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INTRODUCCION

Considero a Silvestre Revueltas como uno de |os compositores mas importantes en la historia musical de
nuestro pais. A través de mi experiencia he observado que su perscnalidad se ha vuelto mitica y que su
fama ha ido creciendo paulatinamente a través de 1os anos. Su musica es cada vez mas apreciada en
México y en el extranjero, pero paradgjicamente, la gran mayoria de sus obras no ha sido suficientemente
analizada.

Dentro de sus obras para conjunto instrumental mixto, Planos presenta una concisa estructura que
sorprende por su planteamiento ritmico y formal, asi como por su claridad, fuerza y contundencia. Planos
existe en su version original para nusve instrumentos y en version para gran orquesta cuyo subtitulo es:
Danza geométrica. El manuscrito de la primera versién esta fechado el primero de abril de 1934. La versién
sinfénica fue elaborada con rapidez, pues la fecha de su manuscrito es primero de junio de 1934. Distintos
autores han escrito comentarios analiticos sobre Planos, pero no existe un documento que muestre su
analisis completo.

El objetivo principal de la tesis es realizar el anélisis minucioso de la primera version de Planos para
demostrar las caracteristicas esenciales de su construccion. En Plancs es fundamental el proceso ritmico
que da origen a una estructura compleja, organica e integral en la que los diversos componentes fluyen con
gran intensidad dentro de un movimiento continuo en renovacién incesante y con una sonoridad orquestal
predominantemente masiva, percutida y contundente. La ldgica de construccién interna de 1a obra surge de
las caracteristicas intrinsecas de los materiales empleados.

El andlisis se ocupa de la versién original, porque en ella se aprecian con mayor claridad los
procedimientos ulilizados. El andlisis detallado de 1a version para gran orquesta esta fuera de los limites de
este trabajo. Sin embargo, para ofrecer una imagen lo mas completa posible, en el capitulo I se indican los
datos especificos de las dos versiones,

La tesis estd integrada por cuatro capitulos:

L. SILVESTRE REVUELTAS Y SU PRODUCCION MUSICAL

En este capitulo se presentan los datos biograficos de Revueltas, su catdlogo y las caracteristicas

generales de su produccion.

Il. DATOS SOBRE PLANOS

Aqui se consideran los siguientes aspectos: la dotacién instrumental de las dos versiones, la dedicatoria de
la pisza, el comentaric de Revueltas acerca de su obra, |as fechas de estreno y las grabaciones de las dos
versiones. Asimismo, se indican las erratas en la edicién de la versién original y los comentarios anéliticos
de distintos autores acerca de Planos.




. ANALISIS

El analisis se presenta en el siguiente orden:
W Estructura formal y construccion ritmica
Anélisis instrumental

Analisis arménico

Anélisis melédico

Diferencias en la extension de las dos versiones de la obra

IV. CONCLUSIONES

APENDICES

Apéndice 1. Copia del manuscrito de la versién original de Planos

Apéndice 2. Copia de 12 paginas del Plan de Espectaculos Culturales para 1934, del Departamento de
Bellas Artes. En la pagina 6 de este documento se encuentra el programa correspondiente al probable
estreno de la primera version de Planos.

Apéndice 3. Copia del programa de mano del estreno de Danza geométrica



I. SILVESTRE REVUELTAS Y SU
PRODUCCION MUSICAL

1. DATOS BIOGRAFICOS'

Silvestre Revueltas Sanchez nace el 31 de Diciembre de 1898 en Santiago Papasquiaro, Durango. Sus
afios de infancia transcurren en los estados de Durango, Colima y Jalisco.

Inicia sus estudios de violin en Colima en 1907 con Francisco Ramirez, en 1911 contintia estudiando
en el Instituto Juarez de Durango. Entre 1913 y 1916 prosigue sus estudios de violin con José Rocabruna
en el Conservatorio Nacional de Masica y comienza estudios de composicion con Rafael J. Tello.

En 1917 se traslada a Estados Unidos donde permanece hasta 1920, en este pais estudia primero en
el Saint-Edward’s College en Austin, Texas, posteriormente ingresa al Chicago Musical College, donde
astudia violin con Ledn Sametini y composicidn con Felix Borowski.

En 1920 contrae matrimonio con Jule Klarecy, cantante estadounidense de pera, con quien tuvo a su
primera hija: Carmen. A su regreso a México lleva a cabo diversos recitales de violin.

En 1822 regresa al Chicago Musical College para perfeccionarse an violin con Vaslav Kochansky y
Ottokar Sevcik.

En 1924 conoce a Carlos Chavez, con el que realiza recitales de musica “moderna”’, destacando los
*Conciertos de Musica Nueva® en la Ciudad de México, en los que se dan a conocer al publico mexicano
las obras de Bartdk, Honneger, Stravinsky, Milhaud, Varése, Satie, Poulenc y Chavez.

A partir de 1926 |a actividad musical de Revueltas comienza a enfocarse mas hacia la composicion;
aparecen sus primeras obras que ya no pueden ser consideradas como ejercicios escolares. De 1929
hasta su muerte, acaecida en 1940, su produccidn musical es constante. Durante este periodo surgen sus
obras mas importantes.

Entre 1927 y 1928 trabaja como violinista y director de orquasta en San Antonio, Texas y en Mobile,
Alabama. En 1927 después de su divorcio de Jule Klarecy, vive en San Antanio con Aurora, viuda de
Murguia.

En 1928 ingresa por invitacion de Carlos Chavez a la Pan American Association of Composers,
fundada en 1928 por Edgar Varése y Henry Cowel. A su regreso a México en 1929, también por invitacién
de Chavez, comienza a impartir las catedras de violin y musica de camara en el Conservatorio Nacional
de Musica. Asimismo, Chavez lo nombra subdirector de la Orquesta Sinfénica de México, carge que

! £n este apartado no se indican las obras compuestas por Revueltas, esta informacion se incluye en 1.2. Catalogo de obras.




ocupa hasta 1935. Durante su desempefio en este cargo estrena un considerable nimero de sus
partituras sinfénicas.

En 1830 vuelve a contraer matrimonio, ésta vez con Angela Acevedo, con quien procrea tres hijas:
Eugenia, Natalia y Alejandra. En el afio de 1932, varias de sus obras se ejecutan en Estados Unidos y en
Cuba, suscitando gran interés.

A partir de 1934 empieza a trabajar con cineastas y compone la musica de diversas peliculas.

En 1935 deja la Orquesta Sinfénica de México y en 1936 toma la direcciébn de la Orquesta del
Conservatorio, que con el nombre de Orquesta Sinfonica Nacional surge como competencia para la
Orquesta Sinfénica de México de Chavez.

En 1936 ocupa el puesto de Secretario General de la LEAR (Liga de Escritores y Afistas
Revolucionarios). Alli fortalece sus relaciones y hace nuevas amistades con gente de letras: Juan de la
Cabada, José Mancisidor, Juan Marinelio, Nicolas Guillén, Luis Cardoza y Aragén, Rafael Alberti, Octavio
Paz.

En 1937 intemumpe su {rabaje con la Orquesta Sinfénica Nacional para trasiadarse a Espafia como
parte de la delegacién que la LEAR envia al Il Congreso de Escritores Antifascistas para la Defensa de la
Cultura. En ese pais dirige con gran éxito sus obras en varios conciertos al frente de la Orquesta
Sinfénica de Valencia, la Orquesta de !a Asociacion de Profescres de Orquesta UGT, la Orquesta
Sinfonica de Madrid y a Orquesta Filarmonica de Madrid, ademas dirige algunas de sus obras para
ensamble de cdmara con miembros de la Orquesta Pablo Casals.

En 1938 se disuelve la Orquesta Sinfonica Nacional y Revueltas continga con su actividad docente y
creativa. Asimismo, publica en E! Nacional varios articulos en los que se refiere al medio musical de la
época.

En 1940 colabora con Waldeen y Anna Sokolow, con partituras escritas para el Bzallet de Bellas Artes,

Silvestre Revueltas muere en la Ciudad de México en |la madrugada del 5 de Octubre de 1940. Su
cuerpo fue velado en el Conservatorio Nacional de Misica y enterrado en el Pantedn Francés. En su
funeral, Pablo Neruda leyé su poema A Silvestre Revueltas, de México, en su muerte {Oratorio menor}. En

1976 sus restos fueron trasladados a la Rotonda de los Hombres Jlustres.




1.2. CATALOGO DE OBRAS

Introduccion

L.os primeros ensayos de composicion de Silvestre Revueltas dataﬁ de los afios entre 1915 y 1919, cuando
fue estudiante del Conservatorio Nacional y del Chicago Musical College. La mayoria de estas piezas son
para piano solo, algunas mas son para violin y piano, asi como también hay un movimiento para cuarteto
de cuerdas. Las incursiones de Revueltas en la composicién continlan esporadicamente en los afios de
1923, 1924 y 1926.

Revuelias compone ininterrumpidamente de 1929 hasta su muerte en 1940. En la década de 1930 a
1940 surge |la personalidad creativa de Revueltas. En este lapso la produccion de Revueltas es abundante
y de gran calidad. '

El catdlogo con lo mas importante de la produccién de Silvestre Revueltas se presenta a partir de la
préxima péQina y est4 clasificado en los siguientes géneros:*

a ) Obras sinfénicas

b) Obras para conjunto instrumental mixto o pequeiia orquesta
c) Obras de cAmara

d) Canciones para voz y conjunto instrumental

e) Canciones para voz y piano

f) Obras para piano solo

g) Masica para cine

' En el catélogo no se incluyen los siguientes grupos:
8 Casifa totafidad de tas primeras obras de Juventud compuestas enfre 1915 y 1924
u  Armeglos y orquestaciones hechos enfre 1920 y 1928 de piezas de Debussy, Ponce, Rimsky-Korsakoff, Fefipe Villanueva y autores
anénimos.
B Mdsica para teatro de revista compuesta en 1928
Manuscritos sin titulo compuestos entre 1926 y 1929
® Obras y areglos de misica militante hechos entre 1936 y 1938




a) Obras sinfénicas

W Pieza para orquesta

B Esquinas (primera version)

W Ventanas

B Cuauhndhuac (primera version)

B Alcancias

B Cuauhndhuac (segunda version)

B Troka

B Paridn

W Janitzio (primera versidn)

B Esquinas (segunda version)

B Caminos

B Danza geométrica (versién orquestal de Planos)
B Redes (Musica para cine. Erich Kleiber en 1943 hizo una suite
a partir de este material)

Janitzio {segunda version)

Caminos (segunda version)

Sensemayd

Itinerarios
Miisica para charlar (Erich Keiber hizo

algunos cortes en la partitura y la titulé Paisajes)

La noche de los mayas (Musica para cine. En 1959,

con este material José Yves Limantour hizo una suite.

Asimismo existe otra suite con 8! mismo material

original, realizada por Paul Hindemith)

B La coronela (Misica para ballet en cuatro episodios
sobre doce grabados de José Guadalupe Posada. Ala
muerte de Revueltas, La coronela fue terminada por Blas

Galindo y orquestada por Candelario Huizar)

1929
1931
1931
1931
1932
1932
1932
1932
1933
1933
1934
1934
1935

1936
1936
1938
1938
1938

1939

1940




b) Obras para conjunto instrumental mixto o pequefia orquesta

W Batik
(flauta, 2 clarinetes, cuarteto de cuerdas)
W El afilador
(version para septeto de alientos)
B Cuauhndhuac
(version para orquesta de cuerdas)
M Colorines
(9 alientos, cuerdas, percusiones)
B Toccata (sin fuga)
(violin concertante, 6 alientos, 3 timbales)
B E] renacuajo paseador Pantomima para nifios,
sobre un texto de Rafael Pombo (1era. versién)
(6 alientos, 5 cuerdas, percusiones)
8 Ocho por radio
{3 alientos, 4 cuerdas, percusiones)
W Planos
(4 alientos, 4 cuerdas, piano)
B Homenaje a Federico Garcia Lorca
(6 alientos, 5 cuerdas, piano, percusion)
B E! renacuajo paseador, Ballet pantomima para marionetas (titeres)
sobre un texto de Rafael Pombo ( 2da. versién )
(7 alientos, cuerdas, percusiones)
M Sensemayd (versién para pequedia orquesta)
(8 alientos, cuerdas, percusion)
B Tres sonetos
(Obra inspirada en tres sonetos de Carlos Pellicer de
la coleccién Hora de Junio, 1937) (8 alientos, piano,
percusiones)
B Escenas infantiles
(9 alientos, cuerdas, xitéfono)

1926
1929
1931
1932
1933
1933

1933

1934

1936

1936

1937
1938

1938




¢) Obras de camara

B E! afilador (versi6n para violin y piano)

B Cuatro pequefios trozos para dos violines
y cello

B Cuarteto de cuerdas No. 1

B Cuarteto de cuerdas No. 2 (Magueyes)

B Cuarteto de cuerdas No. 3

B Madrigal (violin y violonchelo)

B Tres piezas para violin y piano

B Cuarteto de cuerdas No. 4 (Musica de feria)

B Tres pequeitas piezas serias
(piccolo, oboe, clarinete, trompeta, saxofon)

d) Canciones para voz y conjunto instrumental

W Dio para pato y canario
(soprano, 7 alientos, piano, percusiones)
{texto de Carlos Barrera)

B Ranas
{soprano, 6 alientos, cuerdas, percusiones)
(texto de Daniel Castafieda)

W El tecolote

(soprano, 5 alientos, cuerdas, piano)
{texto de Daniel Castafieda)

B Caminando
{soprano y contralio, o soprano y tenor,

6 alientos, contrabajo, percusiones)
(texto de Nicolas Guillén)

M No sé por qué piensas ti ...
(baritono, 6 alientos, cuerdas, percusiones)
(texto de Nicolas Guilién)

W Hora de junio .

(11 alientos, cuerdas, piano, percusiones)

(Versién con narrador de: Tres sonetos, hecha por José Yves
Limantour en 1959 con los textos originales en los que esta

inspirada la obra; texto de Carlos Pellicer)

B Cinco canciones para nifios y dos canciones profanas

(10 alientos, cuerdas, percusiones)
(textos de: Fernando de Trueba, anénimo, Garcla Lorca)

1924 7
1929

1930
1931
1931
1931
1932
1932
1940

1931

1932

1932

1937

1937

1938

1939




e) Canciones para voz y piano

B Elegia
(texto en francés de autor desconocido)
R Diio para pato y canario
{texto de Carlos Barrera)
B Ranas
{texto da Daniel Castafieda)
B El tecolote
{texto de Daniel Castaieda)
W Amiga que te vas
(textc de Ramén Lépez Velarde)
B Caminando
(texto de Nicolas Guillén)
B Cinco canciones de nifios y dos canciones profanas
(textos de: Fernando de Trueba, anénimo, Garcia Lorca)
B Canto de una muchacha negra
(texto de Langston Hughes)

f) Obras para piano solo

B Adagio

W Tragedia en forma de rdbano (No es plagio)

B Coqueta para genio

B Allegro

B Cancién (pequeiio fragmento tomado de Cuauhnahuac)

1926
1931

1931
1932
1936

1937

1938

1938

19187
1924
19377
1939
1939




g) Musica para cine

B Redes (Pescados) (primera versién)
B Redes (segunda version)
(dirigida por Alfredo Zinneman y Emilio Gémez Muriel}
W Vdmonos con Pancho Villa
(director: Fernando de Fuentes)
B Caminos
(cortrometraje, director: Victor Herrera)
B Lq bestia negra
(director: Gabriel Soria)
B Ferrocarriles de baja california
{documantal, director: 7)
(En su version de concierto esta musica recibio el
nombre de Miisica para charlar)
B El indio
(director: Armando Vargas de la Maza)
B La noche de los mayas
(director. Chano Urueta)
B Bajo el signo de la muerte
(director: Chano Urueta)
B Los de abajo
{director: Chano Urueta)
B /Que viene mi marido!
(director: Chanc Urueta)

1934
1935

1935
1936
1938

1938

1938
1939
1939

1939
1940
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1.3. ASPECTOS GENERALES DE LA MUSICA DE REVUELTAS

La musica de Revueltas evita las grandes formas tradicionales, al no interesarse en cultivar la forma sonata
o en estructurar sinfonias con varios movimientos y largos desarrollos. La forma en Revueltas, esta
determinada por las caracteristicas intrinsecas del material usado. Yolanda Moreno, en Rostros del
nacionalismo en la musica mexicana. Un ensayo de interpretacion, indica lo siguients:
Aun en las obras de corta extensién de Revueltas se define tempranamente una actitud estética y una concisién de factura que
descarté de su obra tanto lo grandioso como lo conmemorativo, apartandola de los desamollos largos y los grandes despliegues

formales. Aqul es indispensable recordar que la formacién de Remeltas como compositor fue mas préactica que escoléstica, de ahf
que no legara a formar habitos académicos de composicion. '

En Revueltas, los aspectos formales, instrumentales, arménicos y melddicos tienden a estar
subordinados al proceso ritmico. Revueltas se refiere al ritmo en su munde interior:

Dentro de mi existe una interpretacidn muy peculiar de la naturaleza. Todo es ritmo. El lenguaje del poeta es el lenguaje comuin.
Todos lo entienden o lo sierden. El del pintor, es el color, la forma, 1a plastica. Sélo el musico tiene que refinar su lenguaje propio.
Para mi la masica es todo aquello junto. Mis ritmos son pujantes, dindmicos, tactiles, visuales, pienso en imagenes que son
acordes en lineas melddicas y se mueven dinamicamente, Por es0 cuando se posesiona de ml la necesidad de dar forma objetiva,
gréfica, a esos ritmos, sufro una conmocién bislégica total. ?

Revueltas trabaja con pequefias células que se superponen y transforman, dando lugar a distintas
combinaciones polirritmicas con contrastes inesperados. Gusta de presentar un material, después
fragmentarlo y posteriormente superponer variantes de esos fragmentos, para crear una vision
caleidoscopica que esta en continua renovacion. Asimismo, tiene predileccidn por el recurso del ostinato,
que es ulilizado habilmente para crear un sblido armazén ritmico sobre el que se superponen ofros
elementos y sus variantes. Yolanda Moreno reflexiona sobre los patrones ritmicos en Revueltas:

Dos tipos de organizacién ritmica predominan en la masica de Revueltas: por un lado aparecen las unidades iguales con cambios
stbitos y, por ofro, los ritmos imegulares con un patrén recurrente que forma un metro regular. En las partituras mas oomplejas.
Revueitas recurre frecuentemente & una combinacion de ambas posibilidades creando un efecto de tension ritmica constante. *

La visién creativa de Revueitas no es rigida y acartonada, cada obra es un experimento con un juego
diferente a resolver. Revueltas es directo y contundente en su expresion, utiliza sin temor motivos, que en
ocasiones pueden parecer vulgares o poco apropiados y los utiliza de forma orgénica, logrando que cada
parte tenga una funcién estructurai precisa en relacion con el todo.

Estimulado por su amistad con Carlos Chavez, Revueltas asimila rapidamente la informacién sobre las
nuevas formas de hacer musica que se desarrollan en su tiempo y se familiariza con Stravinsky, Debussy,
Ravel, Bartok, Falla, Poulenc, Honneger, Satie, Varése, Mithaud, Coweli.

La busqueda de Revueltas es distinta a la de Chavez. A Chavez le interesa imprimir en sus obras
nacionalistas un sentido épico e histérico, derivado de la exaltacién de jas antiguas culturas prehispanicas.
Revueltas por el confrario es ajeno a esta concepcion del nacionalismo de Chavez, pues estd muy
compenetrado con la esencia del sincretismo cultural del México de los afios treinta. Revueltas hace una

* Yolanda Moreno Rivas, Rostros del nacionalismo en la misica mexicana. Un ensayo de inferprefacién, 2da. ed., México, UNAM,
Escuela Nacional de Musica, 1995, pig. 190.
2 Silvestre Revueltas, S:!vasfre Revueltas por é/ mismo, recopilacién de Rosaura Revueltas, México, Ediciones Era, 1989, pag. 32.

3 Yolanda Moreno, Op. cit., pags. 205-207.
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sintesis de elementos populares caracteristicos y los manipula sin necesidad de recurrir a la cita textual,
pues los materiales que utiliza son en su mayoria de su propia creacién. El camino que sigue Revueltas es
muy personal y hace grandes aportes al nacionalismo, sin adscribirse a la retérica oficial de este
movimiento artistico.

La técnica con que Revueltas elabora y presenta sus materiales es mas importante que el contenido de
éstos. Yolanda Moreno Hama la atencién sobre la técnica de Revueltas:

La técnica de enfretejimiento y yuxtaposicién de motivos es la fuente de una inteligente organizacién sonora. De ahf nacen las
diferentes texturas, !a riqueza y la unidad estilistica inapelable de la obra revueltiana que garantiza un orden, un suceder logico y
csea una unidad congruente y dindmica en donde cada detalle tiene una profunda relacién con la forma total, en tanto que su
crecimiento slempre orgénico, ests determinado por el interés del motivo individual.*

Al examinar el catdlogo de Revueltas, se observa que hay predileccién por las obras para gran
orquesta y para ensamble de cémara. Practicamente no tiene obras para piano solo. Revueltas es uno de
los prbtagonistas, en el México de los afios treinta, de una etapa de cambios y de ruptura con las estéticas
del pasado, especialmente con el romanticismo imperante en el régimen de Porfirio Diaz. En los tiempos
posteriores a la Revolucién, a ios nuevos compositores ya no les interesan las piezas para pianoc de salén.

Revueitas tiene gran sentide del color instrumental. En sus actividades como director y violinista,
adquiere amplio conocimiento de la orquesta y sus posibilidades. En su catalogo hay por lo menos 17
obras sinfonicas, que compone en un periodo de aproximadamente 11 afios. En distintas ocasiones hace
varias versiones de una misma obra; algunas veces, porque no queda satisfecho con la primera version y
otras, porque hace una versién para ensamble de céméra y otra para gran orquesta; éste es el caso de
Sensemaya, Flanos y Cuahunéhuac.

Veamos el comentario que hace Mario Lavista, en una entrevista realizada por José Angel Leyva:

Hay hallazgos espléndidos, y en eso los compositores mexicanos somos sus deudores. A Revueltas le gustaba, por ejemplo, usar
la tuba con el piccolo. Lograr el equilibrio enfre estos dos instrumentos, uno muy grave y otro muy agudo, implica realmente un
conocimiento profundo de la técnica orquestal. No olvidemos tampoco que Revueltas fue director de orquesta, y gustaba ademés
de colocarse frente a ella, alll adquirié sin duda una gran experiencia en la materia. Eso se refleja claramente en sus obras escritas
para esta agrupacién musical. independientemente de su lenguaje armonico y melddico, hay en Revueltas un lenguaje orgquestal
propio, de la misma forma que I encontramos en Debussy. Hablo de la Imagen sonora que da un sonldo orquestal, 1o cual es
independiente de sus melodias o de sus armonias. Es claro que cuando oimos Sensemay4 o cuaklmefa otra de sus obras, esta la
voz personal de Revueltas, y eflo lo sentimos por la imagen, por el resultado sonoro que nos ofrece.

Mario Lavista da gran importancia a la técnica orquestal que permite a Revueltas un manejo
sorprendente de combinaciones inusitadas. La sonoridad revueltiana se reconoce inmediatamente, por su
persaonal y efectivo lenguaje orquestal.

* Yolanda Moreno, op. cit., pag. 199.

® Mario Lavista, "Las revueltas musicales de Silvestre”, en José Ange! Leyva, E/ Naranjo en flor, Homenaje a los Revueltas, 1°. ed.,
FONCA, Gebiemo del Estado de Durango, 1994, 2da. ed coiregida y aumentada , México, Ediciones Sin Nombre, Juan Pablos Editor,
S.A. e IMAG, 1999, pag. 84.
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Un rasgo importante de la produccion de Revueltas es su relacion con otras disciptinas como el cine, la
poesia y la danza. En Redes, que es uno de sus trabajos mas significativos para el cine, la musica funciona
perfectamente con la pelicula y también por separado, como suite de concierto. Revueltas es dvido lector
de poesia. Para sus piezas vocales utiliza textos de Ramén Lépez Velarde, Nicolas Guillén, Carlos
Pellicer, Federico Garcia Lorca, Xavier Villaurrutia, Carlos Barrera, Daniel Castafieda, Fernando de
Trueba. Una de sus obras mas importantes estd dedicada a la memoria de un poeta: Homenaje a
Federico Garcfa Lorca. Asimismo, Revueitas colaboré al final de su vida con musica para dos coreografias:
el Renacuajo paseador y La coronela, esta ultima basada en grabados de José Guadalupe Posada.

En el primer estudio musicologico que se hizo sobre la obra de Revueltas, en 1939, Otto Mayer-Serra se
refiere a la forma en Revueltas, como una cuestion no solucionada totalmente:

La forma de las diferentes piazas orquestales es, en su gran mayoria, la sencilla del fed. El material mel6dico se halla més bien
‘expuesto” que "elaborado”, es decir la misica mexicana -tanto en la obras indigenistas de Chavez como en Revueltas- se
encuentra de momento ailin en una fase que no va mas alld de la simple exposicion de la substancia mel6dica, ritmica e
instrumental, bebida en las fuentes de fa inspiracién popular y expresada en los términos de un lenguaje musical moderno. Aun le

falta encontrar un principic constructive propio, tal como lo han desarrollado, para su respectivo “folkiorismo”, Manuel de Falla en el
Conclerto para clave o Béla Bartok en sus Ultimas creaciones,

En algunas de sus obras, particularmente en Planos y en ciertas partituras de “film”, Revueltas se acerca a una solucién de este
arduo problema, de la cual depende el porvenir de la produccion musical en México. El trabajo motfvico se hace mas denso, todas
lag ideas musicales se hallan més rigurosamente eprovechadas. En su Sensemays, ha llegado indudablemente a realizar la
elaboracitn mas constructiva de la materia sonora. *

La consideracion de Otto Mayer-Serra no es totalmente acertada, pues es erréneo englobar dentro de
un mismo estadio evolutivo a los procesos formales de Chévez y Revueltas. Chéavez tiene mayor afinidad
con la tradicion alemana del desarrollo tematice y la forma sonata. En cambio, la busqueda formal de
Revueltas se orienta hacia la consolidacién de un principio constructivo acorde con las necesidades
expresivas de cada obra. Es cierto que en Planos y en Sensemayé, Revueltas encuentra una solucién
formal adecuada a las caracteristicas de esas obras, sin embargo, eso no invalida las soluciones formales
que Revueltas adopta en ofras obras, que requieren un fratamiento diferente.

Citemos una vez mas a Mario Lavista, quien en sus consideraciones toma en cuenta aspectos en los
que Otto Mayer-Serra no repar¢ en su anélisis critico:

En ef caso de Revueltas algo significative es que él fleva a cabo una renovacion de tipo formal. La renovacion fundamentai en el
arte es de orden formal, no de contenido; son las formas las que modifican nuestra manera de olr, de ver el mundso. En las obras
de Revueitas hay una intencién de romper con las formas tradicionales de la misica mexicana del siglo XIX. Este rompimiento
formal rae aparejado una renovacién en e lenguaje musical. Revueltas estd més cerca de un compositor como Edgar Varése y
de la tradicién francesa. En ese sentido, su manera de estructurar la musica parte del no desarrolio, a diferencia de la tradicién
alemana que basa todo su discurso sonoto en el desarrollo. Ahi hay también una diferencia entre Chévez y Revueltas. Chavez
estA mucho mas enclavado en esa tradicion alemana del desamolio de Kdeas, de motives. Asl podemos constatarlo en sus

sinfonias. La tradicién a la que se liga Revueltas es la francesa, 1a enorme revolucién que leva a cabo Debussy en la misica a
finales del siglo pasado. 7

® Mayer-Serra, Otto, * Sivestre Revueltas y ef Naciohalismo Musical en México”, en Boletin Latino Americanc de Misica VI 3, Uruguay,
Montevideo, Octubte de 1841, pégs. 561- 562.

7 Mario Lavista , op. cit., pags. 81- 82.
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Mas adelante, Lavista continta:

Todas sus obras son muy directas, dan la imprasion de ser muy espontdneas, aunque en realidad son el resultado de una profunda
reflexion. Es curioso, pero también se tiene esa imagen eménea de un Revueltas bohemio, indisciplinado. Sin haberio conocido,
yo tengo fa impresién contraria. Independiertemente de su vida privada, del desorden aparente de ésta, habla un Revueltas artista,
dieciplinado, reflexivo, que trabaje la obra de una forma continua, profunda, pensada, aungue al final de la composicién quede |a
sospecha de ser una obra hecha de un solo trazo. Quizés ése es el secreto del gran arte. Dar la impresién de espontaneidad, de
estar facturadas de un tirén. Cuando uno escucha a Beethoven, a Stravinsky, a Revueltas, se tiene la impresion de que sus obras
han sido creadas en un instante de inspiracldn, y eso no ha ocurfido asi. Al anallzar las parituras de Revuelas se ve una reflexion
muy profunda de su arte.®

Lavista finaliza su razonamiento con respecto a la forma en Revueltas de la manera siguiente:

Revueltas no tiene necesidad de escriblr sinfonias, no es un problema de capacidad o Incapacidad, simplemente & es1a en otra
bisqueda formal, por eso utiliza formas breves, Sensemayd durard siete minutos, a veces tiene cuartetos de un solo movimiento;
el Homenaje a Garcfa Lorca son tres movimientos sin una estructura de sonata, Cada uno tiene su propia forma y cada forma le
pertenece sélo a esa obra.’

Revueltas es un compositor disciplinado que medita cuidadosamente la factura de sus obras y no
necesita demasiado tiempo en cada una de ellas para lograr sus intenciones expresivas. Su concepcion
formal es flexible y se moldea plasticamente de manera distinta en cada obra para orientarse de manera

muy personal en la linea de Debussy, Stravinsky y Varése,
Virgil Thomson se refiere a la técnica francesa usada por Revueltas:

La misica de Rewueltas jamas podrla ser confundida con mdsica francesa; no obstante, estd hecha con técnica francesa
postimpresionista, amplificada y adaptada a su propio clima."

En sus apuntes autobiograficos Revusltas habla de su muy peculiar relacién con la musica de Debussy:

Me puedo observar ahora, de 1917 a 1920. Mi padre me sostiene el colegio con modestos elementos. Voy a hacer una confesion:
hasta esta época yo suefio con una milsica para cuya transcripcién no existen caracteres graficos, pues los conocidos no alcanzan
a decirla, a escribiria. Suefio con una musica que es color, escultura y movimiento. Ya sé que eso parece un mero juego de
palabras. Pero tratando de dar forma a mis imégenes, hice una primera composicién para violin y piano y la sometf a uno de mis
profesores, quien, al leerda, me dijo entusiasmado: “Muy interesante; es un estilo completamente debussiano...” " Debussiano?”,
pregunté, “,que quiere usted decir?” Me contestd: “Pues esta musica se parece a la de Debussy”, y observando mi sotpresa, me
preguntd: *JNo conace la musica de Debussy?” "Jamas he ofdo masica de ese composior, e ignore que éxista algo semejante a
lo que acabo de componer...”

Més tarde, al conocer de cerca la musica de Debussy, me he dado cuenta de que toda mi musica mental era idéntica. Debussy
me hacla el mismo efecto de un amanecer cuya gama de colores adquiere una plasticidad tictil, que se transforma de mis ojes a
mis ofdos en misica plastica,..misica en movimiento. .. "

Hasta 1924, vivi en esta actitud. Ei enconftrar que ya habja habido alguien que diera forma 8 mi mundo nuevo, me hizo sostener
una lucha tremenda que se fradujo por la inaccidn, pues resolvi no componer jaméas, sin crear mi propio lenguaje.

Para Revueltas, como para la gran mayoria de los autores del siglo XX, el universc sonoro descubierto

por Debussy, es determinante en su evolucion para encontrar una voz creativa propia y personal.

® Mario Lavista, op. cit., pag. 82-83.

? Mario Lavista, op. cit., pag. 85.

1% Thomson, Virgil, Articles and Reviews, en Yolanda Moreno, 0p. cit., pag. 184.
' Silvestre Revueltas, op. cit. pag.30.
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Il. DATOS SOBRE PLANOS
Il.1. ASPECTOS PRELIMINARES

a) Dotaci6n instrumental de la version original *

2 Violines

-

Clarinete en sib

—

Trompeta en do

—

Clarinete bajoen si b
1 Fagot

1 Violonchelo

—

Contrabajo

Piano

' El orden de la dotacién presentada en I1.1. s el que Revueltas dispuso en la partitura. Ver Apéndice 1. Aunque este aspecto
cormesponde al andlisis instrumental, es conveniente sefialar la dotacién en este apartado, per motivos de claridad.
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b) Dotacion de la version para gran orquesta ( Danza geométrica )

Piccolo

2 Flautas

2 Clarinetes en Mib

2 Clarinetes en Sib

1 Clarinete Bajo

3 Fagotes ( Fagot ill alterna con Contrafagot )

4 Cornos en Fa

4 Trompetas en Do
3 Trombones

Tuba

Xildfono
Glockenspiel

Tam tam grande
Tam tam chico
Bombo

Platillos

Gong grande
Pandero

Campanas Tubulares

2 Pianos

Violines |
Viglines Il
Violas
Violonchelos
Contrabajos
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¢) Dedicatoria de la pieza

Revueltas dedicé la version original de la pieza al arquitecto Ricardo Ortega. Revueltas conocid a
Ricardo Ortega y a la esposa de éste, la cantante Guadalupe Medina en 1924. Revueltas tuvo gran
amistad con el matrimonio y dedico tres de sus piezas vocales a Guadalupe Medina: Ddo para pato y
canario, Ranas, El tecolote. Por medio de Ricardo Ortega, Revueltas conocié a Carlos Chévez.

d) Comentario de Silvestre Revueltas

“Se tocd el afo pasado. Se dividieron las opiniones. Algunos pensaron que era Stravinsky; quién sabe
que pensaria Stravinsky. Como se usaron dos pianos y unos gongos, Jos acordes del principio y del final
recuerdan la sonoridad de los dltimos acordes de Las bodas, de Stravinsky; sin embargo, no son ni las
mismas notas ni los mismos intervalos; lo que probablemente les da mayor semejanza.

Planos: arquitectura 'funcional’ que no excluye al sentimiento. Los fragmentos melddicos brotan de
un mismo impuiso, de una misma emocion, que los de otras obras del mismo autor. Cantan dentro de un
ritmo obstinado, siempre en marcha, dentro de una sonoridad tal vez extrafia, por desacostumbrada,
que es como su ambiente. Ritmo y sonoridad reminiscentes de otros ritmos y sonoridades,
probablemente como un material de construccién se asemsja a ofro, o es el mismo, pero sirve a
construcciones diferentes, en sentido, en forma, en expresion.” 2

2 silvestre Revueltas, Silvestre Revueltas por 6l mismo, pags. 212-213 .




Ii.2. FECHAS DE ESTRENO

a) Version original
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El manuscrito de la primera versién, para pequefia orquesta con nueve instrumentos, esta fechado

el 1°. de abril de 1934." Es dificil encontrar datos precisos con respecto a los ejecutantes y a la

fecha exacta del estreno de la primera version. En el Plan de Espectéculos Culturales elaborado
por &l Departamento de Bellas Artes, para el periodo del 15 de abril al 16 de octubre de 1934, ss

asignd un presupuesto para seis conciertos del Conservatorio en el Teatro Hidalgo, durante el

mes de agosto.’ En el primer programa, con obras para orquesta de camara, se incluye Planos.

Probabiemente este programa es el correspondiente al estreno de la versién original;

Orquesta del Conservatorio

Suite # 3
Concerto Violin
Miguel Bautista

Planos
La Historia del Soldado

Bach.
Bach.

Revueltas
Stravinsky

Eduardo Contreras Soto, en Silvestre Revueltas, baile, duelo y son, llama la atencion sobre los

.c;onciertos det Conservatorio realizados entre 1928 y 1934;

La actividad de los conciertos det Conservatorio de 1929 a 1934 no ha sido estudiada como se merece, a pesar de que
fue muy importante no sdlo por su repsrcusion publica, pero sobre todo por sus efectos cobre la poblaciton estudianti), la
cual, a través de la ejecucitn de estos programas, conocié lo mismo a autores nuevos que a varios antiguos cuya
interpretacién no era muy coman entre los roméanticos conservadores. Como la actividad de la Sinfénica de México fue
inevitablemente méas llamativa y espectacular, ésia ha opacado todas las otras labores que formaron parte de la
campafia de Chavez, Revueltas y sus colegas en pro de la mdsica nueva. Nosotros, empero, no deberfamos olvidar
que Revueftas compuso un buen nimero de obras de cémara, y que casi todas eflas se estrenaron en las series
de conciertos del Conservatorio, aunque estos no se revistieran de la aureola de fama que se iba ganando a pulso la

Sinfénica de México. *

* Véase el Apéndice 1
2 Este teatro se encontraba en México, D.F., en la calle de Regina y actualmente ya no existe.
® Véase en el Apéndice 2, la p4g. 6 del Plan de Espectaciudos Culturales para 1934,

! Eduardo Confreras Soto, Silvastre Rewvuelfas, baile duelo y son, México, CONACULTA, 2000 (Col. rios y ralces,

Teorla y Practica del Arte ), pég. 34.
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Hay otros indicios con respecto al estreno de la version original. Guillermo Orla Veldzquez
menciona que dos obras de Silvestre Revueitas fueron escritas especialmente para la Orquesta de
Cémara de la Secretaria de Educacion Piblica: 8 x radio y Planos.® La Orquesta de Camara de
la SEP fue fundada en 1933, contaba con ocho elementos y presentaba regularmente conciertos
radiodifundidos en la estacion cultural de la SEP, XFX. Eduardo Contreras Soto sefiala que
Revusltas escribid 8 x radic en 1933 para un concierto radiodifundido de la Orquesta de Camara
de la SEP dirigida por Guilllermo Orta.® Con respecto a Planos, no encontré la fuente documental
que confirme la aseveracion de Guillermo Orta. En 1934 la Orquesta de Camara de |a-SEP estaba
plenamente activa y es factible que invitando a un musico mds, la primera versién de Planos se
estrenara en alguno de los recitales radiodifundidos en la estacion XFX. Hay una sjecucion de la
primera version de Planos, por la Orquesta de Cémara de la Secretaria de Educaciéon Puablica,
dirigida por Guillermo Orta, que estd perfectamente documentada. Esta ejecucién fue el 16 de
octubre de 1941 en el Palacio de Bellas Artes, un afio después de la muerte de Revueltas. 7

b) Versidn para gran orquesta

El manuscrito de la segunda version, para gran orquesta, esta fechado el 1ero. de Junio de 1934
y esta titulado: Planos con el subtitulo Danza geométrica. El subtitulo Danza geométrica fue
utilizado por los editores para diferenciar la version para gran orquesta de la primera version. El
estreno de la versién para gran orguesta fue ¢l 5 de noviembre de 1934 en el Palacio de Bellgs
Artes, y estuvo a cargo de la Orquesta Sinfonica de México bajo la direccion de Silvestre

Revueltas.®

5 Guilermo Orta Velazquez, Breve historia de la musica en México , México 1. D.F, Librerfa de Manuel Pomia, S.A. Pag. 450.
® Eduardo Contreras, op. cit., pag. 42.

7 50 afios de musica en ef Palacio de Bellas Artes, 1934-1984, INBA, SEP, México, Primera Edicidn, 1988, pag. 249.

® Véase el Apéndice 3.




PROGRAMA

1. Tercer Concierto de Brandenburgo ........................................

II. Segunda Sinfonia ..................coooi i

Adagio Molto - Allegro con brio

Larghetto
Scherzo
Allegro molto
Direccién : Silvestre Revueltas
INTERMEDIO
LI Planos ............coo oot s i e

( Danza geométrica )

Direccién : Silvestre Revueltas

IV EISOL oo e e e e

Corrido Proletario
Letra de Carlos Gutiérrez Cruz

Con el Coro del Conservatorio

Direccion : Luis Sandi

Bach

.. Beethoven

Revueltas

.. Chavez
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I1.3. GRABACIONES

a) Grabaciones de la versién original

B Grabaciones en disco

B 1858

" 1870

® 1980.

The Music of Silvestre Revueitas, Orquesta de Camara de la Metro-GoIdwyn—Mayer
director: Carlos Surinach, Estados Unidos: MGM, E-3496, ca.1958,

1 disco: 33 1/3 RPM, monofdnico, 30 cm., lado 2, surco 1:; Planos.

Orquesta de la Universidad, director: Eduardo Mata, México: RCA Victor, MRL/S-001,
1970 (Red Seal), 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofénico, 30 cm., de Revusltas contiene:

Planos y 8 x radio.

Reedicién en: RCA-Red Seal, LSC-16348, 1970,
1 disco 33 1/3 RPM, estereofbnico, 30 cm.

Reedicion en: Eduardo Mata Edition, RCA 74321-30986, 1995, disco compacto.

Silvestre Revueltas 1899-1940, Musica de Camara, London Sinfonietta,
director: David Atherton, México: RCA Victor, MRS-019, 1980 (Red Seal),
1 disco 33 1/3 RPM, estereofonico, 30 cm., lado 2, surco 3: Planos,
copraduccion de la secretaria de Educacion Publicay RCA S.A. deC.V.

Reedicion en: Catalyst, 09026-82672, 1994, disco compacto.

Reedicién en: Silvestre Revueltas, 15 Obras Maestras, Grandes Maestros
Mexicanos, RCA 74321. 24092-2, 1995, distribuido por BMG,
2 discos compactos, disco 2, track 8: Planos.

Reedicion en: Siivestre Revueitas, Anlologia orquestal y de camara:
Edicién conmemorativa del centenario 1899/ 1999, México: RCA Victor,
DUONO0S02666354825, 1999, 2 discos compactos (Red Seal).
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Grabaciones en vivo

Ebony Band (Amsterdam), director: Werner Herbers,
Utrecht, Holanda, 29 de Marzo de 1984,
cassette en el Fondo Reservado del CENIDIM / INBA, México.

Berliner Sinfonietta, director: Antonio Lépez Rios,
Berlin, 7 de Abril de 1994,

video y Cassette en el Fondo Reservado del CENIDIM / INBA, México.

Onix, Nuevo Ensamble de México, director: José Arean,
México, D.F., Templo Regina Coelli, 7 de Marzo de 1999,
grabacitn hecha por Opus 94,

22
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b) Grabacién de la version para gran orquesta (Danza geométrica)

B 1976. Silvestre Revueltas, Musica Orquestal, New Philarmonia Qrchestra, director: Eduardo Mata,
México: RCA Victor, MRSA-1, 1976 (Red Seal),
2 discos: 33 1/3 RPM, estereofénico, 30 cm.,
disco 2, lado 1, surco 2: Danza geométnca.

Reedicién en: Eduarde Mata Edition, RCA 74321-30986, 1995, disco compacto.

Reedicién en: Silvestre revueltas, 15 Obras Maestras, Grandes Maestros Méxicanos, RCA 74321,
24092-2, 1995, distribuido por BMG, 2 discos compactos, disco 1, track 6: Danza geométrica.
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I.4. ERRATAS EN LA EDICION DE LA VERSION ORIGINAL

La unica edicién de Planos fue hecha en Estados Unidos en 1963 por SOUTHERN MUSIC PUBLISHING CO.
INC, dependiente de PEER MUSIKVERLAG G.M.B.H. Al examinar el manuscrito original se detectaron las
siguientes erratas en la edicién:

1) Compas 5. En latrompeta falta la indicacién; con sordina. .
2) Compas 10. En el piano, en el segundo tiempo de la mano derecha falta la barra de corches;
asimismo en el segundo tiempo de la mano izquierda falta la nota si y falta la

barra de corchea.

3) Compas 15. En el clarinete, en el do# falta una barra para indicar el valor corracto:
triple corchea.
4) Compas 32. En el piano, en el pentagrama inferior falta una clave de sof.
5) Compas 33. En el violonchelo falta ia clave da fa.
6) Compés 35. En el violonchelo y el contrabajo faita un silencio de negra en el primer tiempo.

7) Compas 38. En el fagot, la negra con puntillo es incorrecta, lo correcto es una blanca (esta
errata también aparece en el manuscrito original).

8) Compases 54 y 58. En el piano, al silencio de semicorchea la falta un puntillo.
9) Compéas 55. En el piano, en la mano derecha falta la clave de sol.
10) Compés 56. En la trompeta falta Ja indicacion de sff en el si# al final del compas.

11) Compas 61.En la trompeta, el Ultimo do esta sefalado como negra, el valor correcto
es corchea.

12) Compéas 74. En la trompeta, en el primer tiempo sobra un puntillo (esia errata también aparece
en el manuscrito original).

13) Compases 75 a 78. En la mano izquierda del piano falta agregar un puntilic al primer silencio de
corchea.

14) Compds 77. En los violines, en el primer tiempo los valores correctos son dos dobles corcheas y
una corchea.

15) Compés 89. En Ios violines y el clarinete falta el matiz ff.

16) Compas 96. En la trompeta estan ligadas erréneamente las notas do y /a; lo correcto es ligadura
para las notas mi, 0o, la.

17) Compases 97-98. En la trompeta falta la ligadura entre las notas: si, mi, si, fa # mi.

18) Compéas 100. En la trompeta, en el segundo tiempo falta una ligadura de fraseo.




19) Compés 107. En el clarinete faita la alteracion: b, en el Ultimo fa.

20) Compas 116. En el clarinete, el fagot, el violonchelo, el contrabajo y el piano falta en |a nota
fa del segundo tiempo una barra para indicar el valor correcto: friple corchea.

21) Compases 116-117. En el clarinete falta una ligadura de fraseo entre el ltimo sof del compés
116 y el primer grupo de dobles corcheas del compas 117.

22) Compés 117. En el violonchelo y el contrabajo falta un silencio de corchea en el tercer tiempo.

23) Compas 125. En el piano, en la segunda doble corchea de la mano derecha, lo correcto es re 4.
24) Compés 127. En el violonchelo falta la alteracién: b, para el mi.

25) Compéas 133 . En el piano, en la mano derecha, en el Ultimo tiempo falta la clave de sol. Esta
errata también se encuentra en el manuscrito original.

26) Compas 136. Falta el nimero de ensayo 24.

27) Compéas 136. En los violines, falta un acento dindmico en el re #.

28) Compas 138. En los violines, falta indicar el cambio de cuerda correcto a partir del do 4: 1.

29) Compas 146. En el piano, en la mano izquierda faita un silencio de doble corchea en el ultimo
tiempo.

30 ) Compéas 154. En la trompeta falta la indicacién de matiz: f.

31) Compas 158. En el clarinete, en el tercer tiempo el valor correcto es corchea.

32 ) Compas 175. En el violonchelo, en el primer tiempo sobra un puntillo (esta errata también
aparece en el manuscrito original).

33) Compés 178. Falta el nimero de ensayo 29.

34) Compases 183 a 186 . En la mano izquierda del piano falta la alteracién: b, para el /a.

35) Compas 194 En la mano derecha del piano falta indicacién de octava alta.

36) Compas 211.  En la mano derecha del piano falta indicacién de doble sostenido para el fa.

37) Compés 227 . En la mano derecha del piano, et si bemol tiene una indicacion errénea de trémolo;

faltan los tres corchetes que indigquen el valor correcto del si bemol : triple corchea.

25
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1I.5. COMENTARIOS DE DISTINTOS AUTORES

Mario Lavista sitda a Planos dentro de lo mejor de 1a produccién revueltiana:

El gran Revueltas ests en los cuartetos, en las canciones y en cbras como Venfanas, Plancs, Danza geométrica, Sensemayé,
Janitzio y la suite de Redes, .

Yolanda Moreno se refiere a Planos como “el extraordinario experimento de sintaxis y color” 2 y hace las
siguientes consideraciones con respecto a la pieza:

En estructuras mas complejas, como sucede en los compases Iniciales de Flanos (1934), que definen la extraordinaria originalidad
de la pieza, los motives claramente perfilados pueden engendrar una oposicidn de caracteres que se sostienen a lo largo del
movimiento. (...)

En Revueltas, la importancia del “motivo™ fragmentado se ve subrayada por sus posbilidades de entretejimiento, oposicién o
aparicién simultdnea lo que, paradéjicamente, agudiza la definicién individual de cada motive.

En multiples ocasiones, un motive transforma diametralmente sus intervalos, conservando dnicamente su estructura ritmica.

La técnica de entretejimiento y ywdtaposicién de motivos es la fuente de una inteligente organizacién sonora, De ahl nacen las
diferentes texturas, la riqueza y la unidad estilistica inapelable de la obra revueftiana que garantiza un orden, un suceder logico y
crea una unidad congruente y dinamica en donde cada detalle tiene una profunda relacién con la forma total, en tanto que su
crecimiento siempre organico, esta determinado por el interés del motivo individual. (...}

Ejemplos de ka funcidn sintactica del motivo abundan en toda la obra de Revueltas. Se trata de un proceso que se va fornando
mas infrincado, pero también més controlado, en &l transurso de una evolucion que abarca tanto el mexicanismo picante de
Alcancias (1932) como la abstraccion sonora de Planos {1934) e lfinerarios o el estilo de fresco sonoro de Sensemayd. (1938).°

Yolanda Moreno sefiala que Planos esta construida con motivos conirastantes que se fragmentan y se
superponen para constituir diversas texturas. Los motivos estdn ordenados de acuerdo a una sintaxis
interna gque permite una organizacién formal coherente y logica.

Dentro de las obras de Revueltas, Yolanda Moreno ubica a Planos en una linea diferente a la de las
obras nacionalistas:

E! dominio del oficio y la frescura de la invencién surgen tante en las obras nacionalistas -Janitzio, Colorines, Caminos, - como en

obras més distanciadas de esa iinea pero que personifican la evolucién mas profunda del autor. Dentro de esta segunda serie
destacan las partituras de Planos, por su economia de medios e irisadas superficies sonoras;. ..

Los comentarios analiticos de Yolanda Moreno dan una visidn sintética, clara y objetiva de la
importancia que tiene el peculiar tratamiento motivico en Revueltas y la organizaciéon formal resuitante.

En In Search of Silvestre Revuelfas, Peter Garland sefiala cuestiones extramusicales, como el cubismo:

Planos se acerca méas al efecto del cublsmo que cualquiera de sus piezas. Todo en la pieza son angulados fragmentos ritmicos;
el efecto folklérico se abstrae hasta casi desaparecer, aungue uno puede segulr oyéndolo en algunos fragmentos, en especial en la
trompeta y algunos pasajes ascendentes y descendentes del violln {por ejemplo en los compases del nimero 25, hasta el 26). *

! Mario Lavista, Las revueltas musicales de Silvestre, en EJ Naranjo en flor, pag. 85.
2 Yolanda Moreno, Rostros del nacionailismo en la misica mexicana, pag. 216.

* Yolanda Moreno, op. cil., pags. 198, 199, 202.

! peter Garland, /n Seamh of Sitvestre Revueftas Essays ,1978-1990, Santa Fé. N.M Sounding Press, 1991, pdg.169. ( tr. al espafiol .
de Carlos Sandoval, Silvesire Revueltas, México, Alianza Editorial, 1991, pag.55).
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La observacién de Peter Garland con respecto al cubismo es sugestiva, sin embargo, Garland no aporta
elementos concretos que sustenten de manera més sélida su afirmacion. Por otro lado no encontré al
examinar la pieza, el material folklérico que se menciona.

Peter Garland continua con su comentario de Planos:

La pieza cambia de temas y seccicnes con similar rapidez, desamroliéndose muchas de las ideas en sélo una pagina o dos. Al final,
el motivo seminal provee ¢l material que conducirs a la préxima idea;...

En el comentario anterior se seffala un aspecto importante del proceso ritmico y fermal de la obra, pues
en Planos se utilizan motivos que al fragmentarse generan nuevos materiales.

Uwe Frisch en su comentario sobre Planos, en Trayectoria de la Misica en Méx:co se ocupa de
aspectos caracteristicos de la evolucién en 1a construccién formal revueltiana;

...Revueltas no permanecié estifico sino que derivd hacia soluciones muy interesantes y refinadas de su problematica como
compositor; los pedales antes aludidos se transforman en motives musicales reiterados y obsesivos que no séie legan a camblar
de timbre, sino que se combinan y superponen de muy variadas maneras, formando un rico y sugestivo tefido musical en el gue se
imbrican algunas melodias tal vez menos abiertamente nacionales o de indole popular que las de partiuras anteriores pero
siempre de gran eficacia expresiva. A esta fase de mayor depuracién comresponden cbras como Plancs y Sensemayé. °®

5 - Peter Garland; op. cit, pag.55.
® Uwe Frisch, Trayecforia de fa Misica en México , Cuademnos de Mdsica / 5 . México , Direccion General de Difusion Cultural, UNAM,
1970. pag.19.




28

Iil. ANALISIS

ll.1. ESTRUCTURA FORMAL Y CONSTRUCCION RITMICA

Introduccién

El proceso de construccion formal de la obra es fundamentalmente ritmico, por esta razén en el analisis
se explica la estructura formal de la pieza con base en su construccion ritmica. Revueltas emplea seis
células ritmicas para construir ocho motivos principales. Estos motivos intervienen en la conformacién de
tres cuadros basicos y de seis cuadros derivados. Los distintos cuadros se distribuyen en un solo
movimiento que se divide en tres secciones: seccidn inicial, seccidn central, seccidn conclusiva.

En la seccidn inicial se introducen seis motivos contrastantes. La seccién central es la més larga y
compleja, esta seccidn es un desamollo extenso y climatico en el gue se emplean los motivos que se
presentan en la seccién inicial y dos motivos mas que se agregan. La seccién conclusiva es un epilogo
conciso en el que se recuerdan brevemente tres motivos.

En este analisis el término “desarrolto” no se refiere a su significado tradicional, que generalmente se
aplica en la forma sonata. Las tres secciones de Planos no corresponden a las tres secciones de la forma
sonata: exposicidn, desarrollo, reexpasicion. En la forma sonata se establece un drama a través de la
polarizacion entre dos temas opuestos que transcurren dialécticamente, de acuerdo con un plan arménico
perfectamente establecido y con un formato tipico. exposicién de dos grupos de ideas tematicas
contrastantes, desarrollo de los materiales expuestos, reexposicion de los dos grupos de ideas, utilizacion
de puentes para enlazar las secciones tematicas. En cambio, las tres secciones en Planos resultan de
una organizacidon mucho mas libre, en la que son determinantes el incesante reordenamiento, la continua
evolucion ritmica y la persisiente fragmentacién de sus componentes.

En el analisis primero se delimitan las tres secciones en que se divide la obra y se muestran con detalle
las caracteristicas de los elementos estructurales que intervienen: seis células ritmicas, ocho motivos
principales, tres cuadros basicos, seis cuadros derivados. Posteriormente se expone una vision global de
la estructura formal, en la que se sefiatan tanto la distribucion general de los diversos elementos como la
funcion estructural de cada seccién, asi como las constantes y variables. En una visién global de la
construccién ritmica se incluyen las diversas técnicas de variacidén ritmica que se ulilizan y sus
implicaciones métricas y formales. Finalmente se presentan las conclusiones del analisis.

A la célula ritmica se le designa con nimero, al motivo con letra mindscula y al cuadro con leira
mayuscula. La letra o nimero de cada elemento se asigna de acuerdo con el orden de aparicién en la
obra. En los esquemas y ejemplos, los nimeros en recuadro indican el nimero de ensayo en la partitura.




111.1.1 Delimitacion de secciones
Planos consta de un solo movimiento dividido en tres secciones:

B Seccién inicial
B Seccidn central
B Seccidn conclusiva

Esquema |
[4]
22 compases 194 compases 11 compases
Seccién
. Seccion
inicial Seccién central conclusiva
227 compases
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lll.1.2. Elementos estructurales

En la pieza intervienen los siguientes elementos estructurales :
a) Seis células ritmicas

b) Ocho motivos principales

¢) Nueve cuadros

a) Seis células ritmicas

célula 1 |
Y — |
céelula 2
L= ]
célula3 |
| i -
célula 4
===
célulah

célulab




b) Ocho motivos principales

B Motivos que s¢ introducen en la seccién inicial

Yc.
Ch.

motivo a (elemento ritmico - arménico )

elahorado con la
célula ritmica 1 : J_!

motivo ¢ ¢ elemento ritmico - melddico ) [i]
A phr.

F . y ﬂ = |
— e — = :
F = = elaboraclo con la

célula rl'trnicaZ:E Ll L

o o,

%
 —

T
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motivo d (elemento ritmico - percutido )
elaborado con

E_l E] una variante de la 3
célulal +lacélua3: g f+7 Lﬂ'ﬁ
= e
) —i— . R ———1
. ™ I ~ n~ Im s o — ],"" —,—'—3: b £ nnl" —p
PIANO : == é A = |
ﬂ} mm-mibﬂnn A A awe.ﬂ' E #b *
3 L= 2 =T = 3
gmi#‘&%:a:hf % : 3 5! 3
s e o0

---------------------------------------------------------------------------------------------------------------------

V11
VIII |

Clar.

Tipt. | B
ClazBajo |F
Fgt. |

elaborado con la

célula ritmica 4 : p b L;Q'

Ve.

Ch.

motivo f (elemento ritmico - melddico)

[E re=Bmy
Y

os B le. .
b
Cla. Bt elaborado con
y, mrel g == una variante de la —a—
Trpt. B = ‘_5;@ célula1+|acélula3:g‘-r+'r rnr
o

El motivo d v el motivo f _estan construidos con células ritmicas similares; por {o gque hay gue recalcar el
caracter ritmico percutido del motivo d v € caracter ritmico - melddico del motivo f .




H Motivos que surgen en la seccién central

- motivo g (elemento ritmico)

===

elaborado con la

céluta 5 superpuesta
aunavariante de la

céluia 1 :

.............................

didid:

i

. ke BT P —
g2
—— —y

motivo h
( elemento ritmico - melddico )

;;
‘w

wow

etaborado con la

célula ritmica 6: [ 7 g im

prre——

G

L A - a XA TR T
Trpt. = = :
® F a
| Sl ————d|, {
cabeza ] CuLIpo cola
) L variante de la variante de la
célula ritraica 6 célula ritrmica 6 célula ritmica 6
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¢) Nueve cuadros

1)Tres cuadros basicos

B Cuadro A
% CuadroB
B CuadroC

2) Seis cuadros derivados

B Cuadro A1, cuadro A2
B Cuadro B1
W Cuadro C1, cuadro C2, cuadro C3

1) Tres cuadros basicos
8 Cuadro A
El cuadro A esta hecho con tres motivos:

H motivo a
m motivob
B motivoc

El cuadro A se encuentra en la pagina siguiente:
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Molto lento J'= 66

cuadro A

motivo b

( elemento armdnico )

§ o . = . e —
Vielin| | r-41e ¥ 4 4 2=  E = =
rr harmordcas r ¥
O
Violin 1| sy 3 3 3 = = =
[ R e
Clarinete %g_:‘. E : ¥ i = T
en Sib IS 3 + £ & 3 £
- N Y P o
Tromp S FIRT z ) 1 = 1
en Do FEEEESE 4 4  ; fr— It r =TE
rr e —————
™ i M ¥ I L7 1 T 2
-lmBl_!o TR 2 7 | X : E
en Sib it 2 2 X ™
a-
Fasor |EETEE g |
b d
VLA‘E o r »
T o . X Vet e L e —
G j FiE 81 % & | = = !L —F—— "HzEﬁWz’ =

PLAND

Clar.

Tipt.

Clar.Bajo

Fgt

Ve.

PEAND

fay .é d 4 Jdu s~ T jﬂ_" - “ﬁ“.
= et = e = = =2

e e e e S =
$ rr—r F r T —_ P L —F
R =
=S e e :

motivo a
{ elemento ritmico - armbnico)

A ) ~ motivo b
% % % ”
23 S i ;—‘
[EE 3 §
A 4 . i 3

motivo a

HTN e
T )

iz




B Cuadro B

En el cuadro B el motivo ¢ tiene breve participacién y aparecen otros tres motivos:

®| motivod
B motivo e
B motivo f

2]

motivo e

( elemento
ritmico-arménico )

motivo e

Lo Cenpol) poas " ot e
+ = : L3 e e
&
B oo,
T
3 A
3 — P = g
T I ¥ i E b
motivo f ol
{ elemento Fitmico - mel6dico )
o
T gliss @O gliss

1’“ 37‘ ’ 17““‘-—-..________!3’

arco
f

P

motivo ¢

2

i

Mo

= X T T T 1

¥ T — : : +

t + v —ta—n

- —F 4 X4 8%

E I — | G I S
Fi g

A

%

A
=} be

motivo d

( elemento ritmico - percutido )




B Cuadro C

En el cuadro C interviene un solo motivo:

@ motivo g

Violin I
Violin II

Clarinete
en Sib

Trompeta
en Do

Clarinete Bajo
en Sib

Fagot
Violonchelo

Contrabajo

Piano

1

10
cuadro C

)
Y- . .
fm = } = |
)
£2! = =—=—

JF ofFs
éﬁ - =
ﬁ = =
ﬁ = =
ﬁ —
%;ﬁ - =

R GRECCTEEEEFEEEPERRS PRPE RGRREEEEEEEE
Fe ﬁg‘r\_/

motivo g ( elemento ritmico )
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2) Seis cuadros derivados
Cuadros derivados del cuadro A

B cuadro Al
B cuadro A2

B Cuadro A1

El cuadro A se contrae y da origen al cuadro A1:

4] B

cuadro Al

Lento D=68 motivo b

)
Violin I $

Violin I1

e
a—

I a

|

HE ¢

<L
g
F"'
1 - 8
|
T
e
e
LPVIIR R
VI
i

)

rol
Clarinete [1p% 3 ¥ I S E ]
en Sib | 2 ~ = === eE
H
Trompets | A% == e = 1 S —— %
e Do * : T =
PP e t——— o

Clarinete Bajo
en Sib

Kt

o
it
oy

oy 4

M ¥
LY

Fagot |

iﬁ i:]ﬁ
TR
i
s
3 ;J::

pizz.‘ arco
Violonchelo X 3 ; G e S e RTI TR D251 5, S e =
. p_H - e
1V . PP
motivo ¢ piz.
Contrabajo X 3 ey =
j 3 ==cS S aanE : 5=

motivo a

F.l —_
o s s s  — =
e = ¥ —— -
y — H 1 F 3 r 3
- 3 3 X :
-

sl p———y e
PIANO (== = i

i
(H

5
[
% vl fat




B Cuadro A2

El cuadro A se vuelve a contraer y da origen al cuadro A2. En el cuadro A2 solamente se encuentran

laos motivos a, b.

35 36
Molto lento { TempoI) J=66 mc::lvq b
OITICO8
) ) Y L) 1 r 3 4LD
Violin1 | = et = —tHs
D))
Violin II ﬁ = =11 =— =
e
e
Clarinete (=f—3  ; —— ¥ m— = ff
en Sib £ 3 = L
fH— W}-—
Trompeta | E4=3 = = = E====5"
enDo = B B } ’if.': —
Clarinete Bajo [ = F——"13 — m— =
en Sib 3 = 4
Fagot L f = = 3 {

N

TEE EF

Vioclonchelo

e ] TR
Contrabajo | = 5- - g - 3 - =
fo| pd— ué’—‘“‘_g-;- E _2"_-- g W
—t E ! % % = =
.w"" R faoel
o i I . TN N Ml _
PIANO % :‘ ..‘; ' _E: ‘ T = i xf F
r ~—r it [T |
o - L
e — et : —
b e ) by bs
ﬁ' ——— R ﬁ' “*—-____________,/"--._ I
slt ________________________________________________________________
motivo a

cuadro A2




Cuadro derivado de! cuadro B

B cuadro B1

B Cuadro B1

El cuadro B1 es una gran expansién del cuadro B. Debido a que el cuadro B1 es demasiado grande no es

posible presentarlo como se ha hecho con ios otros cuadros.

En el siguiente esquema, el cuadro B1 esta representado por el color naranja. El transcurso del cuadro B1

es interrumpido por los cuadros C, C1, C2, que se encuentran representados en color verde. E! cuadro C

y sus derivados se explican con detalle en el apartado que les corresponde.
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Esquema li
5] [10 12 22 23
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En el cuadro B1 intervienen [os siguientes motivos:
motivo ¢
mativo d
motivo e
motivo f

motivo h (nuevo elemento ritmico-melédico)

motivo b

Asimismo en el cuadro B1 intervienen:
B 4 ostinali

B otros componentes

La construccion del cuadro B1 es compleja, por lo que su descripcién detallada se presenta en 11.1.3.




Cuadros derivados del cuadro C

® cuadro C1
W cuadro C2
M cuadro C3

B Cuadro C1

El cuadro C1 es ampliacion del cuadro C. En el cuadro C1 se agrega una variante det motivo g:

cuadro C1 variante ldel motivo g

variante del motivo g
|

Iv.. IV
AL L . _mmmAR
Violin] A T =SSR = = W i 3
s o
ol  ARFAA| o Nl .
ViolinII% ==t = = e
.
Fiil biig
5 2. £
Clarinete (g =11 ] = = Tﬁ,u = =
en Sib Hesridenie|  motivolg m oF
F[i‘)!l]‘)etil 3 = = 3 — iﬁigr_. . - ,-:n . P - ¥ ——
en m L‘ % !B L™ J L% | Ll L Bl |}
5
Clarinete Bajo gﬁ = o= = = — —
en Sib
Fagot |2 H—— —— = = & X
N MM ™ . e, M
| beedfBe bep ol e
Violonchelo [k & e
Niid
Contrabajo % = = = ——
b . | % X
gig%éiiijjjii e § 8;1 ----------------------- & 1Y
Fa) ::\ﬁ P
PIANO g“ ﬁ - é - — —

S
Y71

(T
(U_

it

B

] 1

[t




® Cuadro C2
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El cuadro C2 es la segunda y culminante ampliacién del cuadro C. En el cuadro C2 el motivo g se amplia al

maximo.
35 cuadro C2
‘ f . " mommom
Violin | = == et
r - _ A
Violin I = T
¥ ’ i
5
Clarinete 5 X
. e Si:: " | variante del motivog| = variante
en Do #‘ﬁ del motivo g
arinete Bajo r o ——
en Sib ﬁ s.r
Fagot | S - ¥ vl
Violonchelo (| = X =2
S A nmm
Contrabajo % =ESS= = = ]
1 Al S e . |
M=
1 & -
= § =5 e
EEEE . R LR
T g " *

P BB £ Plie

ampliacién del motivo g

rﬂ

1 s #::H::‘:Hﬁ_:

: ge ¢t i imE thi

I || W—E:w

L T PR R P

ar. @1 ﬁ: e e e

Q " 4 L F-3 ol

T F EESESEE
i .‘{ :‘.E!
i Ll s i
o [EH e E
T =

| 9 *:’}-—-a O em— b

_ﬁg"‘“"‘_—"ﬁ ¥ o ———
= Had
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B Cuadro C3

En el cuadro C3 finaliza la pieza. En este cuadro aparecen brevemente dos variantes del motivo g;

36
Vivacissimo )= 96 variante del motivo g
F - - M VA oy M
Violin [ (e = s memua =t =
v Vi ¥
.} m v AV n
Violin II @E = = :‘ X =
I b
Clarinete :é_g — = 5 = b ™
en Sib |1 variante dell motivo g
Trompeta L 7 === ' i = g = 1 i
enDo U* 5
Clarinete Bajo 53g= = = 3 = R =
en Sib - -
Fagot | ==K = = = § =
1 - m
betle
Violonchelo [E=F = = g =
.f?;l v M v M
COIltl'abajo { o - = —— w g -
_ _ Py _
PIANO {[&78 Ge=a=at
JF
g
:EEPE
ﬁ N *
cuadro C3
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i1l.4.3. Construccion detaliada del cuadro B4

a) Uso del motivo ¢

motivo ¢
A 3 ) it
x_;gd L
E 5 =

E! motivo ¢ tiene dos funciones esenciales:
1 } constante ritmica
2) generacién de nuevos materiales

1} El motivo ¢ como constante ritmica

El motivo ¢ se fragmenta, su disefio ritmico permanece inalterable y es acompafiado por entidades
diferentes en cada una de sus presentaciones. El motivo ¢ puede variar su instrumentacion, su dindmica
o su disefio melédico.

Examinemos tres ejemplos:

Como puede verse en el ejemplo |, el motivo ¢ aparece como ostinato en los violines. El disefio ritmico
del motivo ¢ en los violines es reforzado por el clarinete, mientras que el piano lleva un ostinato distinto y
la trompeta presenta un contrapunto.

Ejemplo |
n mann . . mOti.vo ¢ L. . L. R .
pie weff o 2 G Af ¢ e BEE p e f ¢ e EE p fe 1P ¢
Violin I %m : ' ! ; ‘ .
Lt Mt pE s [ta gprf p ol pppE 5 o jarf o b gpEf 5 e !Ef'&é
Violin I {Reprmmr— ! : = == : =
’o' ol Talda
Clarinete (e — e
en Sib # == P T [ gy e [ g — —_ ™ —|
£ sracatistimo ——
Trompeta | Gi-e=y ety e = o
en Do o U U T == i ==L =
. . | p— # .
inete Bajo agm 1
en Sib - n N n R
£ g 3
Fagot Sf‘g‘—f S : : T
ﬂLf"‘ = = = =
iolonchelo |ESEEF 2 = ;
$@ T T
Contrabajo | 2% = ,-__,
. e % T % % %
gﬂ =3 X =
marcatissimo
PLANO {EER=—— X : : 2 3 : x : 3 : 3
W 3 e ™ ¥ E
o o . : S o
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En el ejemplo |l, el motivo ¢ es asignado al piano y actia como acompafiamiento a la melodia que

aparece en la trompeta.

Ejemplo il

Trompeta §L e e s
i - =5 ==t : 35
r.h
E
PLANO {3 2
4—.—':——‘!—‘—o——|—:g ! : e, — ——n S, ] e ——
R P R B = v P i Ci —— } ) P i [ B i
PR L4 . 4 ¥ i v I g ¥ Lid Y
T F .
motivo ¢
" T — | m
= e
| U | I el [—ve— e } + p—
#= ==
4 s e e J = e— e )
PIANO ey : Tt e : ey :
’ o i — v e v ’ i K
S : . p—— — — f—m — ! ]
e nn R s e rens e e . A
L]
motivo ¢ _

En el ejemplo de la siguiente pagina, el motive ¢ esta en el piano, y es reforzado en determinado

momento por el contrabajo. Primero el motivo ¢ acompafa a la melodia de la trompeta, posteriormente
aparece un contrapunto al motive ¢ en los viclines. Al final del ejemplo, se agrega un contrapunto mas en

la trompeta.




Violin I

Violin II

Clarinete
en Sib

Trompeta
en Do

inete Bajo (|

en Sib
Fagot

olonchelo

“ontrabajo

PIANGO

—3— 3
N S
72 i s

¥, 1
=
-
o
L] v &
H
o
5
%u

I

v 1 —
(== : r 2
=) 2 )
s - |
————T
X
X
o
= -
» F 3 » F ? > *
ﬁ'ﬂ = : % ¥ + ' = :

b T/ T

F e

motivo ¢

A

le £ oy {HHF £ ey

{A
- .' | | |
S d r
( - == | =i by b g . be
y T T T o
—— —3—

V11

lete o4, oy P ool ap

—

VLI |

+ t +

—i—

e e

=
e o

g
I

.'"-‘
i
1

rl
1L J

;;;;;

! —— —

Clar.

Trpt.

.Bajo

Fgt.

Ve.

Cb.

motivo ¢

3=
" P >
@ .....
5
£
rey T 2 T : —F
i P —— - L — e =
Br—
: z |z 3 3 : 2 z
g Fid Fi it ol ; ee—— s & r F e TTe—
Eo
25 arco | by = = = e T P — pom—
i, : i FE e fﬁE 3 ¥ = = .
£
¥,
gt — L e S | = | IO e
£ == _—_- === e
— . ; . ba . - £ !
> 5 : P =3 = P ==t === 2 = = = 5
!r 13 % 2 3 § E & 4
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2) El motivo c como generador de nuevos materiales

B Transformacién ritmica del motive ¢ que da origen a la cabeza del motivo h

E! disefio ritmico de! motivo ¢ da origen a la cabeza del motive h. A continuacién se indica e] proceso
ritmico de esta transformacion:

Diagrama ritmico |

i—r—:m.—r—j——{ disefio ritmico del motivo ¢ ( célula ritmica 2)

W- variante en el
ﬁ—’f———f"—‘r—-j-——l variante en el 4to. compas der

; g F cabeza del motivo h ( célula ritmica 6 )

En los ejemplos IV, V, VI, se presentan las variantes ritmicas sefialadas, tal como aparecen en la
partitura:

Ejemplo IV
Trompeta re
en Do ppg ¢ e iL L
pim
Contrabajo 23— o
rp bt
Ejemplo V  (40. compés del )
e £ 2>
Fagot :9!:§:: S — !
piz.
o ¢ ] .
Violonchelo g&%:iﬁw 3 r

Ejemplo VI  ( cabeza del motive h)




PIANO

B Material ritmico-melddico derivado de variantes de) motivo ¢
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El material de! ejemplo VIl esta construido principalmente con variantes ritmico-melédicas del motivo c:

Ejemplo VI

{ 2do, compés del )

Trompeta A Vi - %%F_’E/Eﬂ e /‘_:. _}
en Do 3 o T — [ B Eee O e = =
b) Variantes y derivaciones de los motivos d, ¢, f, h
1) Motivo d
motivo d
\ 3 : : — i = oty m—y
g by bE = be = R AR b b2 N Ll by 5
e . ST =
Pt R T g i = ! = b =
= e visid A A | e Y g
e ST Y ¥ == =T e T
be bl ¥ — be b ba ba,
J8CCO 28000

El motivo d se fragmenta, varia su esquema ritmico, su instrumentacion, su conformacién intervélica o su
estructura interna para generar las entidades que se muestran en los ejemplos VIil al XIV. Nétese ef
carécter ritmico-percutido y la dinamica ff predominantes:

Ejemplo Vill
Vivace / =152
a R

£ e £ ie 2

‘1'. "l 1 H I I .l‘

PIANO ﬁ'm %
2 PR N .
e ;

5w :  * & 3

fragmentacién y variacion ritmica
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Ejemplo IX

éfgz 3 %
. P A = I E A .
PIANO bl _gﬁg\' é — L> B .Tg ",_ é#ﬁ ‘-‘#‘-1 = A TN o & 5 hif Jn'l
stace, __ T gl - - s
ba | be | [0 @ be T
= @ o i 3
PR g ;S ' SR
fragmentacién y variacién ritmica
Ejemplo X
PIANO

variante de la entidad presentada en el ejemplo IX
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Ejemplo XI . 16
] ) . ) ) BEBEE 5 16}
Violin I {8 : 3 : ¥ £ g =5
.ﬂ. ‘ —
EHEEE 5
Violin 11 {2 =z : =
fragmentacidn y variaciones ritmica e instrumental = -
Clarinete [ ; ¥ 3 ¥ = P
en Sib 3 § i . =
1 —1 _ Fm
Trompeta |iprpptir—n At Sy = o —
ennoﬁ'ggg } = === i =
N fig I U & E
= ==
GBHEGEE -
F. g £ -
PIANO (e i & E : g Hﬁ‘ =
== =
3 |y
bk =" ’
fragmentacion y
variacién instrumental
Ejemplo Xl
) ) P fragmentacién y variaciones ritmica e instrumental IEI
Clarinete Bajo ayy _— —_— ,
en Sib TR oy
Fagot K L 2 i T T E
o P R . N
Contrabajo [FPE§ Iyt == s " ,
i
g £E L on
‘e =
PIANO é:g = = = = =
ks ==l — —
fragmentacién 733 ! ;.
y variacién ritmica
Ejemplo XIII (4o.compés dei [22] )
—_——
Trompeta ¢ R i f 3
@E%ﬂ:ﬁ:
en Do 7

fragmentacién y

variaciones ritmica e instrumental




Ejemplo XIV (2do. compés del [32] )

s 2 & s f ;12 kf
Violin I =
Vilin II b e e . F o I ?
1lin %ﬂ__g_ ——
[ 7 o W Y—
< L L LT T TN
5 S U S W S
PLAND . ] s el I=——| |==—=—1
fragmentacién y variaciones ritmica
e instrumental -
2) Motivo e

vi [E
Vi

Clar, '
Trpt. |
Clar.Bajo
Fot. |t
gt y ﬁﬁ l\h"r.!mndo

Ve. g * % :

Ch. Lﬂ—i——a——v—gﬁ

Enel diagramé ritmico de la pagina siguiente se indican los disefios ritmicos derivados del motivo e:

51
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Diagrama ritmico |l
g

o e stz i 1

disefio ritmico derivado

//

N IZ}
.b Y ﬁ variante en el cuadro B
motivo e
( clula ritmica 4 ) (5] $r T !},ﬁ"ﬁ m
AN m T L !

i
|

—y— T3

beer ro T

disefos ritmicos derivados

En los ejemplos XV, XVI, XVIl, se presentan nuevas entidades construidas con las derivaciones
ritmicas de! motivo e. '

! En el Diagrama ritmico Il se sefiala una variante del motivo e que finaliza en el Esta variante se ilustré cuando se explicod el
cuadro B, pag. 36.
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Ejemplo XV

P .
A _ .
g nihd - 1
e 1 il g2 (14 ' nr !
- ] m - m ] . _’# uu.ﬂ»# |MW>N-W Bﬂ.":: A " “b “
+ & & HE A 4 L] et - Limi &
gl ek m L 1 m ] oF ] e et or ket
Y K \., & I ) ) 1 ) )
haiE 4
..M‘. %vv._ L FE e v ; TS barl  Herl  Hen
it IR IERS I gl e
" L HITT R a1 T8 e e JO- e e
Az,jw £ & & Liath & 13 13- TR I e F
I all I Y By e T B R
— 1 M O et .“Mu m-oH 1a:8 bt .Mu .%u
: [«]
- < r ’ r ]
- 5 5
< T[N I 3
o " # |W|._
' I “u T N
£ + 8
8 il &
. » +
M“ _.m .._,| j; "y i
o I ~ I 1 L
-] (] o
b & LR
) > b
3 % 8
m Qo 3 X ] ) ] ] ] r
v 2 il S |
P E I o
_MT. © o
—_— iur ® m.
m % m m g9 o < m H L r b 2 H
E e =W TR & Ty ) s A
m o m @ m. m \ 7 - / s e
= g S = -
ST £ 538 358 2 &
S E g« E g © o il =
2 25§ §® = § &
- 55 0.2 e O
0 = 2 O
m =

o

o i

R

e

i —

.§_:_....




3) Motivo e y motivo f

motivo e
r > &‘ ---------
V1.1
Bo-—-mmm o,
V1.1
vy v
Clar. ==
Trpt.
Clar.Bajo =
Fot. :
g b Y ko
Ve¢. * f ;
~_F
Ch. ( -

En el ejemplo XVIII, variantes del motiva e y del motivo f tienen importante participacién. Al principio, el
motivo { estd en el clarinete y actia como contrapunto al motivo ¢ que se encuentra en el piano.
Posteriormente el motivo f aparece al unisono en el clarinete bajo, el fagot, el violonchelo y el contrabajo;
esta presentacion del motivo f aparece superpuesta a una ampliacién del motivo e, que se encuentra en

Clar.

Trpt.

54

motivo f
e 3— .
_ﬂ’g. > ;ﬁ. !l'.‘:-
= L= o
|4
&k = e R T
&
o

los violines, el clarinete y la trompeta. Véase el ejemplo XVIil en la pagina siguiente:
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Ejemplo XVIIi
variante del motivo f
/ (2] |

varante del motivo f

-
Sy

D
i
P

-
i

Violin I

k-

N

, Bt
i
- L
il
5l
Vi

Violin II {g;.',rrg = T—y %Zﬁ;ﬂ .?E = ,’/ ¥ :;?:\:'

3

N
5

&,
!y
Dy
N\g
N
D |

Claninete [Efia—F ==} e = e
en Sib i - - = e
r — \ 54 e
Trompeta | g {,oy e LN N t’tﬁ/ = =r ﬂ"/"\
Do U Pas iy s Wi e S R T A s e
en 252 Lol — SR B ET groa

Clarinete Bajo [ERFESy
en Sib Eﬂﬁ\;
Fagot =

o > wf W = af e 7 > >V>W>V%>\f>, =z

) ! Iefed Bas pole et Pelels t4 ﬂnpmﬂ’(—@ad& das

Violonchelo |[EEE————= Pl e L e e e et
F

1]

Y |
Elidd
Hidd

.y
Y
ey
T

.y
ey

S S S

rey
11kdd

d

i

Contrabajo

PIANO

5

SVl
.

BB ¥ ii‘.""'!:’ :
> z = gt
S e 2 4 e -
TR t == “hﬁrm I“""F. Bt
f=>_r= = ET =
Ly WB

1 ke H@m

ol
([
=
e
rH
¥
TNY
1. Ld
syl
he|¥
|

[re— g Tl
e e :Q.L.-.-' e it
e i -E‘-—’ T e LT ™ == —=

variante del motivo f




Violin I

Violin I1

4) Otros usos del Motivo f

El motivo f al fragmentarse origina el material de! ejemplo XIX:

Ejemplo XIX

Fagot

Violonchelo

Contrabajo

PIANO <]
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El motivo f tiene variantes ritmico-melédicas e instrumentales que generan a las entidades mostradas

en los ejemplos XXy XXI:

Violin I

Ejemplo XX

Violin TI |23

Ky -l Je’h% =
ﬁ&iﬁdj '==r —— == ;.
TN el N TN el
GREESE ESES =L




§) Motivo h

57

En su primera presentacién, el motivo h aparece en la trompeta como contrapunto al motivo ¢. Ejemplo

XXIt:

Violin 1

Violin II

Trompeta
en Do

Ejemplo XXII (50. compés del @ ) |

. # . ‘ - . > ’
T T . S | .- b
rEEESEES= e e = S 2

T T 1 N 1 T T 1 i i ) E—
= ke S R o A Rl J
e e e e e S
\ L B — L1 j

cabeza cucrpo cola

motivo h

E! motivo h se fragmenta continuamente y tiene diversas variaciones ritmico-melédicas e

instrumentales. En e! gjemplo de la pagina siguiente, la cabeza del motivo h actia como ostinato en la

trompeta y la mano derecha del piano, mientras que una variante ritmico-melddica del motivo h se

presenta en los viclines.
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Ejemplo XXII|

=
o deds f/'?g 2 e 35#;‘?; P et ale b o p e B o de #.ek
1 LI ' - -
Violin I : — T
—— b, o E hd —
sempre fff Fa
"!f!l,gf/—.}’\”.f}' f&:a‘ 2 £40 s 2 ie o #!. T e
Violinn o E 1 1 1 1 1 i _g' '% ‘! ) “*H ; t 4 L | irij; 1
,} e . s T s=
sempre variante del motivo h

3 m

en Sib

Trompeta
en Do

Clarinete Bajo
en $ib

Clarinete [ =

Fagot

r— r
r ; S—re Pnz'&ﬁ #ﬁ r ‘ﬁ I gﬂ
Violonchelo =t —¥ T r— £ it =} —x
i o oz % o=
plz, " o - -
Contrabajo | ¥ ————r— 13} % 1 i — —x
| s o5 o o offs
P
! I I U AU
A [9# Hlk >4 fe 1 bede .} Yate 2 b
PIANO {53 ¥y a =i ¥ =
= = = = P = ¥
sempre staccatissimo cabeza del motivo h
‘"T— 'l j. by ﬁ ‘r‘ - R 11 AT T ) M
v 1L Ly % 24 31
= =

sempre staccatissimo
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En el ejemplo XXIV, las variantes de la cabeza y la cola del motivo h estan superpuestas al

molivo C.

Violin I

Violin II

Clarinete

eb Sib
Trompeta

~ enDo
larinete Bajo

en Sib
Fagot

Violonchelo

Contrabajo

PLANO

Ejemplo XXIV

tee Tyt e e FrN P I

i A vl s P = e RN

varlante de la cabeza del motivo h

e EFY e frn e iy

r.Y
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Ry T =
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AL = — ——— o B}
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:

n T wmf o W T oy e W T o T o ==  mf nf = nf T
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BLE T =i — ;
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Tiz = e e e e
= : = -
R s
%,g e e e e e e e B e
A r LT ) Tr
g th b PR |V W VY Py I — = tl "
= i r oy TR R g W
# : ¥R @ A

variante de la cabeza del motivo h

Vil

vl

Clar, [

Trpt. ||

ﬁr.Bajo

?__.,_"—':-—-
- a
e
T Fie——b
——¥ 5 =+ ¥
L.
Irir 2 - = = - =
e Ny S —
= = g —
o
£ H 3 ’ = ’ s 2
: ! + = = : 2

Fet. [

le £ i

Ve.

Cb. |

PIANO

b — variante de la cola del motivo h

f— -] : 1 o eree| r ! f 1 ! ) f .

1 S = e

= ——) . — ===
i i . r .t |r
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c) Otros componentes

1) Cuatro ostinati
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El ostinato es un recurso utilizado en esta obra para establecer un armazén ritmico al que se le

superponen las variantes de los diversos motivos.

Ostinato 1 ( 50. compés del@ )

g, 8-
ba be . ,
$ E— E—— construido con variante de la
) ) celula ritmica 4.
= Pt Y
s =S= AZRSE,
B - - - --
Ostinato 2
@ — = construido
%g — —— | con variante variante
. i 5 : : :
ano = == - —>—{de la célula 3 s Lg+de la célula 1 ;;U
== [ 5 e —
JIF mariellando bt ’
Ostinato 3
P ~3i 3
Violin I S m—F— s et P construido con
v N NF | X XZP | fragmentacién variada
—— ~—s— | del disefio ritmico del ostinato 2
Violin II e e e s e s e e e e
Y X NpF 2 NP
_ Ostinato 4 (3ers. compés del [31])
Clarmgﬁ it —Fe 3245 F>» 335 construido con variante de la
1 510 | g célula ritmica 6 :
Trompeta || o o o o > olo > - . - -
enDo 56— F—Fct—1 ypy LS
ClarineteBajo | & 22 2% 3 5 33 2 o3 % FT—3 m’
Fre flge Fr? ¢
Fagot S— e ——

QGE




61

2) Motivo b y material ritmico-melédico

motivo b
Violin § 2=
t ]
Violin 1] | gt ———tp :
% X ==
[

%
Clanne!.e : : £ —
en Sib % 4 =
Trompeta : o f— ]
en Do ﬁ fo— e g

En el ejemplo XXV, el motivo b estd superpuesto a un nuevo material ritmico-melddico que se
encuentra en &l violonchelo:

Ejemplo XXV

28 motivo b
<] HE ey T ¥ ¥ r ¥ N
Violin I [atE=r— ' —H : ’ R : HE 1
E!%? ‘E&--‘ n?u’ -{?EIL—----h-"“‘ o e P, —
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material ritmico melédico
ff'------'“*h\‘ pladinit
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trabajo | AR e e e e e e e e e e e e e e s tes s
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<
e e e e s
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X *4*] Fzgzz.{#:
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s
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HHH
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. 1 T T 3
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El material que presenta el violonchelo en el ejemplo XXV; en el sjemplo XXV! se encuentra en la

trompeta de manera fragmentada y con variantes ritmico-melddicas que actdan como contrapunto al
motivo ¢ y al material en tresillos asignado a los violines:

m Piu Vive Dose

Ejemplo XXVI —m T

p— T -
. - == 7 mnlln
Violin I ¥ ERFRE: L
A RARA
\ ==N==lanln
Violin IT (= =SESEES L
. ,, contrapunto al motivo ¢ T ima
Clarinete (L=
en Sib | —
ﬂrm = == =
Trompeta | == = i ==
= = = |
F £ F3 2 £ £
] s S T e IO |
=ty P =
= — P : bi |
T o — T
—3—
peatee Mltee Hltee,, o . plect
= = == ; :
fegoay (o Portor et ey N bple o 4t
e e e s : e == et
—===== o == = = %:
contrapunto al motivo c
—t 2 £ 3 E z. - £
o
TR = ba e - et : m: T
,__Mmotivoc ‘ : — e — ¥ e -
N Bl — e — T = I
RIS o . — f =
ba b . A . =
S 2 = 2 I L = = Z:
¥ 4 v = = % 3
Lt L7 P_¢ B 5 @ C




lll.1.4.Visién global de la estructura formal

a) Distribucién de los cuadros y de sus elementos integrantes
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En el esquema IIl se presenta la manera en que los diversos cuadros estan organizados para conformar las

tres secciones de la cbra:

Esquema fll

@ {5
A |B A1 B1 B1
22 compases 194 compases
iSr;z::;:)n Seccién central

11 compasas
Seccidn
conclusiva

Namero de compases que abarca
cada cuadro:

cuadro A; 12
cuadroB: 5
cuadro Al1: 5

cuadro B1: 170 ( 32 compases en
el 1er. segmento, 2 compases en el
2do. segmento, 66 compases en el
3er. segmento,70 compases &n el
4to. segmento )

cuadro C: 4 (2 compases en
cada una de sus dos apariciones )
cuadroC1: 6

cuadro C2: 14

cuadro A2 . 5

cuadro C3; 6

Extension total de la pieza:
227 compases

Motivos usados
en la
seccién inicial:

cuadro A

motivo a
mativo b
maotivo ¢

cuadro B

motivo g
motivo e
motivo f
motivo ¢

cuadro A1

meotivo a
motivo b
motivo ¢

Motivos usados
en la
seccion central:

Motivos usados
en la
seccidn conclusiva:

cuadro B1

motivo ¢
motivo d
motivo e
motivo {
motivo h
motivo b

cuadros
C,C1,C2

motivo g

cuadro A2

motivo a
moativo b

cuadro C3

motivo g

Cada cuadro bésico se comporta de manera diferente al dar origen a sus cuadros derivados:

B El cuadro A se contrae

B El cuadro B se expande ampliamente

B El cuadro C se repite una vez, posteriormente se expande hasta alcanzar su culminacién y finalments se

contrae.
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b) Funcién estructural de las tres secciones

1)} Seccién inicial
Presentacion de los cuadros A, B, A1.

2) Seccién central

Desarrollo de los materiales presentados en la secci6n inicial, asi como de nuevos elementos, por medio
de dos procesos formales que transcurren de manera alternativa e independiente:

® Creacion del cuadro 81 que surge como resultado de la expansion variada del cuadro B.

@ Presentacién del cuadro C y su evolucién en los cuadros C1, C2 , de acuerdo con las siguientes etapas:
B Presentacion

Repeticién
# Expansién
B Gran expansion culminante

3) Seccién Conclusiva

Breve recuerdo en los cuadros A2, C3 de algunos elementos presentados anteriormente.



¢) Resumen del comportamiento de los ocho motivos principales. Constantes y

variables

1} Motivo a

B Constante instrumental, ritmica, armonica y melddica.

B Funciona como punto de referencia que enmarca el principio de la obra y su cierre final

| Las variantes de la fragmentacién de su disefio ritmico se emplean para construir [0s motivos d, f.

motivo a

PIANO (A==

2)Motivo b
® Constante arménica e instrumental
B Agrega un color sutil y puntos de relajacion

motivo b
A t.-—--‘-'——""—“"'—---.LI I_-—--—"‘_"“—"'—--[i.sll

) P it o
b

Violin [

1] —_—

Violin II [} S ; ‘
Clarinete g s : =
ensib [EE=—— '

Trompeta - =: ;
en Do %3253—-___ 2 — —k
P e

3) Motivo ¢

B Constante ritmica, variable melbdica e instrumental

8 Actoa como eje ritmico inalterable que da cohesién unidad y solidez
B También funciona como variable ritmica para dar origen al motivo h

PF onicos

1
- 2 . m

motivo ¢
izz
W P h " i , . 4'; . . _ IF
Violonchelo i s * e

! — o i

nf pizz .
] b . . - [~

Contrabajo £ e

— = 1

65
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4) Motivo d
B Variable ritmica, instrumental y melédica.

B Aporta fuertes contrastes y tensién considerable. Genera seis entidades derivadas.

motivo d
Lo Y x
3= = 3 ede—
PPV B e PG W TS RV ST g IV S
TANO : SITTES 45 Py S == ey 3 e ——
P A e ! == ¥ :
— o mrmgnbno A A -ﬂwﬁ' !ﬂi' e P
bl b9 b bd b b b b
g OO B e e uc e aememacacnameeccmmammae - et e m e et ceeaaeoo

5) Motivo e

B Variable ritmica, arménica e instrumentai.

B Elemento con abundante tensiéon que aporta subitos contrastes de textura, dindmica y
movimiento. Tiene dos variantes. Asimismo, de su disefio ritmico se derivan tres entidades

diferentes.
motivo e
r > ik
V1.1
Iy Bro-------- !
VLI ||
Clar.
Trpt. =
Clar.Bajo o
Fgt. (2% ==
g Th 1Y oo
ve. | z =
F~_F
Cb.




6) Motivo f

B Variable ritmico-melédica e instrumental

B Agrega interés ritmico-melddico y contrastes de textura instrumental. Tiene dos variantes y al

fragmentarse genera tres entidades distintas.

motivo f
—3— 8’;56',
. il PR
Clar.ﬁ-f{ ey ——a
v == P
B — o
Tt |
e o .ﬁ' ‘E_r
oz
7) Motivo g

B Constante ritmica e instrumental, variable ritmico-instrumental y estructural.
B Elemento que da solidez y variedad a la estructura formal; surge fugazmente, evoluciona de mode
homogéneo y prograsivo, culmina la seccién central de manera inesperada y completa el final

de la obra.
motivo g
Trpt. [ DL : ="
i SR DR
. T Fro i
Plano — e - o
| & —
——’ e’



8) Motivo h

B Variable ritmico-metddica e instrumental

B Actlia como contrapunto a distintas entidades. Cada presentacion ests variada y en siete ocasiones
aparece de manera fragmentada. Sus fragmentos se superponen entre si.

W Al fragmentarse, su cabeza actla como ostinato.

motivo h - -

T ey T N TR L N Feleugn
Trpt. B e * t é —

L= ™ o -

€8
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l1.1.5. Visién global de la construccion ritmica

a) Economia y contrastes en la construccién ritmica

B En la estructura de Planos intervienen seis células ritmicas y sus variantes, para lo cual se aprovecha el

contraste entre motives téticos, anacrusicos y a contratiempo.
célula 1 |
ot 4 f_ |
célula 2 1
— 1
célula3
r=1-— -
célulad

B R == = ==

célula b

célulab

® Con las células ritmicas sefialadas se construyen ocho motivos principales. En algunos casos una
misma célula ritmica puede formar parte de motivos diferentes.'

® Comparando la construccion ritmica de los tres cuadros bdsicos, se observa un equilibrio entre los
elementos téticos, anacriisicos y a contratiempo:?
W Los elementos ritmicos en el cuadro A son téticos
M En el cuadro B se superponen elementos téticos y anacrusicos .
B Los dos elementos ritmicos que componen el cuadro C se presentan a contratiempo

® A lo largo de la pieza, e uso de elementos sincopados asi como la superposicidn de tresillos y ritmos
con subdivision binaria es abundante. Asimismo, hay constante interaccion entre elementos ritmicos que
refuerzan y dejan muy ¢laro el tismpo fuerte del compas y otros que tienden a evadirlo.?

' Véanse las pags. 31 a 33.
2veanse las pags. 35 a 37,
?Vénanse ias pags. 44 a 61.
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b) Regularidad e irregularidad métrica

B En la seccién inicial hay continua altemancia entre compases de 3/4, 2/4, 4/4 y 1/4, En esta seccion, la
partitura indica un pulso lento que se marca en octavos, exceptuando las partes vivace, que se marcan
en cuartos. Lo anterior, aunado a la manera en que estan dispuestas |as figuras ritmicas, provoca que el
oyente no perciba un pulso con acentuacién regular.

B En contraste, gran parte de la seccién central esta en 4/8, con un pulso rapido que es muy regular y
claramente perceptible. La regularidad de la acentuacién de este pulso es rota en la seccién central
cuando aparecen compases de 3/8, 2/8, 1/8 y 5/16.

M En la seccidn conclusiva se resumen brevemente algunas de las caracteristicas métricas de las
secciones anteriores. La seccién conclusiva alterna en su primera parte compases de 3/4, 2/4 y 4/4; en
su segunda parte aparecen compases de 3/8 y 5/16.

¢) Técnicas de variacién ritmica utilizadas

Los recursos de variacion ritmica utilizados en la pieza son:

Alteracion del orden de sucesion y de las duraciones de las células que integran un disefio ritmico
Fragmentacién

Alteracién de los valores que integran un disefio ritmico

Agregacién y variacién progresiva de diversos elementos sobre determinado esquema ritmico
Aumentacién

Disminucién

Variantes en la acentuacion con base en:

M Cambics de compés

W Uso de acentos dindmicos y sincopas

B Ubicaci6n de determinado elemento en un tiempo diferente del compas
B Cambios en las duraciones

B Eliminacién de silencios

B Agregacién de silencios

B Diversas combinaciones entre variantes
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d) Resumen gréfico de las derivaciones de las seis céluilas ritmicas

B E| Diagrama ritmico ill, en la siguiente pagina, muestra una sintesis del comportamiento que las seis
células ritmicas tienen en las tres secciones de la pieza:

Cada célula ritmica genera eventos que tienen diversas ramificaciones relacionadas entre si

En la seccién inicial aparecen las células 1, 2, 3, 4.

En la seccidn central se agregan dos células nuevas: 5, 6,

En la seccidn conclusiva se encuentran las células 1, 5.

En la seccién central, |a céiula 2 da origen a ia célula 6.

La célula 3 se combina con las variantes de la célulz 1 y de 1a célula 4

La célula 5 se superpone a una variante de la célula 1

célula 1 I
. — |
célula? 1
e ]
célujla3
| | -
céluladg
célulab

célulab
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lIl.1.6.Conclusiones

La estructura formal surge a partir de seis células ritmicas con las que se construye un nucleo motivico que
se fragmenta, se transforma y evoluciona para generar gran variedad de configuraciones dentro de un
movimiento continuo en renovacién incesante.

La pieza presenta una coherente organizacién en la que cada componente tiene una funcion estructural
precisa que es esencial en la fluidez del proceso ritmico que da origen a la forma. En la fluidez del impulso
ritmico es importante el equilibrio entre elementos constantes y variables, pues las constantes ritmicas
actdan como ejes alrededor de los cuales se engarzan las entidades que al variar ofrecen nuevas
configuraciones y renuevan el interés.

En la seccibn inicial se crea gran expectativa porque se introducen paulatinamente elementos
confrastantes en un fempo lento con cambios subitos a tempo vivace. En la seccién central, que es la mas
extensa, se logra la mayor intensidad climatica de la pieza, agui los materiales se elaboran ampliamente y
evolucionan vertiginosamente en un camino poco predecible que finaliza en la breve seccidn conclusiva.

La propuesta formal en Planos es muy interesante por la variedad de configuraciones que se obtiene a
partir de un minimo de elementos ritmicos, asi como por la légica interna que gobiema las relaciones entre
los distintos elementos de acuerdo con sus caracteristicas y su funcién estructural: con seis células ritmicas
se construyen ocho motivos principales que a su vez se emplean para conformar tres cuadros bésicos y
seis cuadros derivados; cada cuadro basico conforma con sus cuadros derivados una secuencia diferente y
los cuadros que integran cada secuencia no estan dispuestos de manera contigua; cada secuencia tiene
una organizacion caracteristica y distinto devenir, pero las tres secuencias se entrelazan para conformar

una solida y concisa estructura con gran fuerza expresiva.
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H1.2. ANALISIS INSTRUMENTAL

Introduccién

En Planos se utiliza un ensamble de cdmara mixto constituido por nueve instrumentos. Las abreviaturas

con las que se identifica a cada instrumento en el andlisis son fas siguientes:

VI.I = Violin|
Vi = Violin |l
Clar. = Clarineteen Sib

Trompeta en Do

Trpt.
Clar.Bajo = Clarinete Bajo en Si b
Fgt. = Fagot

Ve. = Violoncheto

Cb. = Contrabajo

Piano = Piano

El andlisis procede en e! siguiente orden;
B Planteamiento orquestal. Grupos instrumentales e instrumentos solistas.
® Caracteristicas de la sonoridad orquestal
B Conclusiones
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I11.2.1. Planteamiento orquestal. Grupos instrumentales e instrumentos
solistas

En Planos hay un planteamiento orquestal en el que se exploran las relaciones entre la densidad, la
dindmica, el color, el registro y la articulacion de distintas entidades yuxtapuestas e intercafadas. Estas
entidades estdn constituidas por grupos instrumentales que se asocian de acuerdo con sus
caracteristicas de registro o familia, asi como por instrumentos con funcidn solista que destacan en
diversos contextos.

a) Grupos instrumentales

1} Agrupacion por registro
Instrumentos en el Instrumentos en el
registro agudo o registro grave
en el registro medio Clar. bajo
Vi Fot.
VLl ve
Clar. Cb.

Trpt.

El piano puede participar con cualquiera de los dos grupos sefialados.

Cuando el clarinete es usado en su registro grave se obtiene otro grupo:

Clar.
Clar. Bajo
Fgt.
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Hay tres grupos més. En el primer grupo se asocian instrumentos en el registro agudo:

AN
Vil
Piano

Los dos Gltimos grupos corresponden a una asociacién en el registro medio:

Vi | VI.I
Clar. VeI
Piano Ve,

2) Agrupacién por familia

Grupo de instrumentos Grupo de instrumentos
de cuerda de aliento

VH Clar.

Vil Trpt.

Ve. Clar. Bejo

Cb. Fgt.

El grupo de instrumentos de cuerda puede aparecer asociado con el piano. El grupo de alientos puede
superponerse al piano. El grupo de alientos no se encuentra asociado al piano.



3 ) Agrupacion por parejas

VLI
Vil

Fat.
Ve.

Clar,
Trpt,

Clar. Bajo
Ve.

Cbh.

Piano

Fgt.

Piano

b) Instrumentos solistas

Clar. Bajo
Fat.

Fot.
Chb.

Trpt.

Piano

Los instrumentos que tienen funcién solista son:

8 Piano

Clarinete

Fagot

Violonchelo

]
¥ Trompeta
[
]

Ve
Cb.

Clar. Bajo

Piano

Clar.
Fat.

Clar. Bajo
Cb.

7
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lll.2.2.Caracteristicas de la sonoridad orquestal

La sonoridad orquestal de la obra es predominantemente masiva, percutida, climatica, contundents y
abarca un registro muy amplio. Asimismo abundan contrastes stbitos entre texturas con distintas
densidades. E! planteamiento indicado en HI.2.1. permite amplias posibilidades para el disefio del
discurso orquestal. Se pueden yuxtaponer distintas entidades para crear una potente masa instrumental,
o para hacer énfasis en el color y el registro claramente perceptibles de cada entidad o para que
destaque determinado grupo o instrumento solista.

En la seccién inicial se introducen distintas entidades instrumentales que se superponen a un pedal
en el bajo. Véase el ejemplo |, en el que lo importante es |a percepcidn clara de la densidad, el color, el
registro y la dindmica de cada entidad que aparece de manera escalonada sin estorbar a las otras.
Llama la atencién el contraste entre el ataque percutido del piano en ff y la sutileza del acorde en pp
presentado por el clarinete, la trompeta y los violines con arménicos artificiales.

Ejemplo | L]
i e ——— :
3 H = : S22 2=
) —— —
Lll r 1 b L7 8 e T |.
#;e_—a = = & 4
PP
3 ] -‘.”‘F._
22 ¥ % =
Fr
e 4 e ,
2%y i = SISm0 =S
—+ X T 1 > =

>
Lt

pes
P N e W e o I . | et S
= = A= -
il
PR :: — A s —r-
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En el ejemplo Il se introducen otras tres entidades instrumentales sobre un pedal en el bajo y se
producen contrastes subitos en la densidad de la textura. Hay que sefialar fa participacién de |a trompeta

y el clarinete como solistas, asi como la dindmica de las tres entidades, que es muy simitar:

%Emplo [
2] 4]

Lento (tempol) hzes
Vivace J=e Vivace i=ue
S X e £ ¥ e
Lo = p s
) — . -
sfs o E!! ‘aF I‘F‘f-_-: [ ‘P ™ - i» [
S ar friid —Im =P 8 F
¥ = e ¥ ™ = s o
3 = e =r-, : = == X !
5 ;L, gsolistas & 5 ;= &
¥ * FIE— X
R ——— ﬁ A
— 4 E e 4
_;, gliss .3& arco gliss
A Hory | ¥
T § e ===t ;ﬁ‘,, ; Yt
Z d . |
§ BN Yo i
- T~ = SEEfe e e ] =z
= .u = S Y ip-op E':"'- IS 22 & ERT === B
N £ marcatissne wmpee S >lg==r T
A A A‘ — —L —
e e e e ey 1 e ——
bt = b =] b b = b
fecco secco L e AR LT L R e -

En la seccidn central hay preponderancia de pasajes en los que progresivamente se superponen
diversos estratos con el consiguiente incremento gradual de |la densidad de la textura, la intensidad de la
dinamica y la extensién del registro. En el ejemplo lll se muestra la integracién progresiva de un tutfi.
Nétese que el material ritmico-melédico iniclalmente en el fagot solista, posteriormente aparece como
ostinato en 1os violines:

ESTA TESIS NO SALE
DE LA BIBLIOTECA
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Ejemplo IV

En los ejemplos IV y V se integran dos tutti

ejemplos resalta el papel melédico de la trompeta solista.
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distintos sobre el mismo ostinato en el piano. En estos

Violin1 f

Violin I

Clarinate fl
en Sib
Trompeta

T

solista

Ve

en Do E > .f:":u i t } 3- 3 ———  —— } —t—1 L-...l'-
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Contrabajo

T wfe—

f:’— f:::—-—

& S [ T

contrapunto
Ejemplo V }::"liﬁ ohuu
==lzalunlias
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En la continuacién del ejemplo V, se muestra un (utfi constituido por la yuxtaposicion del grupo de
instrumentos de aliento y el grupo de instrumentos de cuerda asociado con el piano:

Ejemplo V' ( continuacién )
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En el ejemplo VI se disponen alternativamente grupos instrumentales e instrumentos solistas sobre el
ostinato del piano y se producen contrastes continuos en la densidad de la textura:




Ejemplo VI

rupo

Ins%rumental

registro medio
=TT
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Violin [

Viotin 11

Claninete |1
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Trompeta
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En el ejemplo Vil se presenta un futti en el que desemboca el pasaje del ejemplo VI. En el ejempio Vil
se superponen dos grupos instrumentales en ff sin que destaque un grupo por encima de! otro. La

sonoridad es potente, percutida y culminante:

Ejemplo VIl  (compases 2y 3 del [llT_l )

grupo instrumental en el registro agudo
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Los ejemplos Vil y IX son pasajes contiguos construidos con la superposicién de distintos estratos.
El registro que se emplea es muy amplio y la mayor cantidad de informacion tiende a acumuiarse en los
registros agudo y grave. Nétese el choque de segunda menor entre el clarinete bajo y el fagot, lo que es
un aspecto inusitado pues no es usual ese tipo chogue intervélico en la regién grave. El estrato formado
por el clarinete, el clarinete bajo y el fagot permanece constante y enlaza los dos ejemplos mientras los

otros estratos varian.

En el futti del ejemplo VIiI la trompeta solista destaca por su dinamica, por su registro y por las
caracteristicas de su disefio ritmico-melddico no compartidas con ningun otro instrumento:
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En el tutti del ejemplo IX los violines son los que destacan porque se les asigna e! material ritmico-

melédico mas importante, por su dindmica en ff, por su ataque y porque su registro no es invadido por

otros instrumentos. Nétese que el &mbito que ocupan los violines se encuentra entre la mano derecha del

piano y la trompeta. Al final del ejemplo los viclines utilizan cuerdas dobles y resaltan sobre la trompeta

que en este punto incide en el mismo registro de los violines:

Violin 1

Violin I

Clarinete
en Sib
Trompeta
en Do

Clarinete Bajo
en Sib
Fagot

Violonchelo

Contrabajo

PIANO

[13]

sempre staccatissimo

Ejemplo IX
Vi.1 y VLI presentan el material mas importante
PN
7~
. ﬂg,{c"g\.és E#:“:E‘EE: e de Hebeeg b 4 e ‘hgi
i 1'—i = = : ==+ == == be
2N ’#‘\ e = = =
sempre ‘ —
} ﬂiﬁ-@’—k £ e tﬁ%‘f{(\ r £y ' A h: T /=
5 ===S=SSSS = = ===
sempre [ ‘
QJ ——a—)
& T = == ; T
E tI[ i%_,ﬁ:, __1/3\-..__ . _.-1}\-_.__._-
o (S . P T SR B ST . P S P . S —_ e b g ot 1.3 - . - .
=2 —— = P = = 7 =
e : S —" S S—
—a3- ’-FPL
pizz fg— P 1 i in e
B X Py e
pid% - W W Wi
e e e e e e e e
n it o oz ¥z sz
Jsan _________________________________________________________________________________________ !
g Phe olmte | o4 bede | o4 et | o4 bede | » 8o tfe |
i 3 ¥ F ===
= ¢ = = ¥
sempre staccatissimo




88

El ejemplo X es un pasaje contrastante con la scnoridad general de la obra. El violonchelo sofista

destaca en su registro mas agudo contra un fondo en pp proporcionado por las maderas y los violines:

Ejemplo X
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En el sjemplo XI se superponen tres entidades. Cada entidad ocupa un registro diferente y se

distingue con claridad. Llama la atencién el clarinete sclista en el registro agudo:
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incide en los registros medio y grave:

Ejemplo XII

violines al unisono presentan el material
més importante
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En el ejemplo Xl se muestra un contraste subito entre texturas distintas. En los dos primeros
compases se encuentra un futti en el que se superponen varios estratos, se abarca un registro muy
amplio y destacan los violines al unisono. Inmediatamente después aparece una entidad que solamente
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En el ejemplo XIi se muestra la resolucién de un pasaje climatico en el que la trompeta solista se
intercala con entidades de mayor densidad instrumental. Nétese la sonoridad percutida, masiva,
contundente y con contrastes subitos incesantes:
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En los gjemplos XIV, XV, XVI y XVII se muestran diversas presentaciones instrumentales de un mismo
material. En el ejemplo XIV a este material lo presentan la trompeta y el piano:

Ejemplo XIV
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En el ejemplo XV, el material antes aludido se emplea para constituir un fufti masivo, percutido y

contundente en el que se superponen dos grupos instrumentales:
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En el ejemplo XVI, una variante ritmica y estructural de el mismo material es presentada por los

violines, el violonchelo al unisono y el clarinete;

Ejemplo XVI
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Al final de {a obra, dicho material tiene una ltima variante ritmica y estructural que es presentada por
la trompeta, las cuerdas y el piano. La sonoridad es percutida con subitos contrastes de timbre, densidad

y registro. Ejemplo XVII:
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ifl.2.3 Conclusiones

En la obra se maneja un planteamiento orquestal en el que se explora el color y la densidad de las
texturas resultantes de la interaccion entre diferentes grupos instrumentates e instrumentos con funcién
solista.

En la seccidn central se manifiesta insistentemente el caracter climatico, masivo y percutido de la
sonoridad orquestal. La textura que domina es el tulti La mayoria de los tulti se integran en un
crescendo a través de la superposicion de distintos estratos. Una vez que se integra un futti, éste tiena
diversas transformaciones y se mantiene por bastante tiempo dentro de un registro muy amplio, con
dindmicas en f, ff, fff . Determinados estratos pueden permanecer constantes mientras otros varian; se
pueden agregar ¢ eliminar alternativamente ciertos componentes; se puede destacar un instrumento
solista, un dio © un grupo instrumental. €l impulso inexcrable en cada tuffi conduce hacia su punto
culminante en el que aparecen dos o tres sdlidos bloques instrumentales superpuestos ¢ intercalados
con un solista. Cuando finaliza la culminacién de cada tutti, el paso a una textura de menor densidad es
repenting. En algunas ocasiones un {ufti surge como subito contraste; cuando esto sucede, el futfi es de
corta duracion.

Mientras que en la seccién central lo esencial @s mantener una potente sonoridad orquestal durante
bastante tiempo, en la seccién inicial y en la seccidon conclusiva es primordial destacar las cualidades
del color, la densidad, la dindmica, la articulacién y el registro de diferentes entidades instrumentales
superpuestas o que aparecen de manera sucesiva.

Los materiales importantes que a lo largo de |a obra guian al oido a través de distintas densidades
instrumentales, siempre se perciben con claridad, debido a que se les asigna un registro no invadido por
otros elementos. Cuando en alguna ocasién un componente secundario incide en el mismo registro dei
material importante, el disefio ritmico, la dinamica, la articulacién y la disposicion instrumental se
adecuan de modo tal que e! material que se debe destacar no es obstruido.

La mayor parte de las veces, los materiales que tienen funcién ritmico-melédica se presentan en los
registros medio y agudo.

La dindmica se emplea de las maneras que se indican a continuacién:
® Dinamica diferenciada, para destacar las cualidades de distintas entidades instrumentales

superpuestas.

B Dinémica similar, para diferentes grupos instrumentales superpuestos que integran una potente
masa instrumental.

8 Dindmica en crescendo, al mismo tiempo que hay un incremento gradual en la densidad
instrumental.

B Dinamicas individuales diferenciadas, para los instrumentos que intervienen en determinada textura,
para permitir, por ejemplo, que se destaque la linea de un solista contra determinado
acompafiamiento.
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En general, cada instrumento es usado en toda la extension de su registro. Las articulaciones més
empleadas son staccafo y non legato. El legato aparece con menor frecuencia y se utiliza sobre todo en
los pasajes con caracter espressivo .

El piano se usa percutidamente y actia en gran parte de la pieza como basamento de la
construccién orquestal.

Se encuentran pasajes que llaman la atencién por la habilidad en el manejo de ciertos recursos
instrumentales que enriquecen el colorido y contrastes en la pieza; un ejemplo de esto lo tenemos en un
acorde en pp que ejecutan la trompeta, el clarinete y los violines con arménicos artificiales cuyo sutil
color timbrico es de gran atractivo y que contrasta con la sonoridad general; en otro caso, es notable el
empleo de! violonchelo en su registro més agudo para ejecutar un material cantabile Y espressivo que se
dispone sobre un fondo instrumental en pp, asimismo es muy llamativo el efecto subito que se obtiene
con el flatterzunge en la trompeta en f
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li.3. ANALISIS ARMONICO
Introduccién

Se presentan tres estructuras arménicas fundamentales y estan construidas con la superposicion de
distintos tipos de acordes, escalas e intervalos caracteristicos. La superposicion de elementos que integran
estas estructuras esté concebida principalmente en torno a tres entidades esenciales que tienen un papel
substancial en Ia cohsrencia y unidad del planteamiento arménico:

1) Pedal de si bemol en el bajo

2) Escala pentéfona sobre si

3) Intervaios de 2da. menor

En el analisis se explica la construccion, variantes y funcién de las estructuras amonicas mas
importantes. Asimismo, se indica la aparicion de algunas otras estructuras.
Como auxiliar del andlisis se emplean extractos arménicos en los que la referencia ritmica se suprime
casi totaimente. Unicamente se utilizan dos tipos de notas:
B Nota redonda para sonidos largos
B Nota redonda en negrita para sonidos cortos
Los nimeros en recuadro colocados arriba del extracto, indican el numero de ensayo en [a partitura,
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Il.3.1. Estructuras arménicas fundamentales y sus variantes

Las tres estructuras fundamentales son nucleos arménicos que aglutinan materiales heterogéneos
dispuestos sobre un pedal de si bemo/,

La construccion de las estructuras 1y 2 es compleja. Estas estructuras se fragmentan y los fragmentos
tienen variantes en las que se mantienen algunos de los elementos originales y se agregan o se sliminan
otros. La estructura 3 es de construccién menos compleja, tiene una pequefia variante y se mantiene
homogéneamente en cada una de sus presentaciones.

a) Estructura arménica 1

Los elemsntos mas importantes en la construccion de la estructura arménical son:
B Pedal de s/ bemol

B Superposicion del acorde aumentado do - m/ - sof # sobre el acorde de si mayor
B Escala pentafona sobre si
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@ Fragmentacion de la estructura armoénica 1

La estructura arménica 1 se fragmenta en dos partes que se muestran en seguida:
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Ei fragmento 1 tiene dos variantes sobre las que se superponen otros elementos:
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Del fragmento 2 se extrae el pedal de si bemol y una parte de la escala pentafona para crear la

siguiente variante:

Variante 1 de! fragmento 2

£

Fragmento de la escala pentifona
£
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Sobre esta variante se agregan otros componentes; en el siguiente casoc se agrega la escala menor

armoénica con el cuarto grado ascendido:

Escala menor amménica con el cuarto grado ascendido
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En este otro caso se agragan la escala de re menor y materiales crométicos sobre la misma variante:

101

s al_a®e
" L ,2%e
O3 Fragmento de
Material la escala de
cromitico Re menor
Escala de P I
arménica 6as. menoresl
" 2,2 e
’xr ba
S 4as.
aumentadas
1% oo 2 fokouy
%= == e
J Material b¥ Material  °%
cromdtico cromatico
A
Hf—
)
Material cromético
Variante 1 del Fragmento 2
Fragmento de la escala pentéfona
& } =
& &» * *» +* & > &
l:’ 1 ! I b 1.
1D e—y—PO——hpy——b# - T -1 #a Y S—
-~ T ig pe s LI