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INTRODUCCION

En el siguiente trabajo se habla con amplitud acerca de las obras musicales que se
presentardn en mi examen de titulacién. Cada capitulo trata de una obra en especifico. El
ultimo capitulo es una autobiografia cuyo enfoque se centra en el examen profesional, es
decir, todos aquellos datos de mi vida personal y académica que de alguna u otra manera
han sido relevantes para conformar la misica que en su momento se presentard en el
examen profesional. Al final del trabajo se encuentra un anexo donde estdn las partituras
de todas las obras a excepcién de Teléfono orgdnico, para medios electro-acusticos, la
cual, no requiere de partitura para ser ejecutada.

En los capitulos concernientes a cada obra se abarcan tres tipos de informacién: Por
una parte los datos histéricos de mayor relevancia respecto a las obras. Un andlisis de los
aspectos musicales mds caracteristicos de cada una y por dltimo, un comentario personal
acerca de ellas. En el andlisis concerniente a cada obra se han revisado diversos aspectos.
El criterio para escoger esto radica principalmente en el interés musical especifico de
cada una.




I VOCES OAXAQUENAS.

DATOS HISTORICOS DE LA OBRA

® Pieza elaborada aproximadamente durante junio y julio del afio 2006.

» Se planea su estreno en noviembre del 2006 a cargo de la banda de la Delegacién
Cuahutémoc del D.F.

e Se planea su interpretaciéon en diciembre en el Teatro Judrez de Guanajuato a
cargo de la Banda estatal de dicho estado.

ANALISIS
Descripcion de la obra

Voces Oaxaquefias ¢s una fantasia para banda sinfénica integrada por 45 instrumentistas.
La dotacién de la obra es la siguiente:

1 Piccolo

2 Flautas |

2 Flautas |l

2 Oboes I/l

4 Clarinetes | en Bb
4 Clarinetes Il en Bb
4 Clarinetes |l en Bb
1 Saxofén soprano

1 Saxofdn alto |

1 Saxofon alto 1l

1 Saxofon tenor

1 Saxofén baritono
2 Fagotes

2 Cormos l/illen F

2 Comos II/IVenF

2 Trompetas | en Bb
2 Trompetas 1l en Bb
2 Trompetas Il en Bb
1 Trombon |

1 Trombén Il

1 Trombdn lll o trombdn bajo
2 Tubas

Timbales

Tarola

Bombo y campana
Platillos




La duracién de la obra es aproximadamente de 7 minutos.

Forma

La estructura de la obra corresponde a una fantasia. Esto, debido a la libertad que he
tenido en la forma usada. No obstante, dicha estructura tiene como raiz la de un minueto

tradicional.
El minueto es una forma A-B-A". Tiene las siguientes repeticiones:

|l: A:|]: B A"

Después del minueto se¢ interpreta el trio, el cual tiene también la estructura de un
minueto. Con cardcter y usualmente tonalidad diferente a la del minueto.

Es comitin que al término del trio se interprete la danza original, pero sin repeticiones.

De tal manera que la interpretaciéon completa del minueto sc representa con este esquema:

l-A::B A [l A:B A [TA] B AT

| | : )L : )
l

minueto trio minueto

Un minueto de grandes dimensiones

La estructura de Voces oaxaqueiias se sostiene gracias a que conserva los principios
funcionales de la forma del minueto. Voces oaxaquefias consta de dos partes, la primera
es la correspondiente al minueto y la segunda, al trio y a la repeticion del minueto.




Se puede resumir la forma de la obra en el siguiente esquema:

Introduccién ||: A:||B C B A”||

Primera parte (Minueto)

Segunda parte (Trioy...

l: A ;]| B, desarrollo de B, desarrollo de B combinado con A, C ,| A7|

la“ll B Al
{ |
L

...repeticion del minueto)

En dicho esquema se marcan con negritas las secciones del minueto y del trio
tradicional que han sido conservadas.

La diferencia de la primera parte de Voces oaxaquefias con un minueto tradicional estriba
en los siguientes puntos:

Contiene una introduccién, la primera repeticién del tema A no es textual:
contiene una variacién en la instrumentacion, existe un tema C y una variacién
del tema B.

La segunda parte de Voces oaxaquefias, correspondiente a un trio de minueto se
representa también en el esquema anterior. Difiere de un trio en lo siguiente: La
primera repeticion dc A no es textual, ya que tiene variacion en la
instrumentacidn.

Existc un desarrollo breve del tema B y un desarrollo mds largo del tema B
interactuando junto con el tema A. Hay un tema C.

La recapitulacién ¢ la parte A” se combina con el tema A del primer minueto, de
tal manera que en el momento de A” concerniente al trio aparece el tema A del
minueto, aunque de manera variada.




¢ Al final de la repeticién del minueto aparece el tema A, sin ninguna variacion de
tipo melddico. Es decir, en lugar de una A" al final aparece simplemente A.
Orquestacion
La orquestacion como un recurso de variacion
Dentro de esta obra, el desarrollo mds notorio es el que sucede en el terreno de la
orquestacion. Los temas, casi no presentan variaciones melddicas. No obstante, las
variaciones de los mismos son dadas por el cambio de timbre. La intensidad, y en

consecuencia el cardcter. Estas variables son transformadas haciendo uso de distintos
recursos de orquestacion.

Los temas y sus variaciones en la instrumentacion

Tema A del minueto

Este es el tema A del minueto:

solo
esPressivoe




La primera vez que aparece este tema, es dado por el saxofén alto:

.1

b,

SaxALL
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Una manera de variarlo, ha consistido en darle una instrumentacion distinta. En este caso
se presenta tocado por la seccion de las maderas. Véase el ejemplo siguiente:

Al final de la obra, el tema aparece interpretado por las trompetas y los saxofones. El
resto de los instrumentos, realizan el acompafiamiento o contrapuntos que no son muy
importantes. Véase el ejemplo siguiente:
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El tema A del minueto es principalmente sometido a variaciones de tipo orquestal.

El tema B del minueto:

solo
esprassivo

/{/_l‘—_‘——l\l
I T  ——
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Este tema, de igual manera, es sometido a variaciones de tipo orquestal.

El tema A del trio:

El tema A del trio es fragmentado y variado melédicamente durante el segundo desarrollo
que hay en esta segunda seccién de la obra. Esto sucede desde el compds 171 (letra L de
ensayo) hasta el compas 205 (letra O de ensayo). Entre cstos compases este tema
también tiene variaciones de instrumentacién. (Ver partitura Voces oaxaquefias en la
seccidn de partituras de este trabajo).

El tema B del trio.

La primera variacién de este tema aparece en el compds 163 (letra K de ensayo), donde
aparece fragmentado (a partir del octavo compds) en el tono de Mi bemol menor. La
variacién dura hasta el compds 171 (letra L de ensayo). El tema es interpretado por los
saxofones, el fagote y una trompeta.
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Orquestacion en relacion al cardcter de la obra.
La miisica de banda oaxaquefia.

He mencionado con anterioridad que uno de los objetivos al componer esta obra ha
consistido en instrumentar diversos temas, de manera que €stos evocaran sonoridades de
la musica oaxaquefia interpretada por banda. Esto se aprecia sobretodo en los tutti que
comienzan a suceder a partir del compds 228 (letra Q de ensayo) hasta el final. En esta
parte de la obra la tarola, el bombo y los platillos acompafian la melodia de manera
similar al estilo de las bandas de Juchitidn. Se escucha claramente el acompafiamiento
dado por los cornos que marcan los tiempos 2 y 3 cada compds de tres cuartos, imitando
el acompafamiento de musica popular que coloquialmente se conoce como chun ta-ta.

El organillo

El tema A del trio, en su primera aparicion, tiene el cardcter de musica de organillo.

Este rasgo se aprecia mas que por la factura del tema, por su instrumentacidn. Las flautas
tocando en terceras en fusion con el piccolo, y todos ellos ejecutando la melodia en un
registro alto, asemejan su sonido al de las flautas pequefias de los organillos. El
contrapunto que rcalizan los clarinetes en ocasiones se amalgama con el timbre de las
flautas. Con esto contribuyen estos a formar parte de la misma sonoridad que recuerda al
los organillos.

Como un orgamitio®

Velacion en una iglesia de pueblo

Una vez en Semana Santa, tuve la oportunidad de asistir a la velacién de un Cristo
adentro de una iglesia en un pueblo mexicano. Aquella experiencia me ha impactado y
motivado para cvocar algo semejante.

En el ejemplo dado a continvuacién, los clarinetes imitan en cardcter y sonoridad a un

6rgano de iglesia. Los instrumentos de metal graves dan un tono solemne y ligubre a la
miisica, parecido al que se hacfa sonar en aquella ocasion.

10
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Recursos de instrumentacion

Melodia

Melodia engrosada por medio de acordes

Para dar mayor grosor a una linea melddica y a la vez dotarla de un color arménico
determinado', se ha empleado con frecuencia el recurso de apoyar ésta con otras notas
pertenecientes al acorde. El procedimiento es el siguiente:

¢ [a melodia se conserva tal cual es en el instrumento mds agudo. En este caso, el
piccolo.

e [Esta misma melodia se refuerza sicndo interpretada al unisono una octava mas
abajo por las cuatro flautas, dos oboes y cuatro clarinetes.

e Los clarinetes y el oboe que tocan notas debajo de la melodfa dan notas del

acorde correspondicnte a la armonizacion.

Se puede notar en ¢l siguiente ejemplo como la seccién de clarinetes da una acorde de Do
menor en los tres primeros compases y en ¢l cuarto uno de Sol mayor.

' Por color arménico entiendo aquel que resulta de acompafar con un acorde a una nota, o a una linea
melddica. Este difiere del color timbrico, el cual ¢s consecuencia del instrumento utilizado en una nota, o
linca melédica.

11
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Para lograr que se distinga la melodia, las notas del acorde dadas por diferentes
instrumentos no han sido conducidas de manera independiente, como usualmente se haria
en un coral. De hacer esto, se darfa independencia a cada voz, ya no habria una sola
linea melédica sino varias. Por el contrario, lo que se pretende en este, ¢s imitar los
movimientos de la mclodfa lo mds posible, haciendo con esto ¢l mayor nimero de
movimientos paralelos. Con esto se consigue resaltar y distinguir la linea melddica. Sin
embargo deben evitarse las quintas y las cvartas paralelas, pues esto no es usual en un
contexto tonal, ya que el resultado seria una sonoridad modal . Es mejor procurar ante
todo el uso de las terceras y las sextas paralelas. Para evitar quintas y cuartas paralelas se
puede optar por el uso de séptimas y segundas.

El uso de estas disonancias durante este procedimiento, asf como el de el resto de las
notas ajenas a la melodia no afecta la percepcién de la melodia principal. ;Por qué sucede
asi? Hay que tener en cuenta, que dadas las caracteristicas de percepcion del oido
humano, éste siempre distinguird con mayor facilidad la voz mds aguda del ensamble, por
lo que las notas que estén por debajo, al ser conducidas de manera totalmente
dependiente a ésta, sélo dardn un efecto de engrosamiento y de color a la linea melédica
original.

Coexistencia de lineas melddicas
En varios momentos de Voces oaxaquerias hago coexistir dos melodias. Para poder

lograr esto sin que la sonoridad llegara a ser saturada y para que ambas melodias
tuviesen la misma importancia he empleado los siguientes procedimiento

Las melodias instrumentadas con procedimientos diferentes.

El siguiente ejemplo muestra la coexistencia del tema A del trio con ¢l tema A del
minueto.

12
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El tema A del minueto ha sido variado y aparece fragmentado. Este tema ha sido dado a
las maderas. Esta melodia ha sido instrumentada con el procedimiento explicado en el
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punto anterior, es decir, dibujando un acorde debajo de la melodia. Esto provoca que
dicha melodia no sea muy nitida y tenga el color de la armonia. Es gruesa y algo
difuminada. Es como trazar una linea con colores pastel. En cambio, el tema A del trio es
dado a las trompetas y al saxofén tenor , casi todos estos instrumentos tocan al unisono,
lo que provoca que esta linea melddica sea muy nitida aunque delgada, tiene mucha
fuerza pues la intensidad de todos los instrumentos se concentra en el mismo punto. Es
como pintar con una tinta muy concentrada, una linea muy delgada sobre este fondo
tenue que han dado las maderas. Ademdas de esto, el tema A del minueto ha sido
fragmentado, de tal manera que en los espacios de silencio, la otra melodia se hace sonar.
En realidad, las melodias casi no suenan juntas, sin embargo coexisten distinguiéndose la
una de la otra.

Ritmos contrastantes

En el siguiente ejemplo coexisten dos melodias. Ademds de haber empleado el
procedimiento explicado en el punto anterior para distinguirlas entre si, estas melodias se
diferencian bien una de otra por el hecho de tener figuras ritmicas muy contrastantes.

La coexistencia continua del tema B del trio que tiene octavos y el tema A del mismo que
tiene figuras ritmicas de cuartos y medios es frecuente en la segunda parte de Voces
odxaquerias.

EE
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|

La coexistencia de lineas melddicas importantes, es decir donde las dos tengan la misma
jerarquia, es un reto de orquestacién. En conclusién a este punto, puedo decir que para
lograr esto debe buscarse el contraste de color y de tesitura entre ambas.

14




Acompafiamiento.

El acompafiamiento a una o mds melodias es un recurso empleado con frecuencia en
Voces oaxaqueiias. En la mayor parte de la obra se ha usado un acompafiamiento similar
al de los valses.

'
l }c 9
EYNE
P

L 118
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o

En este ejemplo la nota mds baja tiene la funcién de bajo. El resto de las notas del acorde
dan la armonia. Teniendo esto en cuenta podemos hacer una orquestacién con base en las
funciones de cada nota del acorde.

En los pasajes interpretados en un matiz piano, la nota del bajo es dada a los
fagotes generalmente. Cuando se da la indicacidén mezzo forte, la notas con esta funcién
son dadas a los fagotes junto con el saxofén baritono, en los futti, cuando el matiz es forte
o fortissimo, la nota del bajo es interpretada por las tubas en amalgama con el tercer
trombén y el saxofén baritono. Existen varias combinaciones mds, sin embargo, estas son
las agrupaciones principales.

Las notas de la armonia, cuando el acompafiamiento guarda este estilo, son dadas
generalmente a los cornos o a los clarinetes. Cuando la intensidad de la muisica es forte,
las notas de la armonfa pueden ser dadas a los trombones.

15




Otro tipo de acompafiamiento es el de melodias secundarias que suenan a la par de la
melodia principal. Esto puede observarse en el siguiente ejemplo:

e

il =

w1 iy

s ! [

e R —

e 101 [l

En este caso la melodfa principal es dada por las flautas y los oboes, cornos y saxofones
tocan motivos que al no ser caracteristicos, adoptan la funcién de acompafiamiento.

Los crescendi 'y diminuendi

Los crescendi que hay en Voces oaxaquenias han sido tratados de manera orquestal. Para
lograr tal efecto de aumento paulatino de volumen, se afiaden instrumentos
subsecuentemente.

El siguicnte ejemplo se muestra c6mo ha sido trabajado un crescendo:

16
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Se puede notar c6mo el orden de la entrada de los instrumentos es estratégica. Debiendo
dejar al Gltimo las entradas de los mds potentes en cuanto a intensidad. Primero entran
los clarinetes y las flautas, después el piccolo, luego los saxofones y por tltimo la
trompeta.

Los crescendi, han sido tratados de esta manera. De tal manera que a cada
Sfortissimo que se da en los tutti, antecede un crescendo de esta naturaleza.
Los diminuendi han sido tratados de manera inversa. Sustrayendo primero los
instrumentos de mayor intensidad y al dltimo los mds débiles.

El uso de las percusiones

Generalmente las percusiones han sido utilizadas en los pasajes de mayor intensidad de
volumen, en los futti o al término de una frase importante. En otras ocasiones, se han
utilizado las percusiones para dar algin efecto. Ya sea para evocar el caricter de la
miusica de banda juchiteca o evocar el caricter de una procesion fiinebre.

Antes de la repeticién del minucto, en el compds 219 (letra P de ensayo), los timbales
tienen un solo bastante importante. Esta parte si bien no tiene una importancia estructural
importante dentro de la obra, si aporta a la misma un rasgo muy importante en cuanto al
cardcter general de la misma. El color del sonido de los timbales aporta un contraste
muy importante dentro de la pieza.

Orquestacion en relacion al desarrollo de la obra.

La orquestacién de la obra sucede cn funcidn de la totalidad de la misma, es decir: se ha
buscado que la orquestacién de la pieza, vaya de acuerdo con el desarrollo global de la
misma.

Un crescendo paulatino

Antes dc pensar en la orquestacién de la pieza, se tuvo un boceto para piano de toda ella.
En esta partitura ya era muy claro que el desarrollo de la pieza denotaba un crescendo
continuo y muy paulatino desde su comienzo hasta el fin. Teniendo esto en cuenta, se ha
decidido administrar los recursos de orquestacién de tal manera que al final de la misma,
la banda pudiese dar el matiz mas intenso posible. De esta forma, se han reservado las
combinaciones de instrumentos que dan las intensidades mdas poderosas para el final de la
obra. Se ha buscado, asimismo, que el uso de las diferentes secciones dentro de la banda
suceda en partes muy estratégicas. Por ejemplo, el uso de las trompetas a toda su
potencia, junto con los trombones y las tubas sucede s6lo hasta la repeticion del minueto,
cs decir, hasta el final de la obra. Antes de esto, dichos instrumentos aparecen sélo como
solistas en matices moderados.

La obra comienza con una sonoridad muy suave. Los clarinetes tocan solos, no
COMO una seccion y en su registro de ejecucion expresiva. La seccién de los cornos no
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toca completa, solo tres de ellos y en un matiz piano. El bajo es dado por los fagotes, el
unico metal que toca es el saxofdn alto y esto sucede para que pueda destacar la melodia
principal en dicho contexto.

La orquestacion en relacion con la estructura de la obra

La orquestacién constituye gran parte del procéso de composicidn, es por esto que al
realizar dicho procedimiento, no sélo se ha tomado en cuenta lo referente al desarrollo de
la intensidad del volumen a lo largo de la obra. Resulta imprescindible tomar en cuenta la
estructura de la obra, el caricter de los temas y el desarrollo de los mismos. La
orquestacion logra que dichas cuestiones sean més claras para el escucha.

Para que el trio pudiera contrastar con el minueto, ha sido obligatorio marcar una
diferencia notoria en cuanto a la orquestacién. Mientras que los acompafiamientos de los
temas en el trio guardan una textura mas homofénica, en cl trio encontramos
acompafiamientos como melodias sccundarias, generalmente interpretadas por maderas.
Me he propuesto que el trio tuviese como caracteristica general una sonoridad
concentrada en la seccién de las maderas con texturas menos homéfonas. En tanto que el
minueto, concentra mas su sonoridad en los saxofones en la exposicidn de sus temas, y en
los metales a su repeticién. De esta manera, reitero cémo el contraste entre las secciones
de la obra es resaltado por la orquestacion.

OPINION PERSONAL
Los objetivos al componer Voces oaxaqueiias

He compuesto esta obra con el objetivo principal de aprender a orquestar para una banda
sinfonica. Logrando con esto funcionalidad en la interaccion de las distintas secciones y
los mstrumentos. He pensado también ofrecer una propuesta musical que destacara mi
propia expresion.

Durante el proceso de composicion fue necesario el andlisis de varias partituras, as{
como la revisién algunos tratados de orquestacién. Al término de la obra, considero que
este objetivo ha sido cumplido.

La segunda meta, ha consistido en plasmar dentro de la obra sonoridades que
pudiesen remitir a la musica oaxaqueiia interpretada por banda. El reto en este sentido, se
relaciona con el primer objetivo de manera directa ya que los temas musicales que me
han venido a la mente, per se, tienen semejanza con la misica oaxaqueiia del Istmo.
Afirmo esto de una manera intuitiva, a juicio de mi apreciacién. El reto pues, ha
consistido en instrumentar estos temas de tal manera que no perdieran su esencia,
conservando asi, el sabor oaxaquciio después de ser sometidos a las variaciones de tipo
orquestal.
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II CAMINO

DATOS HISTORICOS DE LA OBRA

¢ Pieza elaborada en la clase de formas musicales del maestro José Suarez. En el

afio 2006.
e Supervisada por cl profesor José Suérez.

& No estrenada hasta la fecha

ANALISIS

Descripcion general de la obra

a.1) Camino es una obra escrita en Mi menor para 6rgano tubular con pedales en un
movimiento. La textura de la obra es principalmente polifénica. Su duracién
aproximada es de 6 minutos.

Forma de la obra

La forma de la obra es un pasacalles de 18 variaciones elaboradas sobre el siguiente
basso ostinato:

o[}

houl
L

LINNE

Desarrollo

Modulacion de lenguaje.

El término modulacion de lenguaje me es qtil para explicar la transicién dentro de una

obra de un lenguaje a otro.

Durante el desarrotlo de Camino, hay una transicion logica de la tonalidad a un lenguaje

ritmico que incluye clusters y a la modalidad.

En otras palabras, el lenguaje de la obra cambia de la tonalidad a un lenguaje puramente

ritmico efectista lleno de clusters y finalmente termina en un lenguaje modal cromético.
La obra comienza con un lenguaje tonal cromdtico. Las lineas melddicas son

bastante independientes, puesto que la textura de la obra es polifénica. Debido a esto,

pudicse pensarse que el lenguaje empleado en un comienzo es una especie de modalidad
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a la que fueron alteradas bastantes notas, sustituyendo estas por cromatismos. No
obstante, estas voces conforman acordes bien definidos en puntos estratégicos como son,
el mnicio de cada compds, y las cadencias al final del basso ostinato. El empleo y el uso
de dichos acordes se atiene mds a las reglas y logica del lenguaje tonal que al de la
modalidad ya que encontramos cadencias de tipo tonal al final de cada repeticién del
basso ostinato.

A partir del compds 57, se prepara la llegada del pasaje de los clusters. En este
ejemplo se nota c6mo se realiza esto. Puede observarse cdmo las notas del basso ostinato
poco a poco conforman un cluster al ser afiadidas una sobre otra siguiendo su orden de
aparicion original:
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*L.a mano derecha
usa dos pentagramas

De esta manera ocurre la transicion de un lenguaje a otro. Posterior a esta variacién
que funge como preparacion, los clusters son utilizados como elementos de otro lenguaje.
Aqui la ténica no es importante ni tiene siquiera relevancia. Desaparece por un momento
dando paso a este lenguaje de cardcter mds ritmico. Esto se aprecia en el siguiente
ejemplo:
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En el ejemplo anterior se nota la transicion del pasaje de los clusters a la modalidad.
Puede observarse como a partir de del compds 66, el cluster es reducido a una sola nota:
Mi. Esta transicién prepara a la nota Mi para fungir como ténica en un sistema modal
edlico. Este modo edlico contiene bastantes notas alteradas y notas de paso cromadticas.
Los cromatismos en ¢l basso ostinato fungen como notas de paso entre las notas reales
del modo.

COMENTARIOS
De Ia transicion de un lenguaje a otro dentro de la misma obra

La transformacién de un lenguaje a otro dentro de una sola obra, conservando unidad y
coherencia dentro de la misma, es un recurso que apenas he empezado a explorar en esta
obray en Del Amor (obra para coro a cappella). Tengo bastante interés en experimentar
mds con el uso de este recurso en obras posteriores. Sostengo que es posible cambiar el
lenguaje dentro de una misa obra de manera paulatina y hacer que a pesar de estos
cambios importantes todo conforme una unidad.

Sobre el nombre de 1a obra

He pensado en el nombre de la obra después de haberla terminado. La miisica me pone a
reflexionar acerca de la transformacién lenta y continua que acontece a cada instante. De
como estos pequefios cambios no son percibidos, a menos que comparemos el presente
con un pasado ya lejano. Un dia vemos ya una cana en la cabellera. Una vaca donde
habia una ternera. O un edificio donde hubo una casa.

Recuerdo un camino. La vida misma que se transforma momento a momento. La
transformacion lenta muchas veces no nos permite notar los cambios. Como en la musica,
cada instante, al igual que cada acorde, deben ser motivo de nuestra atencidn y goce
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III SEMANITA VIVA

DATOS HISTORICOS DE LA OBRA

e Obra comisionada por el Colectivo de Mujeres en el Arte con motivo del X
encuentro de Mujeres en el Arte Comuarte.

e  Obra realizada entre diciembre del 2005 y marzo del 2006 a excepcion de la primera
pieza del ciclo, compuesta en el afio 2003 y a raiz de la cual se ha elaborado el resto
de la obra.

e Estreno en Sala Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Artes el dia 17 de Marzo
del 2006. Interpretada por el Trio Paradiso. Conformado por Irene Andrade, en el
piano, Karina Cortés, cn el violin y Rodrigo Garibay en el clarinete. El estreno se
interpretd con errores graves en las piezas “Se nos fue un miércolesy = ...y le
velamos el jueves”

¢ La obra tiene dedicatoria a Josué Mendoza Arango, quien en ese entonces mantuve
una amistad cercana conmigo.

e La obra no ha sido interpretada nuevamente desde su estreno.

ANALISIS

Descripcion general de la obra.

La obra Semanita viva es un ciclo de 8 piezas para piano, clarinete y violin. Los
nombres de las piezas que conforman el ciclo son:
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I Nostalgia del domingo por la tarde
11 El lunes al trabajo
HI El martes comemos juntos
IV “Se nos fue un miércoles...
V...y le velamos el jueves”
VI El viernes nos vamos
VII Un beso la noche del sdbado

VIII La mariana soleada del domingo

Cada pieza representa un dia de la semana. Funcionan como una unidad. No deben
Interpretarse aisladamente sino en conjunto y en ¢l orden indicado.
La duracion aproximada de la obra es de 18 minutos

Estructura General

El ciclo de 8 piezas conforma una unidad sélida. Dicha estructura se sostiene
principalmente gracias a los elementos armdnicos, temadticos, asi como el caricter. El
papel que juegan estos elementos a lo largo de la obra, estd sujeto a una légica y
estrategia que son dirigidas a reforzar la unidad entre las dientes piezas que conforman el
ciclo. Todos tienen relacién entre si. Y el orden en que estas piezas aparecen a lo largo de
la obra, conforman el desarrollo global del trabajo.

El papel de la tonalidad en la estructura

Semanita viva estd escrita en un lenguaje tonal. Dicha caracteristica de Ia misica ha sido
aprovechada para conformar los cimientos mds sélidos de la estructura en toda la obra.
Las piezas guardan una relacién tonal especifica entre si: La ténica de cada pieza se
encuentra a una cuarta de distancia de la pieza siguiente,

La totalidad de las piezas comprende un movimiento progresivo de cuartas ascendentes.
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NOMBRE DE LA PIEZA TONALIDAD DE LA PIEZA

Nostalgia del domingo por la tarde Do mayor
El lunes al trabajo Fa menor

El martes comemos juntos Si bemol mayor

“Se nos fue un miércoles... Mi bemol menor

...y le velamos el jueves” La bemol menor
El viernes nos vamos Re mayor
Un beso la noche del sdbado Sol mayor
La mafiana soleada del domingo Do mayor

El movimicnto de cuartas ascendentes que sucede durante el desarrollo de la obra, da
fuerza a la estructura ya que el regreso a la tonalidad en la primera pieza (Do mayor) es
consecuencia logica de dicho desarrollo. Al llegar este momento, el oido del escucha
cierra un ciclo.

Analizando la estructura de la obra, veriamos que los acordes estructurales que
conforman a la misma son bdsicamente: Do mayor / Sol mayor / Do mayor. La pieza
funciona porque puede resumirse a grandes rasgos en estos tres acordes estructurales, los
cuales, cabe mencionar: conforman una cadencia perfecta.

A muy grandes rasgos, esta estructura se puede presentar tambié€n como una especie de
ABA".

El papel del cardcter en la estructura.

La estructura tonal de la cual se hablé en el punto anterior, es reforzada con el desarrollo
del cardcter que sucede durante la obra. El hecho de comenzar y terminar en el mismo
tono, se refuerza al hacerlo también con el mismo caricter, o con un caracter similar. Es
decir, las primera y ultima pieza, que estdn el tono de do mayor, tienen un caracter muy
semejante. Con esto se logra hacer mas clara la estructura, que agrandes rasgos es una
especic dc A B A.

Para enfatizar este regreso a la calma al final de la obra, se colocan en el centro de la
misma dos piezas que difieren mucho en cuanto a cardcter: “Se nos fue un miércoles... y
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...y le velamos el jueves”. Ambas piezas conforman el centro dramatico de la obra y dan

sentido a la totalidad de la trama.

El papel de la armonia y el tematismo en la estructura.

El uso del acorde de novena de dominante aunado a un tematismo de caricter tradicional
mexicano, aparece en varias piezas del ciclo. Dichas piezas aparecen en el ciclo de
manera intercalada. Esto da unidad a la obra. De esta manera, la aparicién intermitente y
constante de esta sonoridad dentro de la obra conforma un elemento estructural de la

misma.

En la siguiente tabla se marcan las piezas que hacen uso de dicha sonoridad. Para
mayor claridad en ¢l ritmo de aparicién de dicho evento, se colorean las piezas donde se

hace uso de este recurso.

NOMBRE DE LA PIEZA ARMONIA CARACTERISTICA

CARACTERISTICAS RELEVANTES
DE LLOS TEMAS

T

Enfasis en cl intervalo de 3a menor
descendente

“Se nos fue un miércoles. .. Armonia tradicional con clusters
usados como clectos

Enfasis en las disonancias

...y le velamos el jueves” Pieza modal Melodismo con alteraciones crométicas
Mclodia por sextas paralelas
Elviernes nos vamos Armonia tradicional Enfasis cn el intervalo de 3a descendente
Un beso la noche del sdbado Pieza modal Enfasis en el intervalo de tercera menor

descendente.

Temas conformados por acordes (sin
notas de paso).
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El uso del tematismo en la dltima pieza es muy importante en términos de la estructura
general, a manera de recapitulacién, se hace mencion de varios temas usados a lo largo
de todo el ciclo. De esto se hablard con mayor detalle en el punto concerniente al analisis
de la pieza La mariana soleada del domingo.

Por otra parte, en otras piezas se hace uso insistente del intervalo de tercera menor
descendente en las melodias. La aparicién de las piezas donde se utiliza este elemento se
intercala con las que hacen uso del acorde de novena de dominante. De esta manera, se
crea una especie de tejido conformado por la alternancia de las piezas que usan el acorde
de novena de dominante y las piezas que hacen uso del intervalo melédico de tercera..

Analisis de cada pieza

Nostalgia del domingo por la tarde
Forma
La forma de Nostalgia del domingo por la tarde se puede representar como:
ABCDA’

La seccién A dura los 10 primeros compases de la obra., B, todo lo que abarca el nimero
1 de ensayo , C todo lo que abarca el nimero 2 de ensayo D , niimero 3 y A” que tiene la
funcién de una coda abarca todo el namero 4 de ensayo.

Armonia
El uso del acorde de novena de dominante en esta pieza es muy importante. Este acorde

en relacién con el de ténica, conforman una de las sonoridades que dan un color
caracteristico a toda la obra.

3 CHL)
il S ]
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Temas

Una caracteristica importante a sefialar en cuanto al tematismo, es la importancia que
tiene la primera idea musical que se presenta:

Clarinct in Bb
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Esta idea se usa en la coda de la primera pieza. Asimismo aparece en el final de la dltima
pieza del ciclo: La mafiana soleada del domingo, al igual que en la coda.

Textura

La textura de esta pieza, como puede observarse en el ejemplo citado arriba, es
principalmente homéfona.  Siempre existe una melodia principal. Esta melodia, a
manera de estafeta, pasa del violin al clarinete y viceversa de manera constante. La
melodia principal tiene un acompafiamiento muy simple de piano. La otra voz , a
momentos es independiente, y en otros, sélo esboza los acordes de la armonfa que
acompaia.

Instrumentacion
El proceso de instrumentacién que explicaré¢ a continuacién serd denominado como
Sfragmentacion de la melodia. Dicho procedimiento no sélo ha sido usado en esta pieza

sino en varias de este mismo ciclo.

Esta s la melodia principal en la seccion A de esta pieza:
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El proceso de instrumentacién usado es el siguiente:
La melodia es fragmentada y repartida entre los dos instrumentos meldédicos.
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Clarinet in Bb

Vielin

El resultado final no deja distinguir claramente cudl es la melodia principal pues los
contrapuntos son muy caracteristicos también. No obstante, este es el resultado que se
busca.

El lunes al trabajo

Forma

La forma de El lunes al trabajo es ternaria. Se puede representar en el siguiente esquema:

AABA” coda

Armonia
La armonia de esta pieza c¢s “tradicional. Todos los acordes utilizados pertenecen a la

armonia del periodo musical del neoclasicismo. Las partes A, A’y A”" y la coda, estin
armonizadas con acordes del tono de Fa menor. La seccién B es modulante.
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Los temas

Este es tema principal de El lunes al trabajo:

CON €NOJO

J=80

Violin

Vin -

El tema contiene como elemento mas caracteristico el intervalo de tercera descendente.
Toda la melodia es construida a partir de dicho intervalo.

Cardcter de la obra.
El lunes al trabajo, es una pieza inspirada en el trafico, el tedio y las molestias que se
sufren durante dicho dia por las mafianas para llegar al trabajo. No obstante, contiene

momentos de calma y respiro, pues dentro de toda situacién dificil o molesta, es posible
encontrar la belleza y el goce.

El martes comemos juntos

Forma

La forma de El martes comemos juntos, se puede representar en este diagrama:

A B A’ coda
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Armonia

En esta pieza nuevamente se hace énfasis en el acorde de novena de dominante que
resuelve a la tonica.
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Al igual que la primera pieza del ciclo, ésta comienza con el acorde de novena de
sensible que resuelve a la ténica. Me gusta decir a manera de analogia, que esto las hace
hermanas. Pertenecen a la misma familia, es decir: a la misma obra.

Cardcter.

El cardcter de esta pieza es muy tranquilo. Debe ser interpretada de esta manera ya que su
funcién dentro del ciclo es estratégica. Esta calma es la preparacién de la pieza posterior;
“El miércoles se nos fue...” . La pieza del miércoles es la mds importante de todo el
ciclo. Su cardcter es dramdtico y rompe con el ambiente de calma e inocencia creado
hasta este momento. Para que la pieza del miércoles tenga un impacto dramatico en el
publico, es necesario enfatizar dicho efecto por medio del contraste. Es por ello que la
pieza del martes es dulce y tranquila. Antes de la tragedia, se arrulla al piblico y se le
endulza el oido. Entonces la pieza amarga, le sabrd mds amarga ain de lo que en realidad
es.

“Se nos fue un miércoles...
Forma
La forma de esta pieza también es ternaria. Se representan sus secciones en el siguiente

diagrama:

ABA~




Armonia.

Esta pieza estd en el tono de Mi bemol menor, lo cual no es muy evidente ya que hay
muchas notas ajenas a la tonalidad. En el cuarto compds del siguiente ejemplo se insinia
un acorde de Si bemol. El bajo toca esa nota. El acorde estd sumamente saturado de notas
ajenas a la tonalidad. Es un cluster. A pesar de que no aparecen las notas del acorde sino
clusters en la mano derecha del piano, se entiende que son acordes puesto que el bajo
realiza un movimiento arménico l6gico dentro de la tonalidad. El bajo realiza una
cadencia. Obsérvese en el ejemplo cémo del Si bemol pasa al Fa (acorde de paso) y
finalmente se resuelve a la ténica, Mi bemol.
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abarcando la extension do

la palma de la niano.

Tocando aproximadamente en
el registro det piano sugenido

El principio de conservar el bajo del acorde y sustituir con un cluster a la triada original
tiene un fundamento histérico importante. Durante el periodo del romanticismo, a
algunos acordes por triadas les fueron afiadidas otras notas como novenas y séptimas.
Esto es comin en los acordes con funcién de subdominante como son el del segundo,
cuarto y sexto grado por ejemplo, donde dichas notas ajenas a la triada, dotaban al acorde
un color especifico. Estas disonancias eran preparadas en el acorde anterior. Durante el
impresionismo y ¢n el jazz, las disonancias en cstos acordes no tienen que ser preparadas.
Estas notas afiadidas a las triadas no alteran la funcién tonal del acorde dentro del




discurso tonal o en la modalidad. Siguiendo la misma légica, se descubre que la
saturacion extrema de un acorde no altera su funcién dentro de estos lenguajes, siempre y
cuando haya claridad y coherencia en el movimiento del bajo.

Cardcter
La pieza “Se nos fue un miércoles...” tiene una importancia vital dentro del ciclo. Es el
centro dramdtico de la obra. De ella pende todo lo demds. En cuanto a cardcter, es la
pieza mds fuerte y contrastante de la obra. Debe ser interpretada con mucha energia y con
el mayor dramatismo posible. Las pieza rompe con la calma y la inocencia planteadas
hasta ese momento y a partir de ésta se reestructura el discurso posterior. A manera de

analogfa, me gusta decir que después de una caida, aprendemos a caminar diferente. Asi
pues, posterior a esta pieza, }a trama de la obra cambia su rumbo.

...y le velamos el jueves”

Forma
Esta pieza es un pasacalle que conticne una introduccion y una conclusién . La forma se
puede representar en el siguiente esquema:

Introduccion \ - pasacalle\ - desarrollo ( dc la idea de la introduccién)- \ coda.

Temas

En esta pieza hay dos ideas musicales importantes. La primera, es este intervalo de
tercera menor ascendente :
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Esta primera idea que aparece en la introduccidn, se desarrolla después del pasacalle de
tal manera que llega a conformar un tema importante que aparece en el compds 71,
interpretado por la mano derecha del piano. El tema aparece en este momento por
primera vez. Antes de esto s6lo existian ideas conformadas por sus elementos, los cuales
se desarrollan para finalmente integrar el tema.




Este tema, cuya melodia es acompaiiada una sexta inferior paralela, serd mencionado en
la dltima pieza del ciclo:
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El segundo tema importante es el basso ostinato sobre el cual se realizan las variaciones
que conforman el pasacalle:
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El basso ostinato no tiene variaciones melddicas a la largo del pasacalles. Se repitc una y
otra vez. Sobre él, el violin y ¢l clarinete elaboran distintas variaciones.

Textura.

La textura de esta pieza es polifénica. En el transcurso del pasacalles cada linea melddica
conserva independencia respecto a las demads.

Modalidad cromdtica

Esta pieza, cuya ténica es La bemol menor, no tiene propiamente un lenguaje tonal. No
hay cadencias tonales durante el pasacalles. LLas lineas melddicas siguen mds bien una
16gica modal. Se trata de un modo edlico con notas alteradas. Esto quiere decir que se
sustituyen notas del modo por otras. Esto se hace siguiendo las reglas de la armonia
cromdtica, (utilizada por Wagner, entre otros) , segin el tratado de De Sanctis. Defino
pues modalidad cromdtica, usado en esta pieza, como un lenguaje que es la resultante
de la mezcla de dos lenguajes: el modal y la armonia cromatica.




El viernes nos vamos

Forma

La forma de El viernes nos vamos, tiene como fundamento un rondeau tradicional. La
estructura es representada en el siguiente diagrama:

introduccion A A"B A7 C D A" coda

Las diferencias respecto a un rondeau estriban en los siguientes aspectos:
Exsiste una introduccién y una coda. La aparicién del tema A siempre conlleva una
variacién. D, aparece junto a C, sin una aparicién de A entre estas dos secciones.

Temas

El tema de la seccion A es el siguiente:
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Esta idea comienza con un intervalo de tercera menor descendente. Este intervalo
caracteriza mucho a esta melodia ya que se hace énfasis en éste. En el ejemplo se marcan
estos intervalos. Recordemos que los temas de la pieza El lunes al trabajo también hacen
énfasis en este intervalo melddico. De esta manera se crea una similitud entre las piezas
del viernes y la del lunes, lo cual da unidad a la obra.

Influencias de la misica popular en los temas.

Hablo de la influencia de la midsica popular en mi miisica en este caso particular , porque
sélo en éste caso las semejanzas con dicha musica se han hecho de manera consciente y
calculada. He estudiado un poco acerca de los géneros citados a continuacion. (Si en otras
piezas la similitud con la mitsica popular existe, esto se ha dado de manera inconscicnte
al componer).

3
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Esta pieza tiene varios elementos de bailes conocidos en México. El tema de la
seccion A tiene un aire de danzén. Esto se debe a la figura de acompafiamiento que
realiza el bajo. En algunos danzones se usa la misma figura. Esto es ejecutado por la
mano izquierda del piano. En las melodias de danzén es comun encontrar sincopas
semejantes a las que ejecuta el violin en el ejemplo citado a continuacién:
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Tanto el acompafiamiento del piano como los motivos ritmico melddicos que ejecutan los
instrumentos melédicos, son fuertemente influenciados por las cumbias del estilo de La
Sonora de Margarita.

Armonia.

La armonizacién en esta pieza guarda similitud con la de E/ lunes al trabajo. La armonfa
es bastantc tradicional. Por otro lado, puedo comentar que el tema de la seccidn A,
siempre es armonizado en Re mayor. Las otras secciones son modulantes de tal manera
que, siempre que se da el regreso al tema A, hay un regreso a la tonalidad principal.
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Textura.

La textura de esta pieza es principalmente homdéfonica. El piano realiza siempre un
acompaiiamiento de esta naturaleza. Los instrumentos melddicos a momentos son
dependientes uno del otro, es decir, mientras uno interpreta una melodia principal el otro
realiza un acompafiamiento. Esto da como resultado una textura homofénica. Las lincas
melddicas de estos instrumentos a momentos son independientes, como en ¢l caso citado
abajo, donde hay un breve canon elaborado con la melodia del tema A.
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Un beso la noche del sabado
Forma:

Un beso la noche del sdbado tiene una forma ternaria que se representa como:

ABA’

Temas

Esta pieza tiene, mds que temas definidos en cada seccién, grupos de ideas en cada una
de ellas. La primera idea, presentada por el piano al comienzo de la pieza, fungird como
acompafnamiento durante la secciéon B. En csta seccién, se presentan ideas melddicas
realizadas por el violin y el clarinete.

En la seccién A”, nuevamente aparece sola la primera idea interpretada por el piano solo.
Esta seccidn, también tiene la funcién de una coda.




Armonia

Un beso la noche del sdbado es una pieza en modo mixolidio sobre Sol. El modo de
empleo del pedal crea una coloratura caracteristica al permitir que se combinen dos o méis
acordes:
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Uso de notacion no tradicional.
Esta pieza es la tnica del ciclo que incluye notacién musical no tradicional.
Los efectos que estin escritos de esta manera aportan color y enriquecen la atmésfera
sonora. No son motivos que tengan un peso muy importante dentro de la misica. Se ha

recurrido a este tipo de notacién por ser la mds adecuada para representar el sonido
deseado.

La mariana soleada del domingo

Forma

La forma de La marnana soleada del domingo se representa en el siguiente esquema:

introduccion /A /A"/B/B°/ A"/ C/ D/ puente/ coda
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Esta forma tiene como fundamento le estructura de un rondeau. la estructura funciona
por ese fundamento: la repeticién constante e intercalada entre secciones de la seccién A.
La introduccién de la pieza no es més que un solo acorde que dura dos compases:
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A pesar de su brevedad y sencillez, estos dos compases conforman la seccién de la
introduccion. Esto se considera como una seccién debido a la funcién y significado que
este acorde tiene dentro de toda la pieza.

Rccordemos que este acorde de novena de dominante tiene un “papel” muy
significativo e importante dentro del ciclo completo. La primera pieza comienza con este
mismo acorde distribuido exactamente en la misma posicién y en la misma tonalidad. No
obstantc, a diferencia de la primera pieza, en este primer momento, el acorde de novena
no resuelve inmediatamente. Se queda en suspenso. Al presentarlo aqui nuevamente, su
significado es claro. Al menos a un nivel inconsciente, €l escucha es avisado de que algo
similar a la pieza del comienzo va a dar inicio. El escucha reconoce nuevamente el tono
principal de la obra. (Aunque sea a un nivel inconsciente, es capaz de percibirlo).
Haciendo una analogia, me gusta decir que al escuchar este acorde, el publico percibe
algo conocido. Después de un largo viaje a través de 7 piezas, cuando escucha este
acorde, percibe un elemento conocido. Algo del inicio. Es como reconocer el olor del
lugar de partida. Esto, a nivel inconsciente, nos hace intuir que hemos vuelto al punto de
inicio y que el viaje estd a punto de terminar. Es por ello que, a partir de su brevedad, este
acorde tiene la funcién e importancia de una seccidn entera.
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Temas

Esta pieza, es una especie de evocacion de temas que han sonado en las piezas anteriores.
A manera de recapitulacién, se presentan algunos de ellos. No aparecen de manera
textual. Tienen variaciones. A continuacidn hablaré de todos los temas en esta pieza.

El tema de la seccion A

El tema de la seccibn A (que posteriormente es variado en A°, A y A ) es
interpretado primero por el violin. Esta melodia comienza sonando en un registro grave
del instrumento. Cada variacién de este tema sucede en un registro cada vez més alto. De
manera que la primera vez suena grave, la segunda vez un poco mds agudo y asi
sucesivamente. El tema viaja de lo grave a lo agudo. Como un sol que se levanta. En
cada posiciodn se percibe diferente. Hay variaciones.

El tema de la seccion B
El tema se la seccién B, de esta pieza, tienc analogia con el tema de la pieza El lunes al

trabajo. He retomado de este ultimo los intervalos melédicos de tercera descendente en
ritmo de octavos. Este es un fragmento del tema de la seccién B:
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El tema de la seccion C

Este tema tiene relacién con el tema presentado por el piano en la pieza El martes
comemos juntos. La melodia por terceras paralelas y la textura del acompafiamiento son
retomados en este tema: '

e . p— ! Fom— ey . I g Ppert 2 tempo
- - e o e o et S
GE S e ' > 35 (3 |
""f —— e “—F
—— P
I — x == I x - b 7 i
= i S=sarEi e E—: S
T = F — CTTRT 3 = LI L ¥ T g =0
> e > - L Y { L-.——-’

El tema de la seccion D
Este tema es retomado casi textualmente de “...y le velamos el jueves. En dicha pieza,
este tema (citado arriba, en el punto concerniente a esa parte), es presentado por el piano
y después por los instrumentos melddicos. La mclodia estd escrita en sextas paralelas:
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El puente.

D con la coda nuevamente presenta elementos de El
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lunes al trabajo:
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La coda

La coda de esta pieza, por ende, el final de toda la obra contiene una cita casi textual del

final de la primera parte, La mafiana soleada del domingo:
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Cabe senalar que también contiene elementos melddicos de la pieza El lunes al trabajo.
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A continuacion se muestra el final de la pieza Nostalgia del domingo por la tarde:
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La semejanza es muy obvia: El violin pricticamente toca las mismas notas. Los dos
iltimos compases son exactamente iguales. Esto ha sido construido asi con toda
intencién. El mismo final es 10gico para ambas piezas.

Armonia

A continuacién se hablard sélo de los aspectos mds relevantes en cuanto a la
armonizacién concerniente a esta pieza. La armonizacién, varia en relacién a los temas.
El tema de la seccidén A, es armonizado con una escala mayor que era usada en el siglo
XVII para realizar bajo continuo (La primera parte del método de De Nardis de Bajo
continuo se trabaja con esta escala).

El tema de la seccidn B, es basicamente armonizado con acordes de V y I grado.

El tema de la seccién C, hace uso del acorde de novena de sensible como rasgo
caracteristico.

Tabla de sintesis
A manera de sintesis se presenta la siguiente tabla.

El grafico muestra de manera resumida algunos de los aspectos que se han tratado mds
extensamente arriba.
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NOMBREDELA | TONALIDAD | ARMONiA | CARACTERISTI TEXTURA GENERO FORMA CARACTER
PIEZA CARACTER CAS DE LOS
fs- TEMAS
TICA
Nostalgia del Do mayor Armonia Melodismo Contrapuntistica entre Danza (vals) ABCDA" Tranquilo
domingo por la tradicional mexicano los instrumentos Nostélgico
tarde con ¢€nfasis melodicos. Con
en ¢l acorde acompafiamiento del
de novena piano
de
dominante.
El lunes al Fa menor Armonia Enfasis en el Homotdnica 6 Fantasia AABA” Agitado
trabajo tradicional | intervalo polifénica entre los coda
Siglo XV melédico de 3a instrumentos
menor melédicos. Con
descendente acompafiamiento del
piano
El martes St bemol Armonia Melodismo Homoténica Danza (vals) ABA coda | Tranquilo
comemos junlos mayor tradicional mexicano
con €nfasis
cn cl acorde
de novena
de
dominante.
“Se nos fue un Mi bemol Armonia Enfasis en el Contrapuntistica con Fantasia ABA” Dramitico
miércoles... menor con muchas | intervalo efectos de color. Implosivo
notas melédico de
ajenas a la tercera
tonalidad. descendente
Clusters
incluidos.
..ylevelamos el | Labemol Modalidad Melodismo con | Polifénica Pasacaglia Introduccion | Triste
Jueves” menor cromdéltica alteraciones \ - pasacalle\ - | Sérdido
cromiélicas desarrollo \
coda.
Melodia por
sextas paralelas
El viernes nos Re mayor Armonia Enfasis cn el Contrapuntistica entre  { Danza introduccién | Alegre y
vamos tradicional intervalo de 3a los instrumentos (mezcla AA"B A7 | Trsteala
Siglo XVII | descendente melédicos. Con ritmos de CDA” ver,
acompafiamiento del danzén y coda
piano cumbia)
Un beso la Modo Triadas con | Gestos Homofénica Fanlasia ABA” Molto
noche del sdbado | mixelidio novenas ¢ melddicos tranquilo
sobre sol sextas.
La mafiana Do mayor Armonia Melodismo Contrapuntistica entre | Danza introduccién | Tranquilo
soleada del tradicional mexicano los instrumentos (ritmos A A"BB | Alegre
domingo con énfasis melddicos. Con tomados de 1a A”C D
enel acorde | Enfasis en el acompanamiento del fiesta del dia puente /
de novena intervalo de 3a | piano de mucrtos en coda
de menor 1a huasteca)
dominante. | descendente y
ascendente
Melodia por
scxtas paralelas
Recapitulacion
de varios
elementos
tematicos dc las
piezas
anteriores.
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COMENTARIO PERSONAL

En esta obra, he querido hablar acerca de la vida cotidiana. He querido hablar también de
cémo en sus inesperados terrenos ocurren eventos extraordinarios. Y sélo en ella
podemos trascender. Un dia inesperado ha fallecido alguien amado. Era un dia cotidiano.
Esto, no he podido superarlo haciendo proezas extraordinarias, sino en la misma
cotidianidad. Cada dia de la semana. Caminando por la calle, asomando a la ventana...
comiendo. Los dias de la semana se repiten como una respiracién. Cada semana alberga
tension y distensién.
Cada dia tiene un sabor distinto. Casi siempre un lunes se parece a otro lunes, sin
embargo sus detalles los distinguen. Y mirar un detalle desde cerca lo convierte en algo
interesante. Lo pequeiio se engrandece. Es simple y extraordinario en el mismo instante.

Acerca de la dedicatoria.
He pasado algunas tardes caminando por la alameda central en compaiifa de mi amigo
Josué. Ahi, hablamos de nuestras vidas cotidianas mientras comimos dulces tradicionales

mexicanos y escuchamos la musica del organillo. Solia platicarle sobre algunas de las
personas y los hechos que me han inspirado a escribir esta musica.
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IV TELEFONO ORGANICO

DATOS HISTORICOS DE LA OBRA
e Pieza para medios electroacusticos elaborada en el mes de marzo del afio 2006.

¢ La obra ha sido ejecutada en diversos conciertos concernientes a mi servicio
social los cuales han tenido lugar en diferentes espacios publicos de la ciudad.

ANALISIS

Descripcion de la obra

Teléfono orgédnico es una obra para medios electroacisticos. La obra pertenece a la
coleccidon de piezas denominada: Sonidos de mdquinas vivas. En dichas piezas se ha
pretendido crear la imitacién de lo que denomino mdquinas vivas, inventadas en un
futuro Icjano. Estas piezas, aunque pertenecen a una coleccién, pueden interpretarse de
manera separada ya que no constituyen parte de la estructura de una obra mds amplia.
La ejecucion de la pieza Teléfono orgdnico es precedida por la lectura del siguiente texto:

Teléfono organico

Aro 2100

Se le ha dado el nombre de teléfono organico, o teléfono de un dios, a un ser vivo
construido en un laboratorio de ingenieria genética, cuyas células y sangre son de
diversos metales.

El sonido que dicho ser produce al moverse, al comer, al dormir y al respirar es
similar a las campanas. Este sonido resulta agradable para algunas personas, razén
por la cual, algunos millonarios, los han adoptado como mascotas en sus casas,
dejandole existir y sonar en alguna sala grande de la casa.

El teléfono suena, y suena . Nadie lo contesta.
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Material utilizado

Para la realizacién de la obra Teléfono orgdnico, se han requerido los siguientes
IeCursos:

Software

Reason 3
Dentro de este programa se han utilizado los dispositivos :

1 Mixer

1 Mastering suite Mclass Combinator
8 Samplers NN-XT

7 Matrix Pattern sequencers

5 Digital reverb RV-7

1 Advanced reverb RV 7000

Hardware
Para la ejecucidn de la obra es necesario el siguiente material:
1. Controlador MIDI con teclado de piano por lo menos con tres octavas,
2. Interfase MIDI, un ordenador Macintosh con memoria ram no menor a 512 Mhz y
procesador G4.
3. Pedal de sostén, conectado al controlador MIDI.
Muestras de audio
1. La grabacion del sonido de un tridngulo.
2. La grabacion del sonido de un coro previamente procesada en el editor de audio Cool
Edit.
3. La grabacién de una marimba.
Realizacion, ejecucion y funcionamiento de la obra
Para lograr esta obra hay dos tipos de trabajo. Uno se realiza en vivo y el otro, se ha
hecho antes de la ejecucion.
Trabajo previo a la ejecucion.

1. Las muestras de audio fueron asignadas a los Samplers NN-XT.

2. Cada muestra es variada por medio de distintos reverbs.
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3. Se elaboran diferentes secuencias con los sonidos del tridgngulo asignado a un NN-XT.
Cada secuencia es elaborada con un Matrix Patter Sequencer.

4. Se busca que cada secuencia sea contrastante respecto a las demas en cuanto a altura y
ritmo.

5. En el secuenciador del programa, se graba una secuencia que contiene en diversos
canales, sonidos del tridngulo, sonidos del coro y de la marimba.

6. Se asignan muestras de audio de la marimba al controlador MIDI.
Trabajo en vivo.

Sobre las secuencias previamente grabadas, se disparan las secuencias que fueron
disefiadas en los distintos Matrix Pattern Sequencer.

Durante la cjecucion en vivo, se busca crear una atmdésfera creada por la superposicion de
las secuencias previamente disefiadas. Se busca hacer diferentes combinaciones en cada
interpretacion. También se disparan muestras del sonido de la marimba desde el
controlador MIDI.

Las variables modificables durante la ejecucion de la obra.

Las variables que se pueden modificar durante a ejecucién en vivo de la obra son las
siguientes:

1. Velocidad de las secuencias

2. Orden de disparo de las secuencias

3. Combinaciones de las distintas secuencias
4. Notas disparadas desde el controlador MIDI

El objetivo de la obra.

El objetivo de la obra consiste en crear diversas atmoésferas sonoras por medio de la
combinacién de diferentes secuencias. La combinacién de secuencias genera diversas
texturas. Se busca que dentro de estas textura haya contraste entre las diferentes
secuencias. Asimismo se busca que pueda haber diferencias en cada ejecucion de la obra.
Es decir, que nunca suene mds de una vez de la misma manera.
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V TRES PIEZAS PARA QUINTETO DE ALIENTOS

HISTORIA DE LA OBRA

® Pieza compuesta en el afio 2004 en la clase instrumento de Aliento bajo la citedra
del maestro Francisco Viesca y la colaboracién del Quinteto de Alientos de la
ENM

e Estrenada en la primavera del 2004 en la Escuela Nacional de Musica por el
Quinteto de Alientos de la misma institucién.

e Interpretada posteriormente por otros quintetos en Radio UNAM y en la Escuela

Nacional de Miisica.

ANALISIS

Descripcion general de 1a obra
La obra Tres piezas para quinteto de alientos esta conformada por los signientes

nimeros:

I Leonor
Il Procesion
Il Paz

Estas piezas, fueron concebidas para tocarse de manera continua sin interrupcion en el
orden establecido.

49




La obra Tiene una duracién aproximada de 7 minutos. Cada pieza estd dedicada a una
persona. La primera a Leonor Martinez Tort, mi tia abuela. La segunda In memoriam
Blanca Covarrubias Martinez y la tercera, a mi madre.

Estructura general de la obra.

Papel de la tonalidad en la estructura general

Las tres piezas de la obra conforman una unidad. Estas piezas guardan una relacién tonal
entre si. La tabla siguiente muestra la tonalidad de cada pieza.

NOMBRE DE LA PIEZA TONALIDAD
I Leonor Do menor
Il Procesion Fa menor- Sol mayor
HI Paz Do mayor

La tonalidad de cada pieza tiene una funcidn estructural en la obra. Aplicando un andlisis
a la obra se descubre que el orden de las tonalidades en las piezas constituye una
cadencia:

D0 menor / Fa menor / Sol mayor / Do mayor

I v v |

Esta cadencia conforma el cimiento principal en la estructura de la obra.
Papel del cardcter en la estructura general
El cardcter de los temas en las tres piezas.

El cardcter constituye un elemento importante dentro de la estructura de la obra. En
primer lugar, el cardcter de los temas en todas las piezas tiene un vinculo en comun: de
alguna manera todos tienen un aire similar al de la musica tradicional mexicana. Este
calificativo es sumamente amplio y diverso. No podria especificar exactamente con qué
tipo de misica de la tradicién mexicana tiene similitud esta obra. Algunos giros
melddicos tienen similitud con algunos de los cantos de la lirica infantil mexicana
transcritos y publicados por Vicente T. de Mendoza. Reconozco la similitud entre
algunos cantos de la lirica infantil mexicana y mis propias melodfas. Encuentro
semejanzas en el uso de ciertos giros melédicos, de algunas figuras de acompafiamiento,
las melodias nostalgicas cantadas en terceras paralelas, una sonoridad muy parecida a la
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de los organillos, etc... El trabajo de un etnomusicélogo serfa muy adecuado para poder
reconocer qué tipo de musica popular mexicana tiene mds influencias sobre mi musica,
ya que al componer, la mayoria de las veces no soy conciente de las misica que me
influencia. Asf pues, el cardcter de misica popular mexicana que estd presente en las tres
piezas da unidad a la misma.

En segundo lugar, el caricter de cada pieza es diferente. Este contraste entre las tres
piezas conforma una linea dramdtica general. Esto se muestra en el siguiente gréfica la
cual muestra el nivel de tensidn:

Primera pieza Segunda picza Tercera pieza

agitado triste tranquilo

Do menor Fa menor Sol mayor Do mayor

En la grafica se nota cémo el caracter de cada pieza tiene un papel dentro de la totalidad
del discurso. Entre el cardcter de cada pieza hay continuidad.
Anailisis de cada pieza.
Leonor
Forma
La forma de Leonor tiene semejanzas con la forma ternaria, ya que la seccién A, aparece

también al final. Dicha estructura se representa con el siguiente esquema:

A /A" /puente/B/C/puente/ A"’/ coda.
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Los temas

En cada seccion de la obra hay un tema diferente. En los ejemplos siguientes se muestran.
los diversos temas

Tema de la seccién A:

Tema de la seccion B:

molto espressivo mollo espressivo
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Tema de la seccion C:
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Instrumentacion

La textura de esta pieza estd constituida béasicamente por una melodia y un
acompafiamiento. En el siguiente ejemplo se nota como el fagote, el corno y el clarinete
hacen el acompafiamiento. El fagote toca las notas con funcién de bajo en tanto los otros
dos tocan las notas restantes de la armonia. La flauta toca la melodia del tema durante los
primeros cinco compases. Mientras tanto, el oboe hace un contrapunto En el compds 6, la
flauta y ¢l oboe intercambian papeles. El oboc toma la melodia del tema y la flauta
ejecuta los contrapuntos.
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En el siguiente ejemplo se nota cémo el corno intercambia papel con el fagote. Ahora es
el instrumento de metal quien realiza las notas con funcién de bajo. El fagote junto con el
clarinete, realiza notas de la armonia. Asimismo, abandona en momentos esta funcion
para hacer melodias en contrapunto respecto al tema principal, ejecutado por el oboe:
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Los recursos mostrados arriba, se utilizan con frecuencia tanto en esta pieza como a lo
largo de toda la obra, estos recursos son:

e Los temas divididos entre uno 0 mas instrumentos.

e Ejecucién de contrapuntos secundarios simultineos al tema.

¢ Intercambio constante de funciones entre los instrumentos.
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Procesion

Forma
La forma de Procesion es libre. La idea para estructurar esta forma fue tomada un de
canto responsorial. Un solista canta una letania y la gente que camina detras le responde

€n coro.

Letania / respuesta / letania / respuesta / letania / etc....

La forma de Procesidn se representa en el siguiente esquema:

A A"B B’ C/D (desarrollo de los temas A, By C)/ A” coda.

En la primera parte de la obra se exponen los temas. En la segunda hay un desarrollo de
los mismos. En la tercera, hay una reexposicién del primer tema y finalmente una coda.

Los temas y su desarrollo.

El primer tema:

Sordido

Tﬁ% /"'_"'\ ’

s, Fep aF 2N S oo~
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Durante la seccidn del desarrollo, este tema es el que tiene mds cambios. En el siguiente
gjemplo se muestra la cabeza del tema. En este caso los valores de octavo de la anacrusa
han sido aumentados. Se presentan con el valor ritmico de cuartos. Este fragmento del
tema aparece a manera dc¢ imitaciones. Se percibe primero la entrada del fagote, después
el corno, el clarinete y por dltimo la flauta.
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En el siguiente ejemplo, se muestra otra variacion del mismo tema. La flauta y el oboe
interpretan la melodia principal, en tanto el resto de los instrumentos realizan figuras de
acompafiamiento:

solo col.Ob,
50 E - o~ .
4y =N YT T b e =
51 — E w oL i i t Fr ey —— 1 i ' s
1 T 1 - 1 | — T T 1 hi For) 18 ¥+ T T | ol T 3 L 1 1 r -
I - = t W o e 1 . 1 =
Py s T i | — 1 T T T 11
l!) T T =)
e, " -
e e e B
. } o o e i
T T
i
+
o —
1 T I
P e e e ot
— I ™ e
— ; T .
— O
—  — }
G e — T — I
z " T il r . L2 r
% — y
! L
l o
I N I J PR o -
; 1 ¥ ¥ ol ro , H r—f f
1 2 f t f i j f i + 7
X 7 T { = ; } } : ] t ;i
$—4F x 1 + A 2 i f

Esta idea musical no aparece mucho durante la seccion del desarrollo. Esta melodia es
armonizada a manera de un coral inmediatamente después de su apariciéon. Lo mismo
sucede con el tercer tema:
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Textura

En esta picza aparecen varios tipos de textura. A veces por separado y a veces
interactuando. A diferencia de los otros nimeros del ciclo, esta pieza tiene fragmentos
donde hay polifonia. Como se muestra en el siguiente ejemplo, las voces son totalmente
independientes unas de otras:
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En esta pieza también es muy recurrente la textura que imita un coral con disposicién de
texto sildbica. Aqui, cada instrumento toca una nota del acorde de la armonia
correspondiente. Todas las voces realizan el mismo ritmo o ritmos similares, y son
conducidas con la mayor independencia posible entrc cada cambio de acorde:

2
2 — e, —— :"‘“\ Vi
r - T - aft . - o, i S LS v
B A T Y T T 1 i (3 W 1| | Y | —— 1 1} | I . gy e t’ = ra)
I o S T R | 1 T 1 1 +y | 1 17 T 1 T i 1 - | 1 A 1 1 1 I} 1 r 3 r=3
b o Wi y A 1 T Ll A h 2 | — 1 T —— ) — 1 b T T y - 1 1 AN — ’ A
Nl IF T L= 3 Lt § Brar A 1. I  S— L T e T L= 3 i 1
o, N~
4O 1 ! N | / [ — p— | £ -
1 Ls] T - 41 T 1 D L} ] 1 1 T1EE 1 T 1 3 1 1
Tz r 3 r 1 [ By | i . T ol T P T ) 1 T T 1Ay 1 1 14 [ ) T | "—
i ol T 1 1 r AR 1 )l y /- i il T T 1 r A A= i i A - A A A
T T 1 1 2 W 1 W 52— 1 T 1 T 1 s A —, L= 1 r L W
F 1 T = ¥ o = e ?
. id = f | = i /
potano
y T L2] T n L] (31 =§ i
T s T T T [ ) 1 T 1 v 2 1 T ] T T 1
1 3 T 1 1 ¥ A 1 T 1 r A 4 T A 1 ¥ A 1 1
;_ 1. s .I 'I L) = T 2 i N (JL .' L= 3 d ka? 3 (JI 1
= £ [~
L—
- fF = f | == N i T —m P
Th | =l Y [} ] - s r [n ¥y //
A I r . T r i |l % 2 & T =l | o I 1 - 3 B r
1 H ¥ H T F 1 T T F ) T ¥ AN /A ry
— L — i T ;o I T 1 1 L L =)
T ot ) 1 " s r 2 4 T ]
e £ F 3 7= ]
L — k. - |[ = i 0 ! ! ) T L 3 )

La textura determinada por melodia y acompafiamiento también se usa en esta pieza. Se
distingue en el compds 59 citado previamente.
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Paz
Forma

La forma de Paz, se representa en el siguiente esquema:

introduccion /A/B/A7TC C/A”/coda

Como puede notarse, esta estructura es muy similar a la de un rondeau.

Temas

Cada seccién contiene un tema 6 un grupo de ideas. El tema de la introduccion, es el
mismo que sc utiliza en la seccion A:
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La idea melddica principal de la seccién B comienza en el compas 36 interpretada por el
oboe, y en el compas 40 esta melodia es continuada por la flauta hasta el segundo tieimpo
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El tema de la seccion C

En esta seccién hay una idea contrapuntistica y no un tema en particular. No es facil
distinguir un tema principal ya que cada linea melddica tiene la misma importancia que
las demas:
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Textura

En Paz, 1a mayor parte del tiempo existe una textura homofénica. Se trata de melodia y
acompafiamicntos muy variados. En ocasiones estos acompafiamientos son contrapuntos
secundarios que no llegan a ser muy independientes de la melodia principal. Esto ocurre
as{ a excepcién del ejemplo citado arriba, donde bdsicamente se distinguen dos voces
independientes entre si (El oboe y ¢l clarinete interpretan casi la misma linea melédica en
tanto la flauta es independiente de estos).

COMENTARIO PERSONAL

Semejanza con el timbre del organillo

En esta pieza he buscado bastante hallar la similitud de la sonoridad del quinteto de
alientos con la de un organillo. No se ha intentado imitar a este instrumento, mas bien
evocarlo. Esto se ha conseguido no sélo haciendo uso de los recursos de la
instrumentacién. El cardcter de los temas, principalmente de la primera y la ultima pieza
pueden también evocar un recuerdo del organillo.

De la Nostalgia.
Las tres piezas dc csta obra estin inundadas de nostalgia. Deben ser interpretadas con

este caracter, El sonido del organillo en la alameda central me ha inspirado gran parte de
la primera pieza. Las fotos en blanco y negro de mi abuela, en los afios diez y veinte,



también. Siempre me ha gustado escuchar las historias de los viejos. De mi tia Leonor,
por ejemplo. Sobre todo las historias de su nifiez. Los recuerdos de la infancia de mi
abuela y sus hermanas eran sumamente nitidos cuando ellas los contaban. Al escucharlos,
se percibia una nostalgia profunda en sus voces y miradas.

Esta obra, es mis o menos eso... un relato lleno de nostalgia. Un viejo que recuerda
nitidamente su infancia.
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VI DEL. AMOR
VINETAS

DATOS HISTORICOS

e QObra escrita entre enero y mayo del afio 2004.

e Obra ganadora del VII Concurso Nacional de Composicién Coral convocado por
el Sistema Nacional de Fomento Musical del FONCA en al afio 2004

¢ Estreno el 18 de Noviembre en la sala Blas Galindo a cargo del Coro de Camara
del CENART.

e Interpretacién de la obra el dia 25 de febrero del 2005 a cargo del Coro de
Madrigalistas de Bellas Artes, en la sala Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas
Artes.

¢ Interpretada en varios escenarios de la ciudad de méxico a cargo del Coro de
Cémara del CENART

e Interpretada durante la gira del Coro de Camara del CENART a Bélgica y Francia

en diversos escenarios de estos paises durante el afio 2005.

ANALISIS
Descripcion de la obra

Del amor, es un ciclo de cinco piezas para coro mixto a cappella. El texto es de la poetisa
chiapaneca Elva Macias. Los titulos del ciclo de poemas y de los poemas escritos por
Macfias, corresponden a los titulos de la obra musical y de las piezas respectivamente.
Estos nombres son los siguientes:

Copla de amor feliz
Instintivo
Funesto
Freudiano
Trovadoresco
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Las piezas conforman una unidad. Deben ser interpretadas en el orden propuesto. Dicho
orden corresponde al que la poetisa dio a los poemas dentro de dicho ciclo.

El poema de Elva Macias

El ciclo de poesias Del amor, Vifietas, de Elva Macias, es publicado por la UNAM en su
libro de poemas titulado IMAGEN y SEMEJANZA ¢én el aio 1982.

A continuacién se cita el ciclo poético de Elva Macias:
DEL AMOR

Vifietas

COPLA DE AMOR FELIZ

De tanto rodar las tierras
corazon de marinero,
por {In te amarr6 el amor
por los caminos del sur
vamonos, alld te quiero.

1
INSTINTIVO

Me seduce
como la flor
al insecto:
en el color
purisimo,

el secreto.

I

FUNESTO

Tus ojos,

victimas que guardo

en la dnica arista del recuerdo
que atin tiene sol, agua y envidia.
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IV
FREUDIANO

Una noche después

sofié que eras mi padre,

reclinabas tu cabeza en mi regazo

y eras también mi hermano,

como en un dbaco

pasabas las cuentas de mi gargantilla
colmando las arcas de la emotividad.
iMea culpa!

Vv

TROVADORESCO

La luz reprende

al amor intocable,
trradia en sus pupilas

el acecho,

se agosta en trigo

y en las aves duerme,
como la siesta del gentil,
su gala.

El texto y su relacion con la misica.

El ritmo y la acentuacion

Los versos de cada poema del ciclo tienen por si mismos ritmo y sentido musical. Esto
aporta personalidad a cada poema. Se ha decidido conservar dicho ritmo en la maisica.
Para lograr esto, se ha rcalizado una trascripcién textual del ritmo de cada poesfa. Una
vez teniendo esto cn notacién musical, se ha procedido a escribir la melodia y definir la

armonia.

En la segunda pieza, al igual que en la cuarta, el texto se repite varias veces. Sin
embargo, siempre se ha cuidado que las silabas acentuadas de cada palabra permanezcan
asi dentro dc la misica, basicamente ubicando éstas en los tiempos fuertes del compds o
dandoles valores ritmicos mds largos. La acentuacién correcta de las palabras dentro de
la miisica es de gran importancia, ya que de no suceder asi, se pierde por completo la

personalidad ritmica de las palabras.
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El significado de las palabras y las frases en relacion con la miisica.

Para enfatizar algunas frases o palabras, he dado a estas una musicalizacién peculiar de
acuerdo con el significado del texto . Por ejemplo.
Al analizar la primera poesia:

COPLA DE AMOR FELIZ

De tanto rodar las tierras
corazén de marinero

por fin te amarrd el amor
por los caminos del sur
vamonos, alld te quiero.

He notado una cita textual de la cancion guerrerense Por los Caminos del Sur, por lo que
he dado a esta frase asimismo la cita textual de la melodfa de la misma cancién a los
bajos. No siendo asi para las sopranos (donde la melodia se harfa mds notoria). La cita es
discreta, descargada de énfasis, al igual que sucede en la poesia.
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En la segunda poesia:
INSTINTIVO

Me seduce

como la flor

al insecto

en el color purisimo,
el secreto.




Aquello que seduce es la flor por lo que cada vez que se pronuncia esta palabra, he
dotado al acorde muchas notas ajenas al mismo que aportan la sensacién de color. He
intentado pues, dibujar una flor musicalmente, cada vez que se pronuncia esta palabra.
En la misma pieza, al pronunciarse la palabra secreto, la misica es discreta y en un matiz
muy piano. De tal manera que pareciera que el coro le cuenta un secreto al publico.

Otro ejemplo notorio y muy importante dentro del discurso musical, estd en la dltima
pieza, correspondiente al dltimo poema, Trovadoresco, cuyo primer verso dice:

“La luz reprende (...)

En este caso, al pronunciarse la palabra Luz, el acorde de sensible de Sol mayor: Fa
sostenido disminuido, que ha aparecido a lo largo de dos piezas de manera insistente,
finalmente es resuelto al pronunciarse esa palabra. De tal manera que, en dicho momento,
se crea una sensacion de paz, de luz y descanso.
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El lenguaje de las piezas.

Las piezas del ciclo Del amor, estan escritas en lenguajes musicales diferentes. Mas
adelante se tratard a detalle cada una de ellas. A continuacidn se presenta una tabla
comparativa donde se describe de manera muy breve el lenguaje musical utilizado en
cada pieza.
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NOMBRE DE LA PIEZA

LENGUAJE

DESCRIPCION GENERAL
DEL LENGUAJE

Copla de amor feliz

Tonal

Armonia tradicional. Uso de
acordes utilizados en la
miisica del siglo XVII

Instintivo

Tonal-modal

Mezcla de tonalidad con
modalidad. Uso de acordes
con muchas notas de color
anadidas.

Funesto

Polifonia modal con
cromatismos y efectos de la
voz hablada

Lineas melédicas modales
con alteraciones cromaticas.
Aunado a esto efectos de la
voz hablada.

Freudiano

Ritmico

Uso de la voz no entonada
realizando diversos ritmos.

Trovadorezco

Tonal

Armonia tradicional. Uso de

acordes utitizados en la
muisica del siglo XVIII

Estructura general

La estructura del texto ha gestado la estructura de la obra musical. El ciclo de cinco
poemas escritos por Macias da estructura a la obra. Cada poema genera una pieza
musical con el mismo nombre. El contenidp de cada poesia determina el cardcter de la
musica. Cada una representa una faceta del amor. Asimismo, cada poema es muy
caracterfstico y se diferencia de los demds, no obstante, todos conforman una unidad. Se
ha buscado lograr lo mismo en la obra musical donde, cada pieza es muy distinta respecto
a las demads, no obstante, todas guardan algo en comiin y conforman una unidad sélida.

El papel de la tonalidad en la estructura general,

Para lograr que las cinco piezas conformen una unidad sélida, se ha recurrido a la
tonalidad como principal medio estructural de la obra. Es decir: la tonalidad de cada
pieza guarda una relacidn ldgica respecto a las demds. Aunque algunas piezas no estdn
escritas en un lenguaje tonal, se hace énfasis en una nota y esto, tiene un significado tonal
dentro del contexto de toda la obra. En la siguiente tabla, se muestra esta relacion entre
las piezas.



NOMBRE DE LA PIEZA TONALIDAD, NOTA O SONORIDAD MAS
IMPORTANTE.

Copla de amor feliz Sol mayor

Instintivo Enfasis en la nota Re y el acorde de Re
mayor

Funesto Enfasis en acorde de Fa sostenido
disminuido

Freudiano Enfasis en acorde de Fa sostenido
disminuido

Trovadoresco Sol mayor

La tabla anterior nos permite ver que la tonalidad, nota o acorde mas importante de cada
pieza guarda una relacién respecto a las demds. El siguiente esquema muestra cémo los
acordes principales de cada pieza tiene una funcién estructural. Segun un andlisis
estructural de la obra, podemos ver cémo estos acordes estructurales conforman una
cadencia que comienza y termina en el mismo tono: Sol mayor.

Sol mayor / Re mayor / Fa sostenido disminuido / Sol mayor

1 v vl I

La obra Del amor es un trabajo tonal a pesar de que algunas de sus partes no estdn
escritas en un lenguaje de esta indole. La obra Del amor es tonal porque la l6gica de su
estructura estd construida a partir de un principio tonal muy bdsico: una cadencia I/ V/ 1.
La estructura de la obra funciona gracias a esto. Comienza y termina en el tono de Sol
mayor. Todo lo que estd en medio guarda una relacién con este tono. Instintivo hace
mucho énfasis en la nota Re y culmina en un acorde de Re. Funesto y Freudiano, hacen
mucho énfasis en la nota Fa sostenido 6 el acorde de Fa sostenido menor, el cual es el
séptimo grado en la tonalidad de Sol mayor.

Modulacion de lenguaje dentro de la obra.

Dentro del desarrollo de la obra Del Amor existe una modulacion de lenguaje. Por este
concepto se entiende el cambio gradual de un lenguaje musical que se puede dar dentro
de una sola obra musical. Asi como existe el recurso de la modulacion tonal, el cual
permite el transporte muchas veces gradual de una tonalidad a otra dentro de una obra
musical, propongo el principio de modulacion de lenguaje, el cuval tiene la funcién de
llevar al escucha de un lenguaje a otro dentro de una misma obra. La modulacién tonal
ocurre sin interrupcién de la misica. Sin embargo, en la propuesta la modulacion de
lenguaje no ocurre dc la misma manera. Hay pausas entre cada pieza: cada una se
encuentra escrita en un estilo diferente, de tal manera que el cambio de lenguaje no
sucede de manera continua. Aunque hay factores que facilitan el transito de un lenguaje
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a otro, cada uno estd sustentado por el anterior . La aparicién de cada nuevo elemento
resulta 16gica y no ajena o fuera de lugar en la obra. Cada pieza, es de alguna manera la
preparacion para la siguiente. Hay elementos propios de cada lenguaje que se van
introduciendo gradualmente. Por ejemplo, las disonancias ad libitum son introducidas por
primera vez de manera muy discreta por la cuerda femenina en la segunda pieza.
Instintivo:

t.a nota még alta que pusda
cemter s enlonmcidn determirmda
I

V4
S—y . z l

4 ! -
flor flor
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antar gin entonacién determinady

co-mo la flo__ co-mo ln co-mo la flor al In - sec - to

arese, poce a poco al... ..

8¢ e al m - omee - 10 co ~mo la flor co - mo la

Estas disonancias dan paso a otras disonancias subsecuentes de la tercera pieza. En dicho
nimero, encontramos mds disonancias y existen atn mds en la cuarta pieza. La
introduccién de elementos musicales “no tradicionales” ocurre de manera gradual y
continua. Esto ocurre en aumento conforme va avanzando la obra, es decir, en
correspondencia al nimero de pieza. En cada una hay algin recurso musical que es
novedoso dentro de la misma obra. Dicho elemento, o recurso, de no haber sido
introducido previamente por otro menos disonante, sonaria quizds fuera de lugar, o
causaria un efecto demasiado estridente en el escucha. Lo cual no es el objetivo buscado
dentro de la pieza.

El papel de los temas, el cardcter y la textura. en la estructura general

Dentro de la obra Del amor hay una semejanza muy grande entre la primera y la tdltima
pieza. Esta similitud comprende elementos como: tonalidad, textura, tematismo, caracter
y textura.

Hay un tema importante en la estructura de la misma. Se trata de la melodia que cantan
las sopranos en la primera pieza:
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La melodia es armonizada con los mismos acordes en las dos piezas. Esto la hace mds
reconocible.

La primera y la ultima pieza se encuentran en el tono de Sol mayor. Esto juega un
papel importantc dentro de la estructura global. Este hecho es reforzado con el resto de
los elementos mencionados arriba. La textura, en ambas piezas, es homofénica y el
texto estd colocado de una manera sildbica.

Esta combinacién de elementos no se da en ninguna otra pieza excepto en la
primera y la dltima. Es por esto que dicha sonoridad es muy reconocible para el escucha
y la asociacién consciente o inconsciente de la primera y la Gltima pieza forzosamente se
dard. La asociacién permitird al escucha cerrar un ciclo. Al escuchar después de un
tiempo, una pieza muy semejante a la primera, el escucha une estos dos puntos
considerando como parte de una unidad todo lo que hay entre ellos. Esto es parte del
Principio del cierre, propuesto por de psicologia de la Gestalt.

Anadlisis y comentarios sobre cada pieza.

A continuacién se hablard inicamente de los aspectos mds relevantes de cada pieza.
Copla de amor feliz

Esta pieza debe ser interpretada con un aire de nostalgia y tranquilidad. Atn cuando el
titulo califica a la copla como feliz, la musica estd inundada de una tranquila nostalgia.
Cada voz tiene la misma importancia. Se debe buscar la sonoridad mds homogénea
posible, tal y como lo indica la partitura.

La forma de esta pieza es unipartita, su textura homfénica y la distribucién del texto
sucede de manera sildbica. Es una pieza cuyo “encanto” radica en la sencillez.
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Instintivo
La forma de esta pieza es libre. Esta estructurada con base en el desarrollo de los motivos
ritmico-melédicos y de las “imégenes” que presenta. Cada uno de ellos esta asociado a

un texto especifico.

El primer motivo importante que se desarrolla es el siguiente:

Me se - du - «ce

Este motivo que se presenta en monodia al principio, se llega a desarrollar formando as{
parte de estas imitaciones:
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Estc motivo tiene dos partes: un tresillo y un acorde. Llega a desarrollarse hasta el
siguiente punto:
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La segunda parte del motivo, es decir ¢l acorde que acompaiia a la palabra flor continia
su desarrollo por separado hasta dar paso a una breve seccién de textura homofénica:
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El acorde final que aparece durante los tltimos cuarto compases es producto del
desarrollo de este acorde. De igual manera ocurre con todo el pasaje cuyo texto es e/
secreto.

71




Funesto

Esta pieza combina elementos de varios lenguajes musicales. La voz hablada usada como
un recurso para crear una atmoésfera y la polifonia modal con alteraciones cromaéticas
suenan simultineamente. La simultaneidad de estos recursos es el rasgo mads
caracteristico de la pieza.

Acerca de la modalidad cromdtica.

La modalidad cromdtica es el término que propongo para denominar el lenguaje usado en
esta pieza. Diche lenguaje es el resultado de la unién entre la modalidad usada en el estilo
polifénico de Palestrina y la armonifa cromatica usada por Wagner, y Scriabin entre otros
compositores.

En una escala modal se pueden cambiar ciertas notas por otras cromadticas, siguiendo las
“reglas” o la usanza de la armonfa cromatica. Tales principios se explican en el tratado de
armonia de De Sanctis.

Freudiano

Esta pieza hace uso principalmente de un lenguaje ritmico. Su rasgo fundamental es la
voz no entonada. Al comienzo de la pieza un solista recita el poema completo sobre el
acorde de Fa sostenido disminuido que canta el resto del coro. La escritura de esta parte
ha constituido el reto mas grande cn cuanto a notacién musical en toda la obra, ya que
esta manera de escribir es totalmente novedosa, o al menos no he visto su uso en obras de
algun otro compositor.

El solista marca la pauta para las entradas del coro por medio del texto que recita.
Los silencios en su texto estdn determinados por palabras o fragmentos de palabras que
no se declaman en voz alta, pero si se piensan en voz baja. (palabras entre paréntesis).
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Para mejor comprension del ejemplo citado, se recomienda ver la partitura de la obra
leyendo las instrucciones para su interpretacion.

Otro reto dentro de esta pieza ha consistido en entonar nuevamente al coro después
de hacerle recitar por mucho tiempo pasajes sin entonacién.
Al mismo tiempo el reto ha residido en mantener presente en ¢l escucha la nota fa
sostenido asi como el acorde de Fa sostenido disminuido, el cual resuelve finalmente al
acorde de Sol mayor en la dltima pieza.
Estos dos retos han sido resueltos de la siguiente manera:
Solamente los bajos hacen uso de un diapas6n durante la pieza entonando asf la nota fa
sostenido. Esta nota se canta por los bajos en tanto el resto de las voces recitan sin
entonar arriba de esta nota.
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Posteriormente el resto del coro serd capaz de entonarse escuchando el fa sostenido
cantado por los bajos.

Trovadoresco.

La pieza Trovadoresco cierra el fin del ciclo Del amor. Esta escrita en el tono de Sol
mayor. Como se ha explicado anteriormente, es la misma tonalidad de la primera pieza y
también guarda similitud con ésta en cuanto a melodismo, armonizacién, textura, caricter
y disposicién del texto.

Esta pieza comienza de manera muy similar a Freudiano: se construye un acorde
de fa sostenido disminuido poco a poco. En Freudiano este acorde nunca se resuelve: el
acorde da parte del carcter tenso de la misma. En Trovadoresco, por el contrario, este
acorde disminuido con funcién de séptima de sensible, finalmente es resuelto en un
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acorde de Sol mayor con funcién de ténica. El oido del escucha se relaja. El cardcter de
la pieza es muy tranquilo y gozoso. Es el final de toda la obra.

OPINION PERSONAL

Esta obra estd fuertemente influenciada por las obras del compositor César Tort. En sus
ciclos de obras para nifios titulados Conjunciones y Concordancias, hay varios elementos
de escritura musical que fueron retomados en mi pieza.

El impulso que el coro de Camara del CENART bajo la direcciéon de Gerardo
Rabago, ha dado a esta obra ha sido bastante favorable. Hasta el momento , esta es la
obra de mi autoria con mayor nimero de interpretaciones hasta la fecha.

Me ha dado gusto que en ciertos auditorios la obra ha sido del agrado de los nifios.
Quizés porque el coro grita, hace sonidos extrafios. He procurado mantener la atencién
constante del piblico durante la interpretacién de la obra. Considero que esto ocurre por
medio del contraste constante dentro de la misma. Su aceptacion por parte de los
infantes, publico que se distrae ficilmente, me hace pensar que quizas esto fue logrado en
alguna medida.

Esta obra fue compuesta por dos razones. La escribi con la finalidad de inscribirla
al concurso de composicién de musica coral. Asimismo, le he compuesto para responder
una pregunta muy personal:

. Qué es el amor?

Hay cuestiones que no ticnen respuestas concretas. Sin embargo, la misica tiene el poder
de hacer que las comprendamos.
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VI AUTOBIOGRAFIA

En el siguiente capitulo, se habla tinicamente de los datos autobiogréficos que de alguna
manera son relevantes en relacion al trabajo musical que presento con motivo de mi
titulacion.

INFANCIA

El método Tort

Comencé mis estudios de misica a los cinco afios de edad en el Instituto Artene A. C.
Lugar donde cursé mis estudios musicales a través del Método Tort. Estudi€ ahi por 7
anos.

El método Tort, por sus caracteristicas, me dio la oportunidad de estar familiarizada
con la ejecucién de diversos instrumentos de percusién. Algunas de las obras del método
Tort, estdn escritas para un ensamble de coro y orquesta de percusiones. Esto sucede asi
desde los primeros grados del método.

El método Tort, asimismo, tiene obras corales e instrumentales en las que el nifio lee
musica en notacién no convencional. Es decir, la misica que no se escribe con notas ni
pentagramas. Estar familiarizada desde nifia con dicha escritura, me ha permitido
componer obras que se manifiestan de la misma forma. El contacto con estas obras, desde
la nifiez, me ha permitido ahora escribir pasajes con dicha notacién en la obra Del Amor.

El contacto a muy temprana edad con la misica del método Tort, también me
permitié desarrollar un gusto y gran interés por la musica folclérica mexicana. Varios
aspectos del método Tort estdn basados en el folclor mexicano. Especialmente la
literatura, la cual retoma textos de la lirica infantil mexicana.

El maestro César Tort, (autor del método), también ha tomado como modelo para
construir sus instrumentos algunos de los que se utilizan en el folclor mexicano. Por
cjemplo, ha adaptado instrumentos como el arpa jarocha, la marimba chiapaneca, el
teponaztle, el huéhuetl, etc... para que, dichos instrumentos tuviesen fines didicticos y
pudiesen ser tocados por los nifios en el aula de clases.

Asimismo, el maestro Tort, dentro de algunas piezas, hace uso de algunos motivos
musicales propios del folclor. Por ejemplo, en la pieza El pequefio huasteco, se
encuentran incluidos ritmos del huapango interpretado en la huasteca.

La familiaridad con los temas musicales, que recuerdan algunas piezas del folclor, asi
como el contenido de los textos y los timbres que escuché durante toda mi educacién
musical en la infancia en el Instituto Artene, me hicieron desarrollar un interés por la
musica folclorica de mi pais. Gracias al tipo de educacién musical que he tenido en la
infancia, escucho musica folclérica mexicana de tal manera que, cste gusto e influencias
se ven reflejados asimismo en mi escritura.
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No me propongo hacer miisica que suene intencionalmente a folclor. Mi familiaridad con
dicha musica es bastante, por lo que en ocasiones, las influencias brotan de manera
natural en el papel cuando escribo.

JUVENTUD

La expresividad y comunicacién con el publico.

A los catorce afios de edad, comencé a tomar clases de piano con la maestra Silvia Ortega
de Tort , siendo su alumna por 6 afios. Ademas de brindar desde el comienzo de mis
estudios pianisticos una educacién sélida y profesional en dicho instrumento, la maestra
Tort, tuvo la gran sensibilidad y talento para poder guiarme profesionalmente. A través
de sus clases y la experiencia en el piano en dicho periodo, pude descubrir mi vocacién
de musico.

Silvia Tort pudo lograr, de alguna misteriosa manera, que yo me abriera y pudiera
expresarme musicalmente frente al publico sin temor en lo absoluto y en plenitud de
goce. Entonces, comencé a escribir mis primeras piezas musicales, y las interpretaba yo
misma durante los recitales que ella organizaba. Frecuentemente pude descubrir el efecto
que producia en mi la experiencia de tocar mi propia misica en varios escenarios.

En ese entonces, mi mundo expresivo musicalmente se reducia a lo que yo podia tocar en
cl piano. Sin embargo, no es muy distinto a lo que hoy dia en mi examen presento al
publico en mi examen profesional. El sentido que me mueve a hacer sonar la musica, es
el mismo.

Las primeras piezas que escribi fueron regalos a personas queridas. Tocaba también,
para obtener goce y para hallar consuelo. Definitivamente creo y sostengo que la
expresién emotiva sana al ser humano. Asimismo, encuentro cémo la creatividad dirigida
a trabajos artisticos, disminuye nuestros impulsos destructivos para con los demds y para
con nosotros mismos. En este periodo comencé a descubrir la capacidad de sanacién que
tiene la musica.

Las Clases de teatro con Carlos de Pedro

A los 19 afios tomé clases de teatro con el profesor Carlos de Pedro a lo largo de un afio.
El profesor de Pedro trabajaba entonces con un grupo aproximadamente de 6 a 10
adolescentes. Su enfoque hacia la disciplina teatral me ha influenciado fuertemente hasta
hoy. En ocasiones, ¢l profesor nos lefa textos que €l mismo escribfa. Entre otras cosas,
nos decia que la misién del actor es la de abrir con fuertes impresiones los corazones
sellados del piiblico.

Por lo general, la sensibilidad de las personas se mantiene cerrada. Para poder trabajar
y funcionar en nuestra cultura, hemos aprendido a bloguear nuestra sensibilidad. No es
bien visto lorar en el trabajo, ni refr a carcajadas. Las emociones y las ideas inexpresadas
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permanecen encerradas. A veces olvidadas, viven en el inconsciente y permanecen en la
memoria del cuerpo.

El artista, que en parte se comunica con el inconsciente del espectador, tiene la capacidad
de hacer brotar lo encerrado, lo aparentemente olvidado que s6lo siendo expresado, sera
purificado. Despertar su dormida conciencia. Aturdida y controlada por los medios
externos. Despertar la capacidad de reflexién y de fantasfa en el espectador.

Por influencia de las clases con de Pedro y de Silvia O. De Tort, hoy dia conservo los
siguientes principios cuando escribo musica.

Una de las misiones primarias de mi obra es comunicarme con el ptblico. Siendo asi,

me resulta seductor y prioritario poder impactarlo, 6 conmoverlo. Comunicar mi visién
sobre la vida. Compartir el goce, y otras emociones. Mostrar. Dejar en ¢l aire los sonidos
sabiendo que cada persona lo recibird de manera muy distinta. Muchas veces, el mensaje
que la musica transmite no tiene efecto en la conciencia. Este lenguaje en gran parte
tiene cfectos en el “subconsciente” de los individuos.
Aunque la masica no le diga a las personas lo que me he propuesto comunicar, al menos
habra hecho un ejercicio de escucha y se habra podido abrir a percibir algo distinto. Esto
es positivo. Hay que aprender a escuchar cosas que no nos son familiares. Avn fuera de la
musica. Aun cuando no comprendamos, humanamente debemos escucharnos unos a
otros.

LA FACULTAD DE PSICOLOGIA

A los 18 afios, terminando el bachillerato, comencé a estudiar psicologia (sin dejar nunca
mis estudios de piano). Audn cuando s6lo estudié la mitad de esta carrera, los
conocimientos adquiridos me han sido utiles para conocer un poco a cerca de c6mo
funciona la mente humana en el terreno de la percepcion.

Esto me ha sido muy util a la hora de componer musica. Por ejemplo, el conocimiento
de la teoria de la Gestalt, me ha brindado ideas para elaborar algunas de las estructuras de
mis obras. Algunos ensayos de Carl Jung tal como la obra “El hombre y sus simbolos”,
me han inspirado a buscar arquetipos sonoros, que al ser incluidos en la misica, pudiesen
legar al inconsciente de las personas, sin importar su cultura.

Asimismo, cabe mencionar que tras haber iniciado mis estudios en psicologia,
realmente me di cuenta de que la misica es mi verdadera y mas fuerte vocacién hasta
ahora. Siendo asi y convencida dec esto, abandoné dicha carrera, que dicho sea de paso,
nunca me gusto.

LOS VIAJES EN BICICLETA.

El trabajo duro es como subir una cuesta.

Siempre me ha gustado realizar algin deporte. Dicho quehacer influencia de cierta
manera mi musica.
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En 1998 realicé mi primer viaje en bicicleta, dentro del programa Vamonos Rodando en
compaififa de 16 compaiieros. Dicho programa tenia como objetivo hacer una campafia
contra el VIH/SIDA. Recorrimos 2, 000.Kms. Desplazidndonos diariamente un promedio
de 80 Kms. Desde Culiacdn, Sinaloa hasta México D.F. por la carretera costera. Cada dia
llegdbamos a un pueblo distinto y en cada uno ddbamos platicas de prevencién contra el
SIDA.

En 1999 hice mi viaje més largo hasta ahora. Atravesando los E.U. de costa a costa,
desde la ciudad de San Francisco, California, hasta Washington D. C. Recorri as{
aproximadamente mas de 5, 800 Kms. Avanzando diariamente un promedio de 144
Kms. (90 millas). En un programa llamado Bike Aid de ayuda a comunidades
desfavorecidas, en compaiifa de 15 compafieros, realizdbamos diversas tareas de ayuda
social cada fin de semana en un lugar distinto.

La experiencia de estos viajes, a la vez que ha marcado mi personalidad, ha tenido un
efecto en mi manera de hacer musica. En estos viajes mi espiritu y mente aprendieron
“la resistencia” . Con esto quiero decir, la capacidad de realizar una tarea ardua por un
tiempo prolongado 'y, aprender a disfrutarla, ya que de no ser asi, no es posible
realizarla.

En realidad creo que puedo escribir musica durante mas de 10 horas seguidas, porque
mi mente y cuerpo han aprendido esto, estando por ejemplo mas de 10 horas pedaleando
en un sordido desierto 6 cn un llano inmutable, o a través de un calor verdaderamente
insoportable acompariado de moscos, buitres, sed y otras incomodidades.

La obra Voces Oaxaquefias, la he realizado en menos de dos meses, csto me ha
requerido trabajar casi sin pausa y no dormir durante 48 horas casi seguidas. Esto no
hubiese sido posible, si yo no conociera a través de un deporte como este, los limites de
mi cuerpo y mente,

Durante los viajes de bicicleta, descubri que después de pedalear por horas, a veces,
liega un momento en el que cuerpo y la mente llegan a su limite. Después de eso, uno
decide seguir pedaleando...entonces, el limite s¢ desvanece y ya no existe. El cuerpo y la
mente pueden dar mucho mds de lo que quizds pensamos que son capaces. El ““ No
puedo” en la mente y cuerpo se convierte en algo sin mayor importancia. Lo dificil es
saber reconocer el verdadero limite.

Gran parte del trabajo del compositor se parece al de un deportista. La disciplina,
técnica y constancia son absolutamente necesarias. Uno puede fortalecer estos aspectos
indirectamente, realizando un deporte.

Recuerdo que , en los viajes de bicicleta uno pedalea en un dia alrededor de 10 horas,
por ejemplo, llegando al sitio de dormir casi de noche. Al dia siguiente hay que
levantarse en la madrugada y repetir lo mismo y después, lo mismo, lo mismo....
aparentemente lo mismo. Después de quince dias uno empieza a descubrir los detalles
que hacen las cosas diferentes.

Creo, que de alguna manera pude mantenerme sicndo alumna de José€ Sudrez por mas
de cuatro afios gracias a esta capacidad adquirida en estos viajes. Sudrez, maestro de
contrapunto y armonia en un principio, me ha requerido hacer diariamente ejercicios de
contrapunto y armonia aparentcmente tediosos y muy largos. La capacidad de vencer el
cansancio la cual adquiri durante estos viajes mc ha permitido tener algo de paciencia y
voluntad para entrenarme de manera constante y larga en las materias de contrapunto,
armonia, fuga y formas musicales con dicho maestro.
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Toda actividad extra musical, al igual que estos viajes, nutre ¢ influencia los trabajos que
realicemos. Los limites entre las diversas actividades que efectuamos en la vida, son
ilusorios. La musica que hacemos, al igual que nuestra mirada, son el resultado de
absolutamente todo lo que somos.

LA ESCUELA NACIONAL DE MUSICA

Dentro de la Escuela Nacional de Misica tuve la suerte de tomar clases de piano con el
maestro Aurelio Leén P. El andlisis que haciamos en clase de las piezas que se
interpretaban ha sido de muchfsimo valor para mis estudios. La idea de conduccién de
las voces interiores en los acompaiiamientos de los valses de Chopin, me ha servido
como modelo y punto de partida para desarrollar algunas ideas musicales. Los
acompafiamientos de las piezas del ciclo Semanita viva estan elaborados de manera muy
parecida. Asimismo el andlisis de algunos preludios de Scriabin, asi como de varias
obras de Bartok, ha sido de gran utilidad para poder estructurar algunas piezas. En la
clase de Ledn, comencé a entender como estd hecha y por qué funciona la musica que
estoy interpretando. En las partituras de los grandes compositores, cada nota, pasaje 0
gesto musical tiene una funcién y por ende un significado. Tocando el piano, se aprende
a escribir para otros instrumentos. Inclusive, se pueden comprender cuestiones de
orquestacién y de instrumentacién: al buscar un color diferente para cada funcién en la
musica. Por ejemplo, se busca un color para el bajo, otro para los acordes, otro mds para
la melodia, etc...

Otra clase importante dentro de la Escuela de Musica ha sido la del Dr. Jos€ Antonio
Guzman. Lo mds significativo de su clase han sido las experiencias y practicas tan
intensas que nos ha brindado. Nos ha enviado a distintos lugares para tener contacto
directo con distintos tipos de misica. Las expericncias que me han marcado dentro de su
clase de Etnomusicologia han sido las siguientes: Nos ha mandado a la Villa un 12 de
diciembre para hacer un registro de la musica que se interpreta ese dia y el siguiente en la
capilla de Guadalupe. Hemos pasado una semana santa completa en el pueblo de

-Tepoztldn, haciendo una etnografia musical de todo lo acontecido. En su clase de

Historia de la Misica Mexicana, el maestro Guzmdn ha sembrado en mi{ un gran interés
por conocer la miusica que ha habido en mi pais a través de la Historia. El panorama es
mas que extenso. Es una mina de oro, de la cual se pueden aprovechar bastantes
elementos musicales para ser reutilizados bajo nuevas perspectivas. Desde la época de la
colonia, la musica folklorica, La Belle epoque, las expresiones populares, etc.....

La visitas guiadas a distintos edficios y templos, también me han influenciado
fuertemente para escribir misica. Concretamente, pucdo decir que la pieza Procesion,
del quinteto de alientos, estd muy influenciada por la experiencia durante una procesién
en Semana Santa de Tepoztlin. En la obra “Voces Oaxaquefias”, hay un pasaje inspirado
en la velacién de un Cristo por la madrugada que tuve esa misma Semana Santa. En la
obra Semanita Viva, hay un sabor que recuerda a los valses que se interpretaban y se
bailaban durante el Porfiriato. Las explicaciones y pléticas que el maestro Guzmdin nos
diera acerca de esa época: La Belle époque, de alguna manera forman parte de esta obra
también.
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Sin duda he tenido mds clases importantes durante mi estancia en la Escuela Nacional de
Musica. No obstante, estas dos clases son las que me han dado mds elementos para ser
utilizados dentro de las composiciones que hoy presento en mi examen profesional.

CLASES PARTICULARES

He estudiado con el Maestro José Sudrez por cinco afios, aproximadamente. He tomado
con €l clases de Armonia, Contrapunto vocal, Contrapunto instrumental, Armonia al
teclado, Bajo cifrado, Fuga y Formas musicales. La clase del maestro Sudrez es sin duda
mi pilar mds sélido en cuanto a técnica y oficio de compositor se refiere. A través de sus
clases he entendido verdaderamente cémo y por qué funciona un discurso musical. He
sabido lo que significa estar horas y horas tras un escritorio, o piano, escribiendo musica.
Los trabajos que me ha asignado han sido extensos. Gracias al oficio adquirido durante
sus clases, soy capaz de escribir miisica con cierta velocidad y asimismo, de permanecer
tras la partitura largo tiempo hasta que la obra esté terminada. Reconozco, sin lugar a
dudas, que los trabajos corales que he escrito han sido posibles gracias a lo aprendido en
sus clases de Armonia y Contrapunto durante las cuales, se han hecho muchas piezas
pequeiias para coro a cuatro voces y otras combinaciones. La preparacién que el maestro
me ha ofrecido en cuanto a contrapunto instrumental, realizando imitaciones, cdnones y
otros ejercicios contrapuntisticos, me han dado soltura para escribir lineas melédicas
independientes en las obras de Semanita viva y ¢n el quinteto de alientos.

Algo importante a mencionar, es la gran calma y paciencia que tiene el maestro

Sudrez. La maestria que tiene en su oficio y estos dones hacen de Sudrez verdaderamente
un gran maestro al cual le estoy profundamente agradecida.
He tomado algunas clases con el profesor Horacio Uribe. A pesar de que nos vimos
menos de diez veces, Uribe me ha dado gran ayuda. Ha sabido comprender bien mis
necesidades y carencias a la hora de escribir una pieza. En las clases de Uribe, siempre
se hacia referencia a otros compositores. Cuando habia un problema en la composicién de
algin alumno, el maestro por lo regular citaba algiin ejemplo musical de otro compositor
para mostrar como éste habia resuelto la problemdtica en cuestién. El maestro Uribe me
ha impulsado a pensar primero en la totalidad de la obra, en sus puntos importantes. He
aprendido gracias a sus consejos a escribir primero las ideas mas importantes y después ir
rellenando poco a poco el resto del esquema.

CONCURSOS

En el afio 2004 tuve la suerte de ganar el VII Concurso Nacional de Composicién Coral,
convocado por el FONCA (Ganar una competencia que no sea cientifica o deportiva,
encierra una proporcién de suerte). Gracias a este hecho he podido dar impulso a la obra
ganadora: Del Amor. Su estreno se ha realizado en la premiacion de dicho concurso. Al
enterarse algunos coros de que esta obra ha sido ganadora de un concurso, se han
animado a interpretarla. La obra ha sido interpretada incluso fuera del pais. Creo que,
haya ganado o no, la obra es ain la misma y deberia valorarse ésta, al igual que el resto
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de la misica por lo que es en si misma y no por los premios que tenga. Al fin y al cabo,
las preseas no son obra del compositor.

CONCIERTOS

Hasta la fecha, mi musica ha sonado en diversos escenarios de la Ciudad de México y en
algunos del interior de la repiblica. La mayor parte de las obras presentadas en este
examen profesional ya han sido interpretadas fuera de la escuela. Esto se puede ver en el
apartado referente a los datos histéricos de cada capitulo en este trabajo. Estas
experiencias han sido muy importantes. Cuando una obra se estrena, se somete a la
prueba de fuego. Es como darle la mordida al pastel recién horneado. O, como volar por
primera vez un avién de nuevo disefio. Es entonces cuando uno se entera si todo ha salido
de acuerdo a lo imaginado. Algunos detalles de las obras se han modificado después de
su estreno.
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ANEXO

SINTESIS PARA EL PROGRAMA DE MANO.

Sabina Covarrubias Acosta
TRAYECTORIA

Comienza sus estudios musicales a los 5 afios de edad en el Instituto Artene A. C. donde
cursa el método Tort durante 7 afios. A los 14 afios comienza a tomar clases de piano con
la maestra Silvia Ortega de quien es alumna por 5 afios. Cursa el propedéutico y la
licenciatura en composicién en la Escuela Nacional de Misica de la UNAM.de donde
recibid la medalla Gabino Barreda de excelencia académica al final de su carrera. Estudia
de manera privada con el maestro José Sudrez las materias de Armonia, Contrapunto
vocal e instrumental, Bajo Cifrado, Armonia al teclado, Fuga y Formas musicales. En el
afio 2004 es ganadora del primer lugar en el VII Concurso de Nacional de Composicién
Coral convocado por el FONCA. Su obra coral ha sido interpretada por algunos coros
importantes de México como son: Los Madrigalistas de Bellas Artes, Solistas Ensamble
de Bellas Artes y el Coro de Ciamara del CENART, ;éste ultimo ha interpretado la obra
de Covarrubias durante su gira a Béligica y Francia en el 2005.

OBRA

Camino.

Obra para 6rgano tubular escrita en ¢l 2005. La elaboracion de esta pieza ha sido
supervisada por el profesor José Sudrez dentro de la clase de formas musicales. Camino,
conserva la forma de un pasacalle tradicional. El lenguaje musical empleado es
denominado modalidad cromdtica, el cual es la combinacién de la modalidad usada en el
estilo de Palestrina con la armonia cromética usada en el estilo de Wagner. Dentro de la
obra se observa un momento de transicién que va desde el empleo de la modalidad, hasta
el uso de clusters. Esta transicién del lenguaje musical dentro de una misma obra es
denominado modulacion de lenguaje. Lo he llamado asi pues existc una transicion
paulatina de un lenguaje a otro dentro de la misma obra.

Teléfono Orgdnico

Obra para medios electroacusticos elaborada en el 2006. Recibe su nombre por el
siguiente texto:
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Teléfono organico

Aifio 2100

Se le ha dado el nombre de teléfono orginico, o teléfono de un dios, a un ser
vivo construido en un laboratorio de ingenieria genética, cuyas células y sangre
son de diversos metales.

El sonido que dicho ser produce al moverse, al comer, al dormir y al respirar es
similar a las campanas. Este sonido resulta agradable para algunas personas,
razén por la cual, algunos millonarios, los han adoptado como mascotas en sus
casas, dejandole existir y sonar en alguna sala grande de la casa.

El teléfono suena, y suena . Nadie lo contesta

La obra ha sudo elaborada por medio de las aplicaciones como son: Cool Edit, y Reason.
Estd constituida por diferentes secuencias, elaboradas todas con una sola muestra sonora:
el timbre de un tridngulo. Las secuencias se pueden modificar en vivo, pudiendo variar en
estas su velocidad y altura. Durante la ejecucién en vivo se busca que la transposicién
simultdnea de las diferentes secuencias que se repiten una y otra vez de como resultado
diversas atmdsferas sonoras. Durante la obra también se emplea un controlador MIDI, a
través del cual se disparan muestras sonoras de los timbres de una marimba y de un coro.

Tres piezas para quinteto de alientos.

Obra compuesta en el afio 2004 con la colaboracién del quinteto de alientos de la
Escuela Nacional de Musica. La obra esta constituida por tres partes cuyos nombres son:
Leonor, Procesion y Paz. Las piezas deben ser interpretadas en este orden ya que cada
una conforma una parte importante dentro del ciclo. El cardcter de la obra remite a
sonoridades de la musica popular mexicana. La primera pieza, un pequefio vals, ha tenido
como inspiracion la misica para organillo. La segunda, hace referencia a las letanias que
se interpretan a manera de canto responsorial durante algunas procesiones flinebres de
diversos pueblos mexicanos. La tercera, tiene una forma parecida a la del rondeau y se
asemeja a una cancién popular mexicana. Cada una de estas piezas ha sido dedicada a
una persona en particular. La primera, a Leonor Martinez Tort, la segunda a Blanca
Covarrubias y la tercera, a Blanca Acosta.

Semanita viva

Obra comisionada por el Colectivo de Mujeres en el Arte. Estd dedicada a Josué
Mendoza Arango. Y fue elaborada durante los meses de enero y febrero del afio 2006. Es
un ciclo de 8 piezas para un trio conformado por piano, violin y clarinete. Cada pieza del
ciclo hace referencia a un dia de la semana. La primera al domingo, la segunda al lunes, y
as{ sucesivamente, hasta llegar a la ltima, la cual, nuevamente se refiere al dia domingo.
Cada parte estd escrita en una tonalidad difcrente y conforma una parte importante dentro
del ciclo, de tal manera que su tonalidad, tematismo, armonizacién y caricter estan
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sujetos a un desarrollo global de la obra. Por esto mismo, las partes se deben interpretar
en el orden especificado en la partitura. Estas pequefias piezas no han sido concebidas
para tocarse de manera aislada. Con sonoridades de cardcter popular mexicano, dentro de
cada una de las partes se hace referencia a los valses mexicanos del siglo XIX, a la
cumbia de nuestros tiempos, al danzén y otras danzas de fiestas indigenas.

Del Amor.
Viiietas

Obra elaborada en el afio 2004. En el mismo aifio recibié el primer lugar dentro del VII
Concurso Nacional de Composicién Coral convocado por el FONCA. Fue estrenada en
ese mismo afio por el Coro de Camara del CENART .

La obra recibe el nombre del ciclo de poemas que lleva el mismo titulo y fue escrito por
la poetisa chiapaneca Elva Macfas. Cada poema corresponde a una pieza musical,
llevando los siguientes nombres:

Copla de amor feliz, Instintivo, Funesto, Freudiano y Trovadoresco.

La miisica intenta resaltar la poesia que por si misma tiene la poesia. El texto de los
poemas es el siguicnte:

DEL AMOR

Vifietas

|

COPLA DE AMOR FELIZ

De tanto rodar las tierras
corazon de marincro,
por fin te amarrd ¢l amor
por los caminos del sur
vamonos, all4 te quiero.

I
INSTINTIVO

Me seduce
como la flor
al insecto:
en ¢l color
purisimo,

el secreto,
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I
FUNESTO

Tus ojos,

victimas que guardo

en la dnica arista del recuerdo
que adn tiene sol, agua y envidia.

v
FREUDIANO

Una noche después

s0fé que cras mi padre,

reclinabas tu cabeza en mi regazo

y eras también mi hermano,

como en un dbaco

pasabas las cuentas de mi gargantilla
colmando las arcas de la cmotividad.
iMca culpa!

A%
TROVADORESCO

La luz reprende

al amor intocable.
irradia en sus pupilas

¢l acecho,

s¢ agosta en trigo

y cn las aves duerme,
como la siesta del gentil,
su gala,

Las piezas deben interpretarse en ¢l orden indicado en la partitura, pues cada una
conforma parte del desarrollo global de la misma. A lo largo de todo el ciclo se puede
notar que algunos de los pocmas han sido musicalizados con lenguajes musicales
distintos. Conforme la obra transcurre se introducen cada vez mas elementos aleatorios
en la partitura. A la mitad de la obra, sc¢ dejan escuchar gritos y otras sonoridades poco
habituales en la musica coral habitual. El hecho de que la obra comience con un lenguaje
vocal tradicional, module poco a poco a un lenguaje méas personal y nuevamente termine
en el lenguaje inicial, tiene cntre otros el siguiente objetivo: acercar al piblico que no estd
habituado con expresiones de la mdsica no tradicional a la misma. Al comienzo de la
obra se le hace escuchar algo habitual, de esta manera la audiencia presta atencién, poco
a poco se le conduce por medio del recurso de modulacion de lenguaje, (explicado arriba)
a sonoridades muy poco habituales de expresiéon mds personal. Se espera que incluyendo
elementos de musica mas popular dentro de la obra, el piblico muestre mds interés hacia
ella y permanezca prestando atencién para que pueda escuchar aiin los momentos més
cadticos y dramaticos de la miusica con los que no esta habituado y hacia los cuales por lo
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general muestra cierto tipo de aversién. En lo que se refiere al texto y su relacién con la
musica, se ha procurado enfatizar la musicalidad que las poesias encierran en si mismas,
enfatizando de esta manera los acentos naturales de las palabras y las frases respetando
el ritmo intrinseco de cada una. Se ha usado la armonia para enfatizar o ilustrar el
significado de algunas ideas o palabras. Por ejemplo: la aparicién de la palabra flor en la
segunda pieza, siempre es armonizada con el mismo tipo de acorde.

Voces oaxaquerias

La obra es una fantasia para banda sinfénica, y fue elaborada en julio y agosto del 2006.
Su estreno ocurrird en la fecha de este examen profesional. En esta obra se hace
referencia a sonoridades de la misica popular oaxaquefia para banda. Algunas
sonoridades del color de la banda remiten a la musica de Juchitin. Dentro de la obra se
hace también referencia al sonido del organillo y al de el sonido de un érgano que toca
dentro de una iglesia en un pueblo mexicano. Las melodias de los temas se asemejan a
algunas canciones del Istmo de Tehuantepec. Su forma ha sido elaborada en base a la
estructura del minueto y trio tradicionales. Partiendo de estas formas musicales se ha
elaborado una nueva estructura la cual incluye partes de caricter puramente ritmico. Cada
seccion dentro de la estructura cuenta con un tema musical caracteristico. La mayor parte
de las transformaciones que tienen dichos temas son de cardcter orquestal. En este
aspecto, se ha trabajado sobrctodo en la busqueda de colores diferentes, contrastes de
intensidad y timbre, elaboracién de crescendi, y diminuendi, procurando la adaptacién de
la orquestacidn al cardcter de los temas y a la estructura de la obra.

COMENTARIO

A lo largo de mis estudios en licenciatura he procurado conocer a fondo el
funcionamiento del contrapunto modal de la época de Palestrina, asimismo, la tonalidad y
las estructuras musicales utilizadas hasta finales del siglo XIX en la musica académica
occidental. Una vez entendiendo esto en la prictica, me serd posible partir desde dichos
aspectos hacia la bisqueda de un lenguaje personal. Busco el desarrollo de un lenguaje
que tenga como base dicha polifonfa, armonia y estructuras y a la vez, rompa con todas
ellas. Estos aspectos se pueden desarrollar por caminos que atn no han sido explorados
por otros compositores.
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