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INTRODUCCION

Habiendo escocido la opcion de tesis "Notas al Programa”, no quise quedarme con dar
solamente una pequefa nota y hacer el simple analisis. Decidi darle cuerpo al trabajo
poniendo mis obras en su contexto histérico, ademas de dar a conocer mis motivaciones
existenciales y la justificacidn filoséfica de mi estilo de composicidén.

No siendo el presente trabajo una tesis, en lugar de realizar la labor de investigacion
completa recurrfi a {a obra de Yolanda Moreno para documentar el aspecto histérico.

Este trabajo tiene como objetivo principal complementar y apoyar la descripcion e
informacién sobre las 7 obras para diferentes ensambles que se presentaran durante el
examen-concierto,

Es fundamental aclarar desde el principio que una de mis principales inquietudes es recuperar
de fuentes ritmicas y melédicas de muy diversas procedencias lo que considero esencial a
elias, para aplicarlo a mis creaciones, por lo cual me sitlo actualmente dentro de un
acendrado eclecticismo musical.

Por ello comparto la idea del Maestro Mario Kuri Aldana, quien hace afios previé en una
entrevista por televisién, que en un futurc cercano nuevamente habria compositores que
retomaran la musica popular y la combinaran con la mdsica académica, y que se daria el
MNeonacionalismo musical con algunocs de ellos.

Sin encuadrarme en el neonacionaiismo, ya que no me limito a ias fuentes mexicanas, me
considero parte de ese futuro que mencionaba el maestro, en cuanto al eclecticismo que
supone retomar la musica popular y combinaria con la musica académica.

Este sincretismo musical no puede considerarse "la vanguardia”, ya que estd inserto entre
una amplia variedad de estilos.

Para presentar mi examen profesional seleccioné primero siete obras propias que tienen
elementos de la musica popular; posteriormente recurti a fuentes bibliograficas para recopilar
informacién documental, y luego entrevisté a 2 compositores, a fin de tener una vision del
uso actual de los ritmos populares en la musica de concierto.

El trabajo esta dividido en 4 capitulos:

En el primero presento un panorama de la midsica de concierto en México al finalizar el siglo
XX.

A continuacién, en el segundo capitulo, hago mi propuesta musical.

El tercer capltulo es la parte medular, contiene {as notas analiticas de mis obras.
Presento el analisis de cada obra, segin el siguiente plan:

¢ Ficha técnica.

+ Nota al programa.

4 Estructura de la obra.

¢ Descripcioén de la obra.

Mis conclusiones constituyen el capitulo 4.

Luego aparece la bibliografia.
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finalmente, presento varios apéndices; entre ellos uno con generalidades, también una vista
general de los conceptos formales, asi como de los criterios de clasificacién a partir de las
formas y estilos musicales, mencicnando algunos de ellos.

inciuyo en un apéndice las partituras completas de las obras.

Los destinatarios primarios del trabajo, por supuesto, son los alumnos de compasicidn, de
percusiones, especiaimente pasantes préximos a titularse, vy la comunidad en general de ia
Escuela Nacional de Mdsica, sin elvidar a los investigadores interesados en el eclecticismo
musical vy en la musica popular.

Como una preocupacion constante al mezclar ciertos elementos como la organizacion
estructural, los ritmos, etc., de la muisica popular en mi obra, pretendo Hamar la atencién de
las personas que, por estar en contactio directo ¢ indirecte con la muisica comercial, no estan
allegadas a la musice sinfdnica o de camara; en general 2 la musica de concierto, en el
sentido de apelar al gusto vy a la sensibilidad de una mayor cantidad de gente.



CAPITULO PRIMERO

PANORAMA DE LA MUSICA DE CONCIERTO EN MEXICO AL
FINALIZAR EL SIGLO XX
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'n hipersintesis y de manera radical se puede decir que, aproximadamente dentro de la
primera mitad del siglo XX, en México se dio la blisqueda, encuentro, desarrollo, madurez
y declive de una musica nacionalista.

A finales de los 50's y principios de los 60's se empezd a romper con este estilo, para dar
entrada a nuevas técnicas que venian principalmente de Europa. En los 70's los caminos
iban en direccion totaimente opuesta al nacionalismo, con nuevas técnicas, estilos, formas,
etc.

Entre los compositores activos en esa década, por mencionar algunos, estan ALICIA URRETA
{1931-1987), MARIO LAVISTA, JULIO ESTRADA Y FEDERICO IBARRA {19486).

Considero personalmente que muchos compositores se encontraron {como cuando decling
el nacionalismo} con callejones sin salida: por ejemplo, sintieron como una imposicién la
manera de componer, porque era bien sabido que si no componias como lo dictaban los
académicos entonces en el poder, tu musica estaba fuera de los conciertos -practica que
no ha terminando de desaparecer-.

Sé que varios compositores de la generacién nacida en los 60's cuestionaron esto,
reflexionaron y empezaron a romper con esas ideas sobre la composicién, para recorrer
nuevos caminos, para generar una variedad de estilos que aparecié en los 80's. Muchos
compositores decidieron retomar las melodias y motivos ritmico-melédicos reconocibles, la
tonalidad, la modalidad, ia musica electroacustica; combinaron ademas un sinfin de ritmos,
asi como los sonidos reciclados de la naturaleza y procesados por computadora... Otros
siguieron con el serialismo integral, o con un atonalismo muy organizado; algunos con la
busqueda de una organizacion de la misica mediante la utilizacién de las matemaéticas o de
procesos basicamente racionales,

Hay que destacar como lo més importante que actualmente, en el umbral del siglo XXI, cada
quien puede componer con "LIBERTAD", con su propia voz, sin someterse a las
disposiciones de nadie. Al igual que Julio Estrada -uno de los compositores mas
innovadores- considero gue el componer es un acto de liberacién, una necesidad primordial de la
fantasia, [la] masica "nace del oido, donde todo esta permitido™’.

Es de notarse que los ciclos de origen, expansién, desarrollo, popularizacién y substitucion
de las modas y estilos se ha acelerado progresivamente gracias a los medios de
comunicacion, de modo que cada generacidn es espectadora de la aparicidon de muchos de
elios.

Por eso considero dificil enmarcar el estilo, técnica etc., de los compositores recientes en
una época "X", principalmente los nacidos después de 1240, pues muchos de ellos viven
y actualmente siguen componiendo, habiendo pasado por 3 0 4 "ismos™.

Ademas la forma de componer cambia respecio a su etapa joven, madura o muy madura,
claro: sin olvidar que hay compositores que se han identificado con una iinea fija en su estilo
personal de creacién —ellos si estan catalogados para la historia-. Empero, para no encajonar
a los que no estan en esa condicidn, retomo las palabras de Stravinski:

Julio Estrada citado por Yolanda Moreno Rivas en "La compaosicién en México en el Siglo XX". Conaculta,
Lecturas Mexicanas, México 1996.



"al someterse deliberadamente a un estilo, y apoyarse en una forma ya establecida y consagrada,
el artista creador no esta restringiendo la mamifestacién de su personalidad™?.

Un ejemplo de esta apertura se da en Halffter, quien practicaba y promovia el
dodecafonismo, pero su entusiasmo por éste no lo limitaba: en pleno apogeo de su actividad
dentro de este estilo escribe un Cuarteto para instrumentos de arco op. 24, (1958), la
Sonata para violoncello y piano (1859}, asi como el Pregén para una pascua pobre (1968),
retornando a la tonalidad o a !a politonalidad sin que su estilo se viera afectado por el uso
de uno u otro recurso.

ANTECEDENTES HISTORICOS

Segun Yolanda Moreno, “de una manera muy generalizada, se podria afirmar que la década de los
afios sesenta registro una eclosion de los ienguajes, asf como una estabilizacién de los estilos y sintaxis
propuestos durante [os afios cincuenta. Sin embargo, en el mismo periodo también pueden encontrarse
obras que representan una nueva radicalizacidn o una experimentacién llevada al extremo que
marcarian, a su vez, el inicio de un movimiento desintegrador que, aios después, conduciria a la miisica
lo mismo a callejones sin salida que a retornos inesperados a la tradicion.

Esta aceleracion de cambios estilisticos se acentuaria en los afios sesenta con nuevas transformaciones
que vendrian a reflejar las certezas y dudas del artista en la sociedad actual. Cada ereacidn nacié como
una critica a su propio mundo sonoro y cada obra, reflexionando sobre s{ misma, encarné la duda sobre
sus propias posibilidades. En algunos autores, la musica, abarcando todo lo conocido, quiso expresar
una autonoimia absoluta. De ahi surgid ia utilizacidn de un espectro sonoro lo mds amplio posible en
io que respecta a altura, continuidad del sonido (glissandi, microparticién del tono) y densidad {ciusters,
masas sonoras); el uso de todo tipo de fuentes sonoras; la invencién de nuevos instrumentos; el uso
abstracto de material fonético: los nuevos sonidos vocales; las nuevas formas de declamacién musical:
1a integracion de sonido y ruido; el uso de las escalas, ritmos e instrumentos no occidentales; el
descubrimiento de los sonidos naturales (pdjaros, ballenas, ranas) y ruidos ambientales integrados a la
composicién.

En algunos casos se restringid al minime el campo sonoro, en tanto que en otros, en un afin de
aumentar su significado y su expresividad, se situé a la musica en arreglos espaciales alterados,
mezcldndofa con la danza, Ia literatura, el teatro y aun la arquitectura en eventos multimedia. Dentro-
de este contexto se comprenderd con mayor claridad el diversificado camino emprendido por algunos
autores nacionales.

El pluralismo que tuvieron los compositores de aquellos afios para aprender a componer podria generar
confusién. Dentro de él es necesario sefalar que, ademds de técnicas como la indeterminacién, el
aleatorismo y el uso de las formas abiertas tan generosamente practicadas a partir de los setenta,
existieron algunas influencias que fueron también relevantes en los nuevos musicos mexicanos: el
sensualismo ampliamente comprometido con la palabra, en su aspecto fonoldgico y semantico, de
Luciano Berio (1525); el expresionismo de la escuela polaca, con Lutostawski (1913-1993}, Baird (1928)
y Penderecki (1933); y finalmente, como resuitado de un reciclaje nostélgico del pasado histérico, la
tendencia a utilizar citas de obras cldsicas ingeniosamente tejidas dentro de ia trama de una nueva pieza,
que fue iniciada por Henri Pousseur (1925) en st dpera Votre Faust (1961-1967) y Berio en su Sinfonin
(1968), tendencia que igualmente ha sido adoptada por algunos autores locales.

2 Op. Cit. A partir de aqui, se toma como base este libro, resumiéndolo, para tratar la historia. Se hace notar

esto mediante la tipografia.
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Hacia la segunda mitad de los afos setenta, hicieron su aparicién como compositores los primeros
discipulos detl taller de composicién fundado por Carlos Chévez; atin jévenes y poco experimentados,
estaban destinados a marcar un cambio de perspectiva y sensibilidad en [a misica mexicana”...

CONTEXTO SOCIO-CULTURAL EN QUE SE DESENVUELVE LA MUSICA
HOY

Considero que estamos dejando atrds un movimiento que marcé la historia de la humanidad
y dejé una herencia de la que tardaremos generaciones en liberarnos: la modernidad. Su
objetivo original era liberar al hombre a través de las capacidades propias del hombre,
entendiendo por éstas a la ciencia y la técnica. Se le dio tal importancia al método de
estudio de las Ciencias Naturales que se le concedié indebidamente el status de dnico
método cientifico, de modo que quien no investigaba y experimentaba estaba fuera de lugar.
Hoy se pone en duda y hasta se invalida el proceso de blsqueda constante en el campo de
las artes; al cuestionar todos los valores musicales procedentes del modernismo, se legé a
la pérdida de todos ellos.

El mayor problema de la modernidad fue que, mientras prometia darnos todas las
seguridades, infundié un relativismo pavoroso haciendo creer que la Verdad no existe, de
manera que nos quitd precisamente lo que nos ofrecia.

Como efecto del modernismo en el campo de la musica, en las décadas centrales de este
siglo se dio una sobrevaloracién de la metodologia o de la técnica composicional, asi como
de ia novedad v de la originalidad, al punto de convertir éstas en valores estéticos. Por eso
ahora se da un rechazo frontal contra los cénones de tal modernismo.

Este fendmeno de reaccién comenzd a partir de los 70’s, y hoy por hoy se le ltama

postmodernismo a este movimiento, que significa una seria crisis para la civilizacién
occidental.

El modernismo es extrovertido, superficial, vano, y esto se reflejaba en un arte plural y dificit,
con percepciones siempre cambiantes.

En general se registra un decepcioﬁado abandono de la retodrica del vanguardismo de los
anos cincuenta y sesenta.

La pérdida de fe en la modernizacién perpetua del arte se ha extendide a las nuevas
generaciones de artistas.

El posmodernismo es critico y creativo, pero a la vez muy conservador: busca su verdad en
tiempos lo mas lejanos posibie y no es capaz de darse cuenta que su misién serfa recuperar
todo lo que el modernismo nos arrebaté; en cambio, estd déndole la razén en esa parte, de
modo que el posmodernismo estético adn vive a la sombra de lo moderno vy en los peores
casos ha sido incorporado a lo comercial. Entonces, resulta peligrosamente conservador.

Probablemente sea un simple movimiento de transicién, y no se e puede llamar renovador
en tanto busca volver a la antigliedad. .

“Durante los ultimos treinta afios, el arte sonoro se manifestéd dentro de un pluralismo de signos
miitiples. la inquietud mental de la creacién musical de los ultimos afios pudo describirse mediante
el uso de términos como azar, indeterminacién y aleatorismo; aunque en ocasiones estos términos
fueron usados con suma ambigiiedad o ligereza, se referian a las técnicas cuya aplicacién ha
caracterizado el discurso musical moderno.
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Un creciente excentricismo conducia a una progresiva desintegracién de los lenguajes, a la aceptacién
de todas las retéricas y al incesante movimiento estilistico. Por enriquecedora que pudiese parecer en
su esencia, esta inclinacién plural se convirtié para muchos en un movimiento amenazante. De esta
manera el retorno al lenguaje tonal y sus estilos, efectuado por decenas de compositores y encabezado
por los mismos Penderecki y Ligeti, pretende atenuar el impacto desintegrador provocado por la
proliferacidon de estilos.

Este retorno puede asumir posiciones perfectamente validas y aun de cierta complejidad, o puede caer
en la mas primitiva, cruda y dudosa imitacién de Jas formas musicales del pasado.

El retorno tonal es para muchos compositores la vuelta a la formalizacion del aparato musical, 2 la
musica surgida del viejo renacimiento, con un concepto Unico y global de la muisica. Con esta visién
conservadora se podrian extender a la musica del momento las caracteristicas que han distinguido a la
musica europea clésica. Este imperativo de homogeneidad histdrica traduce, en muchos casos, un deseo
de ver a todas las producciones sonoras integrarse de nuevo al funcionamiento de las producciones
occidentales tradicionales.

Los nuevos desarrollos en la musica actuai tienen estrecha relacién con ia ripida expansion del consumo
cultural de la musica de las épocas cldsica y roméntica al lado de la disminucién real de publicos
interesados en [a moderna musica de concierto. Esto se debe a que el oyente comtin, al sentirse vicrima
de una cruzada vanguardista que habia destruido e} concepto de autoridad estilistica y todo punto de
referencia conocido, se apart6 de un arte que percibié como agresivamente moderno.

Por otra parte numerosos compositores, al huir de la tradicién del modernismo que se transmitié
durante las tltimas décadas a los compositores jévenes, comenzaron a destruir algunos de sus tabiis v
a retomar conceptos que provenian de siglos pasados, por ejemplo; el uso de la tonalidad extendida en
vastos espacios temporales, el principio dei pulso ritmico constante, asi como la formacién de patrones
ritmicos o melédicos; la vuelta a las categorias expositivas y el uso de imagenes sonoras ficiimente
reconocibles,

En una observacién muy general de sus obras se aprecia como primera caracteristica un retorno a la
préctica de estilos y formas mds accesibles que, sin ser dictado por alguna tendencia académica ni por
laimitacion de algunos estilos uniformes contemporéneos —como podria ser el minimalismo—, dependen
exclusivamente de la inclinacidén y el gusto personales. En cierta medida se podria hallar en sus obras
un eclecticismo que lo mismo acepta elementos neorroménticos que necexpresionistas y un cierto grado
de un minimalismo sui géneris.

La desaparicién de los Ultimos resabios del vanguardismo de los afios sesenta, el olvido o el rechazo de
algunas técnicas como el serialismo, la indeterminacién o los procedimientos aleatorios, han conducido
a la miisica mexicana, a partir de los afios ochenta, por caminos menos contestatarios.

Este cambio de rumbo es también la consectiencia de un enfoque mds libre en la creacién sonora que
se mici6 en la obra de los musicos pertenecientes a generaciones anteriores, tan diversos
estilisticamente, como Manuel Enriquez, Mario Lavista, Federico Ibarra, Julio Estrada o Francisco Nifiez,
cada uno de ellos en concordancia con las tendencias composicionales del momento ha tenido gran
influencia en las nuevas generaciones, incluso a través de los talleres de composicién que han conducido
los mismos Lavista, Estrada o ibarra.

Ademds se ha dado importancia a ios estudios de composicién en el extranjero”.

En resumen, podemos afirmar que los compositores de las Ultimas generacicnes asumen
inconscientemente los valores postmodernos como meta estilistica, alejandose cada vez mas
del modernismo. Buscan crear mdsica mds accesible, con lineas melddicas audibles y
estructuras perceptibles. No buscan, como generacién, un estilo colectivo, sino la expansién
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del talento individual; el medio de expresion méas adecuado, sin establecer distincién entre
los elementos locales y los procesos o estilos provenientes de fuera.

A continuacion enlisté a algunos de los compositores que ha destacado en la produccion
musical mexicana reciente.

DANIEL CATAN (1949).
SAMUEL ZYMAN

GRACIELA AGUDELO {1945)
ROBERTO MEDINA (1955)
EDUARDO SOTO MILLAN.
FEDERICO ALVAREZ DEL TORO
VicToR RASGADO

MARCELA RODRIGUEZ {1951)
HiLbA PAREDES (1957)

ANA LARA (1959)

ANTONIO RUSSEK {1954}
VICENTE RoJo Cama (1960}
ROBERTO MORALES (1958)
Juan TRIGOS

Luis JAIME CORTES (19262)
Maria GRANILLO

ULISES RAMIREZ

GABRIELA ORTIZ {1964)
HuGo ROSALES

ARMANDO LUNA

MARIANA VILLANUEVA
HoORACIO URIBE

LEONARDO CORAL

SEMBLANZA Y COMENTARIOS DE 2 COMPOSITORES MEXICANOS QUE HAN COMBINADO
MUSICA POPULAR CON MUSICA ACADEMICA: JAVIER ALVAREZ Y ARTURO MIARQUEZ.

Entre los compositores mexicanos que tienen relieve internacional, a dos de ellos los
considero como modelos a seguir por su interés ecléctico en la expresividad popular.

JAVIER ALVAREZ nacié en los 50's, con una gran inteligencia musical que reforzé con el
dominio de muchas técnicas y una perspectiva ecléctica cuyo resultado fue una obra
multifacética y vigorosa.

Me interesa consignar algunas de sus primeras obras, en donde explora diferentes caminos,
utiliza diferentes recursos de composicién, combinaciones instrumentales, todo ello para
encontrar su lenguaje musical, su propuesta personal.

Caracterfsticas (1982), para flauta, oboe, violoncelio y piano.
Trireme {(1983), concierto para corno y arguesta.

Fragmentos (1984}, para voz soprano, flauta, saxofén, clarinete y viola, sobre textos en
nahuatl vy en inglés.
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Personalmente, Alvarez me llama la atencion a partir de su obra Temazcal {1984}, pues en
esia obra...

“...da un giro de 180 grados respecto a su concepcion estilistica y formal, que ahora estard
fundamentada en la interaccion de tres elementos, por ejemplo: la pluralidad ritmica, el uso de
las formas popuiares, incluyendo los modelos pop o comerciales v la manipulacién sonora
electroactstica por computadora”.

Algunas cbras suyas gue ya estan dentro de este estilo v que en particular me atrasn:

“Cancion de Tierra y Esperenza {1987}, para cuerdas, es el montaje de una melodia de corte popuiar sobre
un ostinato ritmico que sirve de base a una construccion sincopada, liena de acentos, choques
disonantes y plurirritmicos; los cambios tonales amplios y constantes desfasamientos de la parte
melédica la convierten en un atractivo proceso cuasi-minimalista.

Edge Dance (1987), para cinta sola, y Asi ELACERO (1988), para tambor caribefio y computadora, son dos
ejemplos de esta tendencia resuelta con una gran originalidad e ingenio por Javier Alvarez; en esta tltima
pieza Alvarez maneja la cintta como una extensién del instrumento en vivo, sugiriendo una gran banda
de tambores caribefos.

Quemar las naves es acaso la obra clave de esta concepcidn plural, va que no surge Unicamente en un
montaje de faboratorio, sino de una exuberante escritura pianistica y una verdadera orquestacion
ritmico-timbrica; asimismo, la exaltacion casi revueltiana en el uso del heterodoxo material popular’

explica el enérgico impacto de esta masica. Algunas indicaciones en la partitura: "como funky”, "como
nou

un montuno congelado", ‘comience a marcar un swing", etcétera, tratan de liberar el sentido ritmico del
musico académico.

Para culminar este camino de gozosa experimentacion con las musicas comerciales o populares, Alvarez
termind en 1990 [a épera Mambo, para cuatro voces, conjunto instrumental y sintetizador.”

Cabe mencionar que en su composicién Mamboe a /a Braque para cinta, el propio autor dice:

Como si fuesen palabras hechas con letras recortadas de un diario, he tomado fragmentos de
CaBALLO NEGRO, Uno de los mambos més conocides del compositor Damasao Pérez Prado, a quien esta
pequefia pieza rinde homenaje. El montaje es una especie de mosaico musical, en donde otres
sonidos cumplen la funcién de "adherir” los diversos fragmentos. Mi intencion es crear una musica
cubista, es decir, un mambo de mi propia invencién, construide a partir de recortes de mambo
—1990—,

ARTURO MARQUEZ (1950) tiene propusstas similares en sus m4és recientes obras, habiendo
demostrado ser un imaginativo autor de disciplinado oficio. Produce obras instrumentales
de la excelencia de Gestacion (1983), para orguesta.

Marquez demuestra un estilo legrado en sus partituras instrumentales, un envolvente
ambiente sonoro en Viraje (1983), para arpa y doce instrumentos de cuerda, asi comec un_
refinado manejo de sus texturas en Ron-do {1985, para cuarteto de cuerdas; sin embargo,
uitimamente se aleja de la composicion instrumental pura y de la concepcién de fa musica
"cuita” de concierto, inclindndose por &l reciclaje de las formas populares y la composicién
con medios electroacusticos.

Estas obras son de interés para mi:

Son (1986}, para orquesta, y el Son @ Tamayo (1988), para arpa en la forma sincrética del
bluesonblues, son ejemplos iogrados de esta linea estilistica, asf como Mutismo (1985), para
dos pianos y cinta, y Di-verso (1984), para percusiones, ptano y citta; ejemplifican el
resultado positivo de este periodo de renovacion formal que culmina er, ia afirmativa pieza
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Reencuentros {1991), para dos arpas y medios electrénicos. Una amalgama de la
manipulacién electrénica y los elementos populares se realizan en M/ voz que madura
{1991), para cinta, relacionada en cierta manera con sus arreglos a New Age Tango.

Y para concluir, es importante sefialar que la serie de danzones que esid componiendo
actualmente para diferentes ensambles instrumentales de ¢amara y orquesta, es una
muestra evidente del uso de las formas vy ritmos populares, en este caso el danzén.

PUNTOS DE CONTACTO ENTRE Ml PENSAMIENTO Y EL DE ARTURO
MARQUEZ

En vista de que encuentro gran afinidad con la visién del maestro Arturo Méarquez, me
entrevisté con él para conocer con mayor profundidad sus conceptos acerca de lo popular
en la mlsica académica. Esta entrevista se puede consultar integra en el apéndice 3.

Su serie de danzones {que adn continta, de alguna manera) se inicié, en palabras del propio
maestro:

...por el contacto que tuve con el ambiente de la musica de salon, de la musica de danzén, en los
salones. Esto fue hace como 12 afios, y, curiosamente, nio fue en un salén directamente, sino fue
por unas coreografias de Irene Martinez que estaba incluyendo musica de salén, musica de danzon,
pero posteriormente, ya unos 4 anos después, ella misma, la coredgrafa Irene Martinez, y Andrés
Fonseca, que es maestro de baile de salén, me empiezan a iniciar en la danza, mas bien en la
tradicién del danzén. Fue como un intercambio de informacién nada mas, como una platica.

[..] empiezo {después] a acudir mucho a los salones de baile; me acuerdo de haber visto la pelicula
“Danzon” por aquel tiempo, vy bueno, ademads hago varios viajes por Veracruz, al puerto
especialmente, y ya el DANzZON N° 2 lo hice conscientemente. Queria un danzén orquestal, y los
demas pues siguen esa historia, fue con toda la conciencia.

Arturo Marquez no se ha preocupado por encuadrarse en una corriente:

Esa es una [cuestion] dificil, porque finalmente como que mi musica se ha salido de lo comin, de
la corriente que llaman "musica contemporanea”. Y no sabria contestar, porque a veces la ponen
como una musica neo-nacionalista. Otras veces si hablan de musica contemporanea, el gran
problema es que somos pocos los que estamos, digamos, haciendo una musica que tenga ese color
de las raices. Y no, no se ha clasificado, algunos lo llaman neo-nacionalista, pero es un poco
absurdo éno?..

He tenido una vivencia muy fuerte de la tradicidn actual, y eso se refleja en mi misica. Yo diria mas
bien una corriente, no sé, natural; normalmente la musica de concierto y la misica popular
comercial también, estdn muy enfocadas sobre lo que estd pasando en el mundo, lo actual. La
musica es universal, pero esta milsica que no tiene fronteras, muchas veces tampoco tiene
personalidad. Asi, la misica popular comercial: el rock, las baladas, qué sé yo, también es una
musica universal, también es una musica que se escucha por todos lados.

Ahora también esta de moda, por ejemplo, lo latinoamericano, que se vuelve universal. Yo creo que
maés alla de eso, algunos de nosotros nada mas estamos siguiendo nuestro instinte, por eso yo le
llamaria mas bien una musica natural,

En cuanto a las perspectivas a futuro para la musica sincrética, es evidente &l sincretismo que
se genera constantemente en los paises latinos por su condicion de mestizos. Desde luego,
también en lo musical esta implicito esto, y pienso que la muisica académica no puede
deslindarse de la musica popular sin perder una gran fuente de inspiracién. Por supuesto,
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podria entenderse que yo postule como obligacién del académico recurrir a ia mdsica
popular, lo cual esta muy lejos de mi pensamiento. Cuando hablo de deslindar me refierc
a la actitud absolutizante de algunos académicos que todavia estédn contaminados por la
actitud modernista, segun !a cual existe una frontera infranqueable entre lo académico vy lo
popular.

Para mi es atrayente, en consecuencia, el pensamiento de Méarquez.

Lo que pasa es lo siguiente, cuando se habla por ejemplo de una musica afficana, qué sé yo, de
Angola, en esa musica hay una pureza de ongen por ser pueblos que viven aislados. Cuando se
habla, por ejemplo, de la misica francesa también hay una pureza porque no hay tanta
combinacién de razas, combinacion racial.

El caso de Latinoameérica es distinto. Nos llaman "paises mestizos", o sea que, en general, somos
restltado de la unién de una raza europea con una raza totalmente americana, y con mucha
influencia de Africa, o sea que somos mestzos a mas no poder, de ahi el concepto de “raza cosmica”
en Vasconcelos. La “raza cosmica”, esto es, el sincretismo, no es otra cosa que todo el bagaje
cultural fusionado que llevamos.

No es cuestion a futuro, no es cuestién de que tenga futuro o no: es que asi es nuestra realidad, o
sea, en la medida en que nos demos cuenta de que somos mestizos v que finalmente nos miremos
a nosotros mismos como lo que somos, haremos nuestra verdadera musica.

A veces cuesta trabajo aceptar, digamos, que la musica folklorica de Latinoamérica pueda tener
influencia en la musica académica; pero buero, finalmente, en Latinoamérica o que le da color, la
musica caracteristica de América, es la musica popular, es 1a musica folkiérica. En cambio, de
misica culta, de misica elaborada, o como guieras Hamarla, ha habido muchos intentos de crearla
por todos lados. Muchos de ellos son muy afortunados, pero otros no, y quizas se debe justamente
a eso de que no se ha querido ver que nuestra cultura es un acto de sincretismo.

PUNTOS DE CONTACTO ENTRE MI PENSAMIENTO Y El. DE HUGO
ROSALES

Mi punto de vista sobre ia situacion actual es que los compositores jévenes en México
trabaian con tranquilidad, sin prejuicios ni atavismos, aprovechando lo bueno que reciben;
esta naturalidad me resulta agradable, la siento fresca; por elle, comparto la idea del maestro
Hugo Rosales, que escuché de €l cuando le dio introduccién a un concierto de varios de sus
alumnos. En consecuencia, decidi localizario vy le pedi su auterizacién para incluir sus ideas
dentro de este espacio.

De hecho, tuve toda una entrevista con el, que se puede consultar integra en el apéndice
4,

He aqui una sintesis de los conceptos externados por el maestro durante la entrevista:
4 Los j6venes estdn componiendo libremente, con ideas frescas, sin dejarse coartar por lo preestablecido.
4 El desquebrajamiento de las estructuras anquilosadas da lugar nuevamente a un avance creativo.

4 Haoy un ciclo continuo en gue se dan grandes esfuerzes de los nuevos valores por desplazar a los [compositores
establecidos], pero sélo para dejarles come antecesores, perque en lugar de abrirla puerta ala juventud, ocupan
Ios altares de donde derribaron ¢ sus antecesores.

4 La musica de concierto es enriguecida con aportaciones de ritmos y formas populares.
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En su contexto, los compositores actuales ven derrumbarse estructuras antiguas y aparentemente sélidas, asi pues,

se sienten animados a derruir lo que ellos ven como estructura antigua, por mas que haya sido la vanguarcia en
SU momento.

Como yo lo veo, en México estd generalizado un vicio consistente en que quien llega a
hacerse cargo de cualquier trabajo en proceso comienza por criticar el desempefio de su
antecesor, pasa a desecharlo y empezar de nuevo, para finalmente repetir los vicios y errores
de aquéi a quien substituyd, agregdndole los propios. Quienes critican a los autoritarios, son
los mas autoritarios cuando tienen oportunidad.

Este ciclo continuo lo vemos lo mismo con cada politico que asume un cargo, igual que con
el albafil, mecéanico o carpintero al que le encomendamos un trabajo inconcluso. Por
supuesto, la composicién no es un campo a salvo de esto. Continuamente se dan grandes
esfuerzos de los nuevos valores por desplazar a los [compositores establecidos], pero sélo
para dejarlos como antecesores, porque en lugar de abrir la puerta a la juventud, ocupan los
altares de donde derribaron a sus antecesores.

Es interesante aqui la forma en que lo expresa Hugo Rosales:

Ya no es sostenible una "estética oficial”. Las obras cldsicas que nos haya legado seguiran siendo .
vigentes; intemporales, como toda obra de arte. Pero definitivamente, en esta nueva época no se
pueden imponer maneras, formas de pensar y mucho menos de crear, porque se considera a la
creacion como una manifestacion del espiritu libre, de la fantasia sin fronteras.

En esta etapa la creacién no puede, por tanto, estar regida por "estéticas" oficiales.

Gracias al desquebrajamiento de la estética antigua, hay und gran apertura, una estética bellisima,
que permite la aparicién de lenguajes muy personales, de lenguajes que rebasan a las corrientes

hegeménicas de Europa, de Europa central, o a las modas artisticas que se establecen en Nueva
York, en Paris, en Londres...

Considero que la musica en México esta necesitada de un cambio de actitud que nos permita
tratar con respeto a ios maestros qgue nos transmiten el oficio de la composicién vy controlar
nuestros celos profesionales. Con este fin, seria necesario difundir la formacién ética.

Por otro lado, me parece que la masica de concierto siempre ha estado en deuda con la
musica popular, porgue la frialdad de la técnica necesita vivificarse con la rica personalidad
de los pueblos que constituyen al género humano. Cada cultura tiene mucho qué aportar
a la mdsica universal. Ldgicamente, se requiere toda una labor de campo para encontrar
estos tesoros musicales.

En palabras del maestro Rosales:

El compositor tiende ahora hacia bisquedas en la musica antigua; se da un movimiento riguisimo .
de compositores que usan elementos de miisica antigua y los incorporan a planteamientos actuales.

Estuvo muy de moda en los afios 80's que se incorporaran, por ejemplo, los cantos gregorianos; y
no séle en la misica rock o Ia milsica de jazz o en la misica pop.

Ultimamente se ha visto en miisica de concierto que se incorporen cantos anglicanos, mozarabes,
asi como sistemas musicales y escalisticos de Asia, Oceania, América.

Esto ya se habia dado de diferentes formas antes; pero en esta etapa es como una vuelta al pasado,
a la musica antigua, Con 0jOS DEEVOS.

Se da un nuevo movimiento folklorista, un neofolklorismo interesantisimo, que experimenta con
diferentes recursos de la musica folklorica no sélo mexicana simmo hindu, tibetana, china.
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Pero antes era frecuente que si era un francés el que tomaba elementos de musica tibetana lo
llamaban "Marco Polo”, 0 lo lamaban "genio que rescata las misicas olvidadas”, pero siun tibetano
componia sobre sus propios sistemas musicales le llamaban Iocalista, chauvinista, regionalista,
nacionalista trasnochado.

Personalmente, crec que muchos compositores se han atrevido a tomar la técnica
composicional como lo que es: una herramienta Gtil para quien tiene aigo que decir
musicatmente.

Ser maestro, mas que enseflar a componer, es enseflar a oir la propia voz; es hacer que el alumno,
mas que el aprender las técnicas y procedimientos de organizacién del sonido, aprenda a
escucharse a si mismo. Porque el componer no se reduce a simple técnica. Comporner es un hecho
completamente misterioso ¥ muy, muy personal.

Quienes han tomado a la técnica composicional como lo que es: una herramienta, son
capaces de tomar libremente elementos de muy diversas fuentes para realizar sus creacionegs
artisticas.

Naturalmente, al desencadenarse un movimiento de blsqueda de nuevos caminos y de
fuentes ancestrales, |a variedad de puntos de vista se manifiesta en una ampla variedad de
propuestas musicales. Viéndolo en perspectiva, el observador puede considerar ia situacion
actual como toda una torre de Babel.

Veamos cémo lo expresa Hugo Rosales.

Hay una gran desubicacién, pero a la vez hay una brijula que apunta hacia cosas interesantes. Es
una renevacidn, yo lo veo asl. La apertura estética gue en este rnomento se estéd dando, ha acabado
de nuevo con el predominio de los compositores establecidos] y da la oportunidad a propuestas
totalmente diferentes que no salen necesariamente de los centros de poder econémico v politico,
sino de la trinchera individual donde el artista se refugia para buscar alternativas.

Sin importzar la denominacién que reciban estas tendencias, considero positiva como saldo final la
apertura estetica que se esta dando.



CAPITULO IX
Vil PROPUESTA MUSICAL
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INFORMACION REFERENTE A MIS OBRAS (JUSTIFICACION})

Partiendo de los puntos sintetizados, visualizo mi obra como parte de un movimiento cultural
gue estd tomando fuerza y abre posibilidades insospechadas.

Las cbras seleccionadas para este trabajo estén enriquecidas con diversos ritmos populares,
muchos de los cuales son parte de mi.

Desde pequefo estuve rodeado de la musica popular. Mi padre era musico empirico:
ejecutaba guitarra y tresille o tres en un trio, y en casa se escuchaban el son cubano, salsa,
danzén y boleros. Al no existir una inclinacién por el arte dentro de mi entorno familiar, mis
aspiraciones de pequefio solamente se enfocaron a formar parte de agrupaciones como
coros de iglesia, estudiantinas, trios y grupos de rock; en ellas aprendi a tocar de manera
empirica diversos instrumentos,

Mi vocacion, sin embargo, no estaba definida e hice toda clase de planes para mi futuro.
Pero la utopfa quedé atrds cuando recibi la orientacién adecuada y comencé a estudiar
mdsica de manera profesional.

Es evidente que todo lo vivido en mi infancia me condujo de manera natural a combinar la
musica popular con la musica académica sin ningdn prejuicio, aun sabiendo que muchos
académicos y estudiantes de musica no la toleraban, lo cual me parece muestra de
ignorancia por parte de ellos.

En todas las épocas se ha recurrido de una u otra forma a la musica popular para refrescar
las obras de concierto cuando se acaba en callejones sin salida.

Entonces pregunto: ;De qué se escandalizan? ;Acaso hay musica contaminante? O son
necios o son ingenuos.

Al escuchar musica compuesta por Arturo Mérquez, Javier Alvarez, Daniel Catén y Eugenio
Toussaint, por mencionar algunos, me encontré compositores que han abierto camino,
rompiendo con los estilos de composicién en los afos 60's, 70's y los 80's.

Supe que no estoy solo, y ya no me dio temor componer de esta manera. Por ejemplo:
dentro de! "Quinteto de Alientos”, el primer y tercer movimientos tienen elementos del vals
y el blues. '

Dentro de "Tamborilero” esta presente el ritmo del huapango. En "Chiaparimba" estan
integrados ritmos caribefios; en "Reflejos Indigenas” estan presentes danzas indigenas; en
el "Trio metalico” estan presentes el ritmo del huapango y el ambiente que genera una
procesion fanebre; en el primer mov. de "Ekmul”
aparece difusamente un ritmo de contrabajo
similar al de la cumbia, y al principio del segundo
pueden reconocerse similitudes con el tango; por
dltimo, en "Sangre Latina” aparecen los ritmos de
Habanera, Salsa y Danzén, alternando con un
tema personal en 10/8.

Me considero, en consecuencia, un ecféctico
radical.

No puedo dejar de mencionar la atraccién que
siento por las percusiones.
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Como sabemos, actualmente |la sensibilidad de mucha gente es fuertemente atraida por la
sonoridad de astos instrumentos, gue fuercen [a dltima familia en integrarse a la orquesta
sinfénica en el siglo XX, con tal éxito que se ha ido ampliande el nidmero de instrumentos,
aportados por diferentes etnias de todo el mundo.

La integracién de las percusiones ha dado origen a2 obras de vanguardia de diferentes
estéticas gracias a la variedad de ritmos que posibilitan.

Todo ello reafirma mi gran interés en estos instrumentos; de hecho la mayoria de mis obras
son para percusiones y otras cuentan dentro de su dotacién con varios de estos instru-
mentos.

En conclusidon, me sientoc impulsado a explorar profusamente los ritmes de la musica popular,
comenzando por México; ademds de considerar importante la investigacion de la parte musi-
cal de diferentes ritos religiosos en las comunidades indigenas, sin olvidar los ritmos
cubanos, y caribefios en general. -

= =

2

[

JUSTIFICACION FILOSOFICA

A lo largo de mi vida he tenido ia fortuna de estar en contacto
con medios intslectuales, de manera que llamé mi atencién el
concepto cosmogénico nahuatlaca cuando tuve la oportunidad de
leer a Miguel Ledn Portilla®.

El sabio nahuat! descubre, enmedio de la frialdad y dureza de la
vida de este mundo, dos realidades trascendentes que son signe

%%
| de ia realidad metafisica, signo de la presencia de un Dios
8 | craador de todo: estos signos son la flor y el canto.
La flor es un trozo de la belleza del cielo gue Ometéotl, ¢l Dios
- supremo, nos regala para que sintamos su presencia.

El canteo es la prueba patente de que la armonia y el orden son un
hecho; pero el concepto de cantc aqui no se reduce a la voz
numana o al gorjeo de las aves, sing gue el baile es un canto del
cuerpo, v la musica y [a poesia son canto de la boca. Producir
musica es, per se, un homenaje a Dios, ya gue estamos dandole entrada a ta armonia vy el
orden en este mundo donde solo venimos a padecer, s¢lo venimos a llorar, y sélo estamos
un momento, porque no as éste nuestre mundo, no es el mundo real. Veamos un ejemplo
tipico de poesia nahuatl:

\ |
Tlacuilo. Flor y Canto.

Caen cual semillas esmeraldas,
nacen fragantes flores:

iEs tu canto!

con que sélo Tu eleves tus flores,
jAqui en México

el sol estd alumbrandol?

3 LEON PORTILLA, Miguel. La Filosofia Nahuatl. Ed. UNAM, México 1879.

4 GUERRERO, José Luis. Flor y Canto dei Nacimiente de México. Librerfa Parroquial de Claveria. México 1980,

12 ed.
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Dado que la musica genera por naturaleza un ambiente propio, me propongo otorgar al
ambiente de mis creaciones fa substancia suficiente para envolver e involucrar tanto al
intérprete como a los espectadores.

Se trata de una musica producida con la voz v el cuerpo tanto como con los instrumentos.
Una musica que se acerque a la naturaleza y a las visiones ancestrales de la realidad, tanto
€cOmo a las propuestas y recursos mas actuales, cual es la musica digitalizada.

Un ejemplo en este sentido podemos presenciarlo en la obra "Tambaorilero™.



CAPITULO XX

NOTAS ANALITICAS DE LAS OBRAS
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ESQUEMA DE LA TERMINOLOGIA PARA EL ANALISIS DE OBRAS
MUSICALES

Presento primero la jerarquizacién esquematizada de la terminologia en uso para el andlisis
de las obras musicales; este esquema me facilité mucho el andlisis, y lo considero muy Gtil
para el aprendizaje mismo. Me hubiera gustado encontrar antes un esquema asi cuando

estaba aprendiendo.

ITEM ** SYNM* DEFINIDO FORMATO .
NOTA Elemento minimo, indivisible, de la misica. «Do»
MOTIVO | inciso Germen de fa construccién temética. Minima unidad musical
célula con sentido,
SEMIFRASE Unidn de 2 0 3 motivos
FRASE Unign de 2 semifrases
TEMA | peniodo Unidn de 2 frases {binarias, ternarias o asimétricas). {a}-(a’)-(a?)
Fragmento melédico reccnocibie, parte més importante dg la (b)-{b") etc.
obra.
PARTE Subdivisian de la seccion {Introduceion, tema, desarrollg, (a}-(a'}-(a?)
puente o coda) (b)-(b] etc
SECCION Cada una de las porciones de un movimiento. A-B-A
MOVIMIENTO | Pieza Cada una de las porciones de una obra aliegro
OBRA El conjunte total de una creacidn musical

** Elemento

* Sindnimos
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OBRA Tamborilero

FECHA febrero 19989

.

FICHA TECNICA

DURACICN | aproximadamente 4:00 minutos.

DOTACION | tarola o tambor (solo).

ENCARGO perc. David Lépez

ESTRENO Ya se estrend

Esta obra esta compuesta como un solo de famboer en donde se incluyen el uso de elementos
tales como [a voz del gjecutante y ritmos tocados con los pies.

La obra fue escrita por sugerencia del percusionista David Lépez, para incluirlo en su examen
profesionai; &l me comentaba que casi nc existen obras para este instrumento y que los
estudios son muy mondtonos. A raiz de estc empecé a trabajar, experimentando con
diferentes toques en dicho instrumento, pero la verdad me parecia muy aventurado vy dificil
sostener el interés del publico en una cobra donde, en general, solamente se escucharia un
golpetec mondtono.

Fue hasta cuando viajé a la sierra gueretana y me puse en contacto con el huapange en su
expresién mas fiel y en su habitat natural, que descubri la posibilidad de enriguecer |a
ejecucion de una obra para tambor por medio de la expresividad de! gjecutante.

Alld observé bailar la gente complementando esa musica con los golpes en la tierra.

Ya después recordé lo vivido y entonces empecé el proceso de composicion. Decidi integrar
un ritmo hecho con los pies, semejando el baile. Ademés del ritmo con las manos en el
tambeor, santi que faltaba complementar, redondear la obra y entonces apliqué efectos
hechos con la voz, onomatopeyas especificamente. Cabe sefialar que para poder lograr los
efectos y sonidos deseados utilicé elementos de una simbologia propia.

"Tamborilero™ fue estrenado el 15 de febrero de 1999 2n Ia sala Xochipilii de la Escuela
Nacional de Mtsica.

En Argentina fue estrenado por el percusionista Fabian Keorogianian, del ensamble de
percusiones "Paralelo 33°".

También fue seleccionada para interpretarse dentro del Cicle de Conciertos de Mdsica Joven
convocado por el Consejo Nacional para la Cuitura y las Artes, el Fonca v el CNA.

Caracteristicas

La obra esta escrita £n un solo movimiento, en compases compuestos:
Va cambiando de 10/8 a 6/8, 8/8 etc. Inclusc hay un cambio a 2/4.
Su tempo es -! =157,

Consta de 161 compases.
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Estructura:

Matepial Tema Tema Tema Tems Tema Tem
infea. (a) suenie (a) mienie {n (b {17 Puenie {a) gotla
1 -1 {11 -3t )3%-3637-57|068-76(77-88 )90 -101 | (02-112 | 113-125 | 128-143 | 144-181

A B A

Obra de forma ternaria -Seccidn A, Seccién B y Seccién A’ (reexposicién y coda)-.

La seccidén A da inicio con la introduccion. En ella se generan, de forma muy espaciada y
sugerente, los ritmos que se usaran en el tema (a}, que se presenta del c. 11 al 31, en
donde aparecen constantes cambios de compds y se interpreta con escobillas; solamente
en el c. 28 se utilizan las yemas de los dedos. Del ¢. 32 al 36 hay un puente que nos lleva
nuevamente al tema {a), presente en los c. 37 al 57. Este se presenta igual, sélo que ahora
se ejecuta con baquetas ordinarias y en el c. 54 nuevamente se toca con las yemas de los
dedos.

En los ¢. 58 al 76, mediante otro puente, se lleva a cabo la conduccién a la seccién B,
Dentro de este puente, en el ¢. 68, aparece por primera vez el uso de las cuerdas, mientras
que en el 73 se introduce por primera vez el uso de figuras ritmicas de dieciseisavos
combinadas con tresillos. Este nuevo material ritmico {més el expuesto en A} se usa para
construir la siguiente seccién,

La seccién B es contrastante respecto a la anterior, porque en ella aparecen tres lineas: en
la de arriba se encuentran escritos el ritmo de las onomatopeyas que debe decir el
percusionista. En lalinea central esta escrito el ritmo de la tarola o tambeor, v en la linea de
abajo estan escritos los ritmos que se tienen que interpretar con los pies.

La seccién B se divide en tres partes: el tema {b) del ¢. 77 al 89, el (b'} del 90 al 101, v el
{b?) del 102 al 112. El tejido de estas tres partes es dificil de ejecutar, pues consta de una
polirritmia muy compleja, en la cual los pies deben tocar, sobre la duela, ritmos en relacién
sesquidltera que estan refacionados con el género popular del huapango. Mientras tanto en
el tambor se deben tocar en compés de dos cuartos, combinaciones de figuras de octavos,
dieciseisavos, y tresillos de blancas y negras. Ademés, en forma simultadnea, la voz va
diciendo onomatopeyas que emulan los sonidos de diferentes instrumentos de percusion.
Estas onomatopeyas son:

Sh-Sha, que imita el sonido de las maracas.
Dum, que se asemeja al sonido de un tambor grave o bombo.
Ta -ke-te-ne que imitan el sonido de un tambor.

Este altimo grupo de cuatro silabas pertenece a una escala ritmica construida por el
percusionista y compositor John Bergamo como una herramienta util para subdividir pulsos.
Aungue la voz no tiene una afinacién definida, debe entonar diferentes alturas a fin de
diferenciar cada uno de los instrumentos a los que imita. El climax de la obra se encuentra
entrelos c. 104y 112,

A continuacidn, dentro de los ¢. 113 al 125 aparece una gran pausa (c. 113), que cumple
la doble funcién de equilibrar y servir como parte del puente que nos va a conducir a la
seccién A, que se encuentra a partir del ¢c. 126 y acaba en el 161.
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El tema (a) reaparece del c. 126 al 143 en formaz literal. Y por dltimo, del ¢. 144 al 181,
surge una coda, la cual vuelve a presentar polirritmia, escrita en tres lineas, v esta elaborada
con material de la seccion B.

En Tamborilero se combinan diferentes recursos de ejecucidn del tambor, como el uso de
escobilias, baquetas, redobles en diferentes matices, apoyaturas, golpes al aro, rim shot,
apagado del parche con la mano, entrechogue de bagquetas y la ejecucién del tambor con los
dedos. .

OBRA 5° de Alientos (maderas)

FECHA 1996

DURACION | aproximadamente 9:10 minutos.

FICHA TECNICA
1

DOTACION | flauta, oboe, clarinete en Bb, corno en
F y fagot.

ENCARGO escolar

ESTRENO Ya se estrend

El origen de esta obra fue la necesidad de acreditar la materia de composicidn, y en un
principio sélo existia e! segundo movimiento, HOMENAJE; éste era toda la abra, perc me di
cuenta que faltaba redondear y que podia ampliarse, por lo que decidi completarlo situdndolo
entre dos movimientos, ya que éste es de cardcter moderato. Opté porque fuera el segundo
debido a que cuando llevé la materia de "instrumento de aliente” con el maestro Francisco
Viesca, él me sugirié que escribiera para su b° de alientos una obra. Entonces aproveche
y realicé estos dos movimientos, estructurandola asi por una reflexién que hice acerca de
la existencia del hombre. Fue al recordar mi nifiez y mi juventud: era y es increible |a rapidez
con gue pasa el tiempo y cédmo se nos van los afios, esto me tlevd a pensar en tres etapas
de la vida, por lo que la obra compieta quedd asi:

. Juegos
. Homenaje
lli. Pasajes

La secuencia anterior la asocic con tres momentos importantes en la vida del hombre:

. Juegos El nifio
i, Homenaje El adulto
lll. Pasajes El anciano

Momentos por los cuales todos los hombres existencialmente, hemos obligatoriamente de
pasar.

Este 57 de alientos lo ensayé y revisé junto con los maestros integrantes del 5° de alientos
de la ENM, a cargo del maestro Francisco Viesca, fue una buena experiencia y parte
imporiante de mi formacion.
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La obra esta dedicada a este ensamble y se interpretd en un concierto que tuvo lugar en la
Escuela Nacional de Musica de la UNAM.

Caracteristicas del 1% movirniento, JUEGOS:

Escrito en compas de 6/8 con un cambio momenténeo a 9/8

Su tempo es &.=860
Consta de 68 compases.

Utiliza lenguaje tonal con algunas variantes.

Estructura del 1% movimiento:

Material Tema Tema Tema Tema
intro. {a) Desarrollo § Puente (t) (b1 Puente {a'} coda

I - 3|4 - 18|19 - 36(37-38{39 - 47[48 - 57 |58 - 62{63 - 67| 68
A B A'

Este movimiento es de forma ternaria A B A'. Tenemos primero la seccién A, que empieza
enelc. 1y termina en el 38. Esta seccidn se divide a su vez en pequefias partes. Inicia el
fagot en anacruza con un motivo realizado con octavos en cada tiempo, durante 3 compases
{sugiriendo en el bajo un ritmo de vals), todo esto gira alrededor de «Do». Delc. 4 al 18 se
presenta el tema principal (a}, la iinea melddica de la primera frase estd a cargo del clarinete
y el oboe, la linea importante de la segunda frase {c.13 al 18) est4 a cargo de la flauta.
Entre el ¢c. 19 y el 36 se localiza ef desarroilo del tema principal, esta parte es elaborada con
motivos generados de la cabeza del tema, creando una textura en donde casi siempre en el
fagot y el corno recae la parte del bajo, mientras en la flauta, el oboe y el clarinete se
mantienen un acompafamiento y un contrapunto alternado entre ellos. En los c. 37 y 38
aparece un puente que se extiende hasta el 39, con notas largas en el oboe, clarinete y
fagot.

Entre los ¢. 39 y 62 se encuentra la seccion B. Incluye un tema (b} en los c. 39 al 47, a
cargo de la flauta. Del ¢. 48 al 57 se encuentra este mismo tema, pero con algunas
variantes en la escritura. Esta vez la linea principal es encomendada al clarinete, todo esto
gira alrededor de «mi»,

El climax de este movimiento se encuentra a partir del c. 55 y hasta el 57.

Un puente aparece en los c. 58 al 62, con notas largas vy ligadas que nos conducen a la
seccion A'. Esta aparece en los c. 63 al 68 de forma variada y recortada. En el primer
tiempo del Gltimo compas se adelgaza la textura, quedando solo el clarinete, vy concluye en
el 2° tiempo con todos los instrumentos en el ditimo octave del compas, dando la sensacion
de quedar abierta,

Caracterfsticas del 2° movimiento, HOMENAJE:
Escrito en compas de 3/4 con algunos cambios a 4/4 y 5/4

Su tempo es oé =860
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Consta de 64 compases.

Utiliza lenguaje tonal-atonal {mezcla de ambos)

Estructura del 2° movimiento:

Tema Tema Tema Tema
(a) Desarrollo Pusnte {b) (b') {a) coda

T wynmo- 27128 - 334134 - 40t4r - 48143 - B8B83 - B4

A B A

Este movimiento también es de forma ternaria A B A'. Se encuentra la seccidn A, que
empieza en el . 1 y termina en el 33. En esta seccidn se presenta el tema principal en los
diez primeros compases. La primera frase {5 primeros compases) la toca el ciarinete: un
contrapunto realizado por el fagot a partir del segundo compds acompafia esta linga. La
segunda frase, del sexto al décima compas, la interpreta el choe, mientras el fagot sigue con
el contrapunto.

A partir del c. 11 y hasta el 27 se iocaliza e! desarrolio del tema principal, la textura de esta
parte es elaborada con motivos tomados de la cabeza del tema; esto le da unidad v
coherencia. A la vez sg utiliza el contrapunto entre las 5 voces en estos compases,

En algunos momentos se presenta parte del motivo principal a la manera de un /eftrmotiv.
Por ejemplo, en el c. 8 entre ia flauta y el corno; en el ¢c. 11 en el corno, vy en varios
momentos del desarrollo, a veces en instrumentos solos, a veces en combinaciones de ellos.

Enlos c. 2B al 33 aparece un puente elaborado con material ritmico del tema principal, que
a la vez se yuxtapone en el ¢c. 32 con una figura ritmica del acompafiamiento en un
cuasi-ostinato de |a siguiente seccidn.

En la seccidn B ~que inicia en el ¢c. 34 y concluye an el c. 48- el tema (b) es ejecutado por
la flauta del c. 34 al ¢. 40, mientras el clarinete, corno y fagot en esos mismos compases
realizan un acompafiamiento con un ritmo uniforme en tonalidad de «fa m», esto es muy
contrastante respecto a la primera seccidn, que es atonal. Del c. 41 al 48 se presenta ese
mismo tema con algunos cambios, por ejemplo: ia meiodia es realizada por el cboe y el fagot
a 2 octavas de distancia. El peculiar sonido nasal de ambos logra un efecto timbrico"
destacado. AQqui el acompafiamiento estd a cargo de la flauta, el clarinete y el corno.

Enlos c. 47 v 48 la flauta tiene & su cargo el regreso a la siguiente seccidn, el rallentando
es la clave para ia entrada de todos los demaés instrumentos al calderon.

Del ¢. 48 al 64 se encuentra la seccidén A'. Dentro de ella -c. 49 al ¢. 58- aparece el tema
a' con variantes, por gjemplo: la melodia aparece doblada entre la flauta v el clarinste,
aparece un acompafiamiento durante b compases. Incluye también un ostinato a cargo del
fagot.

En el c. B9 inicia la coda, encabezada por el fagot vy elaborada con material de !a seccién B,
como soporie para los motivos de la cabeza del tema, a cargo de los demés instrumentos.



Caracteristicas del 3* movimiento, PASAJES:

Escrito en compés de 4/4 con cambios momenténeos a 5/4 y 6/4
i

Su tempo es ®=110

Consta de 83 compases.

En este movimiento hay una escala elaborada por mi.

Estructura del 3* movimiento:

Material
Intro.

Tema

(a)

Desarrollo

Puente

Tema

(bj

Tema
b1}

Puente

Tema

(a}

coda
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T - 5|6 - 2122 - 36{35 - 40 52 | 53 -

A B

66 {67 - 88 |69 - 77

A‘I

78 - 83

La forma, como en los anteriores, es tripartita. Inicia con la seccién A {c. 1 al 40),
Primero se localiza el material introductorio en los ¢. 1 al 5, el ¢. 1 inicia con un acorde
donde la fl., el ¢l., y el cor. hacen un flaterzunge, mientras el ob. y el fg., apovyan sin fiz.
{esto, por lo asperc del efecto en instrumentos de doble cafia). Cabe sefialar que otros dos
acordes con estas caracteristicas se presentan en el climax, v al final de la obra.

En los c. 6 al 21 encontramos el tema principal. La primera frase la inicia la flauta, mientras
que la segunda frase (c. 14} estd a cargo del clarinete. Disefié la siguiente escala: sol, lab
sib, do, reb, rek, mib, fa, y fag, el mismo orden fue traspuesto a otros grados: no obstante,
el resultado sonoro crea un entorno de armonias de blues.

Del c. 22 al 35% se localiza el desarrollo de este tema con entonaciones y motivos ritmicos
def tema. Enlos c. 34 al 35% se da paso al puente con el raffentando a J =80. Después
del calderén, donde se encuentra sefialado a/ tempo /, hay un puente que dura hasta el
c. 40. Este puente introduce elementos ritmicos (tresillos de blancas) de la siguiente
seccion.

Del c. 41 al 68 se observa la seccion B, que contiene:

C. 41 al 52, el tema (b). Su acompafiamiento esta escrito en tresillos de blancas; 1a melodia
aparece en el oboe, y la van retomando diversos instrumentos.

Del c. 53 al 66 aparece este tema, variado (b'}.

Cabe destacar que en esta seccién se encuentran fragmentos del tema de los 2 primeros
movimientos. Y en el ¢c. 66 se encuentra el climax, hecho a la manera del acorde inicial.
En los c¢c. 67 y 68 resalta un puente hecho con elementos de la introduccién, para
conducirnos a la seccién A', entre los ¢. 69 y 83. En ella también hay variantes; la coda
empieza en el ¢c. 78, termina en el 83 y -como mencione al principio- la obra concluye con
un acorde en f/z.
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OBRA Ekmul §
FECHA junio 1997, rev.1998 2
DURACION | aproximadamente 8:07 minutos. <
DOTACION violin [, violin ll, viola, violoncello 8
ENCARGO escolar

ESTRENO No se ha estrenado

El motivo de componer esta obra fue cumplir con los materiales gue pide la ENM para
titularse, ademas de acreditar uno de los semestres de la carrera de composicidn en esta
escuela.

El primer movimiento surge de un ritmo de cumbia, distorsionado por ia distancia y los ruidos
de la ciudad: un dia me encontraba en casa pensando qué hacer. En eso, a lo lejos escuché
la misica de una fiesta; era, creo, una cumbia, que me sugirid un ritmo melddico, el cual
escribi para poder posteriormente moldearlo v trabajarlo. En suma, es de esta manera como
surge este primer movimiento, el cual moldeé para dar una idea sonora que alejara de su
origen a!l oyente.

Con este fin, decidi generar una armonia atonal para mezclarla con armonia tonal, habiendo
partes gue dan la impresion de ser tonales por [os pasajes usadoes.

El ssgundo movimiento fue creado posteriormente y quise buscar algin tema que
compiementara lo anterior. Tras buscar ideas, volvid a sonar en mi mente un terma al que
se han hecho diferentes arreglos en diferentes ritmes. Esto llamé mi atencién y busqué ia
partitura para pianc y coro. Fue dificil, incluso busqué grabaciones en cualquier arreglo y no
las pude encontrar. Fue en el CNA donde halié la partitura, y tome el tema cas| completo
para posteriormente moldeario, como lo hice con el material anterior.
cuenta que me hubiera gustado integrar percusicnes, pers ya era muy tarde, pues ya iba
avanzada. Entonces vino a mi mente la idea de retomar los ritmos como en el
"Tamborilero”, y en la seccién central integré estos ritmos hechos con los pies junto con
ritmos hechos con golpes sobre las cuerdas v golpes de ia mano sobre la caja de fos violines,
viola y vicloncello. Hasta este momento senti haber logrado eso que buscaba: la integracién
de temas popuiares y sonidos percusivos en mi obra.

Caracteristicas del 1% movimiento, ESTRELLA DE LOS MONTES:

Escrito en compés de 4/4 con cambios momenténeos a 5/4, 6/4 3/4; en la seccién 8 cambia
a2/4. ,

Su tempo es & =80

Consta de 111 compases.

Utiliza lenguaje atonal-tenal (mezcla libre de ambos]).

Estructura del 1% movimiento:

En esta ohra me-dj -~ -

Tema
{a}

Desarrolio

Tema
{b]

Puente

Tema

coda

16

17

44

45

108

1M1

A
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Es un movimiento tripartita A 8 A’ :

La 17 frase la inicia la viola, Ja segunda estd a cargo dal violin |. El tema abarca del c. 1 al
16 y se desarrolla del ¢. 17 al 44.

Del c. 45 al 97 estd la seccion B. A lo largo de casi toda la seccidn, el vic. tiene a su cargo
un ostinato ritmico, sobre el cual tejen diferentes contrapuntos los otros instrumentos.

En el c. 65 aparecen dieciseisavos, a cargo del vin. Il, como un togue de llamada de
"atencién”. A continuacidn (desde el ¢. 68) hay una linea melédica hecha con dieciseisavos,
que se van alternando los distintos instrumentos, lo cual da la impresién de que la musica
fluye mas rapido.

Este proceso nos lleva al climax del movimiento, en los c. 84 al 91.

Un puente aparece del c. 92 al 97, éste se presenta con trémolos en la viola v el Violoncello.
Del c. 98 al 111 retomamos el material del inicio, pero con muchas variantes (seccidn A},
Una de ellas es el tema, que se presenta con una longitud mas corta. Ademas se integra
un acompanamiento que introduce al tema, a diferencia del inicio de la obra.

Por titimo, la coda se encuentra del c. 108 al final, construida principaimente con pizzicatos
en octavos.

Caracteristicas del 2° movimiento, EL ANUNCIADOR:

Emplea parte de un tema llamado OJ0S NEGROS
Escrito en compés de 3/4 v 4/4.

Su tempo es & =105

Consta de 143 compases.

Utiliza lenguaje atonal-tonal (mezcla de ambos)

Estructura del 2° movimiento:

Tema

(a)

Puente

Tema
b)

Tema
(b}

coda

53

o4

58

59

79

80

103

135

143

A B

Este movimiento es de forma ternaria A B A'.
_A partir del ¢c. 1 y hasta el 58 se encuentra |la seccién A.

En el c. 1 aparece un gfiss. en anacruza, para todos los instrumentos, que concluye cuando
los cuatro intérpretes golpean en el primer tiempo del segundo compas la duela del escenario
con un pie. Este golpetec serd retomado en la seccion central y al final para formar un
ritmo.

A partir del c. 2 aparece el tema {OJ0S NEGROS) en el violin, acompafiado por pizz. hecho con
el segundo violin. Las entradas para [os demas instrumentos se dan en fugato.

La direccién melédica se aleja del tema original en el c. 9.

Las entradas del tema se van presentado a diferentes alturas: a la 5® descendente, 4® aum
a la 2® Mayor, por movimiento al espejo, por movimiento contrario; ademas se cambian sus
duraciones, por eiemplo: se hace por aumentacién o por disminucion, etc.

Del c. 54 al 58 hay un puente. En él aparecen los primeros efectos percusivos, generados
golpeando las cuerdas con el arco.

La seccidén B se inicia en el ¢c. 59 y acaba en el ¢. 103.
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Del c. 59 al 79 aparece un tema (b); en ella se mezclan diferentes contrapuntos y golpes a
la caja de los instrumentos. El tema (b} va del c. 80 al 103; las variantes incluyen, por
ejemplo, efectos percusivos producidos golpeando la duela con uno ¢ ambos pies.

La siguiente seccidn se encuantra a partir del ¢. 104,

Desde el ¢c. 104 v hasta el 134 se ubica ia reexpcsicién, también con variantes: nuevamente
las entradas son en fugato, y el cardcter cambia a misterioso.

Del ¢. 135 al 143 aparece ia coda, dentro de ella hay un accel. a ® =130 y ahora
solamenta interactdan los ritmos hechos con los pies v las figuras ritmicas de todoes ics
instrumenios. Solamente en los Gitimos 2 compases, antes de concluir la obra, se uniforma
el ritmo para todos [os instrumentistas. Se intercalan dobles notas con el golpeteo de los
pies, y es ahi mismo donde se encuentra el climax.

OBRA Chiaparimba §
FECHA Noviembre 1999 2
DURACION | aproximadamente 10:40 minutos. g
DOTACION | Marimba chiapaneca (o de concierto, en su c

defecto], multipercusiones y acompafiamiento
en CD.

ENCARGO marimb. Javier Nandayapa

ESTRENO No se ha estrenado

Respecto a la prasente obra, es importante sefialar que considero importante difundir musica
para este instrumento, ignorado dentro del ambiente académico en México; ya que casi no
existen obras escritas para é! en éste su pais.

Intento ademas llamar la atencion de perscnas gue no estan allegadas a ia musica de
concierto en el extranjero y en México, asi como de los académicos que aun no se han
familiarizado con la Marimba chiapaneca, un instrumento de sonoridad muy peculiar y en el
cual se nota interés por parte de [os ejecutantes y compasitores en EEUU v otros lugares del
mundo.

Esta obra fue escrita por encargo del marimbista Javier Nandayapa y sera propuesta para
el 2° Festival Internacional de Marimbistas de Chiapas -LA MARIMBA HACIA EL NUEVO
MILENIO-~.

Este festival pretende poner de manifiesto ia grandeza de la tradicidon de la marimba en el
sureste de nuestro pais, mostrando las tendencias musicales de vanguardia con los més
importantes representantes de la marimba a nivel mundial.

Chiaparimba sera incluida en un disco compacto por &f marimbista Javier Nandayapa. En
dicho disco el intérprete incluird obras nuevas de compositores mexicanos, nueva musica
para este instrumento.

Deseo mencionar que es interesante trabajar con un timbre diferente al de la marimba de
concierto, pues son varias las diferencias: los resonadores que tiene la m. chiapaneca ie dan
un color diferente, puede dar efectos peculiares que no se lograrian con la m. de concierto,
incluso muitifénicos; pero para esto requiere una temperatura y humedad propicias, dificiles
de conseguir en cualquier lugar. Una de sus desventajas es gue ante los cambios de clima
su afinacién puede variar un poco v este problema fue el que tuve que solucionar, para lograr



33

que esta obra se pueda interpretar en cualquier lugar y no tenga prublemas de afinacién con
el CD.

La obra consta de dos movimientos:

El primer movimiento lo escribi para marimba y multipercusiones (ideéfonos Y
membranéfonos), con los gue no se tiene ningdn problema de afinacién.

Esta compuesto de células ritmicas de dieciseisavos, las cuales reutilizo en el segundo
movimiento; ademas en la seccién central hay elementos de escalas de blues v es donde se
combinan las multipercusiones.

El segundo movimiento es un danzén. En él interactdan la m., las multipercusiones vy la
grabacion en CD. Respecto a ésta, decidi que sélo se escucharan sonidos de percusiones
y de la naturaleza (de aves, del mar, de la selva, de agua), efectos sonoros vy ruidos.

Los sonidos del CD los tomé de un sintetizador.

Caracteristicas del 1* movimiento, CHIAPARIMBA |

Escrifo en compas de 4/4

Su tempo es & =130

Consta de 127 compases.

Estructura del 1% movimiento:

Tema
{a)

Tema

puente

{b)

Tema -

Tema

{c)

Puente

{a'}

coda

1 -

40

41

- 49

50

73

74

83

94

956

- 119

120 - 127

A

A1

Este movimiento es de forma ternaria A B A'. Tenemos primero Ia seccién A, que abarca
del¢c. 1 al 49.

Del c. 1 al 40 se genera una secuencia de notas organizadas en células ritmicas de
dieciseisavos, partiendo de la nota «LA»,

'La monotonia se rompe intercalando en algunos compases notas acentuadas diferentes de
«LA», Este intercalamiento es mas frecuente conforme avanza la obra y poco a poco se
integran 2, 3, v 4 voces que se alternan con la nota del inicio {«LA»}. Al final del c. 24
aparecen las 4 voces en armonia, todavia incluyendo «LA».

Del c. 29 en adelante se encuentra un desarrolio arménico, se ejecutan diferentes acordes.
Al llegar al c. 40 hay un rallentando, terminado el cual aparece un puente -del ¢, 41 al 49-
que tiene la doble funcién de romper el ostinato del dieciseisavo v enlazar la siguiente
seccion, B, que corre del c. 50 al 94. Dei ¢. 50 al 73 aparece un tema sencillo de
reconocer, Este tema se produce béasicamente con la marimba usando diferentes recursos
de ejecucién, pero momentaneamente se alterna la marimba con las muiltipercusiones, sin
abandonar la linea rftmica. Esta alternancia se repite 2 veces.

Después del rallentando, en el ¢. 74 se inicia el tema (¢}, donde aparece un ritmo ostinato
en la linea de las maracas, mismo que sirve de acompanamiento para otros instrumentoes.
Este dura del c. 74 al c. 82.

En el c. 83, en el regreso af tempo [ surge un puente, el pandero inicia un ritmo que se va
subdividiendo hasta llegar -en el c. 85~ a los dieciseisavos.

En el ¢c. 83 entra la marimba, repitiendo la subdivisidn ritmica gue hizo el pandero hasta
llegar a la reexposicién en el ¢. 95.
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Delc. 85 al 119 (dentro de |a seccidon A'} se encuentra la reexposicion de manera variada:
la secuencia de notas organizadas en células ritmicas de dieciseisaves se inicia ahora en «Re
6». Ademas se agrega una linea para un bombo con pedal al piso.

Para concluir, a partir del ¢. 120 vy hasta el final aparece la coda, hecha con material del
puente entre las secciones Ay B.

Caracteristicas del 2° movimianto, CHIAPARIMBA 1l:
Este movimiento es acompahado por un CD,
Escrito en compas de 4/4

Su tempo es ® =118

Consta de 1893 compases.

[a parte de la marimba es tonal.

Estructura del 2° movimiento:

Material Tema Tema Tema Tema
intro. (8) Desarrolln Puente (b) b Puente &' coda
1 - 79 30-572 |53 - BZ |83 - 8687 -105 | 106-128 | 129-143 {144 - 175 [ 176- 193
dom mibm |dom 50l m fam | dom
A B A

Este movimiento es de forma tripartita A B A'. La construccion arquitectdnica esta basada
en la forma popular del danzén.

Tenemos primero la seccién A, gue abarca del c. 1 al 36.

El inicio {introduccion) lo realiza de manera libre el ejecutante, generando un sonido continuo
e indeterminado al girar un batidor de metal por el interior de la campana sin badajo; el
ejecutante indica el momento en el gue ha de comenzar la grabacién, mientras contintia
generando este sonido hasta el primer tiempo del ¢. 10. Sobre el sistema de la marimba se
encuentran indicadas al principio 2 lineas, una para la campana y la otra que permanece
gscrita durante todo el movimiento y corresponde a una guia para que el intérprete siga el
pulso de la grabacién y los instrumentos de percusidon mas notorios de ésta.

La marimba empieza a esbozar el tema en el ¢c. 18, v en el ¢c. 27 (en su rango grave)
introduce el acompaniamiento; todo esto como introduccidn, la cual termina en el c. 29,

El tema principal abarca del ¢. 30 al 52, en tonalidad de «do m». Pasteriormente, del ¢. 53
al 82, se localiza el desarrolio del tema, éste inicia en tonalidad de «mi >m» durante 8
compases y regresa a «do m» durante 22 compases. Del ¢c. 83 al 86 hay un puente hecho
con clusters, sugiriendo el ritmo de la siguiente seccion.

Del c. 87 al 143 aparece la seccién B dividida en las siguientes partes:

El tema (b) aparece en la marimba {~. 87 al 105}, en tonalidad primero de «do m» y luego
modula a «sol m».

Una variacion del mismo tema (b'}, se localiza del ¢. 108 al 128 sobre «sol m».
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Un puente aparece del c¢. 129 al 143. Es en este lugar donde intzracttan las

multipercusiones con la grabacidén del CD; el intérprete ejecuta estos compasas de manera
libre.

Es hasta’el ¢. 140 donde el intérprete retoma el pulso de la grabacién con la sefal
(ATENCION) escrita en la partitura,

La seccién A" se encuentra a partir del c. 144.

Empieza con la reexposicion del tema (&'} del c. 144 al 175 en tonalidad de «fa m» vy al
terminar el accel., en el grito que emite el intérprete, modula a «do ma».

Es en esta parte donde el acompafiamiento del CD muestra con mayor fuerza el ritmo del
danzén,

A partir del ¢. 176 y hasta el final, la coda hace presencia para desembocar y presentar, en
el dltimo compds, el climax de toda la obra.

OBRA Reflejos indigenas S
z
FECHA 1998 i
DURACION | aproximadamente 15 minutos. <
: &)
DOTACION flauta, vicloncello, 2 percusionistas, y |-
piano.
ENCARGO Iniciativa personal, con apoyo del
FONCA
ESTRENOQ Ya se estrend

Es una obra para un conjunto de mdsica de cdmara, la cual fusiona una dotacién clésica
europea (flauta, violoncello y piano}, con un conjunto de percusiones que incluye
instrumentos prehispanicos (huéhuetl, teponaztle, sonajas, etc.}.

La idea de esta obra surgié cuando al estar en el piano realicé un intervalo de 4* aumentada
de reb a sol#b. Este intervalo me puso a imaginar como pudieron ser los rituales antes de
la llegada de los espafioles.

Entonces me df a la labor de campo. Fui a escuchar a los danzantes gue se instalan junto
a la catedral de la ciudad de México, en las explanadas en los dias de fiestas y en
Teotihuacdn principalmente. Observé sus danzas, sus ritmos, sus instrumentos; entre ellos
escuché el sonido del caracol marino... entonces pensé en utilizar una Tuba para simuiar
el efecto de dicho caracol, pero dada la dificultad de conseguir a un intérprete tubista, opté
por usar un violoncello. ‘

Al estar planeando la obra vy al recordar algunas leyendas y textos de los frailes que vinieron
con los conquistadores, imaginé primeramente que ios rituaies ios preparaban desde ei dia
anterior. Supuse la realizacién de una celebracion previa, dentro de las visperas, en que
danzaban en un ambiente dionisiaco, brindando con el néctar de los dioses {Tlapehue o
pulgue) mientras se preparaba el altar y se invocaba a la deidad para que fuera propicio el
sacrificio.
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La gente se retiraba por unas pocas horas para descansar y de ahi tome el segundo punto-
de partida. Cuando la gente duerme comunmente suefia; como sabemos los suenos son
eventos surrealistas® donde todo puede suceder, mas adn dentro de un contexto magico v
de una expectativa cosmica que las esperaba &l dia siguiente. De ahl ja idea de formar un
collage de ideas musicales y efectos sonoros.

Fara el amanecer toda la gente se preparaba para el momento principal: este fue el ultimo
runte, cuando la gente se reunia en los sitios principales para danzar, saludar a les 4
vientos, prender incienso y ser testigos de la ofrenda hecha a los dioses, al Hlegar la doncella
drogada para ponerse en la piedra de ios sacrificios, en donde el sacerdote se encargaba de
sacarie con gran habilidad y maestria el corazén completo y aun palpitante.

Esta composicién form¢ parte del proyecto creativo a desarrollar durante el afio en que fui
becario del FONCA, dentro del programa Jdvenes Creadores, apoyo que obtuve para 1998,
y fue estrenada en el Conservatorio de las Rosas en septiembre de ese mismo afo, a cargo.
del Ensamble de las Rosas.

Posteriormente se llevd a cabe la grabacidén de esta obra junto con otras cince obras de
jovenes compositeres, dentro dal Programa de Fomento @ Provectos y Coinversiones
Culfturales que oterga el FONCA,

Caracteristicas del 1% movimientc, DANZA:

Escrite en compds de 4/4 con cambios momentéaneos g 5/4.

Sutempoes =115

Consta de 136 compasas.

Utiliza lenguaje tonal-atonal {mezcla hibre de ambos).

Estructura del 1 movimiento:

Material Tema Tema Tema Tema Tema

intro. (a) Desarrollo | Puente (h) (h') (b?) la’) cads

I - 1415 - 42343 - 71|72 - 80487 - 8596 -107 ) 108-121 [ 122-128 | 127 - 136

A B A

Este movimiento se divide en tres secciones: A B A,

Del c. 1 al 14 se encuentra un material introductorio con notas tenidas a cargo del piano;
sobre éstas se empieza a generar una atmasfera misteriosa mediante diferentas efectos que
preparan, ademés, la entrada al tama.

Delc. 15 al 42 aparece el tema en la flauta.

Surrealismo: movimiento musical del siglo XX gue pretendia reflejar las imagenes del subconsciente.
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La primera frase esta escrita en el indice 5 vy la segunda aparece a la 8°. Esta segunda frase
presenta mas movimiento en el acompafiamiento ritmico hecho por el violoncello, el cual
empieza a esbozar en pizz. los ritmos que mas adelante llevara el hugéhuetl en el desarrollo.

Este acompafiamiento esta hecho con octavos.

A partir del c. 43 y hasta el 71 surge un desarrollo, construido con base en la melodia del
tema y su acompafamiento correspondiente, resaltando los octavos como un ritmo
constante, que aparece tanto en las percusiones como en el violoncello. Surge ademas un
contrapunto entre ef cello, la flauta y el plano. Y en algunas ocasiones el piano apoya con
acentos el flujo musical.

Es hasta el lapso ¢.72-¢.80 donde aparece el primer puente, iniciado por el violoncello y el
piano con una ritmica igual. Este puente se apoya en motivos de la cabeza del tema y da
entrada al hughuet! en octavos.

Entre los ¢. 81 y 121 existe una seccién contrastante B.

- Primero, del c. 81 al 95, aparece un tema (b), en el cual la flauta tiene la melodia; el
acompafiamiento lo mantienen principalmente el huéhuet! v el piano, éste también
de manera percusiva, no melédica.

- Luego, del ¢. 96 al 107 aparece el tema (b"). Ahora la linea melédica la toca el picecolo,
con la correspondiente transposicién; y el acompafiamiento también es diferente.
Esta vez el viotoncello aparece tocando en octavos y las percusiones y el piano
efectdan acentos ritmicos.

- Por dltimo, del c. 108 al 121 (tema b?) reaparece este material, pero adn més variado, ya
que se va incrementando el nimero de voces. Varian las figuras ritmicas en la flauta
y ademas esta parte se apoya en un crescendo instrumental. Todo esto nos conduce
al climax.

Seccidon A':

Del c. 122 al 128 se encuentra la reexposicién del tema principal, variado respecto al
original. Lo lleva el ceilo; abarca pocos compases, vy la melodia se diluye haciende al final
dobles notas tenidas, sobre las notas tenidas por el piano. En el ¢. 127 entra la flauta,
esbozando la coda.

Caracteristicas del 2° movimiento, SUENOG:

Escrito en compds de 4/4. Momentaneamente usa 2/4 y 6/4.

Sutempo es & =100

Consta de 141 compases.

Utiliza lenguaje tonal-atonal (mezcla de ambos)
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Estructura del 2° movimiento:

Material | Tema Tema Tema Tema Tema
Intro. (a) (h) Desarrolle | Puente (c) Puente (c!) {a') coda

h - 1| 12-2¢|25-35 (37 - 60 |- 78| 77-91 | 92413 { 114120 | 121-131 | 132141
A B A

Este movimiento tiene forma ternaria A-B-A°
La seccidon A se divide asf:

c. 1 al 11, introduccidon. En ella, sobre un armadnico que toca el cello, se dan las entradas
del xil6fono tocando notas negras en los tiempos fuertes. En el ¢. 5 a5 la entrada del piano
tocando notas redondas y en el diez inicia la marimba por segundas descendentes, que nos
conducen a la entrada del fema.

C. 12 al 24. Aquf se encuentra el tema principal, escrito para el piano. El acompafiamiento
principal, a cargo de la marimbe, se desprende dei material dz ia introduccién. En esta parte
los demads instrumentos se encargan de crear una atmdsfera de misterio, apoydndose en
trémolos.

Del c. 25 ai 36 aparece un segundo tema (b) elaborado con acordes paralelos v ejscutado
por la marimba. El acompafiamientc conserva la atmdsfera de misteric, pero variado
respecto al antericr.

En el c. 37 se inicia un desarrollo construido con motives ritmicos melddicos de ambos
temas. Inclusive, del c. 41 al 50, entre la flauta y el celio toman el tema {a} y ic presentan
casi sin variar a distancia de 3 octavas en un mismo ritmo.

Mientras, el piano realiza, a partir del ¢. 32, un acompafamiento constante en octavos
ligados, con la mano derecha. Esto da una unidad ai conjunto.

Entretanto, los teclados generan el complemento que mantiene fa atmdsfera de misterio
mediante los acordes que utilizan. Esto termina en el ¢. 60. ’

En el ¢c. 61 surge la seccidn B.
Esta se divide asi:

- c. B1 al 76, puente. Este surge formando una atmésfera misteriosa entre todos los
instrumentistas, con un ostinato ritmice en el piano a partir del c. 66.

- Con todo ello llegamos al tema (¢}, del ¢. 77 al 81, interpretado por la flauta, haciéndole
contrapunto el cello a partir de! ¢. 78. Cabe remarcar que el acompafamiento de las
percusiones en esta seccidn se basa en ritmos discontinuos hasta &l ¢. 82, en donde
fa marimba retoma el ostinato ritmice-melddico (variado) que hacia el piano.

Del c. 92 al 113 aparece nuevamente un nebuloso puente, pero ahora la flauta introduce una
meiodfa con sonoridades que evocan un ambiente magico. Considero que ésta as la zona
mds nebulosa de toda la obra; su acompafiamiento es completamente percusivo y ligero, en
torno al matiz P.
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En el c. 114 aparece el tema {c") con algunos cambios y esta vez el tema lo toca la
marimba, conduciéndonos, junto con un cresc., al climax.

La reexposicién aparece del c. 121 al 131, esta vez a cargo de la flauta. Por ditimo la coda
se encuentra del c. 132 hasta el final, apoyada por notas largas v el ritardando.

Caracteristicas del 3* movimiento, SACRIFICIO:

Escrito en compas de 4/4, momentdneamente usa el 5/4, 3/4 vy el 2/4.

Su tempo es J =90

Consta de 180 compases.

Es polimodal.

Estructura del 3* movimiento:

Tema

{a}

Dasarrollo

Tema

(b}

Tema

(a')

Puente

Tema

(ci

Tema

{c')

Tema
(a2}

coda

1 -20

28 - 4

42 - 85

65 - 82

83 - 85

g6 - 104

105 - 131

132- 16

4

185 - 180

A

B

A1

A2

Este movimiento es de forma rondé A-B-A™-C-A2. Estd construido en general usando escalas
modales.

En el c. 1 inicia directamente €l tema con un solo en el violoncello, en modo dorio sobre (do).
En el c. 8 la flauta realiza la segunda semifrase, cambia su color por el uso del flaterzunge.
En el c. 12, el propio violoncello inicia la segunda frase, una octava abajo, y la flauta (que
vuelve a entrar en el ¢. 18) cambia su direccién melddica.

En el c. 21 se inicia el desarrollo del tema, con un cambio de velocidad, por el accel.
iniciado un compés antes. En aquel compéas también entra la marimba.

El desarrollo se genera con los intervalos del tema, casi siempre cambiando; unas veces el
modo, otras el ritmo {(haciendo notas méas cortas o mas largas); en general se mueven casi
todas tas figuras ritmicas. .

Af c. 42 da inicio el primer episodio (seccién B) vy lo inicia el piano en modo edlico sobre «la».
El motivo ritmico-melédico inicial de esta seccién aparece recurrentemente, en diferentes
instrumentos, e interactda con la aparicidn del tema principal variado (a} en el c. 48, a cargo
del cello.

Después que se integra el tambor indio en el ¢. 58, hay un incremento ritmico, apoyado por
el crescendo que aparece en el ¢. 81. Esto nos lleva a un cuasi-climax que concluye en el
c. 65.

Luego de la gran pausa, en el dltimo tiempo del ¢. 85, retorna el estribillo (Seccidn AT},
variado; el tema reaparece en el cello, en dorio sobre «do», pero con un nuevo
acompanamiento. Al iniciar el accel. en el ¢. 77, somos conducidos a un "puente” en el
¢. 83, que termina en el c. 85 y en el cual se establece &l nuevo tiempo. Este tiempo tiene
ia funcidn de estabilizar ritmicamente los dos bloques contiguos.
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Del c. 86 al 131, dentro dei episodio C, hay dos partes.

-~ c©. 86 al 104: el tema se localiza en la flauta, en eolio sobre «sol», v el acompafiamiento
es abundante {todos los instrumentos participan). Los contrapuntos estan
cimentados en los intervaios del tema principal.

- ¢. 105 al 131: nuevamente aparece este tema, pero de forma variada; por ejemplc, la
flauta toca el tema una octava abajo con variantes. Ef cello hace un contrapunto en
pizz., ¢l piano apoya con la nota-«re» en octavas (zona grave), mientras que el
acompafiamiento de [as percusiones es delgado y en PP. Termina con un cambio
stbito de tempo (@ =120} en el c. 131.

En el ¢. 132 aparece el estribillo (Seccién A?). El tema en aste lugar, a cargo del piano,
aparece muy variado ritmicamente, en dorio schre «la». Ademds cambia a un compés
compuesto en 2/4. Aqui, el acompanamientc estd solameante en manos de las maracas y
el huéhuetl.

Sobre esta presentacion del tema hecha por el piano aparscen motivos ritmico-metddicos
utilizados anteriormente. Por ejempio: en el c. 140 en la ftauta; en el 145 el celic eveca el
tema principal del 2° mov.; ia flauta continla entonandc partes del 2° episodio, etc. Todo
esto sucede hasta el ¢c. 164.

Por dltimo, del 165 al final, hay una coda que presenta paulatinamente el climax de toda la
obra completa, con el cual culmina.

OBRA Trio metalico S

FECHA febrero 2000 E

DURACION | apreximadamente 9:55 minutos. <

DOTACION | Trompeta en Bb, corno en F v £
trormbén.

ENCARGO escolar

ESTRENO No se ha estrenado |

Este nombre bien podria asociarse con el "heavy metal”, pero es una simple coincidencia,
ya que procede en reelidad del usc de 3 instrumentos de alientos de metal y tres musicos.
Este trio lo compuse para aprender a trabajar con [os metates. Fue un trabajo
complementario para completar el material del examen profesional.

Este tric fue pensade como la continuacién del "Tamborilero”, principalmente por el primer-
movimiento, en cuya seccion central retomo el ritmo peculiar del huapango. Como dije
antes, me llamaron la atencién los huapangos de la provincia mexicana,

Para el segundo movimientoe pensé, en ese mismo contexto provinciano, en una procesion
funebre. En la seccién central represento musicalmente el sepelio, en donde existen grites,
ltanto, etc.
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El ritmo del tercer movimiento tiene como punto de partida el cha-cha-cha, pero se
condiciona mucho al integrarie la serie: esta combinacién arroja como resultado una
sonoridad diferente, un poco rara, pero para mi es importante experimentar con diversos
ritmos, y en esta ocasion lo hice aplicando series dodecafénicas a los tres movimientos.

Caracteristicas del 1* movimiento:

Hecho con base en la serie (O) do, fag, mi, fay, si, ia, sib, lab, re, mib, do#, sol.
Escrito en compés de 4/4

Su tempo es -[ =110

Consta de 86 compases.

Realizado en técnica serial

Estructura de!l 1* movimiento:

Tema
(a)

puente

Tema
(b}

puente

Tema
(b')

Puente

Tema

(]

coda

v - 25176 - 29130 - 38 42143 - 51|52 - 58358 - B1 |8 - 86

A

Este movimiento tiene tres secciones: A B A'.
Tenemos primero la seccidn A, que abarca del ¢. 1 al 29.

Inicia el corne la presentacion de la serie repitiendo las notas iniciales: do-fa# (sonidos
reales}. Son solamente dos lugares en donde se repite este intervalo: en el tema inicial y en
la reexposicién.

Las entradas de la serie {O) para cada instrumento se dan en fugato, empezando con elia
cada uno.

_Este primer tema abarca del c. 1 al 25.

Es de neotar que el ordenamiento de las series en todo el movimiento es de manera cichca:
Inicia la serie (O}, luego sigue la (OR) contintia con la {l) y concluye con la {IR).

Hay un puente en los c. 28 al 29, hecho con el acompafiamiento de la siguiente seccidn.

En la seccién central {c. 30}, el acompanamiento es realizado tomando un ritmo de
huapango, vy la linea principal {del c. 30 al 38, tema b} estd a cargo del trombén. Del c. 39
al 42 reaparece el puente anterior con variantes. Del 43 al 51 hay un tema b' con
caracteristicas simiflares a lo anterior, pero ahora la linea principal se encuentra en ‘3
trompeta.

Del c. 52 ai 58 hay un nuevo puente que nos remite a la reexposicién. El nos presenta una
continuacidon del ritmo del huapango que empieza a diluirse por el uso de efectos, por
ejemplo: se tiene que exagerar el ruido del soplido, un poco despegado a la boquilla de cada
instrumento, y se tiene que emitir el chasquido de un beso sobre la boquilla,
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Después de concluir este puente en el primer tiempo del ¢. 58, aparece una gran pausa,
cuya funcién es equilibrar {a transicidn entre seccicnes.

Dentro de! mismo compés aparece la reexposicion variada. Las entradas nuevamente son
en fugato, pero en diferentes instrumentos. Por Gltimo, |a coda se encuentra del 82 al 886,
donde nuevamente se retoma material de la seccidn central.

Caracteristicas dal 2° movimiento:

Hecho con base en una nueva serie original (0}, con las notas en el siguiente orden:
sol, lae, reb, mi, fa, sib, sit, do miz, solb, la, re.

Escrito en compés de 4/4

Su tempo es @ =70

Consta de 79 compases.

Realizado en técnica serial

Estructura del 2° movimiento:

Matertal | Tema Tema Tema Tema Tema Tema
intro. {a (a1 Puente (b) ] Puente (%) {a%] coda
- 78 -1 |16- 23 |24-27{28-43 44 -55 5 -57 |58B-B5 |66 -73 |74 - 78
A B A

Esta movimiento también es de forma ternaria A B A™.

De igua! manera que el movimiento anterior, el ordenamiento de las series en todc el
movimiento es de forma ciclica: Inicia la serie (O}, luego sigue la (OR) continua conia (I} vy
concluye con la {IR].

A diferencia del primer movimiento, cen estas series formo series de acordes cambiantes
entre ios tres instrumentaos.

La seccion A empieza en el ¢. 1 y termina en el 27. En esta seccidn se presenta primero
el material introductorio (del 1 al 7).

El tema (a), del 8 al 15, aparece con un acompafiamiento en ritmo ostinato heche en el
corne y el trombdn. La linea principal la tiene la trompeta.

Luego hay un tema (2"} del ¢. 16 al 23. Aqui se conservan las caracteristicas del tema (a},
pero ahora el trombén lleva la linea principal, del c. 24 al 27 aparece un puente elaborado
con elementos del tema principal (a).

En el c. 28 aparece una indicacién que cambia stibitamentea la velocidad, iniciando la Seccidn
Central. Esta seccién B es més fluida por el cambio de velocidad y por el ritmo, que no
aparece en ostinato.

Esta dividida en 2 partes:

E! primerc, tema (b}, termina en el ¢. 43.
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Del c. 44 al 55, aparece nuevamente un bloque similar, pero de forma variada (tema b'},

En el c. 56 se regresa al tiempo del inicio. Entre éste y el 57 dan la pauta para la
reexposicion, del ¢. 58 al 65 (tema 2%, y del ¢. 66 al 73 (tema a%}. por Ultimo la coda
aparece del ¢. 74 al 79, utilizando elementos del puente anterior y termina con ritmo en
ostinato en los 3 instrumentos.
Caracteristicas del 3* movimiento:
Hecho con base en otra serie {Q}:
do, doy, fag, sol, sold, la, re, ret, mi, fa, sib, sib.
Escrito en compas de 4/4
|
Su tempo es @ =140
Consta de 92 compases.

Realizado en técnica serial

Estructura del 3% movimiento:

Fuente

Tema
(b}

Tema

(c}

Tema
{bY)

Tema
{a')

coda

20

28

29

38

39

84

55

B5

56

84

85

92

A

C

B1

Este movimiente, a diferencia de los anteriores, es de forma:

A-B-C-B*-A".

El orden de las series, a diferencia de los dos anteriores cambia y aparece asi:
Inicia la serie (O}, luego sigue la {I); continda con la (OR} y concluye con la (IR).
Seccion A:

Empigza enelc. 1 y terminaen el 19.

La serie {O) la expone el trombén v los otros instrumentos la exponen en fugato. La linea
de la trompeta en particular esta ascendida una 6 Mayor (no inicia en «do», sino en «lan»).
Un puente aparece del ¢. 20 al 28; dentro de éste, en los c. 27 y 28, aparecen las notas de
los 2 primeros compases, con un rallentando que nos conduce a la siguiente seccién.

Seccidn B:

Se localiza del ¢. 29 al 38. Debido al rallentando, que lleva a J =85, las notas aparentan
una duracion més larga en comparacién con la seccién anterior. Ademds se ponen y quitan
sordinas durante la emisién de algunas notas,
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Seccién C;

Se encuentra del c. 39 al 54. Nuevamente hay un cambio sdabite de pulse, pasando a
e =140. En esta seccién predominan los dieciseisavos, reforzando la impresién de
aceteramiento, Todo esto nos conduce al climax en el ¢, 54,

Seccion B':
Compases 55 al 65.
E! c. bb permanece en silencio, y marca la vuelta sibita a @ =85.

Nuevamente las notas aparentan una duracién mds larga. También se ponen y guitan
sordinas.

Seccidn A"
Er los c. 66 al 84 hay un retorno al tempo 1. -

A diferencia del principio, las lineas fluyen en sentido descendente, conservando &l esquema
de entradas en fugato.

Por dltimo se encuentra la coda, del c. 85 al 92, y ahi se mezclan algunas de ias figuras
ritmicas hechas en las secciones anteriores.

OBRA Sangre latina

FECHA Octubre 19282

.

FICHA TECNICA

DURACION | aproximadamente 11:30
minutos.

DOTACION | Orquesta sinfénica a 2.

ENCARGO Escolar, e iniciativa persanal, con
apoyo del FONCA

ESTRENO No se ha estrenado

Surgié primero como una composicién para 2 pianos y percusiones; posteriormente llevé a
cabo la orquestacién. Fue escrita para formar parte dsl proyecto creativo a desarrollar
durante el afio en que fui becario del FONCA, dentro del Programa Jévenes Creadores, apoyo
gue obtuve en 1888.

Esta composicién surgié de la inquietud, del gusto y la atraccién por los ritmos latinos, ya
que también han sido mi modus vivendi. Desde hace muchos afios he estado enmarcado
dentro de la musica popular. Para poder terminar mis estudios tuve gue trabajar en
diferentes agrupaciones como lo fueron estudiantinas, coros, grupos de rock, trios, grupos
musicovocales y grupos de musica versatil. En este Ultimo tipo de grupos adquiri un gusto.
por la salse, el danzén, y el son cubano, entre otros. Es un tipo de musica que en general
resulta dificil de ejecutar y tiene muy buen nivel e incluso no se puede hablar de que 'sea
mferior" a ta masica académica de concierto, me consta que existen musicas de estos
géneros de muy alto nivel,



Al explorar estos ritmos me adentré en el
analisis y audicién de este tipo de musica.
Incluso hube de asistir a eventos en donde
llegaron agrupaciones extranjeras, con
cuya virtuosidad para la sincopa me
enrigueci grandemente.

Fundir estos ritmos con instrumentos de
orguesta sinfénica me parecid una buena
aventura y, ademas de lo que aprendi,
cumpli un deseo que tenia de hace
muchos afos.

Es cierto que enfrentarse a escribir para
orquesta es dificil vy que la primera obra
cuesta trabajo. Visto en perspectiva, cabe
pensar que algunas cosas pudieron haber
salido mejor, pero también es cierto que se
necesita escuchar al conjunio orquestal
para tener seguridad del resultado.

Sin esta retroalimentacién no se completa
el ciclo del aprendizaje; un experto puede
estar casi segurc del resultado de su
trabajo, pero esto supone un camino
recorrido. Como todos sabemos, en
Mexice es una seria complicacion lograr
gue una orguesta acepte interpretar la
musica de los compositores jévenes. El
dia de mi examen-concierto sera la primera
vez que escuche mi obra para orquesta,
habiendo sido ensayada sélo 2 veces.

En esta ocasién sera mucho lo que
aprenda, al escuchar el color vy el resuitado
timbrico del conjunto de los instrumentos.

"Sangre latina” es un Rondd que intercala
el tema principal {(modal} con varios ritmos
latinoamericanos para baile.

Caracteristicas

Escrita en compés de 10/8, con cambios
en los episodios a 4/4.

i
Su tempo es allegro @ =131
Consta de 331 compases.

Utiliza lenguaje tonal

Estructura de Sangre Latina ¥

=3
-
o~

l-U.—u—

52| ¢

i)
=
=]
=
2

8 —

S , = [

=1 =3

o [Ty} [om]
oo
=
<t
o=y

- peid

Eo| -

= oy
2=
—
—

o | ©

= —

g .
<

B w
-
A

- — iy

G

%2 !

= o
Iat]
=
= —
o <[

@ =

b=

=

2

a —
o7
—
=)
&

- =

= o .

o S =

= @ | =
= =]
=1
o)
&3

=

=

&

=1

a- r~
=
=
=)
=]
=

©

e =

& =2

=
=+
fre) S m
o o

g ==}

5] .
Ky

O [
e
=

[1+1

g —

T =

&
T)
o
b

= c

= —_—

S

g b2

a- =2}
=
[==)
=

m-—-

E=

2
—
o
7=

o | & =T

=

@

=

O =
o

© 2

cml|

= o
o~

T E , =

= o =

=l=1a

-
o
o
o<
'g '
o
=
o
o7
o
L)
o
o
fU___
Sk ¢
(=
o)
=
o7
[w)]
Loy
o
3]
&
=
= .
=
(=T
w
o
o
| =
fue ) [~}
o~ a
mr—_
5%
3
=
[=<)
o
o]
[=3)
b=
o
a3
&
=
=
& =
=
ﬁ (73]
o~
=
e~
o~
©
e _
=)
2
=t
=1
o
o
=+
o
Q3
&
=
4k}
3
(=T
[a]
on
o
(]
= <<
o
m.—.
E%=
=4

715

45




48

La obra tiene forma de rondd A-B-A'-C-AZ-D-ASZ,
El estribillo {seccidén A} vadel c. 1 al ¢c. 24.

Los dos primeros compases presentan, como brevisima introduccién, el acompafamiento
en pizz. de vics., cbs. y maracas. En el c. 3 (en «Do M» con notas de paso) inicia el tema
principal en el primer cl., a su vez se agregan al acompafiamiento en pizz. ios Vis. I, 11 y las
vias.

Al ¢. B se integra el fagot, haciendo centrapunto al cl.

En el ¢. 20 surge un puente a carge del cl., fg. v 3 crns. Las cuerdas se suman en el ¢, 24
para conducirnos a la nueva presentacidn de! tema, (@7), en el c. 27, ahora reinstrumentado.
Por ejemplo, esta vez el tema se dobla entre una fl. v una tpta., vy las cuardas aparecen
tocadas con arco. Esta parte concluye en el ¢. 48,

Del c. 49 al 54 hay un puente gque tieng la funcién de transportarnos a un compas de 4/4
y a la tonalidad de «Sol m», en donde el material se adelgaza por el uso del pizz. en algunos
instrumentos de cuerda; ademds aparecen instrumentos solos en staccato.

En el c. 55, uno después de! subito @ =121, aparece el primer episodio (seccién B). El
tema de esta seccién esté escrito para &l primer oboe. En el ¢. 82 continda con la Iinea
principal e cl. y en el €8 la {l., doblada por el xilé6fono, continda con la linea principal.

El acompanamiento de toda esta parte esté escrito, en gral., en un ostinato para los demas
instrumentos, excepto la marimba, que tiene a su cargo un contrapunto.

Del ¢. 75 al 83 hay otro puente, gue tiene a su cargo modular a «Re m» y unir este tema {b)
con otro tema similar (b'), que corre del c. 84 al 1086.

El tema b’ se repite con variantes, por ejemplo: se reinstrumenta, ahora [a principal linea la
llevan por sextas, las flautas un corno vy las violas, en el c¢. 97 los vis. | y || contintian a
distancia de una octava con esta linea hasta llegar al ¢c. 106, lugar en el que concluye esta
parte. El episodio entero lleva el ritmo de habanera.

Enlos c. 107 vy 108 un breve puente sirve de nexo entre este episodio y el regreso de!
estribillo {(Ssccidn A'j, a partir del c. 109, donds modula a «Sol Ma».

Simultaneamente, y hasta el ¢c. 130, reaparece el tema principal variado (a%) en compéas de
10/8, ahora se presenta en el trombén y la trompeta. También cambia su acompanamiento.

Los ¢. 131 y 132 se encargan de unir el tema {82} con el tema {a%); esta vez las cuerdas se.
encargan de ejecutar el tema principal variado con entradas en fugato. Las claves
introducen enseguida un ritmo.

Del ¢c. 146 y hasta el 153 se integran las maderas y las otras percusiones, ademas de
modular a «Fa Ma».

Entre el c. 154 y el 161 aparece un nuevo puente en el que se aiternan los timbales v las
maderas, ademaés de la marimba. El puente eniaza con la siguiente seccion, conduciéndonos
a un compas de 4/4.

En el c. 162 aparece un nuevo episodio (seccién C). En él hay un primer tama {c), que
interpretan [as trompetas por terceras, Cabe destacar que en esta parte los metales tienen
mas presencia melédica y, peculiarmente, tejen contrapuntos entre si. Entre las percusiones
que estan scompanando, las maracas Hevan el ritmo de salsa y el xiléfone por un momento
hace la figura del bajo.
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Enelc. 170 se suman a la figura del bajo {de por si a cargo del fagot) el vic. y el cb. Desde
el c. 172 la marimba dobla por b compases a las trompetas, que llevan el tema principal.

De_l c. 181 al 184 la melodia se alterna entre diferentes instrumentos de metal.

Del c. 183 al 189 hay un puente donde [os metales producen notas tenidas, en tanto se
integran destacadamente los timbales, la marimba, el xiléfono, el plato vy los cencerros.
Todo esto estéd en tonalidad de «Do M» (con notas de paso). Es un puente que entrelaza el
tema (c) con una parte similar: tema (c'); se encuentra entre el c. 190 y el 214, Desde el
¢. 190 la melodia corre a cargo del oboe. A partir del ¢. 197 esté en las cuerdas.

Al 207 nuevamente las trompetas llevan el tema, en su mayoria por terceras, y los metales
retoman el acompaiamiento.

En el c. 213 vuelve el compés de 10/8; después del c. 214 y hasta el 243 reaparece el
estribille (seccidn A2}, con variantes: en estos compases se forma un cuarteto entre el cl.,
fg. v 2 percusionistas. Es en el ¢c. 224 donde se empiezan a sumar maderas, en el 228 las
cuerdas y luego los otros instrumentos, para concluir en el ¢, 238,

Del 239 al 243 hay un puente a cargo de los metales,
Después del c. 244 y hasta el 309 aparece el Giltimo episodio (Seccién D), que se divide asi:

Del c. 244 al 261 las lineas principales estdn sobre las maderas y después sobre las
cuerdas, después del 268 estas lineas principales se van a la seccidn de metales, en el 271
a la seccidn de maderas, por Gltimo {¢. 273) van a la seccién de las cuerdas; cabe senalar
gue en esta seccion utilizo el ritmo del danzén.

Entre el ¢. 275 y el 279 hay un puente construido en torno a un accel. Sus lineas
principales estan entre los cls. y los vis. Il. Dentro de él somos conducidos a acelerar el
pulso y modular a «sol M»,

En el c. 280 se repite la parte anterior, pero de forma variada, para crear el tema (d"). Este
tema estd a cargo de las maderas y termina en el ¢. 295 {modula a «<Do M»,

El Gltimo puente aparece del c. 296 al 309, generado con motivos del tema inicial. En el
c. 302 se comienzan a superponer fragmentos de motivos que aparecieron en el transcurso
de las secciones anteriores doblados, por ejemplo, entre la fl. y el glokenspiel {c. 302) o
entre el ¢l. y el xiléfono {c. 306).

Es en el ¢. 310 cuando reaparece el tema inicial de manera variada entre la fl., el ob. y las
trompetas, dentro de estos compases se empieza a generar el climax general de la obra con
la integracién de todos los instrumentos doblando, como ya dije, diferentes motivos
melddicos que aparecieron en el transcurso de la obra.

Y para concluir, en el c. 322 se presenta por Ultima vez, junto con el tutti orquestal, el tema
principal doblade por varios instrumentos a manera de "coda” para finalizar en fortisimo en
ef ¢, 331.



CAPITULO IV

CONCLUSIONES
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CONCLUSIONES

Al estudiar el panorama general de la composicion a finales del siglo XX en México, me di
cuenta de la necesidad que tiene ef ser humano, como ser histdrico, de estar consciente de
su pasado para afrontar su presente y proyectar su futuro. Esta realidad es parte de
nosotros, independientemente del medio en que se desenvuelvan nuestras actividades.

La realizacion de este trabajo me sirvié para fundamentar mi posicién acerca de la mdsica,
fa cual antes era subjetiva.

Pude relacionar los datos conocidos acerca de la filosofia ndhuat! con mis criterios acerca
de la universalidad de fa musica, cabe decir que el punto de enlace fue tamborilero y, un
poco, 