Carter trasciende la tradicional organizacion del
tiempo musical para introducir una l6gica mas cercana a la percepcion humana del
cambio y la evolucion ritmica. La modulacién métrica se convierte en una herramienta
esencial para la transformacion del material musical, permitiendo que las transiciones de
tempo ocurran de manera estructural y perceptivamente coherente. A través de este
sistema, Carter logrd redefinir la relacion entre ritmo, tiempo y forma en la musica

contemporanea, consolidandose como una de las figuras méas innovadoras del siglo XX.
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3 TIMBALES

3.1 Clasificacion y Etimologia

El timbal esta clasificado como un instrumento membrané6fono y percutido. (2.1 en el

sistema de clasificacion de instrumentos de Hornbostel-Sachs)

La palabra «timbal» tiene sus origenes en las raices latinas y arabes. Por un lado, proviene
de «timpano», derivado del latin tympanum, que a su vez se basa en la raiz griega rourw

(tumpo, «golpear»).

Del lado arabe, la raiz at-tabol («redoblar», «tocar el tambor») dio lugar a atabal
(«tambor»; en castellano, «atambor»). Este término, al fusionarse con «timpano» y perder

la primera vocal, culminé en timbal.

3.2 Historiay Evolucion

Los primeros timbales fueron introducidos en el sur y oeste de Europa en el siglo XIlII
por los Cruzados y los Sarracenos, desde donde se extendieron rapidamente hacia el norte.
Estos instrumentos (conocidos en arabe como nagqara) eran dos tambores de unos 20-22
cm de didmetro, construidos con una especie de caldera semiesférica agujereada de cobre

y una membrana de piel, sujeta y tensada con tiras de piel entrelazadas.

Estos pequefios tambores (en Europa llamados kettledrum) se utilizaban, principalmente
en contextos militares, marchas triunfales y procesiones. Mas tarde, encontraron su

camino en ensambles y aparecieron en festividades de la corte y bailes.

En el siglo XV, una segunda ola de kettledrums mas grandes, se extendio por Europa
desde el este del continente (principalmente Hungria y Alemania). Estos instrumentos,

por su tamafio, evolucionaran en los futuros timbales.

En 1457, una delegacién enviada por el Rey Ladislao de Hungria parti6 hacia la corte de

Carlos VII en Francia. Sus caballos llevaban los kettledrums o timbales.
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Estos tambores resonantes y estruendosos pronto se convirtieron, junto con las trompetas,
en el instrumento por excelencia de la caballeria y un simbolo de la vida cortesana y

militar.

Con el paso del tiempo y las necesidades de interpretacion, se realizaron varias mejoras
técnicas en los timbales, incluido un cambio en la forma en que se tensaban las
membranas, reemplazando gradualmente el antiguo método de clavar las cuerdas en las
pieles, las cuales acababan desgarrandose con el paso del tiempo, por los aros. En
Alemania se comenzaron a usar también tornillos para tensar el aro, convirtiendo al timbal

en un instrumento de afinacion.

Durante la era barroca, algunos compositores comenzaron a escribir para timbal de una
manera clasica, donde los instrumentos estaban obligados a tocar notas que estaban
escritas en partituras, en lugar de tocar en un estilo de improvisacion. Entre ellos destaca

Jean-Baptiste Lully, por escribir por primera vez para timbal en su 6pera Thésée (1675).

Johann Sebastian Bach fue otro de los primeros compositores en comenzar a escribir para

timbales y los solia utilizar junto a tres trompetas.

La pieza mas famosa de George Frederic Handel, su oratorio EI Mesias, HWV 56 (1741),

también incluye dos timbales en dos de sus movimientos.

Debido a las técnicas de composicion de compositores magistrales, como Haydn, Mozart

y Beethoven, los timbales y sus musicos se vieron obligados a evolucionar.

Franz Joseph Haydn en sus Gltimos afios comenz6 a usarlos de manera expresiva, no
utilizada anteriormente por otros compositores. En 1791, en su Sinfonia Sorpresa No.94
utiliza los timbales, empleando notas fuertes para reforzar el aspecto «sorpresa» de la
sinfonia. En la Sinfonia No. 103 (1795) de Haydn, conocida como la sinfonia del redoble

de timbal (Paukenwirbel), emplea un redoble de timbal en solitario para abrir la sinfonia.

Més tarde, en La creacion (1798), Haydn usa los timbales como una herramienta

programatica, usando el redoble de timbal para imitar a un trueno.
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Wolfgang Amadeus Mozart fue uno de los primeros compositores en comenzar a usar la
subdominante en los timbales, cuando hasta ese momento solamente se utilizaban la

tonica y dominante.

Otra innovacion que Mozart habia afiadido a los timbales fue que se tocasen apagados
(coperti). Este efecto lo us6 en dos obras: Idomeneo (1781) y La flauta mégica (1791).
Mozart también fue uno de los primeros compositores en introducir un cambio de
afinacion en los timbales durante la misma obra. Esto sucedid en su pieza Divertimento
para flauta No. 5 (1783).

Ludwig van Beethoven fue otro de los grandes compositores en desarrollar la escritura 'y
uso del timbal. Al igual que su predecesor Mozart, él también empleaba el uso de la

subdominante en los timbales, pero afiadi6 la 7a e incluso la 82 (en la Sinfonia No. 9).

A lo largo de todas sus sinfonias podemos ver la evolucion del uso de los timbales, por
ejemplo: usdndolos cada vez mas, sin la union a las trompetas; incidiendo mas en aspectos
armonicos de la mano de los vientos maderas; también de forma solistica con motivos

musicales propios; creando efectos como truenos, etc.

El timbal fue evolucionando técnicamente tanto de tamafio, con diferentes medidas mas
grandes y pequerfias para abarcar un mayor registro musical, como a nivel de sistemas de

afinacion.

Uno de los cambios mas importantes fue el uso pedal de afinacidn, que se inventd en la
década de 1870 por Carl Pittrich en Dresden (Alemania) y en la actualidad es una

herramienta basica en el timbal.

En el Romanticismo el compositor francés Hector Berlioz, usé 16 timbales en su Gran
Misa de los Muertos (1837; Requiem) y fue uno de los primeros en empezar a especificar

qué tipo de baquetas (duras o blandas) queria que se usasen en ciertos pasajes musicales.

A finales del Siglo XIX y principios del XX, tanto Strauss, como Bartok ampliaron la

gama de composicion para timbal.
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Conociendo la evolucion técnica del instrumento a la hora de afinar con mayor velocidad,
no dudaron en escribir partes para timbal con lineas arménicas de bajo a tempos mas

rapidos e introdujeron también en sus composiciones los glissandos.

El timbal como instrumento solista no ha tenido una gran proliferacion en repertorio, ya
que es un instrumento que aporta su maxima expresividad y fuerza dentro de la orquesta,
pero, aun asi, podemos destacar el Concierto para Timbales y Orquesta Op. 34 que
Werner Théarichen compuso en el afio 1954 o las Eight Pieces for Four Timpani (1950-

66) de Elliott Carter, que sera la obra que nos interesa en este trabajo de fin de grado.

3.3 Partes del timbal en la actualidad

e Membrana o Parche, normalmente hecho de piel o de plastico.

e Caldera, hecha de cobre.

e Base, que hace de soporte del timbal.

e Pedal de afinacion, existiendo varios tipos, pero entre los que caben destacar el
sistema Berlin o Dresden.

e Guia de afinacién, donde estan las notas movibles para fijar, al afinar el timbal.

e Palanca de afinacién de precision (fine tuning), de utilizacién manual.

3.4 Registro de los timbales

e El timbal de 32 pulgadas tiene un registro que va de la nota do2 a la/sib2
e El timbal de 29 pulgadas tiene un registro que va de la nota fa2 a do/re3
o El timbal de 26 pulgadas tiene un registro que va de la nota sib2 a fa/solb3
o El timbal de 23 pulgadas tiene un registro que va de la nota re3 a la/sib3

o El timbal de 20 pulgadas tiene un registro que va de la nota fa3 a reb/re4

10
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3.5 Tipos de Baquetas

e Baquetas de fieltro
e Bagquetas de franela
e Bagquetas de esponja
e Baquetas de piel

e Baquetas de madera

3.6 Efectos de sonido en el timbal

e Golpe normal tocando en la parte media del parche.

e Tocar cerca del borde del parche, muy cerca del aro, para sacar el maximo de
armonicos.

e Tocar en el centro del parche, produciendo un sonido apagado y oscuro sin tono.

e Tocar en la caldera.

e Dead stroke (dejar la bagueta apoyada en parche al golpear, apagando asi el
sonido).

e Tocar con apagadores.

e Redoble en un plato suspendido apoyado encima del parche del timbal y a su vez
hacer un glissando con el pedal.

e Enmdusica contemporanea practicamente se puede llegar a tocar en cualquier parte
del timbal.

11
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4 LA MODULACION METRICA

4.1 Definicion

La modulacion métrica puede definirse como un procedimiento mediante el cual se
establece una nueva relacion de tempo o pulso a partir de una subdivision ritmica
preexistente, sin que se produzca una pausa o ruptura en el discurso musical. Este proceso
permite pasar de un tempo a otro mediante una transicion légica basada en proporciones
ritmicas, en lugar de realizar un cambio abrupto e independiente. Es, por tanto, una

transformacion gradual del tempo basada en equivalencias ritmicas precisas.

Carter comparo este procedimiento con las modulaciones armonicas tradicionales, donde
una nota o acorde puede funcionar como pivote para establecer un nuevo centro tonal. De
forma anéloga, una figura ritmica en un determinado tempo puede reinterpretarse en otro,

funcionando como «puente» entre dos velocidades diferentes.

4.2 Origeny evolucion del concepto

Aunque existen antecedentes en obras de compositores como Beethoven, Mahler o
Stravinsky, quienes realizaron cambios de tempo utilizando relaciones proporcionales, es
Carter quien sistematiza y expande este recurso, convirtiéndolo en un eje central de su
discurso ritmico. El término «modulacién métrica» fue acufiado por Richard Goldman en
1951, al analizar el Primer Cuarteto de Cuerda de Carter (1951), donde esta técnica

aparece formalmente por primera vez.

4.3 Tipologias de modulacion meétrica

Se han identificado varias formas de modulaciéon métrica en la musica de Carter. Las mas
reconocidas son las siguientes (aunque en la pieza «Improvisation» se incluyen

unicamente las dos primeras):
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Modulacién de pulso. Consiste en mantener el tempo constante mientras se
modifica la unidad de pulso. Esto genera un cambio en la percepcion ritmica sin
alterar el tempo global.

Ejemplo: En Eight Pieces for Four Timpani, Marcha (1950-66), comenzando en
el compas 35, el pulso —una negra con doble puntillo a 64 pulsaciones por
minuto— se convierte en una blanca a 64 pulsaciones por minuto, la cual mas

adelante se transforma en una negra con puntillo a 64 pulsaciones por minuto.
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llustracion 1: Eight pieces for timpani, Marcha, compases 35-41

Modulacion de duracion. En este caso, el tempo varia, mientras que el pulso
puede permanecer constante o cambiar. Para realizar la transicion entre diferentes
tempi, Carter compone un ritmo de duracidon constante entre cada compas en el
que ocurre la modulacion métrica. Resulta apropiada una analogia entre la
modulacion de duracidn y un acorde pivote en una modulacién armonica.

Ejemplo: En Shard for Guitar Alone (1997), Carter modula de una seccidon con
semicorcheas a negra = 108, a otra en la que las mismas figuras pasan a ser
tresillos de corchea a negra = 144. Esta transformacion es preparada ritmicamente

mediante acentos que anticipan el cambio.

llustracién 2: Shard for Guitar Alone, compases 4-5
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e Modulacién abrupta. El cambio de fempo ocurre de manera repentina, sin
transicion ni preparacion perceptible. Aunque es menos frecuente, Carter lo
utiliza con intencioén expresiva, generando contrastes bruscos de caracter.

e Modulacion por accelerando o ritardando escrito. Aqui el cambio de tempo se
realiza de forma gradual, a través de una aceleracion o desaceleracion escrita y
controlada. A diferencia de los accelerando tradicionales, se define con precision
ritmica mediante figuras cada vez mas pequefias o grandes, con duraciones

exactas.

4.4 Funciones estructurales de la modulacion métrica

La modulacion métrica cumple varias funciones en la obra de Carter:

e Division formal: Sirve como herramienta para separar o articular secciones
dentro de una obra, generando puntos de inflexion y de contraste.

e Transicion: Permite la conexion fluida entre pasajes de distinto cardcter o tempo.

e Disefio de cardcter: Ayuda a distinguir voces o capas dentro de una textura
polifénica, dotdndolas de identidades temporales independientes.

e Control del tiempo subjetivo: Modifica la percepcion del oyente sobre la

velocidad, la densidad y el desarrollo narrativo.

4.5 Implicaciones estéticas

La modulacién métrica en Carter no es simplemente una técnica; es una manifestacion de
su concepcion del tiempo como dimensidn estructural y expresiva. Le permite escapar
del pulso unificado tradicional, y le otorga a cada instrumento 0 capa una autonomia
temporal. Este enfoque genera una polifonia ritmica compleja, donde cada parte puede
tener su «tiempo propio», enriqueciendo la textura y la experiencia del oyente.
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4.6 Legado

Desde mediados del siglo XX, numerosos compositores han reconocido la importancia
del tratamiento del tiempo en la musica de Carter. Su desarrollo de la modulacion métrica,
entendida como una transicion proporcional entre distintos tempi basada en equivalencias

ritmicas precisas, abrio nuevas vias de pensamiento temporal en la composicion.

Autores como Harrison Birtwistle, Brian Ferneyhough, Magnus Lindberg y Thomas Adés
han explorado modelos temporales influenciados directa o indirectamente por las
propuestas de Carter. En la musica de Ferneyhough, por ejemplo, se observa una densidad
ritmica y una complejidad métrica que, si bien responde a otros principios estéticos,
recoge el interés de Carter por la independencia temporal de las voces. Ades, por otro
lado, ha empleado modulaciones métricas dentro de estructuras claramente articuladas,
en especial en sus obras orquestales, como Asyla (1997), utilizando estos procedimientos

como agentes de transformacion formal y expresiva.

Asimismo, compositores estadounidenses como Charles Wuorinen o Steven Mackey han
adoptado aspectos del pensamiento ritmico de Carter, particularmente la idea de una
forma musical construida a partir del contraste y la interaccion de diferentes

comportamientos métricos.
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5 IMPROVISATION

5.1 Contextualizacion de la pieza

La coleccion Eight Pieces for Four Timpani, compuesta por Elliott Carter entre 1950 y
1966 (Ultima revision), representa un hito en la literatura para percusion. En una época en
la que el timbal era principalmente utilizado para funciones ritmicas y de soporte
armonico, Carter elevo el instrumento a un nivel solista, explorando sus capacidades

expresivas y técnicas.

«Improvisation» es la quinta pieza de la coleccion y esta dedicada a Paul Price, destacado
percusionista, director y pedagogo estadounidense, pionero en la promocion de la musica
contemporanea para percusion, que jugd un papel crucial en el establecimiento del

repertorio moderno para instrumentos de percusion solista y de conjunto.

Esta pieza ejemplifica la transformacion del timbal en instrumento solista, al desafiar las
convenciones tradicionales y exigir una interpretacion altamente musical y técnica. Carter
es conocido por su uso innovador de la modulacion métrica, una técnica que implica
cambios sutiles y graduales en el tempo, creando una sensacion de fluidez temporal. En
«Improvisation», esta técnica se manifiesta en la constante variacion del pulso, lo que
requiere del intérprete una gran precision ritmicay sensibilidad musical. Ademas, la pieza
se caracteriza por su estructura libre y la ausencia de una métrica fija, lo que refuerza la

sensacion de improvisacién controlada.

El caracter general es: dramatico, por los cambios dindmicos y ritmicos subitos;
expresivo, debido al uso del silencio como elemento musical; tenso, gracias al juego con
acentos desplazados y células irregulares; y también narrativo, en el sentido de que la

pieza parece contar algo que evoluciona.

Aunque el titulo sugiere libertad y espontaneidad, Carter redefine el concepto de
«improvisacion»: aqui no se trata de libertad aleatoria sino de una escritura que emula el
gesto libre, pero que esta rigurosamente estructurada. Esta obra, por tanto, no sigue un
patrén binario, ternario o de repeticion tradicional, sino que desarrolla una forma
progresiva, donde el discurso musical se transforma a través del tiempo sin

necesariamente volver al punto de partida.
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5.2 Andlisis de la pieza

5.2.1 Anadlisis estructural

La estructura de la pieza «Improvisation’», aunque tiene una estructura bastante libre,
podemos diferenciar tres partes: una introduccion, un desarrollo (dividido en tres

secciones) y el final.

La introduccion va desde el inicio hasta la primera mitad del compés 18. Dentro de la
introduccion se juega con varias células ritmicas, destacando la que aparece entre el
compas 3y 4, que se repetird dos veces mas en la introduccion y, en total, cinco veces a
lo largo de toda pieza. Esta célula nos servird como nexo dentro de esta improvisacion
escrita. EI compositor muestra enseguida las diferentes sonoridades del timbal, tocando
al centro (C) y con golpes apagados (DS). Sefialar también el ritardando escrito creado
por el compositor entre el compas 8 y el compéas 11, donde rompe con el ritmo de los
compases anteriores para luego volver a €l. Utilizara la primera modulacion métrica para

acabar la introduccion y dar paso al desarrollo.

El desarrollo va desde segunda mitad del compas 18 hasta el compéas 99. Dentro del

desarrollo, diferenciaremos tres secciones, A, By C:

e Laseccion A empieza en la segunda mitad del compas 18 y acaba en el compas
46. El compositor juega con células ritmicas irregulares como son los quintillos y
septillos, golpes abruptos, mas sonoridades nuevas, como tocar en el borde del
parche (R), asi como también crea una sensacion de accelerando escrito, que va
desde la mitad del compas 38 hasta el compas 47, introduciéndonos en la siguiente
seccion.

e Laseccion B empieza en el compds 47 y acaba en el compas 76. Esta seccion se
caracteriza por tener una mayor estabilidad de pulso y ritmo, en comparacion con
las secciones precedentes. En ella, el compositor utiliza mas notas largas,
mediante los redobles en los timbales y con ellas nos guiara hasta la siguiente

seccion.

! Se adjunta en el Anexo 1, la partitura completa de la pieza «Improvisation»
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e Laseccion C empieza en el compas 77 y acaba en el compas 99. La particularidad
de esta seccion es que vuelve al tempo inicial (negra=126) y hace una especie de
pseudo reexposicion, repitiendo las primeras tres células ritmicas de la
Introduccidn, pero con la afiadidura de unos redobles donde antes habia silencios.
Esta va a ser la Uinica parte donde nos recuerde el inicio, ya que, aunque tenemos
siempre el mismo fempo, la sensacion va a ser de total confusion por la forma en
que juega con la ritmica, teniendo por momentos la sensacion de estar en un pulso
binario y mas lento (exactamente el tempo precedente de la seccion B: negra=84),
aunque estemos dentro de un compas ternario. Toda esta confusion seguira hasta
el ultimo compads de esta seccion donde aparecerd, por ultima vez, la célula ritmica
del principio, pero en tresillos de corchea, para dar paso, mediante una

modulacion métrica a la seccion del final.

El final va desde el compas 100 hasta el final de la pieza. A esta seccién llegamos con la
ultima modulacion métrica de la pieza, que nos avoca al tempo mas rapido utilizado hasta
el momento (negra=189). La caracteristica principal del final es la velocidad y las
dindmicas radicalmente opuestas, pasando de forte a piano, entre el compéas 100 y el
compas 105; y pasando de fortissimo a pianissimo, entre el compas 106 con anacrusa y
el compas 112. Dado que llegamos a la dindmica més baja (pp) de toda la pieza 'y que,
ademas, la sensacion de pulso se para con las notas de duracion muy larga, podriamos
considerar como un «falso final» el compéas 112 y tomar como una Coda desde el compés
113 al final de la pieza, ya que, el compositor empieza a crear de nuevo una tension que
desembocaré en el verdadero final: un Gltimo pasaje de tresillos muy rapido, remarcado
por la dindmica (fortissimo), el caracter escrito por el compositor (martellato) y que
acabara con crescendo y poco ritardando.

5.2.2 Andlisis de las modulaciones metricas

La 12 modulacion (compas 15 al compas 16): es una modulacion de duracion, con cambio
de tempo, pulso y compas, pasando de un 3/4 (negra=126) a un 4/4 (negra=168). Esta
modulacion utiliza el tempo de la semicorchea como duracion comun, que luego pasara

a valor de corchea de tresillo. La modulacion viene preparada acentuando cuatro veces
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cada tres semicorcheas en el 3/4 (c.15), para pasar directamente a cuatro negras en el 4/4
(c.16). La modulacién va acompafada de un cambio gradual de color en el ataque, que

va de la region (C) a (N) del parche del timbal.

(C)- ¥
% .

lustracidn 3: «Improvisation», compases 15-16

La 22 modulacion (compas 17 al compas 18): es una modulacion de duracion, con cambio
de tempo, pero no de pulso. De 4/4 (negra=168) pasa a la mitad, o sea, a 2/2 (blanca=84).
La primera modulacion empieza a preparar la segunda, con el tempo de la negra como
duracion de nota comun. Con las cuatro notas negras en 4/4 (c.16) y posteriormente las
dos notas blancas en el siguiente compas (c.17), se anuncia la modulacion que después se

confirma con la métrica en el compés de 2/2 (c.18).

lustracion 4: «Improvisation», compases 14-16

La 32 modulacion (compas 20 al compas 21): es una modulacién de pulso, con cambio de
métrica, pero no de tempo ni de pulso. De 2/2 (blanca=84) a 10/8 (negra ligada a negra
con puntillo=84). La tercera modulacion se va preparando ritmicamente desde el compés
de 2/2 (c.18) con los quintillos de corcheas en el segundo pulso del compas. Esto se va a
repetir en los siguientes dos compases (c.19-20) previos a la modulacion. El tempo de la
corchea del quintillo es la duracion comun que se mantiene después del cambio a 10/8

(c.21), transformandose en corcheas agrupadas en 5. La sensacion del pulso se mantiene,
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por lo que no se percibe ninguna variacion en el tempo, aunque haya un cambio en la

métrica.
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9 .—%——5———1 e s s | } ®
S » mf Fous.
sub. b iﬁ:ﬁ)

lHustracion 5: «Improvisation», compases 19-21

La 42 modulacion (compas 24 a compas 25): es una modulacion de duracion, con cambio
de pulso, tempo y compas, pasando de un 10/8 (negra ligada a negra con puntillo=84) a
un 7/8 (blanca con doble puntillo=60). Corchea igual a corchea. La cuarta modulacion
mantiene la velocidad de las corcheas, pero cambia su agrupacion de cinco a siete, por lo

que no se percibe una variacion en el tempo (aunque cambie), pero si en el pulso.
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lustracion 6: «Improvisation», compases 22-27

La 52 modulacién (compas 26 a compas 27): es una modulacion de pulso, sin cambio de
tempo, ni de pulso. De 7/8 (blanca con doble puntillo=60) a 2/2 (blanca=60). La quinta
modulacion cambia en la metrica, pero no en la sensacion del pulso, ya que se mantiene
la agrupacion de siete notas con igualdad de duracion entre el compas de 7/8 'y 2/2, por
lo que no se percibe variacién en el tempo. La duracion de nota en comun es la corchea
del 7/8 (c.26) que pasa a tener la misma duracion que la semicorchea de septillo del 2/2
(c.27).
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lustracién 7: «lmprovisation», compases 26-27

La 62 modulacion (compas 39 al compas 40): es una modulacion de duracién, con cambio
de tempo, pulso y compas, pero no de métrica. Pasando de un 2/2 (blanca=60) a un 5/4
(negra=120). Negra igual a negra. La sexta modulacion mantiene la velocidad de las
corcheas, pero cambia su agrupacion de cuatro a dos, por lo que no se percibe una

variacion en el tempo, aunque cambie, pero si en el pulso.

cresc. poco a poco 5

llustracion 8: «Improvisation», compases 36-42

La 72 modulacion (compas 40 al compas 41): es una modulacién de duracion, con cambio
de tempo, pulso y compas, pasando de un 5/4 (negra=120) a un 10/8 (negra ligada a negra
con puntillo=48). Corchea igual a corchea. La séptima modulacién viene preparada por
la acentuacion de las corcheas del 5/4 (c. 40) en grupos de cinco, para dar paso a los
grupos de cinco corcheas del 10/8 (c. 41), que se mantienen acentuados para remarcar el

quintillo.
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llustracién 9: «Improvisation», compases 40-41
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La 8% modulacion (compas 41 al compas 42): es una modulacion de pulso, sin cambio de
tempo ni de pulso, pero si de métrica. De 10/8 (negra ligada a negra con puntillo=48) a
2/2 (blanca=48). La agrupacion de cinco corcheas (c.41) en la séptima modulacion, es a
su vez la preparacion para la octava modulacion, transformando las corcheas ahora a

quintillos de corcheas (c.42).

lHustracién 10: «Improvisation», compases 41-42

La 92 modulacion (compas 45 al compas 46): es una modulacion de pulso, sin cambio de
tempo ni de pulso, pero si existe un cambio de métrica. De 2/2 (blanca=48) a 7/16 (negra
con doble puntillo=48). La novena modulacién cambia en la métrica, pero no en la
sensacion del pulso, ya que se mantiene la agrupacion de siete notas con igualdad de
duracion entre el compas de 2/2 (c.45) y 7/16 (c.46), por lo que no se percibe variacion
en el tempo. La duracién de nota en comun es la semicorchea del septillo del 2/2 (c.45)
que pasa a tener la misma duracién que la semicorchea del 7/16 (c.46).
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lHustracion 11: «Improvisation», compases 45-46

La 10* modulacion (compéas 46 al compas 47): es una modulacion de duracién, con
cambio de tempo, pulso y compas, pasando de un 7/16 (negra con doble puntillo=48) a
un 2/4 (negra=84). Semicorchea igual a semicorchea. La décima modulacion no tiene una
preparacion ritmica previa para la agrupacion de cuatro semicorcheas del compas de 2/4

(c.47), por lo tanto, provoca un cambio brusco en el tempo y en el pulso.
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llustracion 12: «Improvisation», compases 46-47

La 112 modulacion (compas 71 al compas 72): es una modulacion de duracién, con
cambio de tempo y de compas, pero no de pulso, pasando de un 2/4 (blanca=42, negra=84)
a un 3/4 (blanca con puntillo=42, negra=126). La undécima modulacion, al igual que la
anterior, no tiene una preparacion ritmica previa. Por lo tanto, tenemos un cambio de
tempo brusco, pero que no se apreciara hasta el compas 81, ya que, con las notas largas
en redoble de los compases 72,73,74,75y 76, y el juego de acentos cada tres corcheas de

los compases 77,78 y 79, seguiremos teniendo la sensacion del tempo binario precedente.
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llustracién 13: «Improvisation», compases 70-81

La 122 modulacion (compas 98 al compéas 99): es una modulacion de pulso, sin cambio
de tempo ni de pulso, pero si de métrica. De 2/4 (negra=126) a 6/8 (negra con
puntillo=126). La doceava modulacién se prepara con los tresillos del compas de 2/4
(c.98). El tempo de la corchea del tresillo es la duracion en comdn que se mantiene
después de la modulacion al compés de 6/8 (¢.99), pero transformandose en corcheas,
aunque en este caso, el compas 99 es un compas de silencio. Por lo tanto, no
experimentaremos la modulacién hasta el compéas siguiente (c.100), que es cuando

aparecen notas escritas.
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lHustracion 14: «Improvisation», compases 94-102

La 13?y Gltima modulacién (compas 100 al compas 101): es una modulacion de duracion,
con cambio de tempo, pulso y compas, pero no de métrica. Pasando de un 6/8 (hegra con
puntillo=126) a un 4/4 (negra=189). Corchea igual a corchea. La treceava modulacion
viene preparada en el compas de 6/8 (¢.100) mediante tres grupos de dos corcheas, para
pasar al compas de 4/4 con los grupos de dos corcheas con acentos, para hacer un mayor
hincapié en el cambio de tempo.
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lustracion 15: «Improvisation», compases 99-102

5.3 Guia de estudio interpretativa

El principal reto de «Improvisation» no es solamente técnico en el sentido tradicional,
sino musical, expresivo y ritmico. Carter exige al timbalero una interpretacion precisa
pero libre, con una gran consciencia del tiempo (comprendiendo cada una de las
modulaciones métricas), del silencio, del color y del gesto. La mision del intérprete es dar
vida a un discurso que parece espontaneo, aunque esté cuidadosamente notado. Se debe
encontrar el equilibrio entre exactitud y flexibilidad.
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Para eso he detallado una guia de estudio personal, donde explico cdmo he preparado el

estudio de esta pieza:

Inicio (trabajo de lapiz): Para empezar a estudiar la pieza no necesitamos estar delante
del instrumento, nos basta con tener la partitura y un lapiz (de ahi lo de «trabajo de lapiz»).
Empezaremos con el andlisis previo de la pieza, que nos servira para tener bien clara la

estructura 'y poder centrarnos en una parte cada vez.

Analizaremos también las modulaciones métricas, parte muy importante de la pieza, las
cuales deberemos trabajar con metronomo una a una, para asimilarlas y poder afrontarlas
con relajacion mental en el momento de la interpretacion. A continuacién, detallo algunas
de las modulaciones donde habra que tener en cuenta una serie de consejos para

afrontarlas de manera correcta:

En la 22 modulacion conviene pensar ya en quintillos en las dos blancas del compas 17,
para tocar los quintillos del compas 18 correctamente.

Algo parecido nos sucede en la modulacién 112, para afrontar correctamente el cambio
de tempo conviene ya pensar en tresillos de negra a partir del compés 70, obteniendo asi

el nuevo tempo del compas 72, con total estabilidad.

Para la modulacién 122 encuentro muy aconsejable apoyar cada dos corcheas de tresillo,
los tresillos del compas 98. Esto me permite dos cosas: la primera es dejar bien claro para
el oyente que esa es la célula ritmica que se repite cinco veces en toda la pieza, pero que
esta vez serd a un tempo mas lento; y segundo, marcando cada dos corcheas de tresillo,
obtenemos ya el tempo de la préxima modulacién y que serd el mismo ritmo que a

continuacion debemos tocar en el compas 100.

Conviene también analizar las dinamicas, descubriendo con ello informacion valiosa,
como los puntos mas extremos de la pieza y que, posiblemente, coincidan con el climax,

0 con el momento més tranquilo y relajado.

Una vez hecho un anélisis exhaustivo de la pieza, llega el momento del solfeo, para mi

una de las partes mas importantes. Ya que nuestro instrumento mas personal es la voz,
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conviene cantar interpretando bien la partitura (frases, dindmicas, acentos, etc.), imitando
el sonido del timbal. Esto nos sirve para que nuestro cerebro procese mejor la pieza y

también para poder expresarla de forma mas natural cuando la toquemos.

Para ello es basico el uso de la mano como guia del pulso (4/4, 5/4, 3/4, etc.) y el
metronomo, que nos ayudara en todo momento a tener un tempo estable. Iniciar con
tiempos mucho mas lentos de los escritos en la partitura nos ayudara a evitar los fallos y,
lo que es mas importante, a no repetirlos y automatizarlos. Dentro de este proceso de
solfeo podremos individuar los puntos mas dificiles de la pieza, que mas adelante
detallaremos, para hacer un trabajo personalizado y llegar a controlarlos. Es importante
destacar que, una vez nos vamos habituando a cantar la pieza, debemos ir subiendo el

tempo del metrénomo hasta llegar a la velocidad marcada o lo mas cerca posible.

Trabajo técnico: llega el momento de sentarse delante del instrumento, en nuestro caso

los timbales, para proceder a trabajar la pieza desde el punto de vista técnico:

Asegurarse de que los cuatro timbales estén perfectamente afinados desde el principio.
En esta pieza no hay cambios de afinacion, pero si contrastes intervalicos importantes,

por lo que la precision tonal es crucial.

Se recomienda el uso de baquetas de tipo medio-blandas que permitan claridad en las
articulaciones réapidas, suavidad en los redobles dinamicos y contraste entre los diferentes
tipos de golpeo. Yo particularmente, hago un cambio de baquetas entre los compases
108,109 y 110, para coger unas baquetas medio-duras y asi poder tocar el Gltimo pasaje

rapido con la articulacién bien clara.

Conviene trabajar siempre los pasajes lentos y con metrénomo, para poder encontrar la
digitacién de las manos que mejor nos funcione en cada uno de ellos. Utilizaremos
también la memoria corporal para que nuestro cuerpo se habitie al movimiento de las
manos. Luego procederemos a darle velocidad y confirmar que esa digitacion funciona
también en el tempo requerido. En caso contrario, procederemos a adaptarla para la
correcta interpretacion del pasaje. Dos de los pasajes que mas conviene practicar asi, por

su velocidad, son estos:
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Primer pasaje; que va desde la mitad del compas 12 hasta el compés 14. Aqui tenemos
un pasaje rapido en el cual procederemos a buscar una digitacion que nos permita tocarlo

de forma fluida y sin ningun tipo de problema.

llustracién 16: «Improvisation», compases 10-14

Segundo pasaje, que va desde el compas 117 hasta el final. Este pasaje es el mas rapido
y dificil técnicamente al que nos vamos a enfrentar en toda la pieza, por lo tanto, conviene
ser muy preciso en su estudio lento de la digitacion, pero sobre todo en su estudio rapido,
para poder afianzar bien la digitacion y que el cuerpo memorice los movimientos de las
manos a la perfeccion. En este pasaje, al revisarlo nuevamente para este trabajo, me fue
necesario modificar algunas digitaciones debido a que encontré una mayor comodidad,
en comparacion con las digitaciones utilizadas la ultima vez que lo interpreté, hace unos
afios. Con esto me gustaria subrayar que la digitacion tiene que estar al servicio de

nuestras caracteristicas técnicas y musicales de cada momento.
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lHustracion 17: «Improvisation», compases 113-120

27



Raul Camarasa Picazo

Otro aspecto importante para trabajar dentro de la pieza son los diferentes tipos de sonido
que tenemos, los cuales conviene diferenciarlos al maximo para obtener una riqueza de

colores extra en la pieza:

e (N) sonido normal del timbal: donde produciremos el sonido natural del timbal,
sacando el tono lo mas limpio posible.

e (C) sonido al centro del parche: produciremos un sonido lo mas opaco y seco
posible, tocando exactamente en el centro del parche. Sin apenas resonancia y sin
tono, sacando sonido de tambor.

e (R) sonido al borde del parche: tocando en el parche lo mas cerca posible del aro,
produciremos un sonido con el maximo de armoénicos, donde apenas se escuchara
el tono natural y casi nos recordara a un rim-shot.

e (DS) golpeo apagado: el golpe de la baqueta en el timbal no debe de rebotar, si no
que tiene que pararse en el parche, apagando el sonido. Yo lo exagero para que el
color sea mas apreciable.

o (Damp with hand held on drum head) Apagar con la mano mantenida en el parche.
Es una forma de apagar el sonido del timbal que, a mi entender, debe de ser muy

rapida para producir un sonido muy seco.
Puntos criticos de la pieza para tener en cuenta:

Existen dos puntos criticos en la pieza que conviene trabajar para que el tempo no se nos

vaya Yy eso perjudique al resto de musica que queda por tocar:
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El primero esta entre el compés 34 y el compas 35. Venimos tocando septillos de
semicorcheas a pulso de blanca y, a continuacion, tenemos que tocar una blanca y dos
negras. Para poder dividir el pulso correctamente en dos (por las negras), conviene que
en el segundo pulso del compas 34, nuestra mente piense en fusas, para dar ya una
subdivision correcta en dos grupos de cuatro fusas. Asi llegaremos al compés 35 con el

pulso dividido en dos de manera mas precisa.
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llustracién 18: «Improvisation», compases 31-35

El segundo punto critico lo encontramos entre los compases 43 y 44. Aqui tenemos una
progresion de tempo que se basa en pasar de quintillo a seisillo y luego a septillo. Estos
dos cambios son muy importantes y hay que estudiarlos bien, ya que el tempo del resto
de la obra depende de ello (por el cambio en las modulaciones 92y 10%). Yo lo he trabajado
de forma individual, es decir, primero he perfeccionado el cambio de quintillos a seisillos,
estudiandolo a diferentes velocidades con metronomo; y luego he hecho lo mismo con el
cambio de seisillos a septillos. Una vez controlados, los he unido y los he practicado
también a diferentes velocidades. Luego me he centrado en el tempo exacto para

habituarme a esa velocidad.

-

llustracion 19: «Improvisation», compases 43-47
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Dejo aqui el enlace a un clicktrack de metrénomo de la pieza «Improvisation», realizado
en el afio 2022 por el sefior Rubén Oliveira en un video de Youtube, que nos servira para
afrontar el estudio de las modulaciones métricas de la pieza con mayores garantias de
éxito. El video inicia con dos compases de preparacion y al tercero inicia la pieza. A mi
parecer, hay algunas subdivisiones que no hacia falta hacerlas (quintillos o septillos), ya

que pueden llegar a molestar, pero, aun asi, servird de ayuda en la preparacion de la pieza.

Interpretar «Improvisation» no es solo tocar una pieza de percusion: es habitar el tiempo,
moldearlo con gestos, y proponer una poética sonora que desafia las expectativas del
oyente. Carter nos invita a explorar lo invisible: los espacios entre los golpes, los ecos

entre las frases, la tension entre el control y la libertad.
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6 CONCLUSIONES

El estudio realizado en este trabajo de fin de grado nos ha permitido profundizar de
manera rigurosa en la comprension, analisis e interpretacion de «Improvisation» de Elliott
Carter, una de las piezas mas representativas dentro del repertorio solista para timbal del
siglo XX. Esta obra, enmarcada dentro del ciclo Eight Pieces for Four Timpani (1950-
66), no solo supone un reto técnico considerable, sino que plantea un desafio
interpretativo complejo debido al uso intensivo de una de las técnicas mas caracteristicas

del lenguaje carteriano: la modulacién métrica.

A lo largo de este trabajo, se ha demostrado como la modulacién métrica no debe
entenderse Unicamente como un recurso estructural o matematico, sino como una
herramienta expresiva de primer orden. El tratamiento del tiempo en «Improvisation» no
responde a una métrica tradicional, sino a una ldgica interna que busca una percepcion
fluida, casi orgénica, del discurso musical. En este sentido, Carter no busca un ritmo fijo
y uniforme, sino un continuo temporal en constante evolucion, que el intérprete debe

comprender, asimilar y proyectar con precision y libertad a la vez.

El analisis detallado de las 13 modulaciones métricas presentes en la obra ha revelado la
riqueza y la variedad de recursos que el compositor emplea para transformar el pulso, el
tempo y la métrica. Hemos identificado modulaciones de duracion, de pulso, abruptas y
preparadas, todas ellas dispuestas con una logica interna coherente y funcional. Esta
variedad de modulaciones contribuye directamente a la tension dramética de la obra, a la

percepcion de su progresion formal y a la riqueza de su caracter expresivo.

Uno de los hallazgos mas relevantes ha sido comprobar que el dominio interpretativo de
la pieza depende directamente del grado de conocimiento y familiaridad que el
percusionista tenga con estas modulaciones. El intérprete no puede limitarse a reproducir
el ritmo escrito; debe entender profundamente la l6gica interna de las transiciones
métricas, anticiparlas mentalmente y ejecutar los cambios con naturalidad, como si
fluyeran de manera espontanea. En este aspecto, la guia interpretativa desarrollada en este
trabajo adquiere un valor fundamental, al ofrecer herramientas practicas y reflexiones

técnicas Utiles para afrontar la pieza con rigor y sensibilidad.
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Asimismo, se ha demostrado que el estudio previo de la partitura, sin instrumento, es una
fase crucial. El llamado «trabajo de lapiz», junto con el solfeo interiorizado y el analisis
detallado de cada seccion, permite una memorizacion mas profunda de la obra, una toma
de decisiones mas consciente y una mayor libertad durante la ejecucion. Del mismo
modo, el conocimiento exhaustivo de los diferentes tipos de sonido que se pueden extraer
del timbal (centro, borde, golpe seco, golpe amortiguado, etc.) enriquece enormemente la
paleta timbrica de la interpretacion, haciendo de «Improvisation» una experiencia sonora

dinamica, variada y expresiva.

Desde el punto de vista estético, Carter redefine en esta pieza el concepto mismo de
improvisacion. No se trata de libertad aleatoria, sino de una escritura meticulosa que
emula la espontaneidad a través de la estructura. El titulo, lejos de invitar a la anarquia
interpretativa, exige del ejecutante una disciplina ritmica extrema y una escucha interior
constante, capaz de equilibrar precisién y expresividad en un marco de control absoluto

del tiempo.

Finalmente, este trabajo ha subrayado el legado trascendental de Elliott Carter en la
historia de la mdsica contemporanea. Su concepcion del ritmo como elemento
estructurador, su desarrollo de una métrica no lineal y su propuesta de un tiempo musical
multiple e independiente han influido profundamente en generaciones posteriores de
compositores e intérpretes. «Improvisation» se erige asi no solo como una obra maestra
del repertorio para timbal, sino como una ventana hacia una nueva forma de pensar y

sentir el tiempo en la masica.

Este trabajo no pretende cerrar el debate en torno a la interpretacién de Carter, sino abrir
nuevas vias de exploracion artistica, pedagogica y performativa. La modulacion métrica,
lejos de ser una técnica fria, se ha revelado aqui como un mecanismo expresivo profundo,
que permite al intérprete dialogar activamente con la partitura, con el compositor y con
el oyente. Interpretar Carter es, en definitiva, interpretar el tiempo.
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