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RESUMEN

Esta investigacion consta de una breve introduccion sobre la vida de Max Roach,
seguido del desarrollo que expone los aspectos musicales y sus técnicas de
ejecucion en la bateria. Posteriormente se realiza un analisis sobre la evolucién
interpretativa de este instrumento, entre finales de la era del swing y la era del
bebop, fundamentandose principalmente en transcripciones de Max Roach y
destacando los aspectos sociales de dicha transformacion. Por medio del analisis
de sus ejecuciones durante aquella época, se puede notar las diferencias estilisticas
entre el swing y el bebop en cuanto a la bateria. De igual forma se pretende
recopilar las caracteristicas conceptuales de Roach, dentro de su rol como baterista
de jazz. El objetivo es presentar estos elementos para contribuir a un mejor
entendimiento del instrumento; los resultados de este andlisis brindan un punto de
partida como recurso para el estudio formal de la bateria.

Palabras clave: bateria, swing, bebop, jazz drumming, melodic drumming, Max
Roach.



ABSTRACT

This paper contains a brief introduction to the life of Max Roach, followed by the
main body of the text that exposes his musical aspects and techniques for drums
playing. Subsequently, the paper presents an analysis on the evolution of jazz
drumming at the end of the swing period and the bebop era mainly based on Max
Roach’s transcriptions, highlighting the social aspects of this transformation.
Through the analysis of his performances during the mentioned period, the stylistic
drumming differences between swing and bebop can be noticed. Furthermore, the
text intends to gather Roach’s conceptual characteristics in his role as a jazz
drummer. The main objective is to contribute to a better understanding of the
instrument; the results of this research give a starting point resource for the serious
study of the drum set.

Key words: drum set, swing, bebop, jazz drumming, melodic drumming, Max
Roach.



TABLA DE CONTENIDO

Tl {g oY [ o7 o1 1o o NPT uTT TR 12

Antecedentes: La bateria a finales de la era del swing e inicios de la era del

01T 0 Yo o PR 13
Max Roach: Origenes y primeras inNOVACIONES ..........cccuvvvivvieniiiiiiieneeeeeeeeeaeeeee 16
Acompafiamiento: De los patrones estandar al bebop ........cccovvrviiicceeenn. 18
SOI0S A DALEITA .. 21
La importancia del sonido: El timbre del instrumento ...........coovvvviiiiicceeeennn. 25
Max Roach y el MelodiC Drumming ...cccooiieeeeiiiieeeeeeeeees s e e e e e e e e eeeaeannns 26
CONCIUSIONES ...ttt e et e e e e e e e e r e e e e e e e e e 32

Referencias bibliografiCas.......ccoovviiiiiiiiii e 34



INDICE DE FIGURAS

Figura 1. Extracto de Sidney “Sid” Catlett en la composicion Rose Room del disco

Metropolitan Opera House Jam Session. Minuto 2:15. Transcrito por David Romero.
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Figura 2. Extracto de Kenny Clark en la composicion Epistrophy del disco Kenny

Clark and His 52nd Street Boys. Minuto 1:30. Transcrito por David Romero.
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Figura 3. Extracto de Max Roach en la composicion Salt Peanuts del aloum The

Quintet: Jazz at the Massey Hall de 1953. Minuto 1:58. Transcrito por David Romero.
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Figura 4. Solo de Max Roach sobre la forma AABA en la composicién Daahoud del
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Figura 5. Fraseo lineal en corcheas y tresillos de corchea sobre la composicion
Parisian Thoroughfare del album Clifford Brown & Max Roach. Min. 4:41. Transcrito

por David Romero.
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Figura 7. Fraseo en corcheas y tresillos de corcheas retomando la idea principal.

Trascrito por David Romero.
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Figura 8. Motivo principal.
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Figura 9. Patron melddico principal en el compas tres.

Figura 10. Patrén melddico repetido y desplazado.
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Figura 11. Patron melddico desplazado entre dos compases.

Figura 12. Replanteamiento del motivo melddico en el compas 30.
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Figura 13. Agrupaciones simétricas de 5 notas.
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Figura 14. Fraseo en semicorcheas durante la seccion B.
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Introduccion

El analisis de la evolucion de la bateria de jazz desde finales de la era del
swing hasta inicios de la era del bebop, busca entender la forma en que se
desarroll6 la ejecucion de este instrumento, asi como sus técnicas y las
configuraciones propias del set. Este trabajo tiene como punto de partida los udltimos
afos de la era del swing, alrededor de 1940, hasta la consolidaciéon de la era del
bebop durante la primera mitad de los afios 50. Esta época es de gran importancia
debido a la cantidad de innovaciones que se dieron en la bateria y en el estilo en
que se tocaba el jazz en general.

La importancia de estos avances ayudo a definir el sonido y las caracteristicas
del jazz durante la era del bebop, influyendo también en los afios y estilos
subsecuentes. Con base en el trabajo de Max Roach, se ha podido observary
estudiar varias de las caracteristicas de esta evolucion, siendo €l mismo considerado
uno de los grandes innovadores de la bateria de jazz. A través del estudio de sus
interpretaciones, se muestran las diferencias en la forma de ejecucion de la bateria
en relacion con la era del swing, pasando de ser un elemento de acompafiamiento a
un instrumento solista. El legado de Max Roach esta presente en la interpretacion
de muchos bateristas contemporaneos y sus conceptos han trascendido las barreras

del tiempo y de los estilos.
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Antecedentes: La bateria a finales de la era del swing e inicios de la era del
bebop

El presente analisis aborda los aportes que se dieron al estilo de ejecucion de
la bateria durante la época del bebop. Por esta razdn, es necesario remontarse
unos afos atras y entender qué sucedia hacia finales de la era del swing (circa
1940). Esto permitira entender de mejor manera los elementos que formaban parte
del estilo en cuanto a la bateria, su configuracion y su rol dentro de las bandas de
jazz.

Entre los afios de 1940 y 1945, muchos eventos confluian para la
desaparicion progresiva de las grandes agrupaciones de jazz, las cuales tenian un
rol de entretenimiento y eran conocidas por tocar musica de baile. En su momento,
el baile habia ganado gran aceptacion entre los jovenes de Norteamérica y no se
podia separar este rol de las agrupaciones de jazz como lo menciona Gioia (2009, p.
111). Los efectos de la guerra se hicieron sentir en el medio musical mermando su
continuidad ya que muchos musicos fueron reclutados, los instrumentos eran casi
imposibles de conseguir, el racionamiento de combustible dificultaba que las big
bands salieran de gira, o era imposible que lo hicieran. (Gioia, 2009, p. 136).
Ademas, menciona que las autoridades establecieron impuestos a los salones de
baile y que los costos para promover los conciertos y el alquiler de habitaciones de
hotel incrementaron. De esta manera se cred una brecha entre los musicos de jazz
y las grandes audiencias.

Por otro lado, el creciente interés de los musicos por innovar en sus
actuaciones, los llevé a reunirse en el club Minton’s Playhouse luego de las horas de
trabajo con las big bands. Ahi encontraban un espacio para desarrollar todas sus

ideas sin limitaciones durante las jam sessions, “alli el estilo del bebop empez6 a
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refinarse por un grupo de modernistas progresistas.” (Gioia, 2009, p. 136). Entre
estos musicos destacaban Dizzy Gillespie, Charlie Parker, Thelonious Monk, Charlie
Christian y los bateristas Kenny Clark y Max Roach, quienes fueron los que
empezaron a aportar elementos al jazz tradicional. Por ejemplo, el estilo del
acompafamiento en el piano, la disposicidon de los acordes y el soporte ritmico se
hicieron mas complejos. Pero para entender el nacimiento del bebop es necesario
mencionar el contexto social en que este se gestd. Gioia sefala que “el bebop fue
definido por su contexto social, tanto como por los bemoles y sostenidos de sus
acordes aumentados.” (2009, p. 176). Continua mencionando que el sentimiento
gue unificaba a esta nueva generacion de musicos de jazz, se derivaba del hecho de
pertenecer a una clase socioecondmica inferior; en parte por su estatus marginal
COMO negros americanos, como por la segregacion y ausencia de derechos civiles
dentro de este pasaje historico de los Estados Unidos. Segun Gioia, la primera
generacion de musicos negros tuvo éxito en la actuacion y el entretenimiento, y eran
reconocidos y respetados por eso. Por otro lado, los musicos jévenes de la década
del 40 querian aun mas, “ellos exigieron la aceptacion como artistas, como
reconocidos practicantes de una forma de arte seria.” (Gioia, 2009, p. 176). En ese
sentido estos musicos que no recibian el reconocimiento que esperaban, tomaron la
oportunidad de establecer un discurso utilizando su masica, la cual para sus fines
mientras mas compleja era mejor.

En cuanto a las diferencias entre los estilos del jazz tradicional y el jazz
moderno (bebop) dentro de la bateria, se pueden destacar dos aspectos
fundamentales. Primero, los instrumentos que conformaban el set, y segundo, la
forma en que este se tocaba. Durante la era del swing el set de bateria constaba de

una configuracion particular que contenia entre otras cosas, como dice Berendt “un



15

redoblante, tom toms chinos, claves de madera, campanas y pequefios platillos, al
igual que un bombo en donde estaba montado un platillo o un triangulo,” (2009, p.
468). Asi mismo Thomas Owens reafirma que durante las primeras décadas de la
historia del jazz, la bateria y las técnicas de tocarla tuvieron varios cambios
fundamentales. Luego de la era del swing, “hacia la década de los 40 el set de
bateria tipico constaba de bombo, redoblante, de uno a tres tom-toms, hi-hat y de
uno a tres platillos suspendidos de varios diametros y grosores.” (Owens, 1995, p.
179).

En cuanto a las primeras diferencias técnicas, durante la época del swing el
tiempo era marcado constantemente por el bombo que tocaba en negras, el patron
de swing era tocado con mas frecuencia sobre el hi-hat y los solos se tocaban por
todo el set, incluyendo claves de madera, campanas, toms y cualquier otro accesorio
que formara parte de la bateria, tal como se puede escuchar durante el solo de
Gene Krupa en la composicion Sing Sing Sing. Segun Theodore Brown:

“el bop drumming difiere de todos los estilos de jazz drumming previos en tres

aspectos: el primero fue el consistente uso del ride para crear un sonido lleno

(con sustain) dentro del ensamble; el segundo fue que se removio

gradualmente al bombo de su rol de mantener el tempo; y tercero, la

evolucion de la independencia coordinada.” (1976, p. 463).

Kenny Clarke fue uno de los bateristas que estuvo en ambos estilos y quien
ayudo a definir el nuevo sonido del jazz, pero fue Max Roach quien maduro todos los
conceptos y los llevé al siguiente nivel de ejecucion. Kenny Clarke desarroll6 su
estilo usando el bombo para tocar acentos, trasladando la estabilidad del tiempo al
ride y haciendo uso de su mano izquierda para acentuar sobre el redoblante como

complemento del bombo. Lo que mas adelante se conoceria como “independencia
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coordinada en la percusion del jazz.” (Gitler, 2001, p.180). Por otro lado, dentro de
la época del bebop fue Max Roach quien elaboré el estilo, tocando ritmos mas
complejos y distribuyéndolos por toda la bateria. Segun Gitler, Charlie Parker decia
que el “bop no tiene un pulso continuo,” (2001, p. 179) refiriéndose a las negras
tocadas en el bombo, sino que la estabilidad del tiempo ahora estaba trasladada y
embellecida por la mano derecha sobre el ride, explorando asi las dindmicas tonales

del instrumento.

Max Roach: Origenes y primeras innovaciones

El nombre de este importante referente no se puede pasar por alto en la
discusion sobre las innovaciones en la bateria. Para lograr un mejor entendimiento
del tema, es importante exponer brevemente los datos biograficos mas relevantes de
su vida, sus inicios, desarrollo, asi como los rasgos profesionales mas importantes
que lo convirtieron en uno de los bateristas de jazz mas representativos.

Creyente de las multiples recompensas que otorga el trabajo duro, Roach de
origenes humildes, siempre mostré un profundo interés por la masica. Nacio en
Carolina del Norte, pero pronto junto a su familia tuvo que mudarse a New York.
Una vez ahi, vivieron duras experiencias pues siempre enfrentaron la dificultad de
encontrar vivienda. Habitd en vecindarios peligrosos en los que la pobreza era el
denominador comun. Sin embargo, la iglesia desempefio un papel importante en la
infancia de Roach debido a que pasaba la mayoria del tiempo en ella, mientras sus
padres salian en busca de trabajo. Fue precisamente ahi en donde profundizo6 su
interés por la masica, aprendiendo a tocar piano y bateria. (Korall, 2004).

En el liboro Drummin’ Men, el autor sefiala que el primer acercamiento de

Roach con la musica fue a través de un piano que habia en su casa. Su tia abuela,
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una pianista de gospel, ayudd a que el proceso de aprendizaje fuera mas rapido.
Roach viajaba constantemente a Brooklyn para ver tocar a las big bands y ser
participe de las jam sessions. Sus inicios profesionales fueron en la banda de Duke
Ellington y fue asi que se relaciond con musicos como Charlie Parker, los cuales
pronto se dieron cuenta del inmenso talento que Max Roach poseia. (Korall, 2004, p.
96).

Roach influencié a muchos bateristas con su estilo, pero a su vez, él fue
influenciado por grandes instrumentistas durante la era del swing. Se encuentran
entre estos nombres a: Sid Catlett, Jo Jones y Kenny Clark, quienes estaban en la
brecha que marcaria una gran diferencia y avance para los musicos del bebop. Max
Roach recibia también toda la influencia de sus colegas contemporaneos, los
innovadores del nuevo sonido: Charlie Parker, Dizzy Gillespie y Bud Powell, de
quienes reflejo su estilo aplicandolo a la bateria.

El capitulo “Bajistas y bateristas” del libro Bebop: The Music and Its Players,
marca un contraste entre los estilos de Kenny Clarke y Max Roach, quienes
estuvieron a cargo de la transicion entre el swing y el bebop en cuanto a la ejecucion
de la bateria. El libro presenta un analisis de los patrones del ride, redoblante y
bombo que cada uno desarroll6. Mientras Clarke tenia pocas intervenciones en
estos instrumentos (redoblante y bombo), Max Roach tenia frases mas intensas con
redobles y acentos que brindaban mas energia a la musica. Adicionalmente, el
patrén del ride de Roach tenia una diferente acentuacion, resaltando los tiempos dos
y cuatro. (Owens, 1995).

Una de las grandes diferencias frente a otros bateristas, fue que Max Roach
presento a la bateria en un contexto de solista dentro del bebop. Usando mucho del

mismo vocabulario que sus antecesores, la diferencia radica en cdmo Roach usaba
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estas figuras o patrones ritmicos, los cuales orquestaba en todo el set de la bateria.
“Nadie antes que él disecciono el instrumento en la manera en que él lo hizo,
enfocandose en cada instrumento individualmente o incorporandolo con otro. Con
una sofisticacion en los arreglos e ideas con formas establecidas e independencia”
segun Ali Jackson Jr. (McCaslin, 2015, p. 90).

Fue asi como Max Roach establecio definitivamente las caracteristicas
técnicas de la bateria dentro del bebop. Segun Korall (2004), asi empez6 la
revelacion de Roach, quién redefinié la forma de ejecutar la bateria dentro del jazz y
la musica popular. Roach fue catalogado como la figura de la bateria en el jazz
moderno, sefiala el autor, provocando un efecto explosivo a gran escala.
Estilisticamente, Roach podia tocar de una manera tradicional ajustandose al
formato de big band, definiendo y resaltando los elementos claves que pedia la
muasica, construyendo frases, haciendo que los acentos en los arreglos musicales
tengan sentido y otorgandoles un caracter propio. De igual forma, era capaz de
tocar un estilo moderno distribuyendo los patrones ritmicos entre sus manos y pies,
muy innovador para la época. Korall destaca que Max Roach tocaba activamente
con el bombo y el redoblante, y que “no importaba cuantas libertades tomara en el

instrumento, todavia podria mantener el ritmo de swing.” (2004, p. 96).

Acompafamiento: De los patrones estandar al bebop.

Como se ha mencionado, los cambios iniciales se dieron en cuanto a la forma
de acompafiamiento de la musica, lo que se conoce dentro del jazz como “comping”
gue segun Riley viene de la palabra en inglés accompanying o complement. (1994,
p. 17). En el caso de la bateria, las bases de este acompafiamiento eran

determinadas principalmente por el compas, comunmente de 4/4 y sobre el cual
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(durante la era del swing) se usaba el patrén que se explica en la figura 1. Para este
ejemplo, el ritmo que se indica fue ejecutado por Sidney “Sid” Catlett en la
composicién Rose Room, que aparece en el 4lbum Metropolitan Opera House Jam
Session grabado el 18 de enero de 1944. Es relevante mencionar que “Big Sid
Catlett fue uno de los grandes bateristas de la era del swing, pero también fue
responsable de algunas innovaciones que luego serian asociadas con el bebop.”
(Gottlieb, 2011, p. 56). Esta es una muestra del tipo de acompafiamiento que se

hacia durante esa época.

3 I

Figura 1. Extracto de Sidney “Sid” Catlett en la composicion Rose Room del disco

Metropolitan Opera House Jam Session. Minuto 2:15. Transcrito por David Romero.

El bombo se usaba para apoyar el walking del bajo y en este sentido como
puede apreciarse en la grabacion y como lo remarca John Riley, no debia tocarse
tan fuerte como para ser escuchado, sino suavemente para que solo sea sentido.
(1994, p.11). Este patron de swing tenia sus variantes, era ejecutado principalmente
en el hi-hat o también con escobillas sobre el redoblante y apoyando cada negra con
el bombo. Otras formas de ejecutarlo eran solo con el hi-hat (en ocasiones abierto),
0 solo con escobillas y sin el bombo. Durante la era del swing, este
acompafnamiento era complementado con algunos golpes sincopados del bombo
que apoyaban a la melodia o al solista, sin embargo se retornaba rapidamente al

patrén del swing original.
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Mas adelante, segun Ira Gitler quien se basoé en entrevistas hechas a
diferentes musicos importantes, cuando Kenny Clarke entr6 en escena rompio con
los tiempos rectos e invariables. (2001, p. 194).

“Clarke es considerado uno de los grandes innovadores de la bateria quien

liderd la transicién del swing al bebop. Su pulso distintivo del ride es

legendario, y como el baterista de planta en el Minton’s Playhouse a inicios de
los afios 40, participo en las jam sessions (luego de las horas de trabajo

normales), que guiaron el desarrollo del jazz moderno.” (Gottlieb, 2011, p. 80).

En la figura 2, se observa una evolucién del patron de swing que era propio
de Clarke a finales de dicha era. En la composicion Epistrophy que aparece en el
album Kenny Clark and His 52nd Street Boys de 1947, se puede apreciar que el
tempo era mantenido por el ride y se usaba el bombo y el redoblante, ya no
solamente para acentuaciones, sino también como una forma de acompafiamiento.
Los sincopados apoyos ritmicos que Clarke tocaba en el bombo y los inusuales
patrones del ride, segun Owens, no eran claros para la época, “él no esta tocando
bebop, pero tampoco esta tocando en el estilo tradicional de New Orleans o de

swing.” (1995, p. 10).
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Figura 2. Extracto de Kenny Clark en la composicion Epistrophy del disco Kenny

Clark and His 52nd Street Boys. Minuto 1:30. Transcrito por David Romero.

Durante el nacimiento y el auge del bebop, Max Roach explotaba estos
mismos recursos ritmicos de acompafiamiento de manera prolifica, pero de una

forma mas activa que Kenny Clarke. Gitler destaca que fue Max Roach quien
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elaboro el estilo, tocando ritmos mas complejos y a su vez, orquestandolos en el
instrumento. (2001, p. 194). Su enfoque hacia este tipo de ejecucion, se
fundamentaba en que el ride y el hi-hat servian para mantener un pulso lineal y sin
interrupciones, mientras que “la mano izquierda y ambos pies proveian contrapuntos
y acentos, ideas ritmicas para apoyar y tocar contra el pulso primario, el ensamble y
el solista.” (Korall, 2004, p. 98). Gracias a su creciente técnica, el uso independiente
de manos y pies, asi como su destreza, la bateria asumio un rol musical en
diferentes aspectos. De esta manera, el baterista tuvo mayor participacion y dejo
atras el papel de acompanante. En esta diferenciacion, Owens sefala que:

“‘Donde los acentos del bombo de Clarke ocurrian cada pocos compases, los

de Roach caian cada dos o cuatro tiempos... Donde Clark tocaba

ocasionalmente un redoble de tambor para complementar el patréon del ride,

Roach tocaba tanto que su redoblante era mas activo que su ride.” (1995, p.

183).

En la siguiente figura se puede observar el estilo de Roach durante el
acompafnamiento del solista en la composicion Salt Peanuts de Dizzy Gillespie,

donde se puede notar cuanta actividad tenia en el instrumento.
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Figura 3. Extracto de Max Roach en la composicion Salt Peanuts del aloum The

Quintet: Jazz at the Massey Hall de 1953. Minuto 1:58. Transcrito por David Romero.

Solos de bateria:
Otro de los principales aspectos que difieren entre estos estilos (bebop y

swing), es la forma en que se tocaban los solos de bateria. Durante la era del swing,
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algunos prominentes bateristas usaban campanas y claves durante los pasajes
solistas; “mientras que los bateristas de bebop evitaron su uso, dado el seco y
cortante sonido de las claves y las campanas, y ademas del insistente jungle
drumming de los tom-toms.” (Brown 1976, p. 449).

Por otro lado, los bateristas de bebop usaron el bombo como una voz
independiente durante sus solos, los cuales eran ritmicamente polifénicos dado el
uso de diferentes “voces” de la bateria, “a veces raro entre los bateristas de swing,
pero pronto llegd a ser comun entre los bateristas de bebop.” (Brown 1976, p. 452-
453).

Si bien los solos de bateria estaban presentes durante la era del swing, estos
tenian un estilo rudimental, es decir, usaron los clasicos rudimentos de tambor y lo
aplicaron al set de bateria. En la primera parte del siglo XX menciona Jordan, “los
bateristas emplearon estos rudimentos para crear mucho de su vocabulario musical.”
(2009, p.35). Los solos durante la era del swing no se tocaban frecuentemente, o en
ocasiones eran parte del arreglo, como en la introduccién de Salt Peanuts de Dizzy
Gillespie. Owens sefiala que la diferencia mas notable entre Kenny Clarke y Max
Roach estaba en sus respectivos solos (1995), Roach improvisaba con méas
frecuencia de lo que Clarke lo hacia.

También cabe destacar el estilo de fraseo y motivos ritmicos que Roach
implementd, ya que solia empezar sus solos con patrones sencillos que iba
incrementando gradualmente en complejidad. De esta manera dejaba atras el estilo
rudimental y utilizaba frases bien organizadas de tal forma que podia emular
melodias en la bateria. Roach solia tocar los motivos melodicos de los temas o
desarrollar una idea presentada por otro solista. Asi es como se evidencia la

organizacion de ideas y estructuras por parte de Max Roach, quien “era un maestro
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en hacer desarrollos motivicos” dice Owens. (1995, p.184). Max Roach tenia una
manera logica de desarrollar sus solos, pensando en frases que tengan descanso,
que “respiren,” tal como lo hace un instrumentista de viento. Sus frases eran mas
largas de lo que se acostumbraba a tocar durante los afios de la era del swing y su
duracién era de cuatro, ocho o inclusive 16 compases.

Estas evidencias muestran que Roach tenia control sobre la estructura de las
composiciones, es decir, su forma y su melodia. En la figura 4, se observa una
forma de organizacion ritmica y tematica de las ideas en el contexto de un solo de
bateria durante la composicion Daahoud, del aloum Clifford Brown & Max Roach,
grabado en Nueva York el seis de agosto de 1954. La forma de esta obra es de 32
compases (AABA) y en cada seccion Roach muestra un concepto diferente. La
primera A inicia el solo con un motivo en tresillos durante cuatro compases en
redoblante y toms, para luego pasar a corcheas de swing con un motivo de pregunta
y respuesta, que también repite en la segunda A. En la seccion B, cambia
completamente para tocar tresillos entre redoblante y toms durante los ocho
compases, mientras acompafa todo el tiempo con negras en el bombo. En la dltima
seccion A, toca corcheas rectas creando una frase larga con algunos acentos
asimétricos en los toms y el bombo para concluir con tresillos, tal como habia
empezado el solo.

Asi se reafirma la idea de que Max Roach premeditaba sus intervenciones
solistas, y estructuraba su ejecucion como si fuese un arreglo instrumental. El tipo
de organizacion que se presenta en este solo, seria una herramienta recurrente en
sus posteriores ejecuciones, lo que le permitié conceptualizar nuevas ideas

instrumentales.
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Figura 4. Solo de Max Roach sobre la forma AABA en la composicion Daahoud del

album Clifford Brown & Max Roach. Min. 2:43. Transcrito por David Romero.

Las ejecuciones de Roach eran reservadas y légicas, segun se cita a Gunther
Schuller en The Masters of Bebop:

“El ingenio con el que alterna entre dos ideas, da no solamente un indicio de

la capacidad de Max Roach para pensar musicalmente, sino que también

demuestra que el punto culminante de sus solos no tenia que ser una

explosion irreflexiva de energia, ellas podian ser composiciones interesantes

y significativas.” (Gitler, 2011, p. 194).
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Roach tenia el mismo concepto de organizacion cuando tocaba los trades
(intercambios de solos con otro instrumento), en cuanto a figuracion e interpretacion
de las notas. Uno de sus patrones favoritos era tocar las corcheas rectas, luego
atresilladas, e inclusive con una sensacion de quintillos. Max Roach también
desarroll6 frases y combinaciones ritmicas especificamente para ser tocadas en el
hi-hat, segan Owens, inspirado en el baterista Jo Jones por el cual sentia

admiracion.

Laimportancia del sonido: El timbre del instrumento.

Ademas de trabajar en la estructura de los solos, la tendencia de Roach era la
de utilizar cada elemento disponible del instrumento. En ese sentido, uso las
caracteristicas timbricas que ofrece la bateria y trabajé con sus texturas y dinamicas;
lo que més adelante daria paso al melodic drumming, un concepto escasamente
explotado durante los afios previos al bebop.

Ser consciente del sonido le otorgaba a Roach una vision mas profunda de su
instrumento y sus técnicas, las cuales fueron especializandose en nuevos conceptos
mediante la exploracion de la bateria. Originalmente la bateria al ser un instrumento
percutivo, no tenia una afinacion especifica, de esa manera:

El bombo, dada su funcién en la musica, era utilizado para lograr efectos
percutivos aunque Jordan senala que “Max Roach comunmente afinaba su bombo a
la tonalidad de la pieza que iba a interpretar.” (2009, p. 49). Es importante notar que
este (el bombo), interactia sonoramente con el resto del set y establece una relacion
intervalica en conjunto con los demas instrumentos de la bateria. Esto fomenta un
desarrollo del fraseo, una relacion coordinada de cuatro capas (utilizando ambas

manos y ambos pies a la vez).
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La caja también se utiliz6 como un tom mas, ya que al desactivar las cuerdas
o bordonas gana un tono mas claro y definido. Esto aporta un espectro de
frecuencias a la bateria que hace de esta un instrumento muy versatil.
Normalmente, se usaban dos toms durante los primeros afios del jazz y Max Roach
solia afinarlos en un intervalo de cuarta perfecta. Esta afinacién, como dice Jordan,
“tiene mas posibilidades melddicas y arménicas.” (2009, p. 50). Luego, Roach
afadiria otro tom a su bateria ampliando ain mas las posibilidades.

Los platillos, por su material de construccion, aportan color y una cantidad de
armonicos que ayudan a dar forma y direccion a una melodia, acentuando las notas
importantes o utilizando su sustain para generar tension o distension. En la bateria,
dependiendo de la afinacion y dinamica con que se toque o el lugar y tipo de
baqueta (mallets o escobillas), se consiguen una variedad de colores y texturas que
aportan al disefio melddico del instrumento, conceptos importantes que Max Roach

explordé con especial atencion.

Max Roach y el Melodic Drumming

Muchos elementos dentro de la historia de la bateria de jazz, forman parte del
nuevo sonido nacido en la era del bebop: el time keeping, el commping, la tradicion
del tambor rudimental, los conceptos para el desarrollo de solos, el sonido, etc.
Gracias a esto, el lenguaje de la bateria ha ido cambiando constantemente,
manteniendo vigente su tradicion y dandole nuevas interpretaciones. En ese
sentido, se puede decir que uno de los catalizadores del nuevo estilo en la bateria es
esa mezcla entre organizacion ritmica y conciencia timbrica, que dio paso a la

evolucion del melodic drumming.
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Jonathan McCaslin, a través de las definiciones de melodia encontradas en
Webster’s New Dictionary of Music y The Oxford Companion to Music, concluye en
simples términos que una “melodia es una serie de tonos conectados por una linea
ritmica, lo que implica que para construir una melodia se requiere de dos elementos
basicos: tono (pitch) y ritmo.” (2015). El interés por entender los aspectos que
conforman una melodia, radica en el analisis de su aplicacién sobre la bateria. Es
importante recordar que este instrumento no fue originalmente concebido para tocar
o interpretar ideas melddicas, sino mas bien para mantener el tiempo de la banda. A
pesar de que actualmente esta idea de mantener el tiempo no ha cambiado, ahora el
baterista es mas consciente de las posibilidades de su instrumento.

Al tocar con un estilo melddico se trata de crear formas ritmicas, siguiendo el
contorno de una melodia dada, apoyadas por los elementos timbricos que ofrece la
bateria con sus texturas y dinamicas. La orquestacion vy la articulacién son recursos
para crear estos contornos melodicos, por lo que es importante saber interpretar las
notas en el instrumento, de manera que sean consecuentes con la melodia de cada
composicién. Segun McCaslin, la organizacion de ideas ritmicas y discursos
melodicos, son una fuerte caracteristica al hablar del estilo de Max Roach. En una
entrevista hecha a Roach, este sefala al respecto de su estilo melédico que “es
COmMo una conversacion, incluso dentro de un solo que creas por ti mismo. Tocas
una frase, respondes la frase, haces una ‘declaracion,’ la respondes e intentas crear
una pequefia historia general.” (McCaslin, 2015, p. 94).

Haciendo un analisis del solo de Max Roach en la obra Parisian Thoroughfare
de Clifford Brown, que aparece en el album Clifford Brown & Max Roach grabado en
los estudios Capitol Records entre 1954 y 1955, se puede observar de manera

general cOmo organiza sus ideas ritmicas sobre cada seccion en una estructura



28

AABA de 32 compases. Segun la figura 5, se pude decir que la idea principal es el
fraseo sincopado durante las dos primeras secciones A, utilizando corcheas y
tresillos de corcheas e integrando el bombo de un modo lineal, idea que mas

adelante retomaria en la ultima A.
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Figura 5. Fraseo lineal en corcheas y tresillos de corchea sobre la composicion
Parisian Thoroughfare del album Clifford Brown & Max Roach. Min. 4:41. Transcrito
por David Romero.

Pero la diferencia mas notable esta en la seccion B, en la cual utilizé un

fraseo en semicorcheas para contrastar con las otras secciones.

Figura 6. Fraseo en semicorcheas sobre la seccion B, Transcrito por David Romero.

Para los ultimos ocho compases—Ia tercera A—retoma el concepto original
fraseando sincopadamente de una forma lineal, con algunos unisonos que forman

parte de una idea melddica tal como se ve en las dos primeras A.
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Figura 7. Fraseo en corcheas y tresillos de corcheas retomando la idea principal.

Trascrito por David Romero.

Sin embargo, si se hace un acercamiento detallado de su ejecucion, también
se pueden observar motivos que se repiten durante todo el solo. Estos son
recurrentes y se convierten en la idea principal. El siguiente es un ejemplo de la
idea melddica usada por Roach durante la ejecucion de este solo, la cual se repetira

varias veces:

Figura 8. Motivo principal.

Este patron melodico es presentado por primera vez en el inicio del solo,

durante el tercer compas.

Figura 9. Patrén melddico principal en el compas tres.
El motivo se repite nuevamente en los compases diez y once con una

pequefia variacion y desplazamiento.
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Figura 10. Patron melédico repetido y desplazado.
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Una vez mas, se vuelve a recordar el motivo durante la segunda A. Esta vez

desplazandolo entre los compases trece y catorce.

Figura 11. Patron melddico desplazado entre dos compases.

Finalmente esta idea es presentada en el compas 30, sobre la Ultima A para
recordar que es el discurso principal.
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Figura 12. Replanteamiento del motivo melddico en el compés 30.

La seccion B tiene su propia organizacion interna; se puede notar una
distribucion simétrica de las ideas, las cuales divide en dos partes. En este caso
Roach usa agrupaciones de cinco notas durante los compases 17 al 18 y 21 al 22,

con un motivo de pregunta y respuesta como se aprecia en la figura 13.

Motivo 1
B,
——

Jeepeee J == ‘i {an’ai t ‘F.PF" I - f - ]

——————— | ‘d‘=ﬁz~f'i I !

5 5 5 5 Motivo 2

Motivo 1 desplazado

. e e e i ™ B s e o F I 4'—4'—[
e e L |

,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,

Figura 13. Agrupaciones simétricas de 5 notas.

Mientras que en los compases tres al cuatro y siete al ocho, frasea
continuamente en semicorcheas como lo muestra la figura 14, remarcando que no lo

hace de una forma aleatoria.
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Figura 14. Fraseo en semicorcheas durante la seccién B.

Segun John Riley, se puede observar claramente un método de organizacion
ritmica de las ideas y tematicas en el contexto de un solo de bateria de Max Roach.
Constantemente probd que la labor de un baterista no era simplemente
proveer el pulso o generar “fuego.” Y siempre insistié que cuando es tocada

por un masico, la bateria era igual a otro instrumento en su rango de

expresion e inventiva melddica. (McCaslin, 2015, p. 91).

Tal es asi, que el concepto de melodia en la ejecucion de este instrumento
viene de un contexto en donde el lenguaje y la comunicacion cumplen un rol muy
importante. El objetivo principal es comunicar una idea e interactuar con otros
instrumentistas a partir de ella, 0 generar una conversacion por si mismo dentro un
contexto solista. Tal como dice Max Roach, esta es una forma lirica de interpretar la
musica en el instrumento.

Segun el texto de McCaslin a través del uso de contornos melédicos, patrones
repetitivos que generan discursos, el uso de los diferentes timbres de la bateria y un
método de organizacion previamente determinado, el melodic drumming de Max
Roach ha establecido importantes bases para su desarrollo y evolucién. En cuanto
al uso del melodic drumming para emular la melodia principal de las composiciones,
de acuerdo con Ingrid Monson: “la intencion del baterista es usar el ritmo de una

melodia combinandolo con el contraste tonal y las elecciones sonoras que ofrece el
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instrumento.” (McCaslin, 2015, p. 72). Es decir que el baterista expresa los cambios
de direccién melddica de la composicidn, tocando los tonos agudos o graves de la
bateria. Incluso presionando el parche de los tambores se generan mas tension en
estos, logrando asi obtener una mayor cantidad de espectros tonales. En este caso,
disponer de mas tonos permite delinear con mayor detalle el contorno melodico de

una composicion.

Conclusion

Dentro de la evolucion de la bateria de jazz en la era del bebop, se puede
encontrar varios puntos de quiebre que cambiaron por completo la forma en que se
interpretaba este instrumento. Pasando primeramente por la transformacion que
sufrio el set durante esa época, asi como por la forma de interpretar su rol principal
como instrumento de acompafiamiento, para luego tomar mayor protagonismo.

El rol de la bateria paso de ser el de un acompafante y un apoyo dinamico y
timbrico de las bandas de jazz, a tener un protagonismo de igual importancia como
cualquier otro instrumento de las agrupaciones. Sus formas de ejecucion fueron
mMAas activas y virtuosas, impulsadas principalmente por Max Roach, quien elevo al
instrumento en un pedestal desde donde podia interactuar de una manera mas
artistica y conceptual con la banda. Los aportes que Roach hizo, abrieron el camino
para la generacion de un estilo Unico en cuanto a la interpretacion. Este estilo tendia
a ser mas artistico que su predecesor (el swing), mejor pensado y organizado,
ademas de ser virtuoso en el sentido de sus requerimientos técnicos, como la
interdependencia coordinada que antes se menciono.

Roach no solo que presento a la bateria como un instrumento solista, sino

gue aporto con los recursos necesarios para ello. El uso de patrones ritmicos
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combinados con los diferentes timbres y alturas de la bateria dieron paso al
concepto de melodic drumming. Es asi que la evolucion de la bateria encontraria
aun mas posibilidades, haciendo de este un instrumento capaz de transmitir ideas
liricas por si mismo y por supuesto, aportar mucho mas a la banda en un sentido

musical y compositivo.
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