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I. INTRODUCCION

1.1 Planteamiento del problema.

En la historia de la musica mexicana existen pocos estudios que registren
informacién acerca del trabajo que la mujer compositora ha realizado en
nuestro pais!, y mucho menos hay obras que reflexionen en torno a la
situacién de la mujer en el campo de la composiciébn musical.

Asi pues, con el objeto de contribuir a llenar el vacfo de informacién que
existe al respecto, el presente trabajo pretende analizar la evolucién de la
labor musical llevada a cabo por tres compositoras mexicanas situadas en la
segunda mitad del siglo XX: Gloria Tapia, Lilia Margarita Vazquez y Marfa
Granillo.

Dicho periodo se ha caracterizado por una creciente participacién de las
mujeres dentro del campo de la composicién musical. Adn asf la difusién de
su trabajo ha sido escasa por diversas razones entre las que destaca el hecho
de que gran parte de sus obras no han sido estrenadas, grabadas ni
publicadas, tal es el caso de la produccién de Emiliana de Zubeldia, de Sofia
Cancino de Cuevas, y de Gloria Tapia por mencionar a algunas. Asimismo,
aunque existen testimonios de la existencia de obras escritas por mujeres,
éstas han sido escasamente citadas en revistas, antologias, catdlogos y
boletines musicales. Por ejemplo, el libro de Dan Malmstrom de
Introduccion a la misica mexicana del siglo XX 2 no incluye a ninguna

compositora siendo que en 1947 la Orquesta Sinfénica de México bajo la

1 Esperanza Pulido, La mujer mexicana en la misica, Heterofonia , Noviembre Diciembre 104-105,
1991.[1958 12. ed.]

Dan Malmstrdm, Introduccion a la miisica mexicana del siglo XX , México, Fondo de Cultura
Econ6mica,1974.



direccién de Carlos Chavez ya habia estrenado el poema sinfénico Oda
celeste de la compositora Marfa Teresa Prieto3.

Aunque existen algunos documentos que registran la labor rmusical de
las mujeres? es hasta el afio de 1958, cuando la pianista, musicSlega y
compositora Esperanza Pulido, publicé la obra La mujer mexicana en la
muiisica en la que analiza la participacién que ésta ha desempenado en el
terreno musical desde el periodo prehispdnico hasta 1930.

A partir de la segunda mitad del siglo XX, la labor de las compositoras

comienza a incrementarse. Diversas fuentes documentales permiten

corroborar este incremento. Por ejemplo, los p‘w'rogramas de concierto de la
Orquesta Sinfénica Nacional y de la Orquesta Filarménica de la Universidad
Nacional Auténoma de México ofrecen constancia de un incremento en el
estreno de las obras de las compositoras, sobre todo durante los ultimos anos,
en los que dichas orquestas han incluido dentro de su repertorio las obras de
compositoras como Gabriela Ortiz y Ana Lara.

Después de realizar una busqueda en las bibliotecas especializadas, y de la
experiencia como bibliotecaria del Centro Nacional de Informacién
Documentacién e Investigacién Musical Carlos Chéavez, he podido constatar
que, con excepcién del trabajo de Esperanza Pulido, no existen otros estudios
rigurosos sobre el tema, en los que se de cuenta de la existencia de
compositoras y cataloguen sus obras.

Por ello, creo que es importante darle continuidad al trabajo que
Esperanza Pulido comenzé, ya que su investigacién abre muchas vertientes

sobre el tema. Considero que es necesario realizar un anélisis musicolégico

3 Orquesta Sinfénica de México, Programa 16 XX Temporada, 1947, 26 y 28 de septiembre.

4 Miguel Bernal Jiménez, da cuenta de la labor musical de las nifias del Colegio de Santa Rosa en
su catalogo El Archivo Musical del Colegio de Santa Rosa de Santa Marfa Valladolid,
Michoacéan, Ediciones de la Universidad Michoacana de San Nicolis, 1939.



de las obras de estas compositoras para darlo a conocer. Mi trabajo analizara
desde un punto de vista estrictamente musical las obras de estas mujeres,
para asi poder contextualizar su labor dentro del 4mbito musical de México.

Para mi investigacién me limitaré a analizar la obra de tres compositoras

quienes, a pesar de tener una amplia trayectoria musical, han sido
escasamente citadas en las fuentes bibliograficasS.
Mi criterio para escoger a las compositoras se basé en el hecho de que
pertenecen a tres generaciones diferentes: el trabajo composicional de Gloria
Tapia (1922) inicia en 1959; el de Lilia Margarita Vdzquez (1955) en 1975, y, por
idltimo el de Marfa Granillo (1962), en 1982. Estas compositoras representan a
tres corrientes en la composicidn musical contemiporanea.

Para poder establecer un pardmetro de comparacién, me parecié
interesante incluir informacién que ilustrara cuil ha sido la experiencia en
torno al tema de la composicién musical femenina que pueden ofrecer otros
pafses en el Ambito europeo. Por razones de trabajo, tuve la oportunidad de
viajar a Viena, ciudad en la cual pude obtener informacién que considero
privilegiada a través de entrevistas realizadas a investigadoras especializadas.
Ello me permitié constatar que, a diferencia de lo que ocurre en México en
donde el panorama de investigacién es casi inexistente, en Europa abundan
los trabajos al respectof; por ello considero atin méas importante indagar sobre
las fuentes que existen en México para tratar de llenar el hueco que hay en
torno al tema. Por lo anteriormente expuesto, decidf incluir esta informacién

que permitird tener una visién comparativa de dicho fen6meno, a partir de

5 La obra de Lilia Vazquez es citada por primera vez en el Boletfn informativo publicado por el

CENIDIM, en Junio de 1982.
6 Entre estos trabajos puede citarse la revista Frauen machen musik E. V. , Okt.- 94, Carol, Neuls-

Bates, Women in Music, 1982, etc.



los datos que recogi en Austria y de los datos e informacién que poseo sobre
la composicion femenina en México?.

A continuacién, en los puntos 1. 2, I. 3 y 1. 4, voy a tratar un breve
panorama de la muisica del siglo XX en Meéxico, algunas informaciones
generales de la labor de las compositoras en México y aportaré, a través de

entrevistas, una semblanza de los trabajos existentes en Austria.

7 Considero que serfa de sumo interés analizar las obras de otras compositoras mexicanas dentro de
un periodo més amplio, ya que una gran cantidad de obras compuestas por mujeres no han
adquirido difusién, aunque este proyecto queda fuera de los propésitos de mi tesis.



1. 2 Breve panorama de la miisica mexicana del siglo XX.

Durante la primera mitad de este siglo, el nacionalismo alcanzé su maxima
expresiéon. Uno de los precursores del nacionalismo mexicano fue Manuel M.
Ponce. Este compositor utilizé, en el desarrollo de su estilo, tanto elementos
regionales de la musica tradicional mexicana como elementos propios del
romanticismo y de las escuelas francesas que estuvieron de moda en el
porfiriato8.

Mas adelante Carlos Chavez, quien se ubicé mé&s cerca del estilo de
Strawinsky, de Copland y de Bartdk; intenté dar al nacionalismo mexicano
un tinte socio-politico que respondia a los ideales de la Revolucion Mexicana,
fue bien acogido por las instituciones culturales de entonces.

El nacionalismo mexicano alcanzé su maximo esplendor con la musica
de Silvestre Revueltas y de los compositores conservatorianos de la siguiente
generacién, los cuales formaron en el afio de 1935 el llamado Grupo de los
cuatro, integrado por Blas Galindo, José Pablo Moncayo, Daniel Ayala y
Salvador Contreras. Este grupo tenia como principal objetivo plasmar en
musica el ideal nacionalista. Aunque Carlos Jiménez Mabardk no pertenecié
nunca al Grupo de los cuatro, €l y los compositores antes mencionados,
fueron piezas clave en el desarrollo de la musica mexicana de concierto, ya
que, ademas de ser maestros de futuras generaciones, impulsaron diferentes
actividades en beneficio de la difusién” de la musica mexicana de concierto
tanto en México como en el extranjero.

Entre dichas actividades son de gran importancia la incorporacién de
ciclos de musica mexicana de concierto en los programas de la Orquesta

Sinfénica Nacional, la creacién de publicaciones periédicas como la revista

8 vYolanda Moreno Rivas. La composicién en México en el siglo XX., México, Direccién General de
Publicaciones del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1994 . p.22.



Nuestra Miisica y finalmente la impresién de partituras de compositores
mexicanos a través de Ediciones Mexicanas de Miisica.

Mas adelante, la fundacién de la Seccién de Investigacién Musical,
dentro del Instituto Nacional de Bellas Artes, y la del Centro Nacional de
Informacién, Documentacién e Investigacion Musical Carlos Chévez,
favorecié la formacién de investigadores en el campo de la musicologia y la
etnomusicologia. Asimismo, la creacién del Foro de Mitsica Nueva y del
Taller Nacional de Composicién, dirigido por los compositores Julio Estrada,
Mario Lavista, Federico Ibarra y Daniel Catan, impulsé la formacién de
jovenes compositores y compositoras ya que las obras compuestas por sus
integrantes eran estrenadas anualmente en el Foro de Musica Nueva.

Por lo que a la difusién se refiere, esta infraestructura propicié tanto la
publicacién de boletines, revistas y partituras como la grabacion de
discografia.

A principios de la segunda mitad del siglo XX, en los afios 50, se
continuaron haciendo obras de corte nacionalista, pero al paso del tiempo, el
interés por las nuevas técnicas experimentadas por las vanguardias
internacionales® predominé en el interés de las nuevas generaciones.

Durante todo este siglo las principales corrientes musicales apuntaban
hacia un alejamiento paulatino de la tonalidad y de todo lo que pudiese estar
asociado a conceptos tradicionales. ’

En la busqueda de la renovacién del discurso musical fueron adoptadas
nuevas técnicas, que van desde el uso de la modalidad, la politonalidad, la

bitonalidad y la armonia alterada, hasta el uso de la atonalidad.

9 La vanguardia de los 60” surge con el serialismo y se explays hacia una practica indeterminada
de la composicién. Yolanda Moreno Rivas. La composicién en México en el siglo XX., p.22.



El sistema dodecafénico inventado por el vienés Arnold Schénberg tuvo una
gran repercusién entre los compositores mexicanos. En lineas generales, la
principal aportacion de dicho sistema consistié en ofrecer una técnica que
estableciera variedad de relaciones entre los doce sonidos de la escala, sin caer
dentro de la tonalidad. Es precisamente Gloria Tapia una de las primeras
compositoras en usar esta técnica, misma que también ha sido explorada de
formas muy diversas por la propia Maria Granillo, as{ como por la mayoria
de los compositores y compositoras de los ultimos 50 anos.

Mads adelante, los recursos se fueron multiplicando, debido a que el
surgimiento y la expansién de la tecnologfa en las diversas Areas del saber
permitié la incorporacién de un sinfin de nuevos recursos, que se fueron
adicionando paulatinamente dentro del trabajo composicional. Por ejemplo,
la musica concreta ( este término fue utilizado por primera vez por el
ingeniero Pierre Scheffer en 1948) ofrecié la posibilidad de utilizar sonidos
naturales e industriales en el discurso musicall?. Por otro lado, la mudsica
aleatoria permitié, a través del azar y la improvisacién, la participacién del
intérprete dentro del proceso composicional, siendo Johnn Cagell uno de sus
exponentes. Un buen ejemplo de aleatoriedad nos lo ofrece la obra de Mari{a
Granillo intitulada Estudios Aleatorios, compuesta en el anio de 1988 durante
su participacién dentro del taller de composicion dirigido por Federico Ibarra.

En lo referente al discurso musical, toman mayor importancia el color, el
timbre y la complejidad ritmica. La bisqueda de nuevas sonoridades y efectos
especiales, imposibles de indicar con la notacidén musical tradicional, planteé
la necesidad de crear nuevos simbolos. Gran parte de las partituras

contemporianeas contienen pdédginas completas de indicaciones para los

10 Raul Pavén. La electronica en la musica ...y en el arte.,, México, INBA- SEP- CENIDIM. 1981.

Pag.lzs
1 Ibidermn p. 133



instrumentistas, ofreciendo asi un mayor grado de complejidad. Una manera
de utilizar estos recursos puede observarse en la obra de Lilia Margarita
Vazquez, con texto de Jaime Ferrdn, intitulada Ondina, para mezzo soprano,
piano y un percusijonista, escrita en 1989.

La estética musical de este periodo, a diferencia de los anteriores, se
caracterizé por la biusqueda de un lenguaje personal; esto se debidé a que
dentro de la inmensa gama de recursos musicales que dia a dia eran
explorados en el campo de la composicién, cada quien buscaba hacer suyas las
nuevas técnicas planteadas por las vanguardias internacionales para crear a
su vez una propuesta propia. Es asi como surge en México la llamada musica
de vanguardia.

Aungue ya en 1949 Edgar Vares, Stockhausen, Eimert y otros habian
estrenado sus primeras obras electroacusiticas!2, es hasta la década de los 70’
cuando la musica electroaciistica comienza a tener eco en nuestro pais. En
1968 Stockhausen y Jean Etienn-Marie impartieron seminarios de misica
electrénica en México despertando el interés de compositores y compositoras
que como Alicia Urreta, Julio Estrada y Mario Lavista, continuaron sus
estudios de musica electroactstica en Francia con el mismo Jean Etienn-
Mariel3. Dentro de las principales obras que surgen de esta corriente se
encuentra Natura Mortis o La verdadera historia de caperucita roja, para voz,
instrumentos y cinta escrita por Alicia Urreta.

En 196814 ya se habfan utilizado los recursos de la computacién para
hacer musica, sin embargo estos recursos comienzan a ser accesibles a los
compositores en la década de los 80' y 90', tras la creacién de los laboratorios
de cémputo musical dentro de las escuelas de miisica en nuestro pafs. La

12 lidemn. 195

13 Yolanda Moreno Rivas. OpCit pPag.77.
14 Raul Pavén. OpCit pag- 206.




miusica asistida por computadoras aportard una infinita gama de nuevos
recursos tanto técnicos como sonoros y, la posibilidad de crear y modificar el
sonido. Una muestra de la aplicacién de estos recursos es la obra Maria
Granillo Pasos Alados.

La principal tendencia de los iltimos afios apunta hacia una mayor
complejidad. En contra de esta tendencia surgen otras corrientes que intentan
recuperar la simplicidad. Tal es el caso del minimalismo y del regreso de
algunos compositores a la tonalidad!5.

Es dentro de esta efervescencia donde el trabajo de las mujeres
compositoras comienza a tomar otra dimensién.

A continuacién en el punto 1.3 particularizaré en el trabajo de las

compositoras mexicanas.

15 yosé Rafael Calva, La consagracién del neoromanticismo. En La Jornada, p. 25, sibado 13 de *
abril de 1984. - :




1.3 Breve esbozo del trabajo de las compositoras mexicanas a lo largo de la
segunda mitad del siglo XX.

Como hemos mencionado con anterioridad, Esperanza Pulido fue la
primera en escribir una obra concerniente al tema de la musica compuesta
por mujeres. La rnujer mexicana en la miisica fue publicado originalmente
en el ano de 1958 por el Instituto Nacional de Bellas Artes. La importancia de
este trabajo reside, en principio, en el hecho de que por primera vez existe
una fuente de la cual partir para informarnos del surgimiento de la labor de
“las mujeres como intérpretes, musicologas y compositoras. Ademas La mujer
mexicana en la rmuiisica, proporciona un panorama general del papel de la
mujer en la musica de nuestro pais desde el periodo prehispénico, hasta
1930. Por ultimo, las referencias que Esperanza Pulido proporciona en su
libro, han sido un factor importante para que los trabajos de las mujeres
citadas, no se queden en el olvido. Por ejemplo, su mencién a las obras de
Angela Peralta, asi como a las de otras compositoras mexicanas, ha sido un
factor importante para que dichas obras sean estrenadas y formen parte del
repertorio de los y las intérpreteslé.

Por estas razones la obra de Esperanza Pulido ser& nuestro punto de
partida para abordar el trabajo de las mujeres compositoras de la segunda
mitad del sigio XX. Dentro de su trabajo encontramos la referencia a varias
compositoras. En primer lugar, como lo he mencionado con anterioridad,
aparece la soprano Angela Peralta (1845-1881), quien es considerada por la
autora como la primera compositora de miisica de salén por su obra Album
Musical V7. Después Esperanza Pulido menciona a compositoras del siglo XX

16 Entre otros datos, resalta el que se refiere al surgimiento de la primera Orquesta Sinfénica
Femenina en el aflo de 1925, dxnglda por el maestro Hernandez Ferreiro. Este hecho representa un
momento de toma de conciencia que nos habla de la incipiente necesndad de las mujeres dedicadas

a_la musica de entonces, de ser valoradas en su labor profesional.
17 pulido, 1991, p. 33.
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como Soffa Cansino de Cuevas, Emiliana de Zubeldia, Maria Teresa Prieto y
Rosita Bal y Gay.

Al hablarnos de estas compositoras, Esperanza Pulido reconoce en ellas
un gran talento y menciona sus obras. Por ejemplo, al referirse a Sofia
Cansino de Cuevas, nos habla de la existencia de obras mayores como 6peras,
sinfonias etc., obras de las que hasta antes de la publicacién de este trabajo nos
seria imposible saber y que bien valdria la pena analizar.

Finalmente, en cuanto a la publicacién de las obras compuestas por
mujeres la autora seiiala:

-.-Editoras de musica que publicaban las obras de los compositores
masculinos, descartan casi consetudinariamente las de las mujeres, sin otra
explicaciébn que la acostumbrada de "la mujer no sirve como compositora”™ (una
especie de veredicto inquisotorial, sin el beneficio, siquiera de la
inquisicion)18.

Después de una busqueda exhaustiva en el Archivo General de la
Nacién me encontré con una gran cantidad de compositoras del siglo XIX y
XX, sin embargo el Catdlogo de partituras (s. XIX y XX), solo registra a siete
mujeres compositoras: Consuelo Veldzquez, Maria de la Luz G. Rodriguez,
Eugenia Sepulveda, Maria Lulua Montoya, Emilia Gutiérrez Diaz, Guadalupe
Jauget de Peralta, Estela Syl, Guadalupe Garcia y Elizabeth Delany19.

Dentro de los catdlogos de partituras de la Escuela Nacional de Musica,

del Conservatorio Nacional de Musica y del archivo personal que Juan José

Escorza20 me facilité pude encontrar un numero considerable de

18 mhidemn, p. 49
19 Armando Hernandez Sebastian, Catdlogo de partituras (siglo XIX y XX) . México,
Departamento de publicaciones del Archivo General de la Nacién, 1978.

0 Agradezco la valiosa colaboracién de Juan José Escorza asi como del CENIDIM por haberme
facilitado el acceso a sus archivos.

i1



compositoras?l, sin embargo llama la atencién que la revista Compositores
de América?? no incluyera a ninguna, a pesar de que, como mencioné en la
introduccién de esta tesis, la Orquesta Sinfénica de México dirigida por
Carlos Chavez ya habia estrenado el 26 de septiembre de 1947 el poema
sinfénico de Maria Teresa Prieto intitulado Oda Celeste23 .

En los 60' y 70’ los trabajos de las compositoras comienzan a ser incluidos
escasamente en las fuentes documentales; asi lo podemos observar en el
libro de Miisicos Mexicanos publicado en 1965 por Hugo Grial2¢ que incluye
a Angela Peralta, Maria Grever, Concha Michel, Consuelo Veldzquez,
Evangelina Elizondo y Maria Teresa Rodriguez, en el de Compositores
mexicanos editado en 1971 por Octavio Colmenares2® en donde solamente se
incluye a la compositora Maria Grever y en el Catdlogo General de la
Sociedad Promotora de Compositores de Miisica de Concierto S. C.,26
publicado en 1989, que de la misma manera tan sélo incluye a la compositora
Alicia Urreta.-

En mi opinién, no existen razones musicales que justifiquen la ausencia
de la obra de las compositoras mexicanas dentro de las fuentes documentales.
Probablemente, como Esperanza Pulido mencioné en su libro, tanto las casas
editoras de miusica como la critica musical consideraban que las obras
compuestas por mujeres eran obras menores. Esta situacién también se ha
dado en otros paises dentro del ambito europeo en donde la produccién

musical de las compositoras ha tenido un reconocimiento sumamente tardio.

21 para més informacién consultar los catalogos de partituras de la Escuela Nacional de Musica y
del Conservatorio Nacional de Musica.

22 Compositores de América, Vol. 19 . New York, Organizaciéon de las Naciones Unidas, 1979.

23 Orquesta Sinfonica de México, Programa 16 XX Temporada, 1947, 26 y 28 de septiembre.

24 Hugo Grial, Musicos mexicanos, México, Ed. Diana,1965.

25 Octavio Colmenares, Compositores mexicanos. México, 1971.

26 Catdlogo General de la Sociedad Promotora de Compositores de Mtsica de Concierto, S. C.
Meéxico D. F. ,1989 .
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Tal es el caso de Fanny Mendelssohn, Clara Schumman?? y Alma Mabhler, por
mencionar a algunas28.

La muiisica hecha por mujeres ha sido olvidada fundamentalmente por
causas externas que tienen que ver madas con la marginacién de la que ésta ha
sido objeto a traveés de la historia, que por causas internas como la calidad
musical de su obra.

A partir de la década de los 80', la participacién de las mujeres dentro de
los talleres de composicién, de los Foros de Miisica Nueva y de los concursos
de composicién fue en aumento, como lo confirma la participacién de la
compositora Lilia Margarita Vazquez en el concurso de composicién "José
Pablo Moncayo"”, organizado por el Departamento de Musica de la
Universidad Nacional Auténoma de México2?. Por ello, los trabajos de las
mujeres comienzan a ser incluidos en boletines, catalogos, enciclopedias y
diccionarios de musica30 .

Aunque en 1920 ya se habia publicado el libro Puntos de vista: un ensayo
de critica de la musicéloga Alba Herrera y Ogazén3l, en los 80 comienzan a
proliferar las investigaciones de music6logas32 y etnomusicélogas; un
ejemplo de esto son los titulos publicados por la prolifica investigadora

Yolanda Moreno33 y el de Angeles Gonzalez y Leonora Saavedra34. Este

27 Clara Schumann. Konzert fur klavier und orchester a-moll op. 7, Hreitkopf &Hirtel.
Wiesbaden, Breitkkopk studienpartitur PB 5183. Pinted Germany. 1990.
Eva Rieger, Frau und Musik. Furore -Verlang, Kassel, Germany 1990.

29 CENIDIM, Boletin informativo, Junio de 1982.
30 Otras fuentes en donde se incluye esta informacién son los programas de mano del Foro
Internacional de Misica Nueva organizado por el CENIDIM, a partir de 1980.
31 Alba Herrera y Ogazén. Puntos de vista: un ensayo de critica, México, Secretarfa de
Gobernaci6on, Direccién de Talleres Graficos, 1920.
32 Cf. los articulos de Clara Meirovich en la revista Heterofonia, 19, 22 y 23.
33 De entre los que destaca su libro Rostros del nacionalismo en la miisica mexicana: un ensayo de
interpretacién, México, Fondo de Cultura Econémica, 1989.

4 Angeles Gonzalez y Leonora Saavedra. Mitsica Mexicana contempordnea, México, Fondo de
Cultura Econémica, 1982.
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ultimo incluye una entrevista con Alicia Urreta y hace mencién de las
cbmpositoras Rosa Garcia Ascot y Rocio Sanz.

En 1984 Luis Alfonso Estrada elaboré el Diccionario de Compositores
mexicanos del siglo XX. Es en este diccionario en donde podemos comenzar
a ver una preocupacién por la labor de las compositoras ya que en él, el autor
incluye a siete: Lucia Alvarez, Marta Garcia Renart, Rosa Guraieb Kuri, Rocfo
Sanz, Alicia Urreta, Marcela Rodriguez y Lilia Margarita Vazquez Kuntze35.
En este mismo ano Julio Estrada incluye en La miisica de México a Marta
Garcfa Renart, Alicia Urreta y a Marcela Rodriguez356.

A finales de los 80' y principios de los 90' este cambio se comienza a
extender hacia el campo de la critica musical, en donde el trabajo de las
compositoras, ahora si, comienza a ser tomado en cuenta. Esto lo podemos
observar en las entrevistas realizadas por Aurelio Tello a Ana Lara3? ya
Hilda Paredes38.

Asimismo, durante la elaboracién de esta tesis se publicé la obra
péstuma de Yolanda Moreno, Compositores mexicanos del siglo XX. Es
importante destacar que en esta incluye a un gran nimero de compositoras
de importancia, entre las que destacan algunas jévenes y prolificas de las que
aun no se tenia noticia. Este es el caso de Gabriela Ortiz cuyas obras han sido
estrenadas por la Orquesta Filarménica de la UNAM en los dltimos anos39.

De la misma forma Eduardo Soto Millani® publicé el primer volumen del

35 Luis Alfonso Estrada Rodriguez. Diccionario de compositores mexicarios del sigo XX. México,
D. F.: INBA, Direccion de Mudsica. {manuscrito) 1984.

36 Julio Estrada, La musica de México: 5. Periodo contempordneo (1958-1980), México, UNAM
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1984.

37 Bibliomiisica, CENIDIM, No 6. Septiembre- Diciembre 1993, p.4.

38 1dem, p. 17.

39 Ver programas de concierto de la Orquesta Filarmonica de la UNAM 1994-95.

40 Agradezco a Eduardo Soto Millan y a Leticia Cuen por permitirme el acceso a la fuente.
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Diccionario de compositores mexicanos de miisica de concierto, en el cual
incluye a un nimero considerable de compositoras mexicanas.

Estas ultimas publicaciones nos confirman, por un lado, que la actividad
de las compositoras en los ultimos afios ha ido en aumento, y por el otro, que
recientemente se ha producido un cambio generalizado dentro de la
comunidad de musicos de concierto que ha favorecido tanto la participacién
de las compositoras dentro de la vida cultural de nuestro pais, como la
difusién de sus obras. En este proceso intervienen varios factores: en primer
lugar, la creciente participacién de las mujeres en areas que no eran
consideradas como propias de su condicién4! como es la composicion
musical; en segundo, la calidad de sus obras gané aceptaciéon en el medio
musical y en tercero la preocupacién de las propias compositoras no solo por
componer sino también por difundir su trabajo.

Por lo que se refiere a las tres compositoras que constituyen mi tema de
estudio, es decir, Gloria Tapia, Lilia Margarita Vazquez y Marfa Granillo, debo
sefialar que las tres han destacado por su labor profesional, sin embargo, la
difusién de sus obras es reciente.

Gloria Tapia, se encuentra ausente en la mayoria de los catdlogos y hasta
el afio de 1995 aparece en el Catdlogo de partituras de la Liga Sociedad de
Compositores de Muiisica de Concierto A.C. , de la cual fue presidenta.

Uno de los factores que influyé ‘en la difusién de la obra de Lilia
Margarita Vazquez fue el hecho de haber pertenecido al Taller de
Composicién del INBA dirigido por Federico Ibarra. Dicho Taller promovia
el estrerio de las obras de sus integrantes en el Foro de Misica Nueva, la

difusién de articulos en los Boletines Informativos del CENIDIM y la

41 gEva Rieger, Frau und Musik. Furore -Verlang, Kassel, Germany 1990.
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publicacién de partituras por Ediciones Mexicanas de Miisica. Lo anterior nos
permitié tener noticia de esta compositora desde sus inicios.

En el plano internacional, Lilia Margarita Vazquez es una de las pocas
compositoras mexicanas que gozan de reconocimiento ya que es la tinica
mexicana que participé en el Segundo Festival Internacional de compositoras
realizado en el afio de 1990 en Kassel42.

La obra de Maria Granillo, se comenzé a difundir a partir del ano de 1994,
a su regreso de Inglaterra y ha tenido gran aceptacién dentro de los circulos de

compositores.

En la actualidad aunque estas compositoras son ampliamente
reconocidas, la mayor parte de su obra no ha sido grabada ni publicada. Por
ejemplo, Gloria Tapia unicamente cuenta con dos obras publicadas: Fanter
para piano a cuatro manos y Dos piezas para oboe y piano43, Lilia Margarita
Vazquez solamente Estudios Bitonales 44 y Maria Granillo ninguna. En el
caso de discografia la Gnica que cuenta con dos de sus obras grabadas es Maria
Granillo.

A continuacién, para poder establecer un punto de comparacién, me

ocuparé de las investigaciones que se han realizado en Europa en torno al
tema.

42 Vom Schweigen befreit. 2 International Komponistinnen-Festival Kassel, 30 August-2’
September 1990.

43" Catalogo de partituras de la Liga de compositores de musica de concierto de México. A.C. 1995.
44 Ediciones Mexicanas de Musica, México 1981.
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1.4 Breve panorama de las investigaciones sobre mujeres compositoras en
Austria.

El motivo por el que decidi incluir en este trabajo informacién sobre el
panorama de la composicién musical de mujeres en Austria tiene que ver
con el hecho de que me interesa ubicar la situacién de la composicién
musical fuera del ambito de México. Como lo mencioné con anterioridad,
elegi{ Austria, ya que por cuestiones profesionales me fue posible obtener una
informacioén privilegiada que no poseo de otros paises.

Las entrevistas que incluyo a continuacién fueron realizadas en Viena
en el mes de Junio de 1995 durante una gira de conciertos a la que fui
invitada; esto me permitié vivir de cerca lo gque en otros paises se ha
investigado en torno al tema que constituye el objeto de mi estudio.
Comenzaré con la pianista y musicologa Rosario Marciano, seguida por
Manuela Schreibmaie, integrante del Colectivo Femmage, finalizando con

Brigitte Ratz fundadora de la Orquesta de Mujeres en Viena#45.

45 Las entrevistas fueron registradas en Viena en junio de 1995 de forma escrita. Quiero agradecer
especialmente a Siegrid Wintrcil, a Rosario Marciano, a Manuela Schreibmaier y a Brigitte
Ratz, ya que sin su ayuda no hubiera podido incluir este capitulo dentro de mi tesis. No
reproduciré integralmente las entrevistas escritas, sino que ofreceré un estracto de las ideas
fundamentales extraidas de las mismas.
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1.4.1 Rosario Marcianoss.

Las ideas fundamentales que pude extraer de la entrevista con Rosario
Marciano aparecen bajo los siguientes epigrafes:
a) las que se refieren a la cronologia del trabajo de las compositoras; b) las
que nos ofrecen su punto de vista en cuanto a la existencia de una estética

femenina y c¢) las que nos ilustran sobre sus mas recientes investigaciones.

a) Cronologia de la composicién femenina.

Su trabajo como investigadora en tormo a este tema se inicié en el afio de
1960. Desde entonces, Rosario Marciano ha recopilado una gran cantidad de
datos que confirman la existencia de mujeres compositoras desde hace 4000
afios. De entre estos hallazgos existen, por poner un ejemplo, los restos
arqueolégicos de la musica que la princesa sumeria Eneduanna escribié en

tablas de terracota cuya antigiiedad data del afio 2500 afios a. c.

b) Sobre la existencia de una estética femenina.

Sobre las posibles diferencias entre las obras compuestas por mujeres y
por hombres, que nos llevan al espinoso tema de si existe o no una estética
femenina, Rosario Marciano me explicé que estas diferencias son notables
s6lo hasta el periodo romaintico; por ejemplo, encontré que en las obras de
dicho periodo las mujeres muestran un especial gusto por alargar las frases
en las cadencias suspensivas y conclusivas, logrando asf un mayor

dramatismo en sus obras.

46 Nacida en Caracas, Venezuela y radicada en Viena desde el afo de 1962, dio su primer recital

de piano a los 6 anos y su primer concierto con la orquesta a los 9. Ademas de ser una destacada
pianista, su labor en el campo de la musicologia como escritora, disefladora de programas y

conferencias sobre la mujer compositora, le ha valido numerosas condecoraciones en Austria y en
Venezuela.
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La investigadora afirma que en periodos posteriores, y sobre todo en la
actualidad, no podriamos distinguir si las obras fueron realizadas por'
compositores o compositoras, ya que ambos utilizan indiscriminadamente
los recursos composicionales, por lo que Rosario Marciano concluye que en la

actualidad dicha discusién pierde vigencia.

c) Nuevas vertientes de su investigacién.

Asimismo Rosario Marciano me hablé de un gran nimero de
investigaciones respecto al tema de la composicion femenina. De ellas han
surgido conferencias de entre las que destacan: La compositora austriaca un
milenio de Austria por el que recibié en el afic de 1974 el "Premio Korner”, la
exposicion Las mujeres alrededor de Mozart que ha sido presentada en Italia,

Alemania y América Latina y Las mujeres alrededor de Schubert.
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1.4.2 Manuela Schreibmaier 47 .

Los principales puntos que Manuela abord6 durante esta entrevista giran
en torno a los siguientes temas: a) los movimientos de mujeres dedicadas a
la musica en Europa; b) sobre la necesidad de formar organizaciones de
mujeres musicas; c) avances del movimiento de mujeres muiisicas; y d) sobre

el trabajo de rescate y difusion de los trabajos de las mujeres dedicadas a la

musica.

a) Breve panorama de 1os movimientos de mujeres dedicadas a la misica en
Europa.

En los anos 70' la alemana Eva Rieger publicé Frau und Musik 48, libro
en el que describe tanto las limitaciones que habian sufrido las compositoras
por el simple hecho de ser mujeres, como el dominio de los hombres en la
muisica. A partir de entonces surgen en Berlin, Amsterdam y Francfort
diversas organizaciones de mujeres interesadas en promover y difundir los
trabajos de las intérpretes y compositoras a través de publicaciones periédicas,
grabaciones, ediciones de musica, encuentros, conferencias, festivales etc. A

lo largo de estos afios, este tipo de organizaciones se ha multiplicado en
Europa, Estados Unidos y Canada.

47 Manuela Schreinmaier es fundadora y actual integrante del grupo Femmage, colectivo cuyo
gsrincipal objetivo es el de impulsar el trabajo de las mujeres dedicadas a la misica en Austria.
Eva Rieger, Frau und Musik. Furore -Verlang, Kassel, Germany 1990.
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b) Sobre la necesidad de formar organizaciones de mujeres miisicas.
En Awustria realizaron algunos intentos de organizar a las mujeres
dedicadas a la musica, pero fue en Alemania en donde se le dio maés

continuidad a este movimiento, creando con esto un buen trabajo de enlace.

Fueron basicamente las mujeres dedicadas a la musica popular las mas
interesadas en organizarse. En Austria, las compositoras de miisica de
concierto son luchadoras individuales y existe entre ellas una gran
competencia.

Femmage surge en el ano de 1992 con el objetivo de difundir el arte
lrealizado por mujeres. Al ser ésta una tarea tan amplia, realizaron una
investigacién para definir la direccién de su trabajo, llegando a la conclusién
de que, de todas las artes la musica era la menos apoyada, por lo que

decidieron impulsar la labor de las mujeres dedicadas a la madisica.

c) Avances del movimiento de mujeres misicas.

En 1994, Femmage organizé un encuentro de mujeres Este-Oeste al que
asistieron representantes de Georgia, Polonia, Rusia, Austria, asi como
diferentes asociaciones de mujeres dedicadas a la musica. Hacer musica fue lo
primero. Este paso fue muy importante para la futura creacién de una red de
mujeres dedicadas a la musica.

Durante el udltimo encuentro, las organizadoras tenfan el propésito de
darle un caracter cientffico profundizando en el terreno de la investigacion
musical para ofrecer al movimiento de mujeres en la miusica una base sélida.

En este evento se presentaron obras de compositoras austrfacas de los

dltimos dos siglos en 30 programas de concierto.
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En el "Simposio de mujeres en la musica” en Remscheid, surge la idea de
juntar a pintoras, poetas, intérpretes y compositoras para crear una obra de
arte en donde tuvieran convergencia otras areas. Las compositoras realizaron
obras con recursos de la musica acustica, de la musica electrénica y de la
miuisica asistida por computadora, las cuales estaban basadas en las pinturas
que con anterioridad les fueron entregadas.

Al finalse realizé un gran concierto en donde toc6é una banda de jazz
integrada por mujeres interpretando obras de su autoria.

En las mesas tedricas se abordaron las siguientes tematicas:

a) ;Existe una estética femenina?.

b) ;Existe una ciencia feminista de la musica, y si es asi, cuéles son sus

logros, sus desaffos y debilidades?

c) El papel de las directoras de orquesta desde el punto de vista de

género.

d) Qué pasa con la dicotomia entre la musica contemporéanea y el

prblico.

e) ;Quién tiene el poder?: Reflexiones sobre la miusica electroactstica y

areas relacionadas, etc.




d) Sobre el trabajo de rescate y difusién de los trabajos de las mujeres
dedicadas a la misica.

Precisamente la problematica de las mujeres dedicadas a la musica dio
como resultado la creacién de un movimiento en donde dia a dia se crean
grupos con objetivos muy diversos. De entre éstos destaca el trabajo de la
editorial Furore-Verlang 4?, cuyo principal objetivo es el de difundir tnica y
exclusivamente el trabajo de las mujeres dedicadas a la musica, a través de la
publicacién de partituras, de la edicién de discos, etc. Por ejemplo, existen
partituras de trovadoras de los siglos XI y XII, asi como canciones que se
trasmitieron por tradicién oral. Muchas de éstas se encuentran en los
archivos de Kassel50 . Estos archivos cuentan con una gran diversidad de
documentos tanto de musica popular como de musica de concierto, algunos

de los cuales han sido publicados por primera vez en esta editorial.

49 Furore-Vérlang, Kassel, GermanY.
50 1bidem.



1.4.3 Brigitte Ratz 51

Los puntos fundamentales que Brigitte Ratz tocé en su entrevista giran
en torno a los siguientes puntos: a) la problematica de las mujeres dedicadas a

la musica; b) la Orquesta de Mujeres de Viena y d) repertorio de esta orquesta.

a) La problematica de las mujeres dedicadas a la mdsica dentro de las
Orquestas en Viena.

En el ano de 1990 el sindicato austrfaco de artistas organizé un
Simposium sobre la muiisica y la mujer en la Academia de Musica de Viena.
Se extendieron 600 invitaciones, s6lo asistieron 25 mujeres.

Estas mujeres criticaron a las orquestas Filarménica y a la Sinfénica de
Viena por no aceptarlas dentro de sus filas. Se entrevistS a los integrantes de
la orquesta, de los cuales la mayoria se manifesté6 en contra de que las
mujeres formaran parte de la misma. El sindicato habl6é con el alcalde de la
ciudad para presionar a estas orquestas que viven del subsidio del estado y, a
pesar de ser amenazadas con un recorte presupuestal dichas orquestas se
siguen negando a aceptarias.

En Viena, las mujeres al terminar sus estudios musicales tienen como
unica 6pc16r\ de trabajo la docencia en ciudades alejadas, a pesar de que

muchas de ellas tienen mejores promedios que sus comparieros hombres.

51 Proveniente de familia de musicos, ya que su padre fue alumno de A. Schinberg, Brigitte Ratz

naci6 en 1927 en Viena. Es fundadora y actual presidenta de 1a Frauen-Kammer orchester von
Osterreich.
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¢) La Orquesta de Mujeres de Viena.

Los problemas anteriormente mencionados implicaban para las
instrumentistas una larga lucha que las impulsé a fundar la Orquesta de
Mujeres de Viena. El principio fue dificil, ya que no fueron tomadas en serio,
pero al paso del tiempo la orquesta se ha ido ganando el reconocimiento,
tanto en Viena como en e! resto del mundo.

Los problemas principales con los que se han enfrentado son la falta de
recursos y pocas representaciones. Esto se debe al alto costo del alquiler de las
salas, y también a la dificultad que existe para contratar a figuras reconocidas
del medio musical.

Por otro lado, existen pocas directoras de orquesta, por lo que muchas

veces éstas son dirigidas por hombres.

d) Repertorio de esta Orquesta de Mujeres de Viena.

Las integrantes de esta Orquesta se han esforzado, por incluir dentro de
su repertorio obras de mujeres compositoras, aunque, en palabras de Britte
Ratz, ha sido dificil, ya que hasta hace muy poco tiempo a nadie le interesaba
publicar la musica compuesta por mujeres. Por otra parte, la Orquesta de
Mujeres de Viena, ha incluido dentro de su repertorio, la musica de los
compositores hombres, puesto que quieren evitar reproducir la misma
discriminacién a la inversa. :

Actualmente, esta Orquesta de Cémara se encuentra interpretando un
ciclo de musica judia por el 50 aniversario del fin de la Segunda Guerra
Mundial. En este ciclo, destaca la figura de Alma Rosé, quien fundé una
orquesta de 47 mujeres que tocaban para los alemanes durante dicha guerra
como una forma mas de subsistencia. Alma Rosé, ademds de componer,’
escribia de memoria las partes de las obras de otros compositores para los

instrumentos que tenfa la orquesta en ese momento.
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Esta compositora murié envenenada en 1945 y de la orquesta sélo
sobrevivieron 11 elementos.

Cabe senialar que dicha orquesta ha jugado un papel! muy importante en
la difusién del trabajo femenino asi como en el reconocimiento al trabajo de
otras mujeres que como Alma Rosé han sido muy capaces en su trabajo
musical. Finalmente, es interesante sefialar que en diversas partes del
mundo se han creado orquestas de mujeres. Ejemplo de ello, como lo
mencione en el punto 1. 3, es la fundacién en México de La Primera Orquesta
Sinfénica Femenina en ano de 1925, el caso de la flautista, compositora y
directora de orquesta Kate Gaerdner52 quién participé en la fundacion de la
Sinfénica de Mujeres de New England en 1978 y que grabs un CD intitulado
Women’s Orchestal Works en el ano de 1981 y la reciente creaciétn en

nuestro pais de la Orquesta de Mujeres del Nuevo MundoS3.

Conclusiones generales

De la informacién que aportan las entrevistas con Rosario Marciano,
Manuela Schreinmaier y Brigitte Ratz se puede concluir que durante la
segunda mitad del siglo XX, en el &mbito europeo, la obra de las compositoras
ha sido objeto de estudio como lo muestran las investigaciones de Rosario
Marciano.

Las mujeres dedicadas a la musica han inventado una rica gama de
formas de organizacién a través de las cuales han podido dar a conocer a la

sociedad el producto de su trabajo, tal es el caso de los archivos de Kassel, de

52 pavid R. Walker, en Preview, september 2-8 1985, Published by Zimmermann &. Stremlau, Inc.
P.O. Box 65, BAR Harbor, Maine 04609.

53 Organizacion Filarménica de México. Orquesta de Mujeres del Nuevo Mundo, Concierto
Inaugural, Lunes 9 de Junio, 1997, 20:00 Hrs, Salon Constelaciones, Hotel Nikko de México. En este
concierto se estrenaron en México la Obertura en Do mayor de Fanny Mendelssohn y la Sinfonia en
Do Mayor de Marianne Martinez bajo la conduccion de Isabel Mayagoitia Hill.
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la organizacién de encuentros por el Colectivo Fermmage y de la fundacién
de la Orquesta de Mujeres cde Viena. Es importante agregar que también en
Estados Unidos se realiza un festival anual de mujeres dedicadas a la
miusica®® .

Lo anterior significa para las mujeres dedicadas a la musica un doble
esfuerzo: el de realizar su trabajo profesional y el de que dicho trabajo sea
reconocido como tal por la sociedad en su conjunto.

Después de trazar un panorama general de la miisica mexicana del siglo
XX y de haber proporcionado la informacién referente a los trabajos
existentes en torno a la composicion femenina tanto en México como en
Europa, en el siguiente punto explicaré brevemente la metodologia que

utilizaré en el analisis musical de las obras de Gloria Tapia, Lilia Margarita

Vézquez y Maria Granillo.

54 Michigan Womyn’s Mudsic Festival, 10,11, 12, 13 & 14. August. 1988.
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1. 5 Metodologia.

Para el analisis musical de la obra de las tres compositoras seleccionadas, se

incluiradn los siguientes aspectos:

1. 5. 1 Anadlisis Estructural

En este apartado me referiré a la divisién de la obra en secciones
marcadas por puntos de reposo, pausas, cambios de tempo, densidad, grandes
contrastes, etc. Para poder proporcionar una idea visual de dicha estructura,

me serviré de gréaficos los cuales explicaré a continuacién.

Sobre los Graficos

Como podra observarse en el ejemplo, los rectingulos nos indican las
secciones que conforman la obra, en tanto que los cartuchos con una textura
especifica nos indican el tipo de material que fue utilizado en cada seccién.
Para denominar cada seccién utilizaré letras maytsculas mientras que en el
caso de las pequerias secciones utilizaré miniisculas.

Cuando el material se repite con alguna modificacién que aun nos permite
reconocerlo, lo indicaré con una coma en forma de nimero primo.

Los nimeros que se encuentran en la parte inferior de cada rectangulo
seguidos por puntos suspensivos nos indican el nimero de compases gque
abarcan las secciones, cuando éstos estan acompafiados de un simbolo de

mas, especifican la dimensidn de cada una de las frases dentro de las

diferentes secciones.




Exposicion ldea generadora

Ejemplo. Explicacién de graficos
El an4lisis estructural estafa integrado por los siguientes incisos:
A) Forma general de la obra ’
B) Estructura de la serie
En el caso de las obras seriales para diferenciar entre la serie original y sus

transposiciones utilizaré figuras geométricas:

@ Serie original
Serie invertida

@ Serie transportada a la cuarta
Ejemplo. Versiones de la serie
C) Forma particular de cada secciones

a) Estructura de las frases

b) Materiales generadores

29




1. 5. 2 Aspectos del lenguaje
a) Técnica o técnicas especificas.

b) Formas de utilizacién de la misma.

¢) Aspecto Ritmico.
d) Aspecto melédico.
e) Aspecto arménico.

f) Dinamica.

1. 5. 3 Aspecto de la instrumentacién u orquestacién.

La obra de Marfa Granillo presenta una mayor diversidad de recursos por

lo que en cada una de las secciones analizaré los puntos anteriormente
mencionados.

En el siguiente capfitulo hablaré brevemente de las fuentes documentales
que consulté para la realizacién de este trabajo.
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1.6 Corpus

Para mi trabajo me basé en dos tipos de fuentes: las fuentes externas como
son los documentos que registran la labor de las compositoras y las fuentes
internas que refieren en forma directa el trabajo musical de las compositoras,
es decir, las partituras de las obras.

Las fuentes externas que utilizaré en mi trabajo son las siguientes:

Para trazar un panorama de la composicion femenina en la segunda
mitad del siglo XX, incluyendo la difusién de sus obras y su repercusién en el
medio musical, utilicé los catalogos existentes de compositores mexicanos,
los diccionarios de musica, libros de historia de la muiisica mexicana, revistas
especializadas, publicaciones periédicas, bibliotecas y archivos especializados
asi como entrevistas.

Las fuentes externas me fueron proporcionadas por las propias compositoras

y son las siguientes partituras :

1. Sonata para viola y planoO....c...ceveeeninneenns Gloria Tapia

2. Playas de Anénimas Ondas Lilia Margarita Vazquez

3. ASASEIO..cneceiiiiiiriiii ittt rrceesaneas Maria Granillo

Antes de entrar de lleno al andlisis de la obra de las compositoras que
escogi, en el siguiente capftulo explicaré las caracterfsticas particulares del

periodo al que pertenecen y el tipo de miisica que representan.
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2. LA OBRA DE GLORIA TAPIA, DE LILIA VAZQUEZ Y DE MARIA
GRANILLO. ANALISIS MUSICAL.

2.1 Periodo al que pertenecen y tipo de miisica que representan.

Como habia sefialado con anterioridad el trabajo de cada una de estas tres
compositoras se inicia en tres periodos diferentes de la segunda mitad del
siglo XX. A continuacién mencionaré a cual de ellos pertenece cada una y
explicaré brevemente los recursos técnicos mas usados por éstas en la
elaboracién de sus obras.

Gloria Tapia comienza sus trabajos en 1959, momento en el cual la
técnica serial de Schonberg comienza a difundirse y a ser adoptada por un
gran numero de compositores en nuestro pais. Desde sus inicios como
compositora, Gloria Tapia se identificé con dicha técnica por lo que la mayor
parte de sus obras son de corte dodecafénico; no obstante, en algunos de sus
trabajos hace uso de la tonalidad, ejemplo de ello es el ciclo Marcello y
algunas de sus obras corales.

La miisica compuesta por Lilia Vazquez, quien inicié sus primeros
trabajos en 1975, se divide en dos etapas: en la primera de 1975 a 1983 la
compositora reconoce en sus obras influencias de compositores como Bartok
o de algunas técnicas como son: la modalidad y la bitonalidad. En la segunda,
de 1983 a la fecha, Lilia Vazquez disefia sus propios recursos como son €l uso
de constelaciones intervilicas (acordes muy densos), con la intencién de

crear, a través de la elaboracién de diferentes colores, su propia gramatica.

Maria Granillo inicié sus trabajos a partir de 1985. Para esta compositora la
técnica estd subordinada a sus necesidades expresivas y, dependiendo de la
obra, la compositora hace uso de diversos recursos técnicos que van desde el

serialismo y la musica aleatoria hasta la musica asistida por computadoras.
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Es importante mencionar que, tanto Lilia Margarita VAzquez como Maria
Granillo hacen uso de algunos elementos propios de la miusica
latinoamericana siendo su obra una clara muestra del eclecticimo que priva

entre los compositores y las compositoras de fin de siglo como Ana Lara y

Arturo Marquez.

2.1.1 Caracteristicas de cada uno de los periodos a los que pertenecen las
compositoras.

En general, el ideal estético de los misicos de este siglo es el de crear
principio capaz de ofrecer nuevos pardmetros que permitan profundizar en

los problemas actuales, rompiendo con esquemas tradicionales como son: el

concepto de tonalidad, melodia y simetria.

a) De 1950 a 1970.

A principios de la segunda mitad del siglo XX, el nacionalismo dio sus
ultimos frutos, los compositores y compositoras de la siguiente generacién se
interesaran por las nuevas corrientes de las vanguardias europeas. Dentro de
estas corrientes, la propuesta serial disefiada por los compositores Arnold
Schonberg y Joseph Hauer55 comienza a ser difundida en nuestro pais
teniendo tanta aceptacién que de hecho, hasta la fecha sigue siendo utilizada.
De entre los compositores gque recurrieron a esta técnica podemos mencionar

a Blas Galindo, (de quien Gloria Tapia aprendi6 la técnica) y a Gloria Tapia.

55 Schonberg invent6 la técnica y Hauer practicé las reglas. Reti Rudolph. Estudio de algunas
tendencias manifestadas en a musica el siglo XX, Madrid, Ediciones Rialp, 1965. pag. 74
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b) De 1970 a 1985.

En la buisqueda por encontrar nuevas alternativas para la composicién,
las técnicas usadas por las vanguardias musicales europeas y norteamericanas
comienzan a tener eco en Latinoamérica. La miisica parece estiar en una fase
experimental; los compositores y compositoras, en su afin por crear una
propuesta original prueban los recursos técnicos experimentados por dichas
vanguardias. Dentro de la multiplicidad de recursos los compositores y
compositoras hacen uso de la modalidad, la bitonalidad, la politonalidad, la
poliritmia, el dodecafonismo, la aleatoriedad, la electroactstica, etc., hasta el
uso de la multiplicidad de recursos que el vertiginoso desarrollo de la

tecnologia comienzan a ofrecer, produciendo propuestas muy diversas.

c) De 1985 a 1997.

Para finales de este siglo encontramos que las compositoras y
compositores mexicanos, mas alla de manejar una técnica determinada, se
interesan especialmente por disefiar la suya propia con el fin de encontrar un
lenguaje personal y de establecer sus propias convenciones. Lo anterior ha
dado como resultado la multiplicidad en el lenguaje cuyas principales
tendencias apuntan hacia una mayor complejidad. Asimismo, se ha
generado una reaccién en contra de esta tendencia que intenta retomar la
sencillez. Tal es el caso de la corriente minirmalista y el regreso a la tonalidad.
Como ejemplo de ello tenemos la miisica de Marcela Rodriguez y la de Lucia
Alvarez.

Podemos afirmar que en México la muy reciente fundacién del area de
cOmputo musical dentro de las escuelas y conservatorio; de musica, ha hecho
mas accesibles para los compositores los recursos que ofrecen la muisica

electroacustica, la miisica asistida por computadoras y la multimedia.



Por dltimo, cabe sefialar que en década de los 90' los compositores y
compositoras de miisica de concierto han mostrado un especial interés por
incorporar en su discurso musical elementos derivados tanto de la musica
tradicional mexicana y latinoamericana como del Blues, Jazz y Rock. Esto se
debe a que los medios de comunicacién han dado una mayor importancia a
la difusién de la musica tradicional, teniendo gran aceptacién dentro del

gusto de los compositores de todo género.

2. 1.2 Bases musicales para la eleccién de las compositoras.

Los criterios que utilicé para seleccionar a estas compositoras fueron los
siguientes:

En primer lugar, pertenecen a tres generaciones diferentes y sus obras
nos ilustran en términos generales sobre la evolucién de la musica mexicana
contemporanea de la segunda mitad del siglo XX.

En cada una de las obras escogidas estas compositoras retoman elementos
de alguna técnica especifica de composicién haciendo aportaciones a la
misma o desarrollan una propia.

Ninguna de estas obras han sido analizadas previamente.

En segundo, las tres son compositoras de oficio con estudios
profesionales. Gloria Tapia concluy6 sus estudios de composicién en el
Conservatorio Nacional de Musica; Lilia Vazquez inicié sus estudios de
composicion en el Taller Nacional de Composicién y los continué en Kassel,
Alemania, y Maria Granillo es egresada de la Escuela Nacional de Muisica de

la UNAM y realizé su maestria en la Universidad de York en Inglaterra.

35



Ademaéas de ser activas participantes en la difusién de la miisica mexicana
contemporéanea, han sido merecedoras de becas, premios y reconocimientos
por su desempeiio como compositoras, pero a pesar de ello, han sido
escasamente citadas dentro de las fuentes documentales por lo que sus obras

son poco conocidas dentro del 'medio musical.
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3. Gloria Tapia. Analisis musical del primer movimiento de la Sonata para viola y piano.

En el catidlogo de las obras de Gloria Tapia, encontramos composiciones para una gran
diversidad de dotaciones instrumentales asi como numerosas obras orquestales, ciclos
completos de canciones y corales®.

De entre las obras instrumentales destaca la Sonata para viola y piano escrita en el afio
de 1961 y estrenada en 1962 por el violista Leonelo Forzante y el pianista Manuel Elias
Torres. En esta obra podemos ver la combinacién de las formas tradicionales y la técnica
dodecafénica.

Gloria Tapia afirma que en la década de los sesentas algunos compositores pensaban
que las formas tradicionales como lasonata,la variacion o eirondé ; eran estructuras propias
de la tonalidad. Por lo anterior existia una gran polémica en torno a la adecuacién de éstas
formas en la composicidon de obras en donde se usaran los nuevos languajes como el
serialismo®’. Esta polémica motivé a la compositora a escribir la Sonata para viola y piano
con el objetivo de buscar en el nuevo lenguaje un paralelismo que le permitiera definir las
cadencias que caracterizan la forma sonata.

La Sonata para viola y piano, esté integrada por tres movimientos: I. Allegro moderato,
II. Lento cantabile y III. Rondé . El caricter y el tempo de cada movimientoes contrastante
entre sf. Lo anterior constituye una de las caracteristica de la forma sonata .

En esta tesis analizaré a fondo unicamente el primer movimiento de ésta obra ya que

en él se sintetizan los principales conceptos composicionales de Gloria Tapia.

56 Ver en el apéndice de catalogos el referente a las obras de Gloria Tapia.

57 El dodecafonismo encuentra una base estructural en la rotacion de la serie. Reti Rudolph. Estudio de algunas
tendencias manifestadas en a miisica el siglo XX, Madrid, Ediciones Rialp, 5. A. 1965. pag. 168
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3.1 Forma general del Primer movimiento Allegro Moderato

El primer movimiento de la Sonata para viola y piano tiene la estructura clasica de la forma
sonata, es decir, unaexposicién, undesarrollo y unareexposicién. Unade sus peculiaridades
consiste en introducir entre el desarrollo y la reexposicién, una seccién con materiales
nuevos. La grafica 2 nos muestra lo anterior: una primera seccién de cardcter expositivo, un

desarrollo, un grupo nuevo de ideas y una reexposicién. Para su anélisis dividiré este

movimiento en cuatro secciones principales: A, B, Cy A".

Exposicion Desarrollo Material nuevo Reexposicién

Gréafica 1. Estructura del Primer movimiento Allegro Moderatto

Antes de comenzar el anilisis de las pequéﬁas secciones, es importante mencionar que
para Gloria Tapia es fundamental la estructura dela serie, ya que, en palabras de la

compositora, de ello depende la musicalidad de la obra. Por lo anterior a continuacién
abordaré este aspecto.
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A) Estructura de la serie

Para comprender la estructura de la serie utilizada en esta Sonata, explicaré brevemente
como fue concebida.

La serie original de Gloria Tapia esta elaborada con doce sonidos diferentes y todos

los intervalos simples que, segun su interpretacién de la técnica dodecafénica, los

serialistas han enumerado de la siguiente manera®®.

Intervalo 1: segunda menor Intervalo 7: quinta justa
Intervalo 2: segunda mayor Intervalo 8: sexta menor
Intervalo 3: tercera menor Intervalo 9: sexta mayor

Intervalo 4: tercera mayor Intervalo 10: septima menor

Intervalo 5: cuarta justa Intervalo 11: septima mayor

Intervalo 6: cuarta aumentada

Laorganizacién de los intervalos que existen entre los sonidos de la serie inventada por

Gloria Tapia responde a las siguientes relaciones numéricas: los intervalos de la serie

integran dos secciones: seccién a y seccion b . Como nos muestra la ilustracién, la

compositora establece una relacién aritmética entre los intervalos de dichas secciones, es

decir, la suma del primer intervalo de la seccién a, con el dltimo intervalo de la seccién b,

dacomo resultado untotal de doce; igualmente, lasuma del segundo intervalo de la seccién
a y el pendiltimo intervalo delaseccién b da 12 y asi sucesivamente. El intervalo seis o

la cuarta aumentada esta en el centro.

a b
"7/
=12

58 Goria Tapia se basé en los articulos que existian sobre la técnica de Schoénberg. De entre ellos destacan los escritos por
Erwin Stein en 1924 y Josef Hauer en 1936. Aunque Schoénberg y sus alumnos establecieron las bases del serialismo,

es
importante mencionar que existen diferentes interpretaciones del mismo y que de él se han derivado otras corrientes
como el serialismo intergal y las escuela de la nueva complejidad.
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En el ejemplo 1, aparecerd primero la version original de la serie en donde podremos
corroborar las relaciones intervilicas establecidas por la compositora. Observese que el

Intervalo 10 y el Intervalo 8 aparecen invertidos. En segundo lugar, aparecera la serie
invertida.

10 Inter s 3 Inter 11 Intervalo 6  Inter 1 L 9 4 Intirvaie 7  Intervalo 2
n 7 m invertida 43 5 mum, invertida 3m 4 aum. - 2m 6M 3IM 3) 2
jao /oo XX T i
t 2. £ & 3 . TV
O ® 6 P o 0 "

Ejemplo 1. Serie original e inversién

Por ultimo, para facilitar la comprensién del uso de la serie en el presente andlisis,
solamente utilizaré el niimero inferior. Como mencioné con anterioridad, cuando laserie sea

transportada lo indicaré con una figura geométrica diferente.
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B) Estructura de la seccién A:

Como nos muestra la grafica 2, al igual que la estructura clasica del Allegro de la forma
sonata, la compositora presenta una idea generadora o tema principal al que llamaré a, un
segundo grupo de ideas b y unareexposicién de la idea generadora, a’.

a) Forma particular de la secciéon a

Idea generadora Segunda ldea

Gréafica 2. Estructura de la seccion A
En la seccién a, ila compositora presenta la idea generadora, que repetird con algunas
variaciones tres veces. Dichas repeticiones, al igual que la idea generadora, tendrian una
extension de cinco compases. Lo anterior puede observarse en el ejemplo 2.

En el mismo ejemplo, la viola presenta por primera la serie original y en el segundo
compdas el piano la repetird por movimiento contrario. De esta manera la compositora
establece un didlogo contrapuntistico entre las voces.

A partir del quinto compéas Gloria Tapia utiliza la serie invertida.

La exposicién de la idea generadora concluye en el sexto compas enlazindose con la
segunda frase.

En la segunda frase se repite la idea generadora transportada a un intervalo de octava
descendente.

A partir del compdas 8 se introducen algunas variaciores ritmicas como el uso del
quintillo.

A diferencia de las frases anteriores en donde la viola presenta el antecedente de la idea

generadora, en la tercera frase dicho antecedente seri presentado por el piano en el

compads 10.
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Ejemplo 2. Idea generadora
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b) Forma particular de la Seccion b

Enlaseccion b se expone el segundo grupo de ideas. Este grupo esta formado por dos frases
cuya extensién es de siete y cinco compases, siendo elaborado con la serie invertida.
Como podemos ver en el ejemplo 3, el segundo grupo de ideas surge de materiales

derivados de la idea generadora tales como el silencio en el primer tiempo del compés y los

dos dieciseisavos. Asimismo, también se establece un contraste con respecto a la idea

generadora a través de la variacion ritmica de los motivos. Un ejemplo de lo anterior se puede
observar en el compas 16 en donde la compositora conserva los dieciseisavos de la idea

generadora y a su vez modifica los demas elementos de la frase .

Ejemplo 3. Segundo grupo de ideas
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c) Forma particular de la Seccion a’
La seccién a’, tiene la funcion de concluir la exposicién. En ella, la compositora reitera una
vez més la idea generadora usando la serie transportada a un intervalo de cuarta justa

descendente. Lo anterior se puede observar en el ejemplo 4.
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Ejemplo 4. Conclusién de la exposicién



C) Seccién B
La seccién B corresponde al desarrollo en el que la compositora retomara algunos elementos
de la exposicién y los modificara progresivamente.

Como nos muestra el ejemplo 5, Gloria Tapia presenta la idea original para después
hacer un especial énfasis en la figura ritmica de quintillo.

En lo que respecta al uso de la serie, la compositora intercala frases en donde utiliza
diferentes versiones de la serie. Por ejemplo, la primera frase del compas 33 ha sido elaborada
con la versidn de la serie a un intervalo de tercera menor descendente, en tanto que la

siguiente frase, utiliza la serie transportada a un intervalo de quinta disminuida

descendente.
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Ejemplo 5. Desarrollo
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A partir del compés 53, el quintillo se convierte en el elemento principal del desarrollo y sera
modificado paulatinamente a través de variaciones ritmicas. Lo anterior puede corroborarse
en el ejemplo 6 en donde en lugar de dieciseisavos son utilizados octavos y octavos con
puntillo.

En este mismo ejemplo, el éiano inicia un canon a la doble octava con la serie
transportada a un intervalo de segunda mayor. Asimismo, en el iltimo tiempo del compas se
repetird el motivo principal de dicha imitacién en donde seré utilizada otra versién de la

serie, es decir, la serie transportada a un intervalo de tercera menor descendente.

v, (> 0 " ==2
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Ejemplo 6. Desarrollo de los motivos

Este desarrollo provocard un cambio que llevara a la compositora a introducir un

nuevo grupo de ideas.




C) Forma particular de la Seccion C

A partir del compas 63 la compositora presentari un nuevo grupo de ideas . Su extensién es

de 26 compases y su principal funcién serd la de enlazar el desarrollo con la reexposicién.
En el ejemplo 7 podemos observar el inicio de dicha seccién C . Esimportante

mencionar que en ella, algunos sonidos de la serie han sido enarmonizados y que en otras

ocasiones los intervalos aparecen invertidos. Tal es el caso del sonido 4, el cual ha sido

enarmonizado y del intervalo del sonido 10 el cual ha sido invertido.
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Ejemplo 7. Nuevo grupo de ideas

El ejemplo 8 nos muestra que los motivos utilizados en el nuevo grupo de ideas
conservan algunos elementos de la icdea generadora tales como el silencio del primer tiempo

y la serie original transportada a un intervalo de tercera mayor descendente.
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Ejemplo 8. Elementos similares
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E) Forma particular de la Seccion A’

La Seccion A ° corresponde a la reexposicién misma que comienza en el compas 79.
Como nos muestra la grafica 3 la compositora repite los materiales presentados en lal
exposicién con algunas variantes, es decir, la idea generadora modificada: a’, el segundo
grupo de ideas modificado: b”, el nuevo grupo de ideas modificado: ¢” y una cadencia final

de ocho compases: a.

a’ E b
6 + 5 + 5 7 +5 a8

Grafica 3. Estructura de la reexposicién
En el ejemplo 9, podemos ver el principio de la reexposicién en donde la viola
presentard nuevarmente el motivo principal de la idea generadora utilizando la versién
original de la serie. En el compas 81 de este mismo ejemplo, el motivo del piano se presentara

modificado y en forma de acorde.
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A partir del compéas 116 y parafinalizar el primer movimiento de esta Sonata ,Gloria
Tapia agrega una coda de ocho compases en donde utilizara algunos materiales derivados
del desarrollo.

En el ejemplo 10 podemos observar los tres tltimos compases de dicha coda. N6tese

que uno de los elementos que caracterizan a dicha coda, es el unisono que realizan la voz

superior del piano y la viola.

Ejemplo 10. Final
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3.1.1 Estructura de las frases.

Como pudimos ver en los ejemplos, aunque se trata de una obra serial, las ideas estén
construidas en forma de frases dentro de las cuales podemos reconocer antecedente y
consecuente. La dimension de dichas frases, depende fundamentalmente de la serie y

mantienen entre si una simetria.

3.1.2 Motivos Generadores

Como pudimos observar en los ejemnplos los motivos principales usados dentro de la
seccion A son los siguientes: .

El motivo generador presentado por la viola en el compaés 1, el motivo presentado en el
segundo grupo de ideas en el compas 16 y el motivo presentado en el nuevo grupo de ideas.

Para unir las diferentes secciones o para concluirlas, la compositora generalmente
agrega una cadencia o coda.

Un factor que le da unidad a los motivos es el silencio en el primmer tiempo y el uso de
lafigura de dieciseisavo como unidad ritmica. El contraste se establece a través de la variacién

ritmica de los metivos generadores asf como su transposicién a otros intervalos.




3. 2 Aspectos del lenguaje

En la Sonata para viola y piano, la compositora utiliza como lenguaje el serialismo estricto.
Lo anterior refleja la gran influencia de esta técnica europea en el gusto de los y las
compositoras mexicanas durante los primeros afios de la segunda mitad del siglo XX.
Una aportacién importante de Gloria Tapia consiste en haber logrado establecer un
paralelismo entre los elementos estructurales del allegro de sonata y el nuevo lenguaje.
Ejemplo de ello es el uso de series derivadas en lugar de las tonalidades que caracterizan

las partes fundamentales del allegro de sonata.

a) Técnica o técnicas especificas.

Ademas del serialismo como lenguaje, dentro de esta Sonata podemos encontrar
elementos en donde la compositora demuestra un manejo adecuado de las técnicas
tradicionales de composicién como: el uso de imitaciones, la inversion de los motivos asi
comolatransportaciénde los mismos a diferentes intervalos y un interesante contrapunto

entre las voces.

b) Formas de utilizacién de la misma

Una caracteristica que hace de esta Sonata una obra accesible es el hecho de que la
compositora ha respetado en forma estricta las reglas de la dodecafonfa, es decir, todas las
notas que han sido escritas responden a estas reglas sin ninguna excepcién. En algunos
casos, para facilitar la lectura de los intérpretes, nos encontremos con notas enarmonizadas
o intervalos invertidos.

c) Aspecto Ritmico

Un elemento ritmico que se repite en la mayoria de los motivos es el silencio de octavo
del primer tiempo y la figura de dieciseisavo. También encontraremos que la actividad
ritmica se incrementa o acelera en las partes clim4ticas de la obra. Tal es el caso de la parte

que antecede a lacoda final.
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d) Aspecto melédico.

Como vimos con anterioridad en el punto 3.1. A, la compositora ha puesto especial
énfasis en la elaboracién de su serie para obtener una obra dodecafénica conservando
siempre su sentido musical. Es por esto que le interesa conservar el elemento melédico a
través de la creacién de melodias que ademaés de respetar las reglas de la dodecafonia,
cumplen con la misma funcién tematica que tendria una melodia tradicional dentro del

Allegro de sonata.

e) Aspecto arménico

Elresultado arménico tiene que ver basicamente con la estructura de la serie yaquelos
acordes que se han generado son el resultado de la misma. La sonoridad armoénica es
totalmente novedosa. A través de buen manejo contrapuntistico logra un interesante

resultado actistico.

f) Dinamica
Las dindmicas han sido utilizadas para hacer énfasis entre las diferentes frases. Por
ejemplo, comienza una frase con un matiz, crece y al finalizar la frase decrece y asi

sucesivamente. Lo anterior le permite una mayor claridad estructural.

3. 3 Aspecto de la instrumentacién
Los instrumentos son utilizados en forma tradicional. Las dificultades técnicas

delaobra se deben basicamente alacomplejidad del lenguaje utilizado porlacompositora.
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4. Lilia Margarita Vazquez Kunzé. Analisis musical de Playa de Andnimas Ondas

Dentro de las obras musicales de Lilia Margarita Vizquez Kunzé, encontramos dos
periodos. El primero (1981-1983), en palabras de la propia compositora, corresponde a sus
anos de aprendizaje. Durante el mismo sus obras muestran influencias reconocibles de
corrientes de la musica europea tales como el impresionismo y de algunos compositores
como Prokofiev y Bartok. En el segundo, que abarca desde 1989 a la fecha Lilia Vazquez
establece las bases técnicas que le permitirdn crear su propia técnica de composicién.
Playa de Anénimas Ondas, para soprano y dos guitarras con textos de German Bleigberg fue
escrita en 1990 y por lo tanto pertenece a este ultimo periodo. Dicha obra es una clara

muestra de los recursos utilizados por la compositora en la creacién de su propio lenguaje.

A) Forma General de Playa de Anonimas Ondas.
Como nos ilustra la grafica 4, Playa de Anénimas Ondas esta dividida en cuatro

movimientos. A juzgar por el niimero de compases, la dimensién del (ilimo con respecto

a los tres primeros es mayor.

" nu”,
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Tecrrereeeeeaa. 30

Torieeeee..29

Gréafica 4. Estructura general
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I. Forma particular del Primer movimiento

Como vemos en el ejemplo 11, en este movimiento la soprano utilizara la letra "a" como
texto. De esta manera el Primer movimiento adquiere un cardcter introductorio.

Alinicio de la partitura la compositora indica la unidad de compas y el tempo. Dichos
elementos seradn constantemente modificados a lo largo de toda la obra.

Las frases han sido claramente delineadas a través de la sensacién de reposo que
crean las dindmicas, los silencios y los cambios de tempo.

Los motivos generadores son tres: el primero corresponde a la melodfa de la soprano,
el segundo a la primera guitarra y el tercero a la segunda. El primero de estos motivos esta
contruido con notas largas y cantabile. El segundo y el tercer motivo estan construidos

con notas mas cortas. Lo anterior permite establecer un elemento de contraste entre la
soprano y las dos guitarras.

Los motivos mencionados con anterioridad combinan simuitaneamente valores

ritmicos diferentes. Asimismo, las ligaduras producen un desfasamiento métrico entre la
voz de la soprano y las dos guitarras.

En cuanto al aspecto arménico, los grupos de sonidos han sido seleccionados a través
de la superposicion de intervalos tomando en cuenta los siguientes factores: el color y la
tensiéon o distensién de dichos intervalos. Dentro de los intervalos escogidos por la

compositora predomina la novena, la tercera y la sexta.
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Ejemplo 11 . Primer movimiento
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II. Segundo movimiento

Como vemos el ejemplo 12, el segundo movimiento comenzara con los arménicos de las
guitarras.

En este movimiento las frases estdn intimante relacionadas con el texto de German
Bleiberg. L.as dinamicas, los silencios y los constantes cambios de tempo enfatizaran el

fraseo.

Asimismo, los valores ritmicos se modificaran constantemente dando como
resultado la superposicion de ritmos de dos, de tres, de cuatro, de cinco y de seis.

En este mismo ejemplo la conduccién de las voces es équilibrada. Como muestra
tenemos que, en el compds 5, la soprano y la primera guitarra se mueven por movimiento

paralelo, en tanto que la segunda guitarra es conducida por movimiento contrario.
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Ejemplo 12 . Movimiento de las voces
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III. Tercer movimiento

Como vemos en el ejemplo 13, en el Tercer Movimiento comenzari la primera guitarra con
acordes ritmicamente regulares. Por el contrario, la segunda guitarra interpretard grupos de
notas cuyo ritmo se ird desfasando paulatinamente hasta contraponer diecinueve notas
contra un pulso de cuatro. Lo anterior representa uno de los aspectos mejor desarrollados
por la compositora en este movimiento. Esta forma particular de desarrollar el ritmo, se
convertird en unsistema propio de composicién el cual serd denominado por la autora como
sistema de adicién ritmica.

En el terreno armoénico, los acordes utilizados son acordes construidos con base en la
armonia tradicional. Por ejemplo, la primera guitarra utiliza notas del acorde de Mi mayor
en primera inversiéon y del de Fa# Mayor. Sin embargo, el uso simultdneo de acordes de
diferente tonalidad, da un resultado armonico novedoso.

Mas adelante, la soprano, ademas de duplicar la fundamental de la primera guitarra o
sea el Fa#, utiliza un nuevo recurso: el glissando del compaés 6.

En este mismo ejemplo, en el compas 7, los calderones en algunas notas y en los

silecios, permiten que las frases sean interpretadas con mayor libertad.
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IV. Cuarto rmovimiento

En este movimiento las dos guitarras realizardn acordes en forma de rasgueado. Como se
puede observar en el ejemplo 14, en el comp4és 18 se alcanzard un climax. Dicho climax ha
sido alcanzado a través del paulatino aumento de la intensidad el cual ha sido indicado
a través de las dinamicas, los reguladores y el crescendo. Después de este climax, las dos
guitarras solas finalizaran con una coda de 10 compases.

En el aspecto ritmico encontraremos la contraposicién de ritmos diferentes,
desfasamientos y el uso alternado de los compases de 3/4 y 4/4.

Armoénicamente, al igual que en el tercer movimiento, encontramos el uso simultaneo
de acordes de diferente tonalidad. Por ejemplo, en el compaés 8 la primera guitarra hace un
trémolo sobre el acorde de la mayor y la segunda sobre el de si mayor, ambos con la
fundamental duplicada. Asimismo, la voz de la soprano duplicara la fundamental de la
primera guitarra.

Ma3s adelante la segunda guitarra resuelve cromdticamente a sib menor y la segunda
guitarra a Do mayor. Como se puede ver en el ejemplo, las tonalidades se iran intercalando
cromaéaticamente, pasando por La Mayor, Si Mayor, si b menor, Do Mayor, Re b Mayor,
Mi b Mayor, Mi mayor, fa menor y Sol Mayor.

Elresultado final de esta armonizacién es poliacordal ya que la compositora ha hecho uso
simultidneo de acordes de diferente tonalidad, sin estar en una especifica.

Para la guitarra los cromatismos sobre los acordes mayores y menores son faciles de
realizar, lo cual constituye un conocimiento de los recursos técnicos de éste instrumento.
Sin embargo, la combinacién de dos tonalidades tan cercanas junto con el tremolo, crean

una atmoésfera novedosa en la cual la voz ocuparé el primer plano.
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a) Estructura de las frases
Como pudimos ver en los ejemplos, las frases han sido clararmente delineadas a través
de dinamicas, silencios y cambios de tempo. En el caso de los tres tiltimos movimientos el

fraseo esta subordinado al contenido del texto de Gerrman Bleigberg.

b) Materiales generadores

Los motivos realizados por la voz han sido construidos con notas mas largas y
cantibiles adquiriendo de esta forma un caradcter melédico, en tanto que los motivos
realizados por ambas guitarras generalmente son de caricter ritmico. Lo anterior

representa un elemento de contraste entre las voces.

4.2 Aspectos del lenguaje

a) Técnica

En la creacién de su lenguaje, Lilia Margarita Vazquez desarrolla su propia técnica de
composicion. Dicha técnica tiene como principal caracteristica la superposicién de
diversos elementos tales como los intervalos, los acordes, el rittmo, lamétrica, la constante
contraposicién de ritmos irregulares y la superposicién de valores métricos diferentes a
través de ligaduras. Lo anterior produce un efecto ritmico fluctuante.

Ademas de hacer uso de sus propias f6rmulas, también utiliza otros recursos técnicos
derivados de otras escuelas de composicién. Por ejemplo, el uso simultdneo de acordes
de difenente tonalidad es un recurso derivado de la bitonalidad, mostrando de esta
manera un profundo conocimiento de la armonia, el contrapunto y la técnica.

A continuacién profundizaremos en los diferentes aspectos de la téonica de

composiciéon creada por esta compositora.
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b) Aspecto Ritmico.

Lilia Margarita VAzquez crea un sistema que consiste en la modificacion constante de
los motivos ritmicos a través de la adicién de notas, la superposicién simultanea de ritmos
diferentes, la constante variacién del tempo y la superposicion de valores métricos

diferentes a través de ligaduras. Esta técnica del desarrollo del elemento ritmico es

denominado por la compositora como Sistemu de adicion ritmica.
Otro elemento ritmico importante es la combinacién alternada de los compases de
3/4 y 4/4. Cabe sefalar que este ritmo es caracteristico de algunos géneros de la muisica

tradicional mexicana como el son..

El resultado final es la constante irregularidad ritiica, es decir, un ritmo fluctuante e
irracional.

c) Aspecto melédico.

La voz de la soprano han sido elaborada con notas largas y cantédbiles. El carécter de
sus frases es melédico y generalmente ocupan el primer plano. La melodfa de dicha voz, ha
sido costruida con intervalos facilmente realizables . Dichos intervalos en la mayoria de los
casos apoyan la armonia de ambas guitarras.

La sensacién de reposo que produce una ténica ha sido lograda a través de los reposos

que ocasionan las distensiones intervilicas, las dindmicas y las respiraciones al finalizarlas
frases.

d) Aspecto armdnico.

Los grupos de sonidos han sido seleccionados por su color y por su efecto de tensién
o distensién. Dichos grupos son denominados por la compositora como Constelaciones
intervdlicas.

Técnicamente, dichas constelaciones han sido creadas a través de la superposicion de
intervalos y de acordes tradicionales de diferente tonalidad. Asimismo, las resoluciones

armonicas son novedosas y la conduccién de las voces equilibrada.
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Como mencioné con anterioridad, en el tercero y cuarto movimiento al hacer uso

simultdneo de acordes de diferente tonalidad se crea un efecto poliacordal que se deriva
de la bitonalidad.

e) Dinamica.
En esta obra las dindmicas han sido usadas con detalle con el fin de delinear y enfatizar

el fraseo. Lo anterior nos permite concluir que su funcién dentro de la obra estara

subordinada a dicho fraseo.

4. 3 Aspecto de la instrumentacién u orquestacién.

Lilia VAzquez ha realizado un buen manejo de ambos instrumentos lo que representa
un conocimiento previo de los mismos.

Las dos guitarras han sido utilizadas como instrumento de acompariamiento y la voz
como instrumento melédico.

En cuanto a los recursos técnicos utilizados, las guitarras haran uso de armoénicos y

trémolos. En el caso de la voz encontraremos el uso de glissandos.
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5. Maria Granillo

Maria Granillo se considera a sf misma como una compositora ecléctica ya que en sus
obrasbusca, deentrela gran diversidad de corrientes musicales que caracterizan este
siglo, los recursos técnicos que le permitan expresar su pensamiento musical. Dichos
recursos no han sido utilizados rigurosamente por la compositora, porque ella busca
crear una gramatica propia en cada una de sus obras. Lo anterior es una caracteristica
de algunos compositores mexicanos de fin de milenio pero es importante destacar que
en sus obras la técnica esta en funcién de las necesidades expresivas de cada proyecto.

Una muestra representativa de su trabajo es el quinteto de metales Asaselo. Dicha
obra fue escrita en 1993 y en ella la compositora utiliza algunos de los diferentes

recursos técnicos que ofrecen las principales corrientes musicales existentes a finales
de la segunda mitad del siglo XX.

Asaselo , para quinteto de metales.

Asaselo esta inspirada en un personaje de la novela El maestro y Margarita. de Mijail

Vulgakov. Este diabdélico y polifacético personaje puede ser violento, seductor,

grotesco o cémico. Estas transformaciones de la personalidad de Asaselo son las que

Maria Granillo retrata en su obra. Este impulso extramusical serd decisivo en la

concepcién de dicha obra.

La obra se caracteriza por el uso de las siguientes técnicas composicionales:

dodecafonismo, expansién de la tonalidad y la utilizacién de pedales melddicos.




A) Forma general de la obra
Como vemos en la grafica 5, Asaselo se puede dividir en cuatro grandes secciones
a las que llamaré A, B, C y A'. La secciébn A Enérgico abarca del compds 1 al 74, la
seccion B Quasi un tango del compds 74 al 121, la seccién C‘Piu lento del compas 121
al 184 y la seccién A'Enérgico del 184 al 198.
Como nos muestra el dibujo al interior de los cartuchos, los materiales musicales
empleados en las secciones de A, B, C, son distintos mietras que, los empleados en la

seccion A' se derivan de la seccién A.

Enérgico Quasi un Tango Piu lento Enérgico

Grafica 5. Estructura general

Como veremos en los ejemplos posteriores las secciones estd unidas entre sf, es decir,
el final de cada seccién esta unido al principio de la siguiente.

El contraste entre las secciones sera sugerido por los cambios de tempo, por el caricter
contrastante entre las grandes secciones (Enérgico, Quasi un tango, Piu lento, Enérgico ) y por
el uso de distintos materiales.

LLos recursos técnicos utilizados en las diferentes secciones varian por lo que, como

mencioné con anterioridad, en el caso particular de Asaselo analizaré las secciones por

separado.
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B) Estructura de la serie.
En esta seccidn la compositora utiliza basicamente la técnica dodecafénica por lo que en
primer lugar analizaré el diserio de la serie.
Para enriquecer tanto el aspecto arménico como el melédico, la serie utilizada
por Maria Granillo esta disenada con todos los intervalos simples. Lo anterior se

puede apreciar en el ejemplo 15 en donde se presenta la serie original y su inversién®.
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Ejemplo 15. Serie original e inversién

59 Aunque este no es el tema de tesis, en mi opinién, esta obra podria ser utilizada enla enseflanza de los intervalos ya
quepor una parte, en nuestro pais la ensefianza de los mismos se ha restringido al contexto tonal, factor que es importante
en los primeros afios de estudio pero que a largo plazo limita la comprension de 1a musica del siglo XX. Por otra parte, es
importante que los estudiantes de composicién utilicen como materiales de estudio no solo patituras de manofactura
internacional dado que la miisica mexicana nos ofrece un rico campo de estudio.
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C) 1. Forma particular de la seccién A

a) Estructura de las frases

En el ejemplo 16 la primera frase presentara la serie en su forma original dividida en dos
partes. Los primeros seis sonidos son utilizados como antecedente y los seis restantes
como consecuente.

En el compdas 4, la seguna frase presentard la serie en su versién retrégrada
invertida.
Los finales de las frases estin encadenados entre si. Este factor le da fluidez y

continuidad al discurso.

En el compas 7 del mismo ejemplo, al final de frase la serie invertida se organiza en forma

de acorde.

b) Materiales generadores
La exposicién presenta dos motivos generadores:
El primer motivo principal es de caracter ritmico y esta representado por los cuatro
dieciseisavos que, por su tratamiento fugado, establece un dialogo entre las voces.
Desde los primeros compases dicho motivo se va modificando a través del recurso de
la variacién. El material de este motivo constituird un elemento unificador, ya que ademas

de generar otros materiales, en la seccién A’ se convertiri en el motivo principal de la

reexposiciéon. .

67



Trompeta L en C

Trompeta 2 en ©

Corno en Fa

Trombdn

Asaselo

Para quinteto de metales

Marfa Granillo

Tep. 1

T2

Cor.

Ejemplo 16. Seccién A -

68




En el compds 9 del ejemplo 17 el corno presenta por primera vez el segundo motivo
principal. Este motivo es de cardcter mel6dico y estd elaborado con la serie transportada
a un intervalo de cuarta justa descendente. En el compaés 10, los sonidos, 5, 6,7 y 8 seran
doblados por la tuba.

En ese mismo compés , la primera rompeta retomara4 los primeros cuatro sonidos de
la serie original. Simultaneamente, el trombén retomara los sonidos 5, 6,7, y 8 de dicha
serie original. Lo anterior es una muestra del uso simultdneo de dos versiones de la serie
y del uso en bloques armdnicos.

Asimismo, el final de la primera frase se enlaza con el principio de la siguiente.

A través de los motivos anteriormente ejemplificados la compositora elaborara dos
estratos en donde dichos elementos tomaran un papel primario o secundario dentro del

discurso.
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Ejemplo 17. Motivo Melédico.
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Enel ejemplo 18, el segundo motivo toma un papel preponderante dentro del discurso
llegando a su climax, en tanto que el motivo principal pasa a unsegundo plano. Lo anterior

es una muestra tanto del equilibrio como del desarrollo de los dos motivos principales.
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Ejempio 18. Desarrotlo det motivo melédico
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C.1.2 Aspectos del lenguaje
a) Técnica o técnicas especificas.

Como pudimos ver en el ejemplo 16 en esta seccidn, la compositora utiliza basicamente
la técnica serial, tomando los primeros seis sonidos de la serie como antecedentes de la
primera frase y los seis restantes como consecuente de la misma.

Ademas del serialismo, Maria Granillo combina otros elementos técnicos tales como el
uso de la escala cromatica. Lo anterior se puede corroborar en el ejemplo 19, en donde las
trompetas hacen un caAnon con seis sonidos de la escala cromaéatica descendente partiendo

de la nota mi", mientras que los demas instrumentos tomaran la serie transportada a un

intervalo de segunda mayor.
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Ejemplo 19, Uso de 1a escala cromatica
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b) Formas dGe utilizar el serialismo.

De lo anterior podemos concluir que Maria Granillo no utiliza el serialismo de una
manera rigurosa ya que en esta obra rompe con algunos de los principios de ésta técnica
tales como la norepeticion. Esto podemos verlo desde la primera frase endonde el iltimo

sonido de la serie se repite mas veces que los demads. Sin caer enla tonalidad, éste recurso
utilizado en los finales de frase provoca auditivamente una sensacién de reposo.

Asimismo, coincidiendo con las repeticiones ciclicas de las diferentes variantes de la serie,
esta seccidn se resuelve estructuralmente.

Dentro de las formas de utilizar la serie predominan las siguentes:
- La presentacién de la serie original dividida en dos partes: los primeros seis sonidos son
utilizados como antecedente y los seis restantes como consecuente.

- La presentacion de la serie en su versién retrégrada invertida.
- La permutacién de sonidos.

- La serie original transportada a otros intervalos.
- La utilizacién simultdnea de dos versiones de la serie: por ejemplo la mitad de una
version de la serie en una de las voces y la otra mitad, en otra de las voces.

-Lacombinacién de la serie con otros elementos técnicos somo el uso de la escala cromaética.
- La presentacién mel6dica de la serie.

- La serie en forma de bloques armoénicos.

c) Aspecto Ritmico.

El contenido ritmico del motivo principal constituird uno de los elementos unificadores
tanto dela seccién A, como de la obra en su conjunto. El tratamiento general del elemento
ritmico serd enriquecido por el usode atentos y fraseos que generaran al final de esta

seccidn un juego poliritmico, el cual serd posteriormente retomado para su desarrollo en
la seccion C.
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d) Aspecto melddico.
Como se vio en el ejemplo 17, el segundo elemento de caracter melddico ocupara

diferentes planos de importancia y como lo observamos en el ejemplo 18, tendrd un
desarrollo que, a lo largo de esta seccién lo llevard a ocupar el primer plano dentro del

discurso.

e) Aspecto armoénico.

El contenido armoénico de la seccién A, esta determinado por la estructura de la serie
y por sucombinacién con otros recursos técnicos anteriomente mencionados como son
eluso dela escala cromatica. Dicho contenido armoénico - se construye cuando algunas notas
permanecen como pedal produciendo una sensacién de tonalidad. Asimismo, iran
apareciendo otras notas que modificarian el rittho arménico de la obra. Como mencioné
con anterioridad, la serie se usara en forma de bloques armoénicos y generara un discurso

armoénico novedoso.

f) Dindmica.
Las dindamicas enfatizan los fraseos marcando algunos puntos que generardn un
climax. Este climax coincide con la regi6én aurea de la mayor parte de las obras dela

miisica universal y generalmente se encuentra en el iitimo tercio de la obra.

C) 1.3 Aspecto de la instrumentacién de la seccién A
Como hemos podido observar en los ejemplos precedentes, los intrumentos del
quinteto de metales realizan un didlogo fugado. En dicho didlogo, cada instrumento
;ealiza los motivos principales teniendo el mismo grado de importancia dentro de la
seccion. Cabe sefialar que tanto las articulaciones como los acentos crean un contraste

importante en la definicién de dichos motivos.
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C. 2.1 Forma particular de 1a seccién B

Aunque el rotivo principal de la seccién B serd anunciado dos compaces antes de
concluir la seccién anterior, la seccién B iniciard en el compas 74 y finalizaraen el 122.
Dicha seccién inicia con la indicacién Quasi un Tango. A lo largo de la misma seran
introducidos algunos elementos ritmicos del género musical del tango.

a) Estructura de las frases.

El motivo del trombén y el corno se enlazan como antecedente y consecuente
permitiendo asi la construccién de las frases. Enel ejemplo 20 el antecedente abarca del
compaéas 74 al 76 y el consecuente del 77 al 79. Su dimensiétn nos habla de un principio de

simetria, sin embargo, maés adelante, la estructura de las frases sera modificada.

b) Materiales generadores

El motivo principal de laseccién B es el ostinato ritmico sobre lanota lab. Dicho ostinato
se repetird como elemento introductorio en cada una de las frases cumpliendo la funcién de
enlazarlas entre si. Porlo anterior; serd el elemento unificador dentro de esta seccién.

En este mismo ejemplo, a partir del compas 74 el rombén y el como presentan de manera

fragmentada un segundo motivo de tipo mel6édico contruido con intervalos de segunda menor

y tercera mayor alternadamente partiendo de lab.
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Ejemplo 20. Seccién B
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En el ejemplo 21 se desarrolla uncontrapunto por movimiento contrario entre la primera
trompeta y el corno. El motivo de dicho contrapunto se deriva de una variacién del
segundo motivo .

En el terreno mel6dico en este fragmento predomina el uso de intervalos de segundas

menores, cuartas justas, cuartas aumentadas y quintas justas.
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Ejemplo 21. Contrapunto de la Seccion B
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A partir del compiés 109 del ejemplo 22, la tuba realizard un ostinato. La linea mel6dica
dedichoostinato ha sido elaborada conunintervalo de cuartaaumentaday tres segundas
menores consecutivas.

En el compas 113 del mismo ejemplo, las trompetas realizaran una variacién ritmica
derivada del motivo principal . En ella seran utilizados los mismos intervalos del ostinato
dela tuba, es decir, la cuarta aumentada y las segundas menores. Lo anterior nos permite
concluir que la compositora ha utilizado el mismo criterio en la elaboracién de los motivos

anteriormente mencionados, determinando con ello las caracteristicas particulares de su

lenguaje.
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En el ejemplo 23 nos encontramos con un Tutti . Los valores ritmicos y los intervalos
de semitono con los que ha sido elaborado dicho Tutti, se derivan del tresillo realizado
anteriormente por las trompetas en el ejemplo 22. A través del incremento de la actividad
ritmica, el desarrollo del tresillo es llevado hasta

sus 1ltimas consecuencias
antecediendo a la nueva seccién C.

Es importante resaltar que los intervalos entrelas diferentes voces formaran un closter.

Trp. 1

Tep. 2

Cor. F

Trmb.

Tuba

Ejemplo 23. Final de la Seccién B
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C.2.2) Aspectos del lenguaje

a) Técnica o técnicas especificas.

En esta seccién la compositora establece centros tonales a través de la repeticion de
alguna nota especifica. Es por ello que el bagjo ostinato crea una sensacién de tonalidad.
Asimismo, hace uso simultineo de modelos melédicos caracterizados por el uso
restringido de ciertos intervalos.

En el tratamiento temaético, la compositora hace uso de las técnicas tradicionales de
composiciébn como por ejemplo: transposicién, inversién e imitacion de los motivos y
la creacién de dialogos contrapuntisticos.

De esta manera, dentro de un lenguaje propio, la compositota aplica los recursos

técnicos tradicionales que usados de esta forma nos recuerdan las obras de Béla Bartok.

b) Aspecto ritmico.

Una caracteristica fundamental del género musical argentino llamado tango es

presisamente el ritmo dado por el ostinato . Este aspecto se ve substancialmente

modificado por la gramatica creada por la compositora, generando de esta manera una

propuesta innovadora.

d) Aspecto melédico.

El contenido melédico de los motivos empleados por Maria Granillo se uniifica
gracias al uso restringido de los siguientes intervalos:
1) Intervalos de segundas menores y terceras mayor alternadas susesivamente.
2) Intervalos de segundas menores, cuartas aumentadas, cuartas y quintas justas.

3) Cuarta aumentada y cuatro semitonos.

El uso reiterado de estosintervaloses un factor que unifica y determina las caracteristicas

particulares del lenguaje creado por la compositora.
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e) Aspecto arménico.
El ritmo arménico serd dado basicamente por la nota pedal que como mencioné con

anterioridad produce una sensacién de tonalidad. La funcién de este pedal es parecida a

la funcién de un bajo arménico.

C. 2.3) Aspecto de la instrumentacién.

En la seccién B, la tuba generalmente cumple la funcién del ostinato ritimico. Aliniciar
las frases dicho ostinato sera interpretado por todos los instrumentos del quinteto a

manera de tutti .

Con los motivos melédicos, el resto del quinteto realizara un juego contrapuntistico

entre las voces.

Un aspecto que enriquece el timbre es el uso de la sordina en las trompetas y en el

corno.




C. 3. 1 Anilisis estructural de la seccién C

Como pudimos ver en el ejemplo anterior, los compases 121 y 122 contituyen el final
de la seccion B y el principio de la seccion C.

El contraste entre ambas secciones esta determinado por el cambio de tempo ¥y

carécter, es decir, de Quasi un tango a Piu Lento .

a) Estructura de las frases

En el compas 123 del ejemplo 24 se presenta la primera frase. El antecedente de esta
frase esta constituido por el motivo que realiza la trompeta y el pedal de la tuba. El
consecuente, o constituye el Tutti de los compaces 125 y 126. Estos Tuttis, seran
utilizados reiteradamente al inicio de las frases.

A lo largo de esta seccién la dimensién de las frases serd asimétrica.

b) Materiales generadores
Los materiales generadores son dos: el primero de ellos es un motivo melédico
realizado por la primera trompeta el cual ha sido contruido con intervalos de sexta menor,

cuarta aumentada y segunda mayor; el segundo motivo es un pedal ritmico que inicia la

tuba.
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variacién ritmica que consistird en introducir tresillos. Dichos trecillos tendran el objeto

En el compdés 140 del ejemplo 25 el pedal de la tuba sera modificado a través de una

de sugerir el motivo principal de la seccién A.
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Mais adelante, los materiales presentados realizaran un juego de pedales mel&dicos. Lo
anterior puede observarse en el ejemplo 26.

Laduracién de estos pedales es distinta y se irdn superponiendo entre si creando
diferentes estratos melddicos. Lo anterior puede ser corroborado en el compéas 164 del
citado ejemplo, en donde sera&n superpuestos dos pedales: el primero de estos pedales es
realizado por las trompetas y el corno, mientras que el segundo ser4 interpretado por la
tuba.

Asimismo, por medio de ligaduras en los pedales, tresillos y el uso de articulaciones,
la compositora crea una sensacién polimétrica eri donde los valores métricos
superpuestos son variables, por ejemplo, se combinan dos contra tres o seis contra 8, etc.

A partir del compéas 172, el tema principal de la seccién A es retomado por lasegunda

trompeta para culminar con una breve reexposicién que analizaremos en el punto C.4
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Ejemplo 26. Pedales mel6dicos
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C. 3.2 Aspectos del lenguaje

a) Técnica o técnicas especificas.

Al principio de la secciébn C hay un interés por generar acordes y modelos mel6dicos
en donde predomina el usode la cuarta aumentada, la séptimamayor y lasegundamenor.

En este mismo sentido, el eje central del discurso es la resolucién de los intervalos
consonantes a disonantes y viceversa.

En segundo lugar, ajuzgar por la intervilica, podemos decir que en esta seccion, al
igual que en la anterior, la compositora crea sus propios modelos tanto en el terreno
melédico como en el armoénico.

En tercer lugar, hay una sensacion de tonalidad sugerida por la repeticion reiterada de
alguna nota en especial o de algin acorde que también funciona como centro tonal.

Tanto los modelos melédicos como los disefios acordales creados por la compositora,
serdn transportados a otros tonos.

b) Formas de utilizacién de la misma.

En esta seccion tenemos la utilizacidn de algunos elementos que se derivan de la
técnica de Stravinsky, tales como la superposicidbn de métricas distintas y el uso de
acordes. En el caso concreto de Asaselo,la compositora se inspira en este principio, para
crear la superposicion de pedales mel6dicos. Cabe senalar que los modelos creados y
elementos técnicos retomados de otras corrientes fluyen con libertad, es decir, que
también encontramos né,tas que rompen con esquemas prestablecidos lo cual confirma

que la compositora combina diversos elementos técnicos como la transportacion de los

motivos a otros tonos, el uso de cromatismos o la constante modificacién de dichos

motivos a través del recurso de la variaciéon
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c) Aspecto Ritmico.
La superposicion simultinea de diferentes pedales mel6dicos generara una sensacion
polimétrica que, .como mencioné con anterioridad, nos recuerda las obras de Stravinsky.
A Sin embargo, los recursos han sido empleados desde su propia gramaética, por lo que

podemos afirmar que la compositora ha hecha suya la ténica.

d) Aspecto melédico.

Una aportacién de la compositora a la técnica, es el uso de pedales melédicos. Estos
pedales nos proponen modelos en los que precdomina el uso del intervalo de la cuarta
aumentaday delaséptima mayor. Dichos imnodelos también se presentardn transportados,
© combinados con otros elementos, como el uso de la escala cromaéatica. Un buen ejemplo
que podria resumir el tipo de materiales meléddicos usados por la compositora lo

constituye la linea de la tuba a partir del compaéas 165 del ejemplo 26.

e) Aspecto arménico

En el ejemplo 27 podemos ver las resoluciones armoénicas utilizadas por las
compositora. Por ejemplo, la séptima mayores resuelve a cuartas aumentada y la cuarta
aumentada resuelve aséptimamayor. Por lo anterior, el discurso armoénico gira en torno
a la resolucién de los intervalos anteriormente mencionados.

Las voces generalmete seran conducidas por movimiento contrario o por movimiento
oblicuo.

La sensacién de tonalidad esta sugerida por el uso de pedales y de acordes que, como

pudimos observar en el ejemplo, constituyen una propuesta personal.
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Ejemplo 27. Andlisis Armonico

f) Dindmica
Lafunciénde las dindmicas es de destacar el desfasamiento de los pedales mel6dicos.

C. 3. 3 Aspecto de la instrumentacién.

En esta seccién los instrumentos participan indistintamente. Como puede verse en el
ya citado ejemplo 27, a partir del compas 136 la tuba realiza el motivo mel6dico, rompiendo
con esto su forma tradicional de uso, ya que dicho instrumento generalmente realizaba el
bajo o los pedales armoénicos.

Instrumentalmente destacan el manejo de diferentes estratos melédicos que, por

medio del fraseo, articulaciones y din4rnicas, se perciben claramente.
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C. 4.1) Forma particular de la seccién A°

A) Analisis estructural

Aunque el tema principal de la seccién A” ha sido anunciado por la segunda trompeta
en el compas 172 de la seccién C, como vemos en el ejemplo 28, la seccidén A’ inicia a partir
del compés 183. Se trata de una breve reexposicién de dieciseis compases .

Esta repeticién le da unidad y equilibrio a la obra en su conjunto.
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Ejemplo 28. Seccion A’
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a) Estructura de las Frases

La dimensién de las frases es asimétrica. Esta caracteristica se ha repetido a lo
largo de toda la obra.

b) Materiales generadores

En esta reexposicion se utilizara el motivo principal de la seccién A y algunos motivos

tematicos que se usaron a lo largo de la obra como los cromatismos.

C. 4. 2 Aspectos del lenguaje
Una de las diferencias primordiales entre la exposicién y esta breve reexposiciéon
consiste precisamente en el aspecto del lenguaje. Ritmicamente es retoma\do el motivo
principal de la seccién A, sin embargo, su tratamiento ideomatico es modificado a través

del uso sistematico de intervalos de segunda menor, cuarta aumentada y séptima mayor.

b) Formas de utilizacién de la misma.

Los mismos elementos ritmicos que con anterioridad fueron tratados en forma serial

son tratados técnicamente a la manera de la seccién C.

¢) Aspecto ritmico.

Ritmicamente se retoma el elemento principal dela seccién A, es decir, el dieciseisavo.

d) Aspecto melédico

Enestaseccién, es retomado el lenguaje melédico utilizado enlaseccion C. Finalmente,
la viltima nota utilizada por la trompeta, es decir, la nota Do, es la primera nota de la serie.

Lo anterior, establece un concepto ciclico: el de regresar al comienzo.
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e) Aspecto arménico

El resultado arménico ha sido modificado a través de la combinacién del serialismo

con el usode modelos melédicos diseflados porlacompositora . Lo anterior es un ejemplo
de unidad, continuidad y desarrollo entre ambas secciones.

C.4.3 Aspecto de la instrumentacion.

La funcién de los instrumentos seré la de establecer un didlogo cuyo tema es

el motivo principal. En dicho didlogo participaran todos los intrumentos del
quinteto.
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6 CONCLUSIONES GENERALES

6. 1 Conclusiones generales extraidas del andlisis musical de las obras.

Las obras de Gloria Tapia, Lilia Vazquez y Maria Granillo, son ejemplos
representativos de los diferentes senderos que ha tomado la miusica mexicana
de la segunda mitad del siglo XX.

Dentro del Panorama de la Miisica Mexicana contemporéanea, hice
referencia a la influencia que tuvieron algunas técnicas de composicién de la
musica europea en nuestro pais. En concreto la obra de técnica del serialismo
inventada por Schéenberg, la poliritmia y la bitonalidad propuestas por
Strawisnky y la aplicacion de técnicas tadicionales del contrapunto aplicadas a
un lenguaje personal como fue el caso de Bela Bartok.

En el presente estudio, después de analizar las obras de las compositoras
pude darme cuenta de que ademds de utilizar las técnicas de composicion de
las diferentes corrientes anteriormente mencionadas, también han hecho

aportaciones importantes a las mismas.

Gloria Tapia
La obra de Gloria Tapia, estructuralmente nos muestra el uso de las formas
tradicionales y su combinacién con una técnica novedosa como fue el
serialismo a principios de la mitad del siglo XX.

Sonata para Viola y piano

En esta obra Gloria Tapia utiliza el serialismo estricto. Una aportacién
importante consiste en haber logrado establecer un paralelismo entre los
elementos estructurales del allegro de sonata y el nuevo lenguaje. Ejemplo de
ello es el uso de series derivadas en lugar de las tonalidades que caracterizan
las partes fundamentales del allegro de sonata. Sin embargo, al establecer un

paralelismo entre las formas musicales tradicionales y el serialismo rompe con
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la concepcién existente, en ese entonces, de que el nuevo lenguaje no debia

tener relacién alguna con las formas musicales tradicionales.

Lilia Margarita Vazquez

Lilia Margarita Vizquez representa una etapa de transicion entre las
técnicas de composicién occidentales y la creacién de una técnica propia. De
hecho en sus primeras obras la compositora reconoce claras influencias de

compositores como Bartok o de alguna técnica especifica como la bitonalidad.

Playa de Anénimas Ondas,
En sintesis, la técnica desarrollada por esta compositora en la obra que

nos ocupa consiste en superponer elementos ritmicos, melédicos y arménicos.

El texto tendrs una funcién estructural.

Los aspectos fundamentales de dicha técnica consisten en lo siguiente:

En el aspecto ritmico hace uso simultdneo de diferentes valores ritmicos
los cuales seran constantemente modificados a través de la adicién de un
nuevo valor. Esta técnica serd llamada por la compositora: sistema de adicién
ritmica.

Asimismo, dentro de una gramaética propia, hace uso de un elemento de
la musica tradicional mexicana como es la alternancia de los compases de 3/4 y
4/4.

En el aspecto mel6dico tenemos el uso de grupos de sonidos han sido
seleccionados por su color y efecto de tensién o distensién. Dichos grupos son
denominados por la compositora Constelaciones interuvilicas.

También hace uso simultdneo de acordes de diferente tonalidad, que
técnicamente se derivan de la bitonalidad pero, al no estar enmarcados en una

tonalidad especifica, podriamos denominarlos como poliacordes.
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Maria Granillo

De la obra de las tres compositoras analizadas, Marfa Granillo es la que ademaés
de utilizar un mayor nimero de recursos para la realizacién de cada obra,
también ha desarrollado algunos aspectos técnicos propios como por ejemplo

la superposicién de pedales melédicos. Como un ejemplo de lo anterior

esAsaselo.

Asaselo

En esta obra el impulso extra musical dado por la novela de Mijrail
Vulgakov es determinante en un sentido tematico: las facetas de Asaselo . Esto
determina estructuralmete la obra.

Aungue la autora usa el serialismo, su manera de utilizarlo no es
ortodoxa ya que ademdas de combinar otros elementos técnicos, como el uso de
la escala cromaitica, tiene interés por elaborar melodfas y construir frases, asi
como por mantener un pulso ritmico, cuestiébn que la aleja del serialismo
integral o de las escuelas de la Nueva Complejidad .

Otro aspecto interesante es la incorporacién de elementos
latinoamericanos con un tratamiento totalmente contemporidneo como el
uso del tango.

El contraste entre las secciones ha sido determinado por el tempo, el
caracter y el uso de materiales distintos.

En esta obra se percibe claramente la intencién de crear una sensaciétn de
tonalidad que, como pudimos observar en los ejemplos, es creada por notas
repetidas, pedales y acordes. Por otro lado, estos elementos de repeticion le
dan unidad a esta obra.

El uso que la compositora hace de sus propios diseiios tanto melédicos

como armoénicos se acerca a lo que Rudolph Reti llamaria organizacion de
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nuevas tonalidades o pantonalidad 69.

De lo anterior, podemos concluir que la compositora elabora su propia
gramadtica haciendo un uso personal de diversas técnicas de composicion.
Asaselo es una muestra del eclécticismo que predomina en este fin se siglo.

Finalmente, por lo que se refiere al disefio de la serie as{ como al uso de
los pedales mel6ddicos y la aplicacién de la técnica, considero que Asaselo

ofrece un material interesante para el estudio de la composicién en México.

Es importante considerar que Maria Granillo cuenta con una gran
diversidad de obras que se encuentran dentro de otras corrientes de la miisica
contemporanea como, por ejemplo, Winged feet , composicién en tres partes
realizada en el estudio del departamento de miusica electrénica de la
Universidad de York en el afio de 1992. En sintesis, en esta obra, la compositora
muestra un especial interés por la naturaleza del sonido y las formas en las que
éste puede ser creado, modificado, propagado y percibido. Asi, tenemos que en
su elaboraciéon utiliza como tema principal el sonido de sus propios pasos
sobre elementos tales como: piedras, pasto, arena, concreto, etc. y los trabaja
con los diferentes recursos que nos ofrece la musica electroacustica y la musica
asistida por computadora.

Finalmente las obras de Maria Granillo cuentan con una interesante
versatilidad, factor que hace a su obra ejemplo representativo de su época.
Pero un factor que la distingue de otras corrientes de la musica contemporéinea
como podrian ser las escuelas de la Nueva Complejidad es que el uso de la

técnica esta al servicio de la idea musical.

60 Rudolph , Reti. Estudio de algunas tendencias manifestadas en a musica del siglo XX, Madrid,
Ediciones Rialp, S. A., 1965.

95



Por otra parte, las tres compositoras muestran un profundo conocimiento de
las técnicas tradicionales de composicién ya que en el desarrollo de sus
materiales han hecho uso de: transposiciones, imitaciones, canon, fuga,
progresién, movimiento de las voces, armonia y contrapunto.

En la Sonata para viola y piano de Gloria Tapia ha sido utilizado como
lenguaje el serialismo estricto, en Asaselo de Marfa Granillo tenemos el uso de
esta técnica de manera totalmente distinta. Lo antericr refleja la gran
influencia de esta ella en el gusto de los y las compositoras mexicanas durante
los primeros afios de la segunda mitad del siglo XX.

Mientras Gloria Tapia hace uso de una técnica determinada y Lilia
Véazquez se basa en aspectos de la armonia tradicional para crear su técnica de
composicién, Maria Granillo es la que combina una mayor cantidad de
recursos en la creacién de su propia gramaédtica. Lo anterior me permite
concluir que a lo largo de la segunda mitad del siglo XX, la complejidad de la
obra de estas compositoras ha ido en aumento y que existe un interés por crear
su propia gramética.

Aunque las tres tienen una soélida formacidn occidental, la tendencia en
las tltimas décadas se ha dirigido hacia la transformacién de las mismas con el
propésito de encontrar una identidad propia. El resultado de esta busqueda es
muy diverso, sin embargo un punto de convergencia es que tanto Lilia
Margarita Vazquez Kunzé como Maria Granillo han retomado elementos
propios de la miisica tradicional mexicana y latinoamericana y la han
empleado en sus obras haciendo uso de un lenguaje propio. Gloria Tapia no
ha sido ajena a este proceso -ya que en algunas de sus obras hace uso de
elementos que han sido considerados como propios de la mitisica prehispanica

como por ejemplo el uso de escalas pentidfona.
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6. 2 Conclusiones generales extraidas de las fuentes documentales.

El andlisis de las fuentes bibliogréaficas demuestra que a principios de la
segunda mitad del siglo XX tenemos noticia de la existencia de compositoras,
Asin embargo su aparicion en las fuentes bibliograficas se ha modificado
paulatinamente, es decir, que a principios de la segunda mitad del siglo XX las
compositoras mexicanas no son incluidas en las fuentes documentales, en la
década de los 70' comienzan a incluirse escasamente y sélo en los 80" y 90'se
incluye a todas aquellas que participan activamente en el dmbito de la
composicién en México. ’

Lo anterior se puede ver reflejado en la difusién de la obras de Gloria

Tapia, de Lilia Margarita VaAzquez Kunzé y de Maria Granillo.
En primer lugar, la obra de Gloria Tapia s6lo tuvo reconocimiento a partir de
1975, Ano Internacional de la Mujer, cuando el gobierno del Estado de
Michoacan le concedi6é un Homenaje, sin embargo su obra no aparece en los
catdlogos hasta el afio de 1996.

En la década de los 80° Lilia Margarita Vazquez Kunzé formoé parte del
Taller Nacional de Composicién dirigido por Federico Ibarra. Este factor
contribuyé a la difusién de sus obras dentro del Foro de Musica Nueva.

Por idltimo, la obra de Maria Granillo se dio a conocer a partir de su
regreso de Inglaterra en 1992 fue bien acogida en el medio musical.

En este sentido, La mujer en la musica de Esperanza Pulido adquiere

una gran importancia ya que es uno de los primeros documentos que reuine
datos acerca de la labor de las compositoras mexicanas y de sus obras dentro de
un periodo en el cual dicha obra se encontraba practicamente excluida de las
fuentes documentales.

Los catalogos, diccionarios y compendios de historia de la maisica
mexicana no hacen mencién de la obra de las compositoras hasta la década de

los setentas. En este sentido, el primer catdlogo que hace mencién de un
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numero considerable de compositoras es el manuscrito elaborado por Luis
Alfonso Estrada en el afio de 1984.

En cuanto a los programas de mano, he podido observar que en las
dltimas dos décadas el tratamiento de la informaci6én ha sido equitativo para
hombres como para mujeres, sin embargo, aunque se incluyen obras de
compositoras, generalmente solo se alude a los compositores como
generalidad. Esta situacién ha sido transformada en otros paises del mundo,
ejemplo de ello es el testimonio de la compositora mexicana Claudia Herrerias
quién me informé que en Alemania las compositoras han luchado para que el
nombre de las Sociedades de compositores sea transformado por el de Sociedad
de compositores y compositoras.

Es importante sefialar que existen un gran numero de compositores cuya
obra no ha sido reconocida en el medio y que bien valdrfa la pena analizar,
pero el vacio de informacidén existente en torno a la labor musical de las
mujeres me incliné a priorizar en este tema.

En las entrevistas realizadas a las investigadoras austriacas podemos
observar que al igual que en nuestro pais, fue a partir de la segunda mitad del
siglo XX cuando el tema de la composicién femenina despertéel interés de
investigadores, musicélogos y criticos musicales. Este fenémeno ha dado pie a
la creacién de diversas formas de organizacién que contribuyen
cotidianamente en la difusién de la labor musical de las mujeres.

Lo que es un hecho es que como pudimos observar en el anélisis
musical, no existen razones musicales que justifiquen la ausencia de la obra de
éstas compositoras dentro de las fuentes documentales y por el contrario

merece ser difundida dentro del medio musical.
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7. APENDICE DE CATALOGOS

CATALOGO DE OBRAS DE MARIfA GRANILLO

ANO DE TITULO DE LA OBRA Y| OTRAS
COMPOSICION DOTACION ESPECIFICACIONES
1985 Fantasia Ano: 1988
para marimba y Lugar: Roubakine
vibréfono. Recital hall. The Banff
Centre, Londres.
Intérpretes: Ricardo
.Gallardo y Yao Wen Yu
1986 Tres cuentos de nunca 1989
acabar Escuela Nacional de
para clarinete, cello y Musica de la
piano. Universidad Nacional
Auténoma de México
(ENM).
J. Antonio Martinez,
Edgardo Espinosa y
Douglas Bringas.
1986 Canto a Tres ENM
para viola y piano. Javier Montiel y Maria
Granillo.
1987 Juegos de Viento 1987
para quinteto de ENM, Ciclo Miisica del
alientos. siglo XX, Quinteto de
Alientos de la ENM,
Segundo Premio en el
Concurso Ensamble
Xalistic, Xalapa
Veracruz, 1993.
1988 Preludio para orquesta
sinfénica
1991 Variaciones Guildhall School of

para piano
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Music, Londres.
Maria Granillo
CD 1995 SMMN




1988

1988

1989

1990

1991

1991

1992

Sonata
para flauta, fagot y
piano.

Estudios aleatorios
para piano a cuatro
manos.

Las hojas secas de tus
alas

para mezzosoprano y
piano.

Volcana

para quinteto de cuerdas
y quinteto de alientos
madera.

Dos danzas para un
principio

para coro mixto,
quinteto de metales y
percusiones.

Quién me compra una
naranja para soprano y
cinta

Winged Feet
montaje sonoro para
cinta procesada.
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1991

Guildhall School of
Music, Londres.
Wolfram Wagner,
Philip Dale y Gerath
Hunt.

Ciclo de canciones sobre
poemas de Juan José
Talavera.

Examen profesional
ENM.

Violeta Davalos y
Veronica Tapia

workshop 1991
Guilhall Scholl of Music,
Londres.

Scobre el poema
homoénimo de José de
Goroztiza.

Guildhall School of
Music.

Soprano: Lucfa Gémez
Santana.

Trabajo de tesis para
obtener el grado de
Marter of Arts en la
Universida de York
Inglaterra.



1992

1992

1994

1994

1994-1996

1995

1995

1996-97

1997

Matrika
voces y cinta procesada

El mago
para sintetizador

Asaselo
para quinteto de metales

Marinas
para quinteto de metales.

El tigre azul
Poema sinfénico para
narrador y orquesta

Llama de vela
para oboe solo.

Canciones de cuna
para voz, piano cello
flauta y sintetizadores.

Cantar de los cantares
Para mezzosoprano,
baritono, coro y orquesta
de camara.

Caleidoscopio
Cuarteto de cuerdas.

1996
Foro de Misica Nueva
Divertimento Brass.

Sobre un poema de José
de Gorostiza.

1994

ENM, Catedra
extraordinaria Manuel
M. Ponce.

Octeto Vocal Juan D.
Tercero.

CD 1995 Greg Smith
Singers.

Sobre un texto de
Eduardo Galeno.

Basado en el
Cantar de los cantares de
Salomén de la Biblia.

Obra comisionada por la
Direccién de Musica de
Camara de l1a UNAM.




MUSICA ORIGINAL PARA TEATRO ]

1986 Agata Directora: Lorena Maza.
para piano y percusiones Produccion UNAM-
UAM.
1988 La Marquesa de Sade Direccién: José Caballero.
para clavecin y voces.
1994 Morir, dormir, soriar. Direccién: Lorena Maza
Crimenes
Shakespireanos
Sintetizadores.
MUSICA ORIGINAL PARA CINE |
1989 La muerte es un lugar Cortometraje
solitario Direccién: Guillermo
para sintetizadores. Granillo
1990 La ltima Luna Documental
para sintetizadores Direccién: Sergio
Muiioz,
Centro de Capacitacién
Cinematografica
1993 Paquime la ciudad del Documental
desierto Direccién: Sergio Muiioz
1994 Luces de la noche Largometraje
Direccion: Sergio
Munoz,
1996 Libertad de bronce Cortometraje
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Direccién: Guillermo
Granillo




MUSICA ORIGINAL PARA DANZA

1991

Capamut
para sintetizadores
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Direccién: Anna Pons,
Produccién The London
Contemporary Dance
School



CATALOGO DE OBRAS DE GLORIA TAPIA

ANO DE TITULO DELA DURACION OTRAS
COMPOSICION OBRA Y ESPECIFICACION
DOTACION ES
1958 Aires juwveniles

divertimento para
piano solo.

1959 Quinteto 15'
para instrumento
de viento.
Allegro, Largo y
Allegro vivace

1961 Concierto 15’
para clarinete y
orquesta de
cuerdas.
Allegro ,
Moderatto , Molto
cantabile y Fuga.

1962 Diferencias
para 6rgano.

1962 Seis wvariaciones 12’
para piano.

1962 Seis wvariaciones 10’
para intrumento
de percusién.

1962 Triptico 10’
para piano.
Allegro
moderatto, Lento
y Allegro.

1962 Dos canciones Poémas de

La Saltapared y Ramén Lopez
Fuensanta. Velarde
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1962

1962

1963

1966

1976

1970

1970

1970

Tres corales
para coro a
capella.

Todo llevo de ti,
ignatao Viae, y
Tu K :or.

Sonata

para viola y
piano.

Allegro, Lento y
Rondé.

Trio de cuerdas
para violin viola
y cello.

Alegro moderatto,
Tema y
variaciones ,
Moderato
canénoco y Final.

Dos piezas
para oboe y piano.

Fuga
para quinteto
clasico

Canto Fiunebre
para trompeta y
Sinfénica de
viento.

Canto Fiinebre
para grupo de
camara.

Canto Fiinebre

Reduccién para
trompeta y piano.
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10'

26’

10’

10’

Poemas de R.
Vizcaino,

Juna de Dios
Varola

y José Luz Ojeda
Estrend el Coro de
Madrigalistas.

Estrent6 el
violinista Leonelo
Forzante y el
pianista Manuel
de Elias

Publicado por
Ediciones
Mexicanas de
Misica.

Homenaje
péstumo al Gral.
Lazaro Cardenas.

Homenaje
péstumo al Gral.
Lazaro Céardenas.

Homenaje
postumo al Gral.
Lazaro Cardenas.



1971

1971

1971

1972

1972

1972

1974

1974

1974

1974

1975

1975

1976

Plegaria 30’
para tenor y organo.

Infantiles
para piano. '

Trio
para oboe, clarinete y
corno.

Allegro
para piano.

Sonata

para piano.

Allegro, Lento y Alegro
vivace

Aria de la amistad
para guitarra.

Dos piezas
para violin y piano.

Naucalpan
Fantasia para violin y
piano.

Allegro concertante
para piano y orquesta.

Tres movimientos
Sinfénicos

Allegro moderato, Lento
cantabile y Rondé.

Suit Juvenil
para guitarra.

Tres preludios breves
para orquesta de cuerdas.
Andante, Coral y Allegro
moderato.

Dos piezas de concierto
para guitarra.
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1979 Divertimento
para flauta, cello y piano.

1976-77 Ciclo Marcello 40’
canciones para voz y
piano y un coral.

Amor sin tiempo

Se mujer

Ausencia

Lo que anhelo yo

Una voz

Volver a empezar

Siempre ‘mia

8 Que me dicen tus ojos

9 Eres la hogera.(para

coro mixto)

NOAOAWNSN

1979 Vivencias siderales 8’
para orquesta de
cuerdas.

197- Tres breves

para violin y piano.

1979-1981 Ciclo recreativas
Recreativa Num. 1
para oboe(o cl.), fagot y
piano.

Recreativa Nim.2
para flauta y arpa.
Recreativa Nim. 3
para flauta y piano.
Recreativa Nim. 3
version para flauta y
guitarra.

1981-1982 Cuadrivium 10’ Estreno 1983
divertimento para
cuarteto de
trombones.

1882 Cinco miniaturas 6’
para piano solo.

107



1983

1987-1991

1992

Fanter
fantasia para piano a
cuatro manos.

Tenochtitlan 6’
para tres narradores y
banda Sinfénica.

Karla Sdnchez
fantasfa taurina para
canto y piano.

Fantasia

para piano-a cuatro
manos.

108



CATALOGO DE OBRAS DE LILIA MARGARITA VAZQUEZ

ANO DE
COMPOSICION

TITULO DE LA
OBRA Y
DOTACION

DURACION

OTRAS
ESPECIFICACION
ES

1975

1980

1980

1980

1981

1981

1982

1982

1982

*

Tres
remembranzas
para piano.

Cuartro piezas
modales
para piano.

Homenaje a
Debussy
para piano.

La noche
para piano.

Serie Bitonal
para piano.

La ciudad
dormida

para seis
percusionistas y
celesta.

Donde habite el
olvido

para coro mixto y
piano.

Encuentros
para orquesta
completa

Relatos
para flauta en sib
y violonccelo

4'20"

4'50"

4°20"

1'30"

7'00"

7'30"

11'30"

16'00"

7'30™

Editor: CENIDIM

Texto de Luis
Cernuda

Estas obras de producci6én temprana, han sido excluidas por la compositora de su catalogo
Personal, sin embargo se encuentran catalogadas en el Diccionario de compositores mexicanos del
sigo XX. de Luis Alfonso Estrada Rodriguez, 1984 (manuscrito) y por esa razén estan aqui.
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1983

1983

1989

1989

1990

1990

1990

1995

1995

1995

Ecos de un otorio
para soprano y
piano .
Efluvios

selvdticos

musica

electrénica

Ondina

para
mezzosoprano y
un percusionista

Voces serenas
para viola,
violoncello y
contrabajo.

Tres piezas
para dos guitarras.

Playas de
andénimas ondas
para sopranoy
dos gutarras.

En el umbral del
suefio

para dos guitarras

Imdgenes de
antario

para guitarra y
piano.

Uayazba.

para cuarteto de
cuerdas

A cristo
sacramentado, dia
de comunuén
para coro mito.
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5'36"

5'00"

11:30

16°30"

5'45"

11'55"

11°00"

10'10"

17'00"

Texto de Yael
Bitran

Texto de Jaime
Ferrén



8. NOTAS BIOGRAFICAS
1. Gloria Tapia.

Originaria de Arard, estado de Michoacén, nacié en el afio de 1927;
estudié musicologia y composicién en el Conservatorio Nacional de Midsica.
Tuvo entre sus maestros a Blas Galindo. También cuenta con una licenciatura
en Filosofia y con una maestria en Letras Espariolas.

Una de las pasiones de Gloria Tapia, ademas de la composicién, ha sido
la de difundir la misica mexicana de concierto, por lo que desde el afio de 1954
ha sido organizadora de un gran ndimero de conciertos, conferencias y
temporadas musicales. Esta actividad la ha hecho merecedora de cargos
ptiblicos dentro de las diferentes instituciones culturales de nuestro pais.

Se ha destacado en la docencia, desempefiando puestos como disefadora
y coordinadora de programas culturales; asimismo ha impartido clases en
diversas instituciones educativas.

En el afio de 1975 con motivo del Ano Internacional de la Mujer, el
gobierno del estado de Michoacan le ofrecié un homenaje. Durante ese mismo
afio fue designada promotora nacional de las actividades de promocién y
difusién musical.

Es autora de varias publicaciones de tipo pedagdgico. Ha sido critica
musical de danza y de 6pera publicando articulos en diversos periédicos y
revistas. En 1983 recibi6 el "Ixtliton"”, maxima presea que concede el Hospital
Infantil de México, por su Suite Sinfénica dedicada a dicha institucion.

Fue miembro fundador de la Liga de Compositores de Musica de
Concierto de México, A. C., de la que por segundo periodo consecutivo es
presidenta. Actualmente ademas de desempenar este cargo, imparte la cdtedra

de composicién en el Conservatorio Nacional de Musica.
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2. Lilia Margarita Vazquez Kuntzé
Naci6 en el Distrito Federal en el afio de 1955. Estudi6 la carrera de piano

en el Conservatorio Nacional de Musica, siendo discipula de Andrés Acosta. A
su vez, estudié Fagot y composicién con Hector Quintanar y Mario Lavista.

Fue becaria como pianista y fagotista en la escuela de Perfeccionamiento
Vida y Movimiento.

En el afno de 1980, formé parte del Taller de Composicién Carlos Chavez
dirigido por Federico Ibarra. Durante esos afios tomé cursos de composiciéon
con: Leo Brawer, Ramén Brace, Mario Lavista, Wlsdimierz Kotonzky, Rodolfo
Halffter y de muisica electrénica con Raul Pavén.

En el afio de 1982 fue pianista del Cuarteto de Misica Contemporanea Da
Capo con el que realizé la grabacién de tres discos y numerosos conciertos a lo
largo de nuestro pais.

A partir de 1984 estudié en Europa realizando un seminario de
composicién con Franco Donatoni en Avignon Francia y en 1984-1985 el curso
"Formalistation en Compositién" con Iannis Xenakis en la Sorbonne-Paris 1.

Durante los afios 1986 a 1988, trabajé en la editorial "Bdrenreiter” en
Kassel Alemania, elaborando reducciones para piano de los conciertos para

solista y orquesta de W. A. Mozart.

Durante los siguientes afios se gradia como maestra de teorfa musical,
educacién auditiva y composicion en la Musikakademie de Kassel, esta ultima

bajo la direccién de Diego Feinstein.
A su regreso a México el afno de 1992 inicialmente desempena el cargo de

Coordinadora de Actividades artisticas en el Conservatorio del Estado de
Meéxico; para mas adelante impartir las cidtedras de: Entrenamiento auditivo,
Curso Piloto Infantil, Practicas de acompanamiento, Introduccién a la Musica y

Piano obligatorio ( este ultimo para estudiantes de composicién).
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A partir de 1994 es becaria del Fondo Estatal para la Cultura y las Artes con el
proyecto "Uayazba" para cuarteto de cuerdas. Durante ese mismo aiio ingresa al
Sistema Nacional de Creadores de Arte en la distincién de "Creador Artistico”.
Sus obras han sido transmitidas por radio en México, Alemania, Bélgica,
e Italia. Le han encargado trabajos de composicién en los dos primeros paises y

ha participado en numerosas actividades culturales como pianista y

compositora.




3. Maria Granillo

Originaria de Torreén, Coahuila, nacié en el ano de 1962. Inicié sus estudios
musicales con Silvia Ortega de Tort y Mario Stern. Estudi6é la licenciatura en
composicién en la Escuela Nacional de Miisica de la Universidad Nacional
Auténoma de México, siendo becaria del taller de composicién de Federico
Ibarra.

En 1986 fue miembro del taller nacional de composicién, dirigido por
Julio Estrada, Mario Lavista, Daniel Catan y Federico Ibarra.

De 1990 a 1992 realizé sus estudios de posgrado como becaria de la
Universidad Nacional Auténoma de México, en el Guildhall School of Music
and Drama en Londres bajo la supervisiébn de Robert Saxton. Posteriormente
obtuvo el grado de Master of Arts en la Universidad de York, Inglaterra.

Fue fundadora de la Sociedad Mexicana de Educacién Musical.

En 1993, obtiene la beca para Jévenes creadores que otorga el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes. Sus obras han sido interpretadas en
Estados Unidos, Canadi, Inglaterra y México.

En los Gltimos aftos ha sido merecedora del primer lugar en el Concurso
de composicién Ensamble Xalistic, convocado por el Ensable Xalistic y el México
-US Fund for Culture, la medalla Mozart que otorga el Instituto Cultural
Domegq en la ciudad de México y la Beca J6venes creadores del FONCA.

Actualmente imparte la catedra de composicién en la Escuela Nacional
de Musica de la Universidad Nacional Auténoma de México y en el Foro de la
Rivera dirigido por Ludwik Margules. Es miembro de la mesa directiva de la

Sociedad Mexicana de Musica de Concierto.
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10. GRAFICAS Y EJEMPOS
GRAFICAS

Sonata para viola y piano Gloria Tapia
1. Estructura del primer movimiento Allegro moderatto
2. Estructura de la seccién A

3. Estructura de la reexposicién

Playa de anénimas ondas ) Lilia Margarita Vazquez

4. Estructura general

Asaselo Marfa Granillo

5. Estructura general

EJEMPLOS
Sonata para viola y piano Gloria Tapia
1 Serie original e inversién
2 Idea generadora
3 Segundo grupo de ideas
4 Conclusién de la exposicion
5 Desarrollo
6 Desarrollo de los motivos
7 Nuevo grupo de ideas
8. Elementos similares
9. Reexposicion

10. Final
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Playa de anénimas ondas

11 . Primer movimiento

12.

13

Movimiento de las voces

. Sistema de adicién ritmica

14 . Analisis arménico

Asaselo

15.
16.
17.
18.
19.
20.

21
22.
23

24.

Serie original e inversién
Seccion A

Motivo Melédico.

Desarrollo del motivo melédico
Uso de la escala cromatica

Seccién B

. Contrapunto de la Seccitn B

Lilia Margarita Vazquez

Maria Granillo

Uso de cuartas aumentadas y semitonos.

. Final de la Secci6én B

Seccién C

25 Variacon del motivo principal de la seccién C.

26. Pedales melédicos

27. Analisis Armoénico

28.

Seccién A'
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