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Dedicatoria y agradecimientos

Entre noches eternas y canciones de amor.

El abuelo se echd un trago, cogio la guitarra y rasgo unos acordes en ritmo de bolero.

La abuela cant6 la parte mas alta de la cancidn, y asinti6 con la cabeza y una ligera sonrisa,
indicando asi que ese tono era correcto para su voz

Las tias y tios escuchaban atentos a los abuelos cantar a dueto la cancion “Quisiera” de Guty
Cardenas, y nosotros los nietos, jugabamos y hablabamos de cosas de nifios y pubertos,
interfiriendo el mégico momento de los adultos. Mas no nos callaban, pues no era un
concierto. Era una tipica bohemia de hogar, una de tantas que llegaban solitas cuando se
reunia la familia.

Empezaban ya tarde, cuando ya habiamos comido y nadie queria irse a su casa. Entonces el
abuelo sacaba la guitarra y se ponia a cantar con su voz robusta.

Tenia repertorio amplio y tupido, pues en algun tiempo de su vida se las vivia de trovador, en
la época en que habia trovadores de a de veras cantandole a la luna y a las mujeres, bajo los
balcones de las casas y en las plazas de la romantica Ciudad de Mérida.

De vez en cuando, después de hacerse del rogar, mi abuela cantaba “Torna a Sorrento” o algun
tio tomaba la “lira” y tocaba alguna rola de los Beatles o de Roberto Carlos. Pero la batuta
musical siempre la tenia el abuelo, el alma de la reunion.

Entre cancion y cancion, siempre aparecian las voces y las risas. Se recordaba una anécdota
familiar, el tio al que siempre le gustaba hacerse al gracioso contaba algun chiste, se hacia un
comentario de la masica o se iba a ver qué relajo estaban haciendo los nietos.

Para nosotros no siempre era platicas y juegos. A veces alguno se aburria, y entonces se
sentaba junto a sus padres, a escuchar la musica y las platicas de los adultos.

En una de esas aburridas, recuerdo al abuelo decir que las canciones de la trova yucateca eran
poesias musicalizadas, producto maduro de la colaboracion de un musico y un poeta.

Y es debido a ese comentario que estoy ahora escribiendo estas notas al programa para
graduarme como compositor, pues al oirlo pensé dentro de mi que seria muy bueno que
aprendiera a tocar la guitarra para luego poder ponerle misica a mis poemas.

Hacia como un afio antes de aquella bohemia que habia comenzado a escribir poesia, aunque
viéndolo desde ahora, mis poemas parecian mas canciones que poemas. Eran demasiado
sencillos e inocentes, y hablaban de cosas absurdas y hermosas, como las que tiene en la
cabeza un chico de secundaria.

La tia Luli, toda una gran artista autodidacta, me habia ensefiado conceptos basicos de ritmo,
metro y rima. Entonces empecé a escribir poemas, pero sobre todo disfrutaba de hacer
acrosticos a las chicas que me gustaban, aungue nunca se los entregara.

Mi madre también queria aprender a tocar guitarra, asi que fuimos con un laudero que vivia en
el barrio donde pas6 su nifiez, y conseguimos un muy buen instrumento.

La primera leccidn que nos ensefio el abuelo fue “Don Pepe”, o para decirlo en términos
académicos: progresion I-V7-1-1V-V7-1 en Do mayor con ritmo de vals.



-“Con esto pueden cantar cualquier cancién ranchera”.-nos dijo.

El bambuco, el bolero y la clave, tipicos en la trova yucateca, fueron otros de los ritmos que
aprendi a tocar gracias a él. Siempre insistio en que los tocara punteados y no rasgueados.

-“De la manera antigua, no como los trios de ahora.”.-me decia varias veces.

Era muy buen maestro, €l tocaba y yo lo imitaba. Me contaba historias de las canciones e
incluso me ensefid algunas piezas instrumentales como “La Malaguefia” de Lecuona.

Yo estaba fascinado con el instrumento y tenia mucha sed de aprender, asi que me inscribi
junto con un amigo a una escuela de musica donde me ensefiaron canciones populares como
“Moliendo café” o “La chica de Hipanema”.

Con los cuates de la secundaria llevamos nuestra primera serenata.

Nos reunimos como a las diez de la noche armados de dos guitarras, unas claves, unas maracas
y un montén de colados que hacian de coro desafinado.

Caravanas de dos a tres coches andando desde media noche hasta salir el sol iban de casa en
casa pregonando los trinos romanticos de los boleros.

Esa noche nuestras madres se olvidaron un poco de lo callejeros y vagales que éramos, y
disfrutaron mucho de la sincera muestra de carifio de sus hijos. jNo se lo esperaban!

ilncluso a las mamas de algunas amigas que no iban con nosotros les toco su serenata!

Un dia, mi mama vio en el periddico la convocatoria para ingresar a una escuela de musica de
nivel medio superior, el Centro de Musica “José Jacinto Cuevas”. Y0 por supuesto queria
entrar, y mi hermanito, dos afios menor que yo, también.

El estudiaba piano desde antes que yo empezara con la guitarra. Ya leia notas y tocaba algunas
piezas de Bach. Definitivamente tenia y tiene mucho talento.

El no tendria ningun problema para entrar, pero yo no podia hacerlo cantando “Ojos tristes” o
“Carmen “(la de la cadenita).

Entonces me acordé de la “Malaguefia” de Lecuona que me habia ensefiado el abuelo.

i Tenia todo! Melodia con bajo, contrapuntos, rasgueos, y algunos arménicos esporadicos
perdidos por ahi. Gracias a esa melodia pude dar un paso muy importante en mis estudios
musicales, y me da gusto recordarla ahora que me encuentro a punto de asentar el talon para
terminar otra etapa de aprendizaje. Un paso importante que cierra pero a la vez abre muchos
caminos, y que al alzar la vista hacia atras y hacia delante me doy cuenta que no cierro un
ciclo, sino mas bien continuo avanzando en espiral.

Al abuelo, que me inculcé el amor a la musica y a la trova yucateca, jque a su vez ayudd
a inculcarme, de manera inconciente, el amor a las cosas buenas y bellas de esta vida!,
dedico este trabajo.

A todas las personas que hicieron de este pequefio viaje un viaje de aprendizajes y
alegrias,jles deseo pura felicidad!

A Dios, que me ha acompanado a recorrer este tramo de camino tan hermoso, agradezco
infinitamente.



Introduccion.

Estas notas al programa son un trabajo de autorreflexion y analisis sobre los procesos creativos
y de aprendizaje musical desde mis primeras experiencias hasta ahora.

Esta dividido en dos secciones. En la primera, llamada retrospectiva musical, se habla de las
influencias musicales y extramusicales que se permean en mis obras y en mi manera de
concebir la musica; del proceso de aprendizaje de varios conceptos y técnicas; de mis maestros
y sus ensefianzas; y de las experiencias que marcaron mi imaginario sonoro.

La dedicatoria es, de cierta forma, la primera parte de esa seccion, ya que habla de una
tradicion que ha marcado mi gusto musical a lo largo de mis estudios: La trova yucateca.

En la segunda seccion analizo las obras que presentaré en mi examen profesional. En ellas
explico un poco el proceso compositivo, las herramientas que utilicé al hacerlas y lo que las
inspird. Incluyo un pequefio analisis de la forma musical y de algunas técnicas compositivas y,
en ciertos casos, algunos consejos y observaciones para abordarla mejor a la hora de
interpretarlas.

Hay muchas decisiones que tomé al momento de componerlas y que ahora no recuerdo muy
bien el porqué, ya que la gran mayoria de las veces fue una accién intuitiva. El analisis
posterior, la memoria y la escucha conciente de las obras me han revelado la probable razén de
algunas decisiones, develando asi una pequefia parte del secreto que yace en el subconsciente
del compositor: La intuicién musical.



Recital publico de titulacion

I. Fendmenos fisicos

I.- Aceleracion
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I11.-Tensién
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David Rocha, director
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Letra: José Gorostiza
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Ensamble’’La floresta fragante™
Video: Yukkunn
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Conjunto “La Polvareda”

Mario Alberto Gallardo Garcia, acordedn
Jests Camacho Jurado, violin

Britanico Gonzélez, contrabajo

Edison Estrella, congas

Adrian Herrera Franco, cajon y claves
Eduardo Mufioz, guitarra de golpe

Israel Noguez Velasquez, voz

Daniel Milan Cabrera, guitarra y voz

Sexteto Vocal Femenino “Tumben Paax”

Lucia Olmos, soprano

Diana Syrce, soprano

Adriana Barquin, soprano

Jennifer Sierra, mezzosoprano
Guillermina Gallardo, mezzosoprano
Itzel Trejo, mezzosoprano

Luis Manuel Sanchez, director invitado

Ensamble “La floresta fragante”

Huitzilin Sanchez: teclado, sonaja y gong suwukan
Jesus Camacho Jurado: violin

Esteban Gonzalez Alfonso: gender barung y kendang
Jeronimo Serna: bonang panerus y tablas

Tania Rubio Sanchez: kalimba, berimbau y fulé
Patricio Calatayud: carrillon, kecer y berimbau
Augusto Tec Morales: guitarra

Eduardo Mufioz: flauta traversa

Israel Noguez Veldsquez: electronica

Emilio Serna: gambang y requinto

Daniel Milan Cabrera: bonang barung, maracas y caxixi



Retrospectiva musical
-Descubriendo el mundo académico-

La influencia guitarristica

Durante mis primeros afios de estudios de guitarra “clasica”, la musica de Mangoré, Sor,
Tarrega, Giuliani, Brower y Villalobos llenaron mis oidos de mégicas y nuevas sonoridades.
Inspirado por ellos, las primeras composiciones que hice fueron para guitarra. En ellas la
memoria muscular dejaba sentir su presencia. El proceso era prueba y error. Si me gusta, se
queda.

De Johann Sebastian Bach aprendi algunos de los secretos de la forma musical. A sugerencia
de Miguel, mi maestro de piano, tomé uno de los minuetos del libro de Ana Magdalena Bach y
examiné con microscopio la estructura del mismo. El zoom se fue agrandando para ir del
macromundo de las secciones hasta el micromundo de los motivos musicales. Después de
analizar, lo Unico que hice para crear una composicion fue copiar la estructura. Para los
siguientes ejercicios ese método ya no me motivo mas.

“Una vez que hubieron medido los espacios, los nuevos inquilinos de la casa trajeron sus
muebles y pintaron las paredes de otros colores. Al principio no tiraron ninguna pared, pero
pasados los afios comenzaron a hacer remodelaciones, y cuando el espacio no fue funcional
para sus necesidades consiguieron un terreno y disefiaron su propia casa.”

La muda, Xochitl Tec

Tal como Gounod tomo un preludio de Bach para hacer el “Ave Maria”, asi también utilicé un
estudio de arpegios de Fernando Sor para hacer una pequefia cancioncita. El resultado no fue
nada fuera de lo com(n pero me sirvi6 para aprender a hacer una melodia sobre un
acompafiamiento dado, y después, una letra sobre una melodia preestablecida.

Un buen ejercicio sin duda, pues al restringir y predeterminar ciertos elementos musicales, la
creatividad se aviva para lograr sacarle mas sabor a los que quedan libres.

Esa manera de aprender composicion la entenderia afios mas tarde en las clases de andlisis de
Mario Lavista, en la Escuela Superior de Mdusica.

Otro ejercicio que hice fue el de usar uno de mis acrosticos y componer una cancion para dos
guitarras y dos voces. El resultado fue un hibrido entre masica académica (periodo romantico)
y trova yucateca (también romantica, aunque con un toque caribefio).

Un guitarrista de jazz, Louis Martinez, me ensefi6 la manera que tienen los jazzistas de ver la
armonia: sin tanta rigidez y con gran libertad creativa.

La influencia del jazz se not6 en una pieza para guitarra que compuse para mi examen de
admision a la ENM.



Tiene una forma A-B-A con una parte tranquila y melddica, armonizada con acordes de
séptima y novena. La parte B es una melodia modal un poco més movida, tocada con la
técnica de trémolo, y con un borddn en la nota fundamental de la escala.

La otra pieza que compuse para el examen fue “Una tarde lluviosa”, también para guitarra.
Al hacerla me inspiré en las tardes de verano en Mérida, cuando después de un calor infernal,
de repente cae un sefior aguacero que dura a lo mucho una hora, para después dar paso a una
fresca tarde con olor a tierra mojada, mientras el arco iris se asoma por el cielo.

Tiene una forma ternaria de tipo A-B-A, la primera parte es un estudio de arpegios, muy al
estilo de los preludios de Bach, pero inspirado en el ritmo de clave yucateca y tocada con una
combinacion de técnicas guitarristicas tomadas de “Recuerdos de la Alhambra” de Fco.
Tarregay “Asturias” de Isaac Albeniz.

La segunda parte, que representa el cese de la lluvia y la salida del arco iris, es mas melddica y
lenta. Comienza en modo menor y luego modula al homénimo mayor, lo cual es un recurso
muy utilizado en la trova yucateca. Los ritmos de la melodia en esa seccion también son
tipicos del ritmo de clave.

Las clases abreconciencias

Antes de ingresar a la Escuela Nacional de Musica, me inscribi a un curso de composicién. El
que la impartia era un compositor recién graduado de esta institucion.

Con él conoci a Messiaen y la composicion basada en motivos ritmico-melédicos.

Me acuerdo que me dijo que todas las noches escuchaba la radio comercial, y trataba de
descubrir como estaban hechas esas canciones tan pegajosas. Se me hizo muy extrafio el
comentario, pues en ese entonces tenia un prejuicio muy fuerte contra la musica comercial, ya
gue pensaba que era sencilla y monétona. Aunque de cierta manera tenia razén, estaba
basando mi escucha y mi juicio a solamente unos cuantos aspectos de lo que es el fenémeno
musical total. Ahora me gusta escuchar esas canciones tan pegajosas y tratar de encontrar
algunos de los principios mas basicos de composicion jY he encontrado cosas muy
interesantes! Ademas, el enfoque socioldgico y antropoldgico le afiade un sabor muy especial
a la escucha.

Ya en la ENM, las clases de Salvador Rodriguez me abrieron los oidos hacia el fendmeno
musical de una manera mas completa. Me introdujeron a la muasica contemporanea y
experimental.

En esa clase tuvimos la tipica discusion que nunca llega a algo concreto: la discusién sobre la
definicion de musica. Me acuerdo que el maestro nos puso una grabacion de un dialogo con
voces teatralizadas y nos preguntd: “;tiene ritmo?, ¢tiene altura? ;tiene forma?, ;como es?, y
finalmente, ¢es musica?.

Comenz6 la discusion que no llegd a ningun acuerdo, pero la finalidad era el que
cuestionaramos nuestra nocion de musica. Cada quien, de acuerdo a su experiencia, llego a sus
conclusiones. Y aprovechando este pequefio trabajo, me gustaria compartirles la que me gusta
hasta este instante: la mdsica existe cuando hay al menos un oyente que considere un
fendbmeno sonoro como estético. No importa si ese Unico oyente es el oido interno de una
persona o si el fendmeno sonoro es el ruido de una gran ciudad.

Recuerdo haber leido que el compositor Karlheinz Stockhausen dijo alguna vez que ruido es
todo aquello que no queremos escuchar, aln asi sea la sexta de Beethoven.



En otra clase de Salvador analizamos “Syrinx”, una pieza para flauta sola de Debussy. El
descubrir como estaba hecha esa partitura me dio muchisimas ideas. Comenzaba a entender
cémo funcionan algunos principios basicos de composicion como la repeticion, la variacion y
el contraste, sobre todo en contextos musicales diferentes al sistema tonal.

Sus clases de armonia fueron muy diferentes a las que habia tomado, pues se basaban en la
audicién mas que en las reglas. Gracias a él pude escuchar y entender cosas tan basicas como
el porqué la tonica funciona como tonica y la dominante como dominante, y el porque de la
relacion tan estrecha entre esos dos grados tonales.

También aprendi otros principios basicos de composicién como el manejo de la tension, la
distension y los puntos maximos de climax y de reposo.

En mi segundo afio en la escuela y Gltimo de propedéutico asisti a las clases de composicién
de Ulises Ramirez, a la vez que iba de oyente con Gabriela Ortiz y Julio Estrada. Estaba
deseoso de absorber como esponja todo tipo de conocimientos que ayudaran a mi desarrollo
como compositor.

Me acuerdo que Gabriela Ortiz nos dijo en clase que para ser compositor habia que empaparse
de conocimientos y experiencias de todo tipo.

Haciéndole caso, comencé a leer muchos libros clasicos que no habia leido, iba a los museos
de arte y a la gran variedad de conciertos que ofrecia la ciudad, comencé a leer el periddico
para enterarme de cOmo estaba el mundo y a tener amigos que me platicaban de muchas cosas
interesantes.

Ese afio asisti a muchos conciertos del Foro de Mdsica Nueva “Manuel Enriquez” y me
empapeé de mucha musica contemporanea. Algunas no las entendia y se me hacian sin sentido,
pero hubo muchas que me impactaron por el manejo de la timbrica en los instrumentos. Era lo
que se llama “nuevas técnicas instrumentales”, las cuales consisten en buscar nuevas maneras
de tocar los instrumentos convencionales para sacarles frescos y fascinantes timbres.

Aprendi mucho asistiendo a esos conciertos y mi oreja se familiarizé con la musica
contemporanea, pero donde mas aprendi sobre técnicas extendidas y experimentacion sonora
fue en las clases de Julio Estrada.

Glissandos, microtonos, escalas no ciclicas y microtonales, técnicas extendidas de los
instrumentos, gréficas, contrapunto de parametros, identidades intervalicas y, sobre todo, la
busqueda del propio imaginario musical por encima de reglas y técnicas de composicién,
fueron algunos de los temas que se trataban de manera tedrica y practica en el Laboratorio de
Creacion Musical de Estrada, al que asisti por tres afios.

Si con las clases de Salvador Rodriguez se despertd mi conciencia e imaginacion auditiva, y
con las de Julio Estrada se desarrolld, las clases de Ulises Ramirez fueron las que me dieron
las bases y las herramientas para que esos conocimientos fueran utilizados de manera practica
e inteligente, de manera que fluyeran de manera natural en el discurso musical, sin
rebuscamientos intelectuales ni tedricos. Le agradezco mucho el haberme ensefiado como
escuchar de manera atenta y conciente cada uno de los instantes de la pieza, y la manera en
que estos forman un todo unitario, siendo éste entrenamiento el que considero que mas ha
ayudado a mi busqueda estética.
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Las piezas del cambio de nivel

Para mi examen de cambio de nivel a fines del afio escolar presenté tres obras: “Lol-tun” (para
piano), “El alux” (para clarinete solo) y “Montafia rusa” (para piano y flauta). La primera la
trabajé con Gabriela Ortiz y las otras dos con Ulises Ramirez. Con Julio Estrada no trabajé
ninguna pieza, sin embargo, sus ensefianzas y teorias estn presentes en las tres piezas.

Gabriela Ortiz nos pidi6 que hiciéramos un preludio monotematico (a la manera de los
preludios de Bach) para piano, y de ese ejercicio nacio “Lol-tun”, que es una de mis piezas
mejor logradas.

Tiene un caracter meditativo y relajante, con pequefios toques de ansiedad nerviosa. El titulo
estd tomado del nombre de unas grutas al sur de Yucatan a las que fui de nifio, aunque la
génesis de la obra fue una busqueda personal basada en la “teoria de la identidad de los
intervalos” de Julio Estrada. (Ver anélisis musical).

El titulo fue un acierto muy grande que tuve durante el proceso de composicién de la obra,
percatandome asi de lo importante que es tener un buen titulo (siempre que la intencion del
compositor sea guiar la escucha del pablico).

Los comentarios de Gabriela Ortiz fueron muy utiles al ayudarme a lograr las sonoridades que
buscaba, sobre todo con el manejo de los registros y de la densidad de voces en los diferentes
momentos de la pieza. También me hizo escuchar cdmo ciertos pasajes eran demasiado largos
o0 con falta de interés, y otros que estaban interesantes y tenian material para desarrollarlos un
poCco mas, no permanecian por mucho tiempo en la memoria musical.

“El alux” también surgio de la “teoria de la identidad de los intervalos” de Estrada, aunque en
esa pieza rompi tajantemente el plan preconcebido y me dejé guiar por la intuicion musical.
La intuicion musical, como la entiendo hasta ahora, es la memoria de cada persona (producto
de la musica que ha imaginado, escuchado y tocado a lo largo de su vida) que es activada en el
acto musical (la improvisacion, la composicion, la ejecucion, el trabajo sonoro en la
computadora y la esccha), por su esencia espiritual o de personalidad que subyace en el fondo
del alma o en el subconsciente.

Cuando la estaba componiendo le llevé un fragmento a Ulises Ramirez para que me la
revisara, y me dijo que estaba un poco inconexa, que los materiales ain no se desarrollaban lo
suficiente cuando ya comenzaba un material totalmente nuevo.

Tenia razon. La intuicion se habia desbordado en el papel. Habia compuesto un poco
descuidadamente, sin escuchar ni analizar el todo como un conjunto.

Fue entonces cuando la razén y la escucha conciente entraron a ordenar a la intuicién
desbordada. Desde ese entonces he trabajado mucho el sistema de utilizar la intuicion y la
razén de manera conjunta y flexible, lo que me ha dado muy buenos resultados.

A veces parto de un pensamiento tedrico, y una vez que mi oido lo ha asimilado, olvido la
teoria y me dejo llevar por la intuicion. Otras veces utilizo el método contrario, es decir,
comienzo intuitivamente para después hacer un analisis racional que me sugiera nuevos
rumbos.

Al igual que “Lol-tun” y “Montafia rusa”, “El alux” recibid su titulo durante el proceso de
composicion y no antes.
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Un alux es una especie de duende travieso, un guardian de los montes en las selvas mayas de
Yucatan. El timbre del clarinete fue perfecto para representar el caracter misterioso y jugueton
de esos seres, pues es profundo y agil a la vez. Sin embargo, la razdn por la que escogi trabajar
con él fue porque contaba con la ayuda de un buen clarinetista, Hugo Manzanilla.

“Montafia rusa” es una pieza donde exploré por primera vez las técnicas extendidas.

En la flauta utilicé frulattos, golpes de llaves, tocar dentro del piano, desafinar un poco el
instrumento y sonidos e6licos. En el piano me vali de técnicas como: apagado de la cuerda,
rascar las clavijas, tocar las cuerdas y golpear las barras dentro del piano.

Algo que ha caracterizado mi estilo de composicidn desde esa época es la ausencia de un pulso
muy definido. Cuando llevé los primeros apuntes de “Montafia rusa” a Ulises, me recomendd,
al ver los ritmos tan sincopados que utilicé para evitar la sensacion de pulso, que utilizara la
notacién proporcional.

Esta consiste en que la duracion de los sonidos es proporcional al espacio que ocupan
visualmente en la partitura, y no proporcional a un pulso, como ocurre en la notacion
tradicional.

Ulises Ramirez, en sus clases, no solo revisaba la partitura, sino que también escuchaba los
ensayos de las obras, dandoles muy buenos consejos a los intérpretes para que el resultado
fuera més musical, dejando muchas veces a un lado la partitura.

Sabia muy bien que la musica es la que suena, y no la que esta escrita; y también que un
estudiante de composicion en el nivel propedéutico todavia no es capaz de representar bien en
un papel su imaginario musical.

Otros aprendizajes en la academia

En ese afio escolar (2002) me inscribi a un curso de secuenciadores y composicion
electroacustica, impartidos por Luis Pastor y Gabriela Ortiz, respectivamente.

Ahi trabajé una pieza titulada “Mentada”, basada en la clasica mentada de madre salida del
claxon de un auto en un embotellamiento.

Desgraciadamente, perdi el archivo de esa obra, que me ayudd muchisimo a ampliar mi
experiencia timbrica y me permitié hacer una obra con multiples tracks (voces), algo que no
habia hecho hasta ese entonces.

Ya en la licenciatura comencé a ir a las de andlisis con Mario Lavista en la Escuela Superior
de Mdsica. En ellas, analizamos sobre todo a Schoenberg, Berg, Debussy y John Cage. Este
ultimo me llamaba mucho la atencién por su manera de concebir la masica, tanto que junto
con unos amigos tocamos su pieza “Living Room Music” para speech quartet (cuarteto vocal
que en vez de cantar, habla). Esta pieza del compositor norteamericano seria una inspiracion
para una que compuse afios después titulada “Cuarteto indignado”, también para speech
quartet.

La ENM lanzé una convocatoria para hacer una composicién basada en obras plasticas de
artistas mexicanos. Yo decidi trabajar sobre una pintura de Claudia Gallegos titulada “Rastro
de fe”.

Fui a su casa y la entrevisté para poder trabajar con analogias entre los elementos del lenguaje
pictérico y el musical.
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El resultado fue una pieza para cello y flauta con un caracter meditativo y que utiliza muchas
técnicas extendidas en ambos instrumentos. La repeticién de ciertos gestos musicales logré
darle unidad a la pieza. (\Ver andlisis).

Esta pieza fue seleccionada para el CD del concurso. La grabacion la hizo el Ing. Roberto de
Elias en el Laboratorio de Investigacion e Informatica de Musica Electroacustica (LIMME) de
la ENM, y la interpretacion corri6 a cargo de Edgardo Espinosa (cello) y Eduardo Mufioz
(flauta), quienes siempre aportaron su experiencia y conocimientos durante el proceso de
composicion e interpretacion de la pieza.

La composicion de esta pieza fue basada casi totalmente en la intuicion, la cual tenia salida
por medio de mi voz, instrumento que escogi para esa ocasion pues me permitia simular las
respiraciones y las arcadas de los instrumentos, las dindmicas y los timbres. Componiendo esta
pieza descubri que la voz es un camino muy directo para volcar el imaginario musical en
realidad, ya que a diferencia de cualquier otro instrumento, la intuicion no es “contaminada”
por la memoria muscular o la carencia de técnica.

En otra ocasién quise hacer el caso contrario. Una obra para cuarteto de saxofones en la que,
de manera deliberada, dejara a un lado la intuicidn y me concentrara exclusivamente en el
pensamiento racional.

Entonces escogi trabajar con los nimeros primos 3,5,7 y 11, los cuales fueron usados ritmica,
melddica y formalmente.

Aunque nunca lleg0 a tocarse en vivo, la maqueta MIDI revelé una musica bastante
interesante (un amigo que la escuchd me comentd que le parecia como si fuera musica de un
Nancarrow pueblerino), aunque mecanica y carente del elemento sorpresa propio de la
intuicion.

Por cierto, ese elemento sorpresa, 0 cambios de caracter repentinos que muchas veces he
usado en mi musica, lo herede, segun creo, de escuchar tantas veces Petrushka y la
Consagracion de la Primavera de Igor Stravinsky, dos de mis obras favoritas.

La fascinacion por la vida y la otredad.

Frustracion composicional

El buscar tan decididamente en el lenguaje de la masica contemporanea en tan corto tiempo,
hizo que mi imaginacion musical se desbordara.

Fue una época de muchisimos ensayos y ejercicios, pero de ninguna obra completa de
consideracion. Eso se debia a que cuando comenzaba a escribir una obra, ideas nuevas me
asaltaban la cabeza, hasta que por fin decidia abandonar la primera para trabajar en la nueva.
Algo que dificultaba el proceso creativo era que carecia de la técnica suficiente para poder
plasmar en un papel lo que me imaginaba, ademés del desdnimo que me daba el hecho de que
seria muy complicado buscar los intérpretes que pudieran y estuvieran dispuestos a convertir
esas instrucciones en masica.
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La Unica obra que pude terminar en ese entonces fue un cuarteto de cuerdas, que titulé
“Cuarteto adefesio” debido a que no pude lograr plasmar bien lo que queria, y terminé siendo
una partitura que comenzaba con sonoridades muy interesantes, pero al final, por mi falta de
experiencia, no fui capaz de llevarla a buen puerto. Por supuesto nunca se toco, a pesar de que
hice algun esfuerzo por ello.

Para esas épocas me estaba cansando de la manera de ensefianza en la “academia” y del
elitismo de la musica contemporanea. Varias malas experiencias me llevaron a una etapa de
frustramiento composicional, la cual no fue del todo mala sino todo lo contrario, pues dirigio
mi atencion hacia otro mundo: el de la musica popular y tradicional.

Los viajes y la fuerza del son

Las clases de etnomusicologia, y sobre todo los viajes, me dejaron mucho aprendizaje sobre la
belleza, fuerza y complejidad de la masica tradicional, especialmente la de mi pais.

El contacto con el son jarocho, el huasteco, el calentano y el planeco me hicieron descubrir
que esta musica, aparentemente sencilla, esté llena de complejidad y belleza; no solo musical,
sino en muchos otros aspectos como son el literario, el dancistico y el de toda la parafernalia
presente en las fiestas de pueblo.

Se me hizo una musica que habla el idioma de la mayoria de la gente, y no de unos pocos
intelectuales; habla de cosas de la vida como el amor y la naturaleza de una manera mas
directa, sin tanto rebuscamiento, aunque con met&foras muy sutiles. Ahi, descubri principios
de composicién tan basicos como la magia de la repeticion y de la variacion sencilla.

En las clases de etnomusicologia con el maestro José A.Guzman, fuimos a hacer un pequefio
trabajo de campo en Chalma, Edo. de México, durante las festividades de San Agustin. La
tarea era grabar y entrevistar a las bandas de viento que llegaban al lugar, procedentes de otras
poblaciones del mismo estado, de Puebla, Morelos y el Distrito Federal.

Al afo siguiente regresé al lugar para completar mi conocimiento de la festividad, pero no fui
en plan de investigador, sino fui como una persona méas que venia a visitar al Sefior de
Chalma, lo que me permitid ser testigo de hechos muy curiosos que me inspiraron a escribir
“Chalma Onirica”, una pequefia pieza para quinteto de metales. En el proceso de composicion
me olvidé del todo de la teoria y me dejé llevar por la intuicion. Fue una masica
“programatica”, es decir que se basa en una historia o en hechos extramusicales. (Ver andlisis)

El contacto con la musica del pais me hizo voltear el oido a mis origenes musicales. El trabajo
de investigacion y difusion de la trova yucateca que realizan Ricardo y Alvaro Vega, junto con
el investigador Enrique Martin, me impulso todavia mas a redescubrir las riquezas de esta
musica. Comencé a hacer transcripciones, a leer sobre el género y sobre todo a tocarlo. La
estética de la trova se infiltr6 de nuevo y con mas fuerza en mi intuicién musical.

En un viaje a Mérida compuse una cancion que tiene influencia del bolero yucateco y de la
musica académica. Se llama “En tus manos”, tal como el poema en el que me base, obra de mi
tia Lourdes Cabrera. Fue mi regreso a la composicién de masica popular, una idea que venia
rondando por mi cabeza durante un tiempo.
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El mundo mistico de la orquesta sin solistas.

En 2003 comencé a tocar musica tradicional de Indonesia, especificamente de Java central,
con el grupo Indra Swara. (El sonido de Indra)

Esteban Gonzélez, un amigo de la ENM que habia estudiado un afio en Surakarta, nos
descubrid poco a poco los secretos que hacen que el gamelan sea una musica muy organica y
Ilena de complejas relaciones entre los instrumentos. Los investigadores la han llamado
textura heterofonica, es decir, una melodia que suena simultdneamente con versiones variadas
de si misma.

Gracias al gamelan he descubierto cosas muy sencillas pero efectivas tales como el manejo de
los registros y su relacion con la densidad ritmica, la relacion entre la velocidad (laya) vy el
grado de subdivision del pulso (irama), la magia de la repeticion y cémo salir de ella de una
manera natural, la manera de combinar distintos timbres para crear uno nuevo, y como sacarle
a cada instrumento lo mejor de si. Es increible cdmo en esta musica la manera que cada
instrumento tiene de tocar esta disefiada exclusivamente para él. Sin duda esta musica es
producto de siglos y siglos de refinamiento, y no es que la musica occidental no lo sea, pero en
el gamelan pareciera que los musicos, en vez de buscar su voz personal, trabajaran para hacer
la voz del conjunto cada vez més perfecta.

La musica de Indonesia ha llenado mi cabeza de ideas composicionales, las cuales se han
reflejado sobre todo en obras como el “Cuarteto Poliinfluenciado”, “Impromutacion # 1”, y en
las orquestaciones de “Chalma Onirica” y “Lol-tun”.

En estas dos ultimas utilizo el recurso de puntualizar y colorear ciertos momentos o notas de la
melodia con otros instrumentos, proporcionandoles color y ataque.

Si bien ya conocia que esa técnica fue empleada por los compositores de la segunda escuela de
Viena (melodia de colores), la inspiracion y manera de usarla se asemejan mas a la de los
instrumentos colotomicos (de puntuacién) en el gamelan de Java Central que a la usada en
occidente.

Es curioso que mi obra “Lol-tun” (para piano), a pesar de haber sido compuesta antes de mi
contacto con la musica de Indonesia, se asemeja muchisimo a ésta por el tipo de sonoridades
armonicas, por el tipo de melodias, y el uso de los registros. Esto lo aproveché para hacerle
una orquestacion muy parecida a la del gamelan, sacando de la melodia principal otras
melodias que suenan conjuntamente con la primera, logrando asi darle un timbre particular a
cada momento de la masica, y también, poder trasladar a la orquesta el efecto del pedal de
sustein del piano.

Para la orquestacion de esta obra conté siempre con los buenos consejos y comentarios de
Jorge Torres, mi maestro de orquestacion en la Escuela Superior de Musica.

Creando belleza al momento: la magia de estar en el instante.

Otra parte importante en mi formacién como musico fue la improvisacion, sobre todo la
improvisacion libre. En ésta, los musicos se juntan a tocar sin ninguna restriccion, salvo sus
propias carencias técnicas en el instrumento, la falta de imaginacién y el ego. El juez es
siempre el oido, por lo que hay que mantenerlo abierto para escuchar el discurso de cada
individuo y el de todo el ensamble a la vez, ademas de estar conciente del devenir de la
improvisacion en el tiempo.
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El improvisar constantemente con diferentes musicos me dio la oportunidad de descubrir
sonoridades y texturas realmente novedosas y frescas, de probar ideas, de ampliar mi intuicion
musical y de escaparme de las restricciones del pentagrama y la forma musical convencional.

El pianista y compositor Ernesto Rosas ofrecio dos cursos sobre improvisacion al piano,
después de los cuales formé un dueto de improvisacion (a dos pianos) con Carlos Milan,
presentando varias improvisaciones en los recitales de la catedra de piano de Dulce Ma.
Sortibran. Conjuntamente ideamos la musica de “Bosque sagrado”, una parte de la coreografia
dancistica “Jardines-Santuarios” del coredgrafo y bailarin Carlos Rivera.

Para esa ocasion contamos con un ensamble integrado por violoncello, violin, voces, flauta,
trombon, bateria y un ruidista. La manera de trabajar la musica fue por medio de una
improvisacion controlada, en la cual restringimos ciertos parametros musicales y modelamos
la forma final de la obra por medio de indicaciones de caracter, proporcionando cues o claves
musicales para indicar los cambios de seccion.

Durante dos afios asisti al taller de improvisacion libre impartido por el saxofonista y gran
improvisador Remi Alvarez, el cual concluy6 con un concierto en la sala Xochipilli, fruto de
un afno de ensayos con los mismos integrantes. El grupo, llamado para ese concierto
“Ensamble improvisado de musica inestable”, constaba de guitarra, piano, ruidista (yo), voz,
violin y saxofon.

Durante esos dos afios me fui haciendo de una gran cantidad de objetos sonoros que utilizo en
las improvisaciones colectivas. También escuché muchos discos y conciertos del género,
haciéndome conciente de lo mucho que se podia lograr con trabajo constante en materia de
improvisacion.

Después estuve ensayando con un ensamble de improvisacion con instrumentos tradicionales
(birimbao, jarana, tablas, sitar e instrumentos de aliento de diversas culturas), el cual se
deshizo por diversos motivos, pero del cual nacié una muy buena amistad. Muchas de las
VECes en gque nos reunimos, terminamos improvisando a la menor provocacion, lo cual nos
causa mucho placer ya que generalmente logramos conectarnos a niveles magicos. No hay otra
cosa que me cause mayor placer musical que el estar improvisando asi, bien conectados. Me
gusta mucho mas que interpretar, componer, mezclar o escuchar musica, ya que de cierta
manera haces todas esas cosas a la vez, pero no lo haces solo. Es como si se juntara la esencia
de todos los musicos en un solo canto.

Otra experiencia que tuve con la improvisacion fue interpretar la pieza “December 1952” del
compositor estadounidense Earle Brown, la cual es una partitura grafica sin ningun tipo de
informacién musical. También participé en el ensamble que interpret6é un fragmento de
“Treatise”, del compositor Cornelius Cardew.

En dos ocasiones tuve la oportunidad de tocar la partitura “In C” del compositor
estadounidense Terry Riley, lo cual es una experiencia muy enriquecedora.

Inspirado en esa partitura (In C) compuse “Impromutacion #1”, la cual fue grabada por el
“Ensamble Permutaciones”. EI motivo de esta composicién era empezar una serie de partituras
a manera de improvisaciones controladas en las cuales el compositor restringiera alguno de los
elementos del lenguaje musical (en este caso las alturas) y dejara los demas libres a la
intuicion de los masicos.
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El resultado de esa obra fue muy bueno, a pesar de que los intérpretes sélo le dedicaron dos
horas a ensayar la partitura.

Con el grupo de musica de Indonesia “Indra Swara”, grabamos un disco en el cual hay dos
improvisaciones controladas, tocadas por la orquesta gamelan y otros instrumentos
tradicionales. Frecuentemente improvisamos en los ensayos, logrando con el tiempo una
mayor asimilacién de la escala pelog (una de las dos escalas usadas en la mdsica javanesa) y
su relacion con la afinacion temperada.

En Diciembre de 2008 realizamos varias sesiones de grabacién de improvisaciones con los
instrumentos del gamelan y otros, logrando resultados muy buenos. De cierta manera esas
sesiones fueron una especie de ensayo para la improvisacion controlada “Hikari”, que sirvié
para musicalizar un video homoénimo de Yukkunn.

Retorno a la masica popular

Al observar que tanto el blues, el son jarocho, los corridos nortefios y la musica country
utilizan en la mayoria de sus canciones los grados I, IV 'y V; y que los cuatro utilizan un
compas ternario o0 uno binario con subdivision ternaria, quise aprovechar esas similitudes para
hacer una cancion que fusionara esos cuatro géneros.

El resultado de ese experimento fue “Son corridos tristemente del campo de ambos lados o la
valona migratoria”, una cancion en forma de valona (al estilo de las de tierra caliente de
Michoacan) que intercambia elementos musicales entre esos géneros. Asi, por ejemplo, podria
tener un acompafiamiento de corrido tocado por el arpa, junto con un bajo “blusero” tocado en
un tololoche y un arpegio de arpa jarocha tocado por la guitarra eléctrica.

El querer sonar esa partitura me llevé a juntarme con otros compositores que tenian
inquietudes muy parecidas. Queriamos experimentar con todo tipo de masica popular y
meterle el “toque” académico, estabamos cansados de presentar nuestras obras siempre ante el
mismo publico y en el mismo espacio, y con el uso del lenguaje verbal queriamos expresar de
manera mas concreta nuestra manera de ver el mundo. Teniamos ganas de tocar y aprender
juntos, estabamos cansados de conseguir masicos que interpretaran nuestras obras, y de que no
tuviéramos remuneracién alguna por ellas.

Asi fue que surgid “La polvareda”, un espacio en el cual los mismos integrantes (todos ellos
compositores) pudieran componer y tocar sus canciones, enriqueciendo cada quien con su
toque personal el resultado final.

Junto con mis amigos de “La polva” aprendi muchisimo sobre géneros que no me son tan
afines como el rock, el funk o el reggae. Aprendi a desenvolverme en el escenario, en un
contexto que no es la muasica de concierto y comencé a familiarizarme con el refuerzo sonoro
en espacios abiertos (el uso de los micréfonos, mezcladoras, poderes, bocinas y monitores) y
la grabacion.

En la ENM el Ing. Roberto de Elias impartia un curso muy completo sobre técnicas de
grabacion, el cual me fue de gran ayuda para entender el funcionamiento del equipo, pero
sobre todo para entender la musica como un fendémeno fisico y psicoacustico, conocimiento
sumamente importante para un compositor. Por desgracia, s6lo pude tomar durante un afio
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esas clases, que sin embargo me proporcionaron las bases para poder seguir aprendiendo, ya
con equipo propio, de manera autodidacta.

Con “La Polvareda”, grabamos 11 canciones en el estudio casero de Isracks. De ellas, dos
fueron de autoria mia: “El botero aventurero” y “Amor frutal”. Ambas tienen el mismo
principio de contrastar dos secciones con caracteres distintos, pero sin que se escuchen como
dos composiciones unidas de manera arbitraria. Creo que la mejor lograda de las dos es “El
botero aventurero”, ya que esa union se hace de manera gradual, causando gran sorpresa
cuando comienza la siguiente seccion.

Es una fusion de bolero yucateco, cancién de nueva trova cubana, son planeco y son jarocho;
utilizando contrapuntos inspirados en la madsica antigua, y armonia con acordes de séptima,
novena, etc. (Ver andlisis).

“Amor frutal” es una cancion cuya letra tiene una cuédruple lectura: el sentido literal, el “amor
puro”, el “amor sexual” y el “amor mistico”. Consta de dos secciones claramente divididas. La
primera es un bambuco yucateco, que a su vez se divide en dos secciones (menor y mayor, tal
como se estila tradicionalmente en el género), y la segunda es un montuno con su responsorio
de coro-pregon, seguido de un solo instrumental. Al final una coda rememora las dos
secciones.

Otras piezas académicas.

Durante ese periodo también compuse varias piezas académicas: “Chalma Onirica”, el
“Cuarteto indignado”, “Fendmenos fisicos” y “Pausas I1”.

Esta Ultima es una pieza para sexteto vocal femenino. La hice respondiendo a una
convocatoria que lanzé el sexteto “Taumben Paax” para componer obras basadas en textos de
algunos poetas latinoamericanos.

La poesia “Pausas 11” de José Gorostiza me parecié perfecta, puesto que me evoco
muchisimas imagenes sonoras desde la primera vez que la lei.

En la obra utilicé el recurso renacentista y barroco del madrigalismo, el cual consiste en tratar
de imitar con la masica el significado literal y metaforico del texto. (Ver andlisis).

En ella exploré varias técnicas vocales como armanicos, hablar, susurrar y hacer sonido de
grillo.

La obra “Cuarteto indignado” esta inspirada en una pieza de John Cage, como ya habia
mencionado. En ella se refleja mi inquietud por conjuntar varias artes como la musica, el
teatro y el performance. Se present6 una sola vez en la sala Xochipilli de la ENM con un
resultado bastante bueno. Para su composicion me dejé llevar por la intuicion, sin ningdn plan
preconcebido.

“Fendmenos fisicos” es una obra de cuatro movimientos para saxofon alto. Los nombres de
los movimientos son tension, distensidn, aceleracion y desaceleracion, en los cuales la musica
intenta reflejar el principio de causa y efecto de la energia en esos fenémenos. (Ver analisis).
Otros aspectos que exploro en esta obra son las formas abiertas (los cuatro movimientos
pueden ser tocados en distinto orden, a eleccion del intérprete) y las técnicas extendidas
(multifénicos, trinos de color, microtonos, frulatto y slaps).
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Analisis de las obras

“Lol-tun”

Ficha técnica

Afio de composicién: 2002

Estreno: Victor Herndndez Stumphauser en 2002
Duracion: 5 min. aprox.

Forma musical: preludio monotematico.

Relacion de la musica con el titulo.

El titulo de la pieza se me ocurri6 poco después de que habia comenzado a componerla, por lo
que tuve que modificar un poco la idea original para poder hacer una especie de musica
descriptiva.

Lol-tun son unas grutas que se encuentran al sur del estado de Yucatan. Su nombre en maya
yucateco significa “flor de piedra”, y para los mayas prehispanicos era un lugar de refugio
donde se proveian de agua y arcilla, ademas de usarla como un centro religioso.

Estuve ahi cuando era muy pequefio, por lo que hoy tengo una vaga nocién de aquella visita.
Algunas de las cosas que mas recuerdo son las pinturas rupestres y un espacio que se llama “el
cuarto de las columnatas musicales”.Ahi, el guia golpeaba unas estalagmitas que producian
diversas alturas, y que al sonar parecian decir lol-tun.

Este fenomeno lo representé con el motivo del bajo, que son dos notas repetidas tocadas
anacrusicamente. (Motivo de Lol-tun)
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El ambiente con reverberacion que se escucha dentro de la gruta es recreado usando siempre el
pedal de sustain en el piano.

En todo el recorrido se escuchan las gotas que se permean de la superficie y que caen en el
piso 0 en pequefios charcos de agua, creando un sonido agudo con mucha reverberacion.
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Al principio, estas “gotas” comienzan con el motivo anacrdsico de “lol-tun”, luego aparecen
solas (una sola nota), cambian de registro y mas adelante, se comienzan a desarrollar poco a
poco, hasta llegar a convertirse en una especie de contrapunto de la melodia principal.
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Otra variante de las gotas son los accelerandos y ritardandos sobre una misma nota.
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(sin p.edal de sordina)

La melodia del principio representa el caminar precavido de un visitante que cuida de no
resbalarse en el suelo mojado (tema del caminante). Los octavos asemejan un

caminar seguro, mientras que las notas mas largas asemejan una pausa o duda en el andar. El
tempo poco rubato acentla todavia mas ese caracter.
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los tempos son aproximados
tempo poco rubato
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Toda la pieza se asemeja al recorrido del visitante por las grutas, que si mal no recuerdo,
comienza en una entrada muy grande, luego contintia por lugares escondidos, y finalmente
termina por otro camino que lleva hacia la entrada.

Musicalmente, esto es representado por la presencia constante de variaciones del “tema del
caminante”.Los cambios de sonoridades intervalicas (ver mas adelante) que ocurren durante
toda la obra son como los distintos espacios que tiene el recorrido. La entrada y salida de la
gruta por el mismo lugar esta sugerida por una especie de reexposicion del “tema del
caminante” al final de la obra.
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Andlisis formal.

Lol-tun es un preludio monotemaético a la manera de los del “Clave bien temperado” de Bach.
A éstos se les llama monotematicos porque se basan en una sola idea, generalmente un
arpegio, que se desarrolla a lo largo de toda la pieza.

En “Lol-tun”, el tema que se desarrolla no es un tema melédico tal como se hacia en el
clasicismo, mas bien son variaciones del contorno y de la esencia ritmico-melddica del “tema
del caminante”.

Algunas de las caracteristicas esenciales de este tema son: el juego en figuracion ternaria entre
dos notas repetidas y una sola; y el movimiento por saltos, generalmente expansivo (de
intervalos pequefios a intervalos mas grandes) y con cambios constantes de direccién
melddica.

Algunas de las variaciones se pueden observar en los compases 1-3, 9, 22, 25, 29, 31, 41y 42.
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La presencia durante toda la obra de estas variantes, asi como las del motivo de “Lol-tun”, ya
sea en el registro grave o en el agudo (las “gotas”), le proporcionan unidad a la pieza.

A grandes rasgos, la obra se puede dividir en 4 secciones principales.

1.-Introduccion (compases 1-11): Presenta el “tema del caminante” e imprime algo de
movimiento en los registros grave y agudo.

2.-Segunda seccién (compases 12-21): Introduce los accelerandos y ritardandos de las “gotas”.

3.- Tercera seccion (compases 22-40): Esta seccion se puede subdividir a su vez en 2 partes.
La primera (compases 22-36) es la que tiene mayor tension melddica. Tiene un tempo mas
veloz, y presenta el tema varias veces en los registros agudo y medio. La segunda (compases
37-40), es un puente entre la parte anterior y la reexposicion; se caracteriza por un descenso en
el tempo y en la densidad de las voces.

4.- Reexposicion (compases 41-44): Reexpone el tema del caminante con variaciones.

Andlisis de sonoridades intervalicas

Cuando comencé a componer “Lol-tun” lo primero que se me ocurri6 fue trabajar sonoridades
con simetrias intervalicas.

En ese entonces estaba estudiando la “teoria de la identidad de los intervalos” * de Julio
Estrada, asi que decidi auxiliarme de ella para esta composicion. Esta explica, entre otras
cosas, que el color o caracter de un acorde, melodia o textura, depende de la relacion
intervalica que guardan entre si las notas que lo constituyen, y no la altura de las notas por si
solas.

La base tedrica fue la encargada de escoger el conjunto de alturas que utilizaria en las distintas
partes de la obra, y la intuicién musical me dict6 la manera de ordenar esas alturas.

Si nos fijamos en los dos primeros compases de Lol-tun y comprimimos en una octava todas
las notas existentes, obtendremos el siguiente grupo de notas.

o)

b A
¥ A
[ Fan

Los numeros indican la distancia intervalica (o cantidad de semitonos que hay) entre cada una
de sus notas. Tercera menor, segunda mayor, segunda mayor y finalmente tercera menor.

Si ponemos al Fa como nota eje (de hecho, asi funciona en la obra), descubriremos que se trata
de un acorde simétrico, pues partiendo de Fa y dirigiéndonos hacia arriba y

hacia abajo, encontraremos que hay distancias iguales.

Hay tres capas (voces) que se superponen durante toda la composicion: el “tema del
caminante”, el bajo y las “gotas”. Debido a esto, decidi utilizar tres pentagramas en

*.- Estrada Julio, Théorie de la composition:discontinuum-continuum, 1994
lugar de dos.
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Muchas veces, el bajo y las “gotas” se bifurcan a su vez en otras capas, que se diferencian
entre si por el registro y los matices. En el siguiente ejemplo podemos ver hasta cinco capas
distintas de “gotas” en tres compases.
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El “tema del caminante” es una capa independiente, y es la Unica que esta estrictamente
construida con las sonoridades simétricas. El bajo y “las gotas” aunque a veces participan de
esas sonoridades, muchas veces no siguen esa logica, y sus alturas fueron escogidas con la
intuicion, resultando asi en una mayor riqueza musical.

Asi pues, el siguiente analisis se refiere exclusivamente a la manera en que fue construida la
capa del “tema del caminante”, y no a la sonoridad total de todas las capas simultaneas, ni a
como el oido del escucha interpretaria estas sonoridades.

A Compases 1-2 C. 3-5 C.5-7 C.7-8 C.8-10
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C. 1-2: La nota eje sobre la que se construyen las sonoridades es Fa.

C. 3-5: El bajo y el agudo (“gotas”) rodean a la nota eje Fa con el intervalo de cuarta justa (sin contar las
octavas).

C. 7-8: Se forma una escala por tonos, lo que permite que la nota eje sea trasladada a Sol, aunque musicalmente

no se siente asi todavia. El Si becuadro aparece sélo momentaneamente para poder trasladar la nota eje a Sol. El
bajo cambia a Re para poder estar a una cuarta de la nueva nota eje.

23



C. 14-16: Se ha formado un arpegio disminuido (terceras menores), lo que permite que la nota eje se cambie a
Mi.

C. 22-32: En esta larga seccidn se juega con un fragmento de la escala cromética, pero con melodias que pasan
rapidamente de la consonancia a la disonancia y viceversa. Las notas ejes son Mi y Fa. Como es una escala
cromatica, cualquiera puede ser nota eje. Las otras dos capas (bajo y “gotas”) afectan profundamente el tipo de
sonoridad, haciéndola mas o menos tensa.

C. 32-34: La nota eje vuelve a ser Fa

C. 34-35: Aqui la nota eje no es una nota cromética sino el punto medio entre Mi 'y Fa (Mi + Y% de tono). El Do
esta escrito entre paréntesis porque no se encuentra en el tema del caminante sino en “las gotas”.

En toda la obra se transitd por 15 sonoridades simétricas, de las cuales doce son distintas, una
de ellas se repite en tres ocasiones (la primera y Ultima sonoridad de la pieza) y otra mas se
repite en dos (2222).

Una clasificacion cualitativa de las identidades seria la siguiente. (Ver notas al final de esta
parte)

1.-Sonoridades con todos los intervalos iguales: segundas menores, mayores y terceras
menores. Generalmente fueron usadas para cambiar de nota eje. (Sonoridades 4, 8,11y 14.)

2.-Sonoridades cuyos intervalos cierran el ciclo de la octava: Tienen un nimero par de notas
distintas. (S. 6, 7, 10)

3.-Sonoridades cuyos intervalos no cierran el ciclo de la octava: Tienen un nimero impar de
notas distintas. (S. 1, 2, 3,5, 9, 12, 15).

4.-Sonoridades cuya nota eje no es una nota cromatica. Mas que tener una nota eje, podriamos
hablar de un intervalo eje. (S. 13)

Cuestiones interpretativas

Esta pieza para piano es apta para ser tocada por un estudiante de nivel medio (propedéutico o
primeros afos de licenciatura) en adelante. Aunque no presenta muchas dificultades técnicas
tipicas del pianismo virtuoso del siglo XIX, si necesita ser tocada por un musico con mucha
conciencia del timbre, las dindmicas y el fraseo.

Los ritardandos y accelerandos sobre una sola nota (en las “gotas”) requieren de encontrar una
técnica adecuada. La que me ha funcionado es alternar los dedos indices de ambas manos.

El pedal de dedos lo aprendi como una técnica de estudio en la clase de piano de Luis
Mayagoitia. Consiste en ir dejando los dedos “pegados” mientras se toca una melodia, de
manera que puedas escuchar de manera simultanea su sonoridad a lo largo del tiempo.

En esta pieza es utilizada para que cierta sonoridad se mantenga después del cambio de pedal.
Algo que podria dificultar la lectura son los constantes cambios de compas. Esto se puede
resolver facilmente si se piensa en la frase mas que en los compases, ya que éstos estan
escritos para favorecer la intencién musical y separar claramente cada frase.
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Rastro de fe

Ficha técnica

Afio de composicién: 2003

Estreno: Edgardo Espinosa, cello y Eduardo Mufioz, flauta.(2004)
Duracién: 7:30 minutos aproximadamente.

Forma musical: Libre

Relacion de la musica con el titulo

El siguiente texto lo escribi para el “Primer Concurso Universitario de Narraciones
Musicales”, efectuado en el afio 2003. Este concurso consistia en componer una obra basada
en el trabajo de algunos artistas plasticos mexicanos.

La pieza que escribi esta inspirada en la pintura “Rastro de fe”, de Claudia Gallegos. En una
entrevista que tuve con ella, me explicd las técnicas que mas utiliza en su obra, y sobre todo en
la pintura aludida. A partir de esa informacion, y de lo que la pintura me inspiraba, compuse la
pieza. He aqui el texto del concurso:

“El primero de los motivos por los cuales escogi esta pintura, es porque al verla enseguida
imaginé una masica llena de ambientes, texturas, colores y atmdsferas.

El otro es porque el titulo tiene un significado para mi, ya que lo relaciono respecto a tres
aspectos de mi vida: el amor, la musica y la divinidad.

Al ir al taller de la pintora para hacerle una entrevista, constaté que su busqueda pictérica
tenia muchas analogias con la musica que habia imaginado, y con otras obras que habia
compuesto anteriormente.

Claudia Gallegos tiene interés por la abstraccion. Trabaja con los elementos del lenguaje
pictdrico, evitando la narracion.

“Mi pintura parte de la referencia del objeto, pero no genera otro objeto”.-comenta en la
entrevista.

Esto es, que se basa en objetos reales para crear otros completamente ficticios, que remiten al
objeto base, pero sin hacerlo distinguible. Sus objetos de interés son las formas organicas, es
decir, la naturaleza.

Otros aspectos que le gusta explorar son la espacialidad y la creacion de atmosferas. Para
lograrlo utiliza técnicas como la superposicion de materiales, fondos planos, el empaste, las
veladuras y el grafismo.

Igual de importante para ella son el trabajo con pocos elementos y los contrastes de luz.
Todos estos elementos se encuentran en su obra ““Rastro de fe””. En ella, utiliza una paleta
donde predominan los azules y el ocre, y en menor proporcion se encuentran el blanco,
colores tierra, gris, violetas, verde y muchas mezclas.

La musica se basa de dos maneras distintas en la pintura. Por una parte, hice una analogia

entre los elementos pictdricos y los musicales; y por otra, la forma musical esta basada en
una narracion de mi relacion con la musica, la divinidad y el amor.

25



En cuanto a las analogias, toda la obra parte de cuatro gestos, que son expuestos en la
primera parte y de los cuales se deriva toda la obra. Estos son: Un trino en crescendo y
acelerando que termina en una nota larga con diminuendo; una secuencia intervalica de
segunda mayor + % de tono o semitono; apoyaturas con un ataque fuerte y un rapido
diminuendo; y notas repetidas.

Estos gestos de movimiento caprichoso son presentados de manera variada y estan
mezclados entre si. Al no estar definidos dentro de una escala o compas, son difusos o0 vagos,
haciendo referencia a los objetos de formas organicas y a la abstraccion. (Aunque la masica
es abstracta por si misma).

La eleccion de los instrumentos es una analogia muy personal de los colores presentes en la
pintura. Asi, al azul le asigné el cello y al ocre la flauta. Los multiples tonos y mezclas son
sugeridos por las diferentes técnicas instrumentales como son: los arménicos, flautato, cantar
y tocar, sonido eo6lico, digitaciones alternativas, etc.

Las atmosferas las recreo con un ritmo libre sin un pulso perceptible, con una dinamica de
niveles bajos en la mayor parte de la obray con los distintos colores instrumentales, asi como
utilizando los gestos antes mencionados.

El juego de dindmicas, en donde un instrumento sobresale sobre el otro, hace referencia a la
superposicion de planos, y a la espacialidad.

En cuanto a la narracion, el cello representa mi persona y la flauta los tres aspectos de mi
vida antes mencionados. Ademas, los gestos sugieren actitudes o estados de animo.
Asi, la interaccién de los instrumentos y los gestos le dan forma a la narracién y a la masica.”

Andlisis formal

La pieza es de forma libre. Tiene una curva de tension bastante simétrica que tiene su climax
en el compas 59.

A grandes rasgos, la pieza se puede dividir en cuatro secciones que poseen caracter e
intenciones muy distintas. A su vez, cada una de ellas se subdivide en otras partes.

Primera seccion o Introduccién (compéas 1-26): Esta seccion se caracteriza por un movimiento
tranquilo y un contrapunto entre los dos instrumentos en el cual nunca coinciden
ritmicamente; mas bien realizan un juego de pregunta y respuesta. Se puede dividir en tres
partes.

En la primera (compés 1 al 8), el cello presenta los materiales con los que se va a jugar en toda
la obra. La segunda (compas 9-17) y la tercera (18 a 25) se caracterizan por el contrapunto de
pregunta respuesta entre los instrumentos y por ir acumulando movimiento poco a poco.

Segunda seccion o climax menor (compas 26-43): A su vez, se puede dividir en dos partes,
s6lo que no es una separacion audible, es mas de tipo composicional. La primera (compas 26
al 29) tiene un caracter estatico. Es un juego de ambos instrumentos con la nota Sol,
desarrollandola ritmica y timbricamente.

La segunda (compas 32 al 43) tiene mayor movimiento y nos lleva hacia el climax menor en el
compas 43. La flauta continta desarrollando el Sol, mientras que el cello

toca pequefios fragmentos melddicos que nos conducen descendentemente hacia el Sol de la
octava de abajo.
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Tercera seccion o climax mayor (compas 43 al 59): También se divide en dos partes.

La primera (compas 43 al 51) es un pequefio solo de flauta a manera de reexposicion de la
primera parte de la Introduccion (solo de cello). La segunda (compas 51 al 59) es una curva
ascendente de tension, llevada a cabo con un incremento en el movimiento ritmico y dindmico
en ambos instrumentos, y ademas, en el caso de la flauta, por medio de un ascenso en el
registro y con el incremento de la tensién melddica.

Cuarta seccion o separacién (compas 59 al 100): Se puede dividir en tres partes. La primera
(compas 59 al 63) es un pequefio juego timbrico-ritmico sobre el Re.

La segunda (compas 64 al 92) es la méas larga de todas. Se trata de una parte estatica en la que
hay una separacion muy larga de los registros. Los instrumentos van llegando a sus registros
extremos mediante pequefias formulas intervalicas (gesto 2), alcanzando poco a poco nuevas
notas eje. En la dltima parte (compéas 92 al 100) el cello repite tres veces un gesto de carécter
inquietante.

Los cuatro gestos en los que se basa la obra tienen las siguientes caracteristicas:

Gesto 1-Trino en accelerando: Es un trino de dos notas que va de menor a mayor velocidad.
Tiene una envolvente que crece en el centro y luego decrece. Al final termina con una nota
larga que se va hasta el pianissimo.

Gesto 2- Intervalica: Se juega con un tipo de melodias que tienen una intervalica similar,
consistente en la alternancia de un intervalo “grande” (tono o % de tono) y uno “chico”
(semitono o % de tono).En el ejemplo anterior, las notas son: Sol — La - Si bemol un poco
bajo. (Tono — intervalo entre el unisono y el cuarto de tono). Debido a que muchas veces los
microtonos no son exactos por cuestiones de afinacion, los cuartos de tono no deben tomarse
estrictamente como tales.

Gesto 3-Apoyaturas: Mayormente son apoyaturas cromaticas, ascendentes o descendentes.

Gesto 4-Notas repetidas: Se juega mucho con repetir una nota cambiandole el color y el
timbre en cada repeticion.
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Estos gestos no son estaticos, sino que se presentan variadamente en contrapunto con ellos
mismos o con otros. También se da el caso de que los gestos se fusionan, resultando en uno
con caracteristicas de ambos.

Variantes de los gestos
Gesto 1

El trino de la flauta no estéa escrito como un acelerando, sino como notas con un pulso regular.
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Ahora el trino es descendente, y después (en el compas 26) se combina con el gesto cuatro
(notas repetidas) y el tres (apoyaturas) para crear uno hibrido. En la mayoria de las veces, el
namero de notas en los trinos se pide que sea aproximado, pero en este caso se desea un
ndmero exacto.
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En el sig. ejemplo se mezcla el gesto del trino con las notas repetidas, pero se le agrega la
variante de la octava. En este caso se hace un retardando (que comienza desde el frulatto) en
vez del accelerando.
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Gesto 2

En este ejemplo podemos ver una alternancia de un intervalo grande con uno chico (Tono-
semitono), de manera que siempre esta presente esa sonoridad.
La — Sol - Fa# - Mi - Re# - Do# (Tono — Semitono — Tono — Semitono - Tono).
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Abajo, tenemos otro ejemplo del uso de esta intervalica. Mi bemol-Re bemol-Do natural.
(tono-semitono).
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En la flauta también tenemos el uso de esta intervalica, s6lo que en este caso tiene un intervalo
mas pequefio que el semitono, lo cual le da color y variedad a la melodia, pero la curva
intervélica sigue siendo parecida.

La % de tono - La nat — Sol - Fa# 1/4 de tono - tono - semitono.
(no se toma en cuenta la apoyatura Sol # de los compases 47 y 48))
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En los primeros tres compases del sig. fragmento, podemos observar una pequefia variante en
la intervalica que se venia usando. El tono se ha hecho un cuarto de tono méas pequefio, y al
final, en vez de tener un semitono o cuarto de tono (Sol# o Sol 34) tenemos un tono+1/4 (La#).
Este Gltimo intervalo no debe verse como fuera de lugar, ya que si continuamos
ascendentemente la cadena, el La# seria una nota que esta en la logica constructiva.
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Re % - Mi bemol - Fa nat - Fa# - Sol % - (Sol #) - La#
1/4 de tono-tono — Semitono - 3/4 de tono - (1/4 de tono) — tono

Flauta

En general, la gran mayoria de las melodias estan construidas con la I6gica de alternar un

intervalo chico y uno més chico aun. Sobre todo en la Gltima seccidon se puede observar ese

fendmeno, con una multiple combinacién de intervalos.
En este ejemplo las notas escritas suenan aproximadamente ¥ de tono bajo, debido a que
anteriormente se ha desafinado la cuarta cuerda.

Mi % - Fa—Sol - Sol % - La % % de tono —tono — % de tono — tono
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Gesto 3

El fragmento siguiente esta lleno de apoyaturas con una gran diversidad de variantes.

En la flauta tenemos una apoyatura tocada con la técnica de arménicos en el compas 14, en el

siguiente compés hay una apoyatura escrita, a distancia de novena y con una duracion mas

larga; y finalmente, tenemos una “apoyatura” escrita de una nota que resuelve en octava. Esta
ultima es demasiado larga para ser considerada una apoyatura ritmica, pero cumple la funcion

melddica de la apoyatura.
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Ahora tenemos una apoyatura por semitono descendente, y después por novena descendente.
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Esta es una variante de apoyatura que es ritmica y timbrica a la vez, ya que la nota que suena

en ambos armonicos es el Sol 5.
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. rax == - T i) I |
Violoncello —F—% K + + f — @ v o= H
I 1T l | I I T T 1 |
p-oL <L - ! Ea P v \\__,/
—— — e S
rp —_— mp — P mp _—— PP — ppp P

Aqui tenemos una apoyatura con un multifénico en la flauta, y una apoyatura timbrica en la

voz del cellista.. El efecto de apoyatura en la voz es logrado por medio del acento, la

dinamica diferenciada y el cambio brusco de vocal.
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Este fragmento es muy interesante debido a que la apoyatura en el compés 61 se forma entre
los dos instrumentos. Timbricamente es muy rica ya que el cello termina en ponticello y la

flauta le contesta con un tongue ram (técnica que consiste en cubrir con los labios la abertura

de la boquilla, mientras se sopla con fuerza; la nota resultante suena una séptima mayor por

debajo de la nota digitada).

En el compés 62 hay una apoyatura frustrada. El oido espera una repeticion del gesto anterior,

pero su intuicion es sorprendida, ya que solo se oye la preparacion de la apoyatura, y no su

resolucion.
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Gesto 4

En esta parte hay un juego timbrico sobre la nota Sol. A veces, hay un ataque definido y otras
veces, el nuevo color entra poco a poco, como las voces de los instrumentistas. Esta seccion
tiene obvia influencia del compositor Giacinto Scelsi.
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Aqui, la repeticion tiene la funcion de darle pequefios impulsos ritmicos a la nota para que no
esté estatica, proporcionando un mayor peso al glissando y a la nota de llegada.
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Ahora, el La es tocado de muy diversas maneras: con mucho vibrato en forte, con apoyaturas
en dos octavas distintas, con un acelerando, en frulatto y finalmente como base de un
multifénico muy disonante que es el climax de toda la obra.

frulatto
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En el sig. ejemplo, la repeticion del Re %4 bajo en los compases 78 y 79 tiene la funcion de
reafirmar esa nota como la nueva nota eje (en esa nota termina la parte de flauta). En los
compases anteriores la nota importante en la flauta era el Do % alto, por lo que fue necesario
utilizar muchas repeticiones del Re %4 bajo para poder contrarrestar el efecto del Do % alto.
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Este es el mismo caso que el anterior, pero en el cello. La repeticion del Do desde el compas
86 es para contrarrestar el efecto del Do#, y asi poder establecer el Do nat. como la nota final.
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Meétodo de composicién

Para componer esta pieza me ayudé del piano y sobre todo de mi propia voz. La razén por la
que escribi tantos microtonos es porque al cantar la melodia que estaba en mi cabeza, algunas
notas no tenian cabida en la rejilla temperada. No podria afirmar si eran cuartos de tono
exactamente, pero si que estaban entre una y otra. Con fines practicos, decidi redondear esos
microtonos a cuartos de tono.

El silencio que hay en ciertos momentos para separar secciones fue hecho también
intuitivamente. EI método usado es una adaptacién de una técnica que usa el compositor
German Romero para anotar silencios y notas largas, y consiste en lo siguiente:

-Canto los compases anteriores al silencio, marcando el pulso claramente.

-Cuando comienza el silencio, dejo de marcar el pulso, ya que si estoy consiente de él, puede
influir en mi sensacion de su duracion.

-Cuando siento que termind el silencio y entra la siguiente nota, doy una sefial.

-Otra persona se encarga de marcar para si mismo el pulso durante el silencio, y después
observar en que momento le doy la sefial.

-Ese proceso es repetido unas tres veces para cerciorarse de que esa duracién en el silencio es
la que se busca. Para mi sorpresa siempre era la misma o0 una muy cercana.

La diferencia de éste método con el de German Romero, es que el de el es mas exacto, pues en
lugar de tener una persona contando, utiliza un software musical.

Los constantes cambios de compases son debido a que las frases asi lo pedian. Algunos
compases irregulares son debido a que el programa de notacion musical no permite que un
tuplet (subdivision irregular del pulso) atraviese la barra de compas. (Por ejemplo, en el
compas 57)

Otra de las razones por las que decidi usar el cello y la flauta es porque conocia bien sus
posibilidades y muchas de sus técnicas extendidas. Ademas, contaba con la asesoria de dos
buenos musicos. El flautista revisaba cada avance de la partitura, e incluso busco sus propias
digitaciones. EI multifénico del compéas 57 fue una invencion suya, pues los propuestos en el
libro de Robert Dick, The other flute no llenaban la expectativa para ese climax.
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El método de composicion siempre fue lineal. Comenzaba con una idea un poco borrosa y la
notaba escuetamente. Después improvisaba un poco para descubrir qué iria en los siguientes
compases, y ya que hube encontrado el camino a seguir en el futuro inmediato, definia la
primera idea y anotaba a manera de borrador lo que habia improvisado.

Cuestiones interpretativas

Esta pieza es de mucha dificultad debido a que requiere un manejo muy preciso de los
registros extremos de los instrumentos, y de su rango dinamico.

Técnicamente, requiere de experiencia con las “nuevas” técnicas extendidas y, sobre todo,
mucho oido para escuchar al otro y poder hacer un buen ensamble.

Se necesita también de una buena lectura ritmica, pues utilizo una notacién sincopada debido a
la necesidad de evitar la sensacion de pulso.

Fenodmenos fisicos
Ficha técnica

Afio de composicién: 2006

Estreno: Alma Rodriguez y Samuel Garcia (2009)
Duracién: 10 minutos aprox.

Forma musical: Suite con orden libre.

Relacion de la musica con el titulo

En estas piezas busqué explorar diferentes maneras de manejar la energia en una “curva
dramatica” musical.

Esta curva es parecida a la campana de Gauss, pues el climax se encuentra a la mitad.

La pieza esta compuesta por cuatro movimientos, los cuales se agrupan en pares para formar
dos “curvas dramaticas”.

Los movimientos tienen nombres de fendmenos de transformacién de la energia Estos son:
Tension, distension, aceleracion y desaceleracion.

Tension

Es el estado en que se halla un material elastico (cuerda, musculo, liga, etc.) cuando se somete
a una fuerza en sus dos extremos, lo que lo incita a extenderse.

Una cuerda de violin tendra una frecuencia més alta mientras mas tensa esté. Este principio
puede ser aplicado a otros instrumentos musicales como los membrand6fonos, la voz y los de
aliento.
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En el saxofdn (tocado a la manera tradicional), mientras mas aguda sea una nota, mayor
cantidad de aire se necesita por parte del intérprete, generando en él mayor tension muscular.
Este fendmeno repercute en la calidad del sonido, dandole una cualidad méas “tensa”,
percibible como una mayor amplitud (volumen), lo que a su vez provoca que haya una mayor
cantidad de armdnicos presentes en la nota, sobre todo al momento del ataque.

En este movimiento se genera tension por medio del registro. Comienza en un Sib 4 y termina
en un Fa# 6, teniendo su punto mas alto en un Lab 6, un compas antes del final.

Otras maneras de generar tension musical son por medio de un mayor movimiento ritmico y
por el uso cada vez mayor de disonancias melddicas. Estas se dan cuando en una melodia o en
un fragmento de ésta, las notas que la componen no comparten armaénicos en comun.

El comienzo es muy estatico, con notas largas a las que se les aplica un trino de color para
dotarlas de movimiento.

Las melodias del principio son consonantes y lentas, pero a partir del La nat. en el compéas12,
el movimiento se torna mas dinadmico y los intervalos melddicos crean tensiones cada vez
mayores.

Un cambio de registro (con slap) en el compas 17 imprime frescura y proporciona el impulso
necesario para llegar al multifénico en el compas siguiente.

El trino de color en el Gltimo compas hace que sea un final un poco débil pero abierto, dejando
la pregunta en el aire. También el pequefio accelerando emparenta el trino de color con los
ritardandos de “distension”.
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*multifénico disonante
con nota superior en Fa

Los slaps dan la sensacion de un instrumento percusivo, relacionando asi este movimiento con
el de “desaceleracion”.

Distension

Es el estado de un material eléstico cuando se encuentra en estado de reposo, sin que ninguna
fuerza interactde sobre él.

El movimiento comienza con un multifénico con batimentos que se transforma en un frulatto.
Este a su vez deriva en un ritardando escrito al que le sigue, después de un bordado, una nota
plana (senza vibrato) sin tension. Esto es toda la esencia del movimiento expuesta en la
primera frase, como si se tratara de un fractal.

35



multifénico disonante
y con batimentos

(fa nota mas aguda

y sonante)

—1seg. —

© @

N>

D

Sax alto ¢

e

2
%

©
-

= -
senza to
N bn ISS.

Il
(179

QQS>ND

sfz —mf —— o (niente)

>mp

Al final, tres multifonicos consonantes cierran la “curva dramatica”, dejandola, sin embargo,
con algo de tension y con una sensacién de que no hubo una resolucion perfecta.

En este movimiento se usa la notacion proporcional para hacer menos complicada la lectura 'y
hacer mas evidente la sensacion de la ausencia de pulso.

Aceleracion

Se define como el cambio de velocidad en un determinado periodo de tiempo.

Musicalmente se refiere a un cambio gradual de pulso, de mas lento a mas rapido.

Este movimiento comienza con un pulso de 48 octavos por minuto y gradualmente se va
acelerando hasta terminar en uno de 170 aproximadamente.

La aceleracion aqui no es constante, sino que hay partes de la obra en donde la aceleracion es
mas lenta y otras, en donde en un pequefio espacio de tiempo la aceleracion es drastica, como
en los ultimos compases.

Este movimiento se caracteriza por tener una intervalica disonante, un uso constante de
microtonos y notas cortas; ademas de la no repeticién de notas.

Desaceleracion

El movimiento comienza con un pulso constante en octavos, y momentos después se introduce
la sincopa, la que sumada al ritardando, hace que el pulso no sea percibido de una manera
muy precisa.

El cambio de pulso en esta pieza no es tan gradual. Hay momentos en que se estabiliza para
después seguir descendiendo. Incluso, a la mitad de la obra hay una reexposicion, en la cual
hay un cambio de pulso muy dréastico de 120 a 190 octavos por minuto.

Al final del movimiento hay una reminiscencia de los ritardandos usados en “distension”.
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Andlisis formal

Fendmenos fisicos es una suite de cuatro movimientos, en los cuales hay ciertos elementos
comunes que los unifican. Algunos de estos son las apoyaturas, las notas repetidas, los
cambios de registro intempestivo y cierta intervalica en las melodias.

La intencidn en esta obra fue que tuviera diversas maneras de tocarse, dejandole al intérprete
la eleccion del orden de los movimientos. He aqui las instrucciones en la partitura:

Los cuatro movimientos de esta pieza pueden ser tocados en distinto orden, a eleccion del o
de los intérpretes. La Unica regla es que se toque en pares, comenzando con un movimiento

positivo (que acumula energia) y continuando con uno negativo (que desvanece la energia).
De esta manera, puede haber cuatro maneras diferentes de tocar los movimientos:

1.- Tension-Distension, Aceleracion-Desaceleracion
2.-Tension-Desaceleracion, Aceleracion-Distension
3.-Aceleracion-Desaceleracién, Tension-Distension
4.-Aceleracion-Distension, Tension-Desaceleracion

También es posible tocar solamente un par de movimientos (siguiendo la regla), o tocar un
par en un momento del concierto y el otro par momentos después, de manera que los pares
queden separados por otras obras del recital.

La idea de poder separar los pares de movimientos con otras obras no estaba contemplada en
el plan original, pero después de leer las indicaciones de la obra “Pabellones” de Jorge Torres,
pensé que la idea se podia utilizar perfectamente para estas piezas.

Una manera muy musical de poder tocar esta obra es parear los movimientos conforme al

nivel de energia que manejan. Por ejemplo la opcion 4, pues Aceleracion acumula mas energia
que Tensidn, y Distension comienza con mas energia que Desaceleracion.

Sugerencias interpretativas

Estas piezas deben ser interpretadas por un ejecutante con un buen nivel de solfeo, una buena
musicalidad y con un buen dominio de diversas técnicas extendidas como multifonicos, slaps,
microtonos, glisandos y digitaciones alternativas.

Se sugiere que entre un movimiento positivo y otro negativo no haya una pausa demasiado
larga, pero sin caer en el attaca.

Aunque pensada para saxofdn alto, esta pieza puede ser ejecutada por otro tipo de saxofén e
incluso por un clarinete, haciendo ciertas adaptaciones en la digitacion y en los multifénicos.
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Chalma Onirica

Ficha técnica

Afio de composicién: 2005. (Orquestacion en 2007)
Estreno: Orquesta Sinfonica de la E.N.M, dir. David Rocha.
Duracion: 5 min. y medio aprox.

Forma musical: Libre

Relacion de la musica con el titulo.

Como ya mencioné en la primera parte de este trabajo, Chalma es un santuario de
peregrinacion muy importante desde tiempos prehispéanicos. Se encuentra en una zona
calurosa a orillas del rio Chalma, en el Estado de México. Para llegar al santuario hay que
bajar a la iglesia dando vueltas por varias callezuelas, como si fuera un embudo con un iméan
energético muy grande.

Ahi se encuentra un convento agustino, y en la iglesia principal se adora al Sefior de Chalma,
la imagen de un cristo negro en la cruz.

En la clase de etnomusicologia de José A. Guzman, tuvimos una practica de campo en esa
poblacién. Los pobladores de Xochimilco y de muchos otros lados del centro del pais realizan
una peregrinacion a Chalma el dia 28 de Agosto, dia de San Agustin

La practica de campo era para darnos cuenta de la gran cantidad y diversidad de grupos
musicales que llegan a la festividad. Habia mariachis, marimbas, conjunto de cuerdas, trios y
trovadores, pero sobre todo bandas de viento venidas de los pueblos cercanos a Chalma, del
Estado de Morelos y de Texcoco.

Un conjunto de cuerdas me Ilamé mucho la atencion. Venian desde una comunidad indigena
del Estado de Puebla y su masica tenia un color muy especial. La afinacion no era temperada,
Yy su sonsonete repetitivo causaba una especie de trance mistico en sus ejecutantes. A eso se le
sumaba la caracteristica voz nasal de las cantantes-rezadoras.

Al afo siguiente, volvi al lugar para la misma celebracion, y a pesar de que la esencia no
cambi6 mucho, esta vez pude observar cosas distintas tales como el ambiente en las cantinas,
ver el jaripeo, las fiestas comunitarias amenizadas con banda, platicar con algunos peregrinos
y ver el castillo.

El castillo es una expresion popular que me ha fascinado desde la primera vez que lo escuché.
Sus chifladores (buscapiés) sonando juntos crean una masa de glissandos que hacen
contrapunto a los tronidos intempestivos de los cohetes y los gritos de la gente. A este
ambiente podemos sumarle la banda tocando, los pregones de los vendedores y los gritos y
risas de los nifios. Y eso es solamente la parte auditiva. La visual y la simbdlica le dan un
realce mayor a esta manifestacion del arte popular.

El fervor religioso lo pude experimentar de maneras muy extrafias. Después del castillo y de
andar deambulando por el pueblo, decidimos acampar, un amigo y yo, en el atrio del
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santuario. Ya estdbamos dormidos cuando unos rezos nos despertaron. Al asomarnos, pudimos
Ver a varios peregrinos que oraban en circulo, rodeando a una mujer que se movia de maneras
muy extrafias. De repente soltaba gritos con voz ahogada que decian: “;Por qué a mi?” 0 “Yo
no hice nada”.

Cuando algunas personas decian: “No te va a pasar nada, estas en la casa del sefior” o
“iVomita!” “jSacalo!”, nos dimos cuenta que justo frente a nuestra casa de campafia se estaba
efectuando un exorcismo. Los dos exorcistas no tenian facha de ser ninguna personalidad
eclesiastica, mas bien creemos que eran los mismos peregrinos de Xochimilco.

El exorcismo se alternaba entre gritos de la mujer, rezos del grupo y oraciones de los
exorcistas. Poco a poco fue subiendo de intensidad hasta culminar en el punto climético, en
donde los exorcistas pusieron las manos encima del cuerpo de la mujer convulsionante y
después se apartaron para vomitar ampliamente. Después de ese momento intenso, hubo un
rezo del grupo y la mujer se fue calmando poco a poco, moviéndose cada vez con menor
intensidad y gritando cada vez menos, hasta el silencio.

Un poco después, nos despertaron los mariachis que entonaban las mafanitas al Sefior de
Chalma. Al entrar a la iglesia estaban los musicos tocando, y desde la entrada pudimos divisar
a la mujer convulsionante llegar de rodillas hasta el altar, para permanecer un buen rato
observando, con la mirada perdida, la imponente imagen del cristo negro. Una marimba con
sonido de cristal prosiguio la serenata. Su sonido envuelto en la reverberacion tan especial de
esa iglesia, sumados a la imagen de la mujer frente al altar y los rayos del alba entrando al
santuario, provocaron en mi una intensa y extrafia experiencia estética, propia de las buenas
peliculas surrealistas y contemplativas.

Mas tarde, nos fuimos del engentado pueblo, y fuimos en busca de mayor tranquilidad a las
ruinas de Malinalco, localizadas muy cerca de Chalma. Ahi tuvimos otra experiencia por
demas extrafa.

Estando en la cima de las ruinas, un joven con aspecto indigena se puso a tocar su caracol a los
cuatro puntos cardinales. Al platicar con el nos comentd que era un ritual que gentes mayores
del pueblo le habian dicho que se hacia anteriormente en las ruinas. Al preguntarle si él era de
Malinalco nos contestd afirmativamente y nos sefial unas cuevas en las montafias diciendo:
“miren, ahi vivo”.

De bajada, decidimos caminar por las montafias y en nuestro camino nos encontramos aquellas
cuevas, jy grande fue nuestra sorpresa al ver ahi un sofé, un colchén y una pequefia mesa!

Todas las experiencias vividas en ese viaje las plasmé en la obra “Chalma Onirica”. El
calificativo onirica es debido a que las experiencias se asemejan a un suefio, por lo extrafias y
cambiantes que eran. Incluso ya van dos veces que tengo suefios muy vividos de fiestas
religiosas llenas de color y sonido, celebradas en comunidades indigenas, perdidas en la
montafia de quién sabe qué lugar.

La obra esta constituida por varias secciones a manera de imagenes sonoras, como si fuera un
pequefio ensayo “sonografico” del viaje.

La Unica referencia directa y obvia a una experiencia en particular se encuentra en la letra B de
ensayo, donde deliberadamente buscaba una sonoridad semejante a una banda de viento. La
melodia no es ninguna cita, pero esté inspirada sobre todo en las marchas fanebres de los
pueblos mixes de Oaxaca. La indicacion “como banda de pueblo (sin cuidar mucho la
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afinacién)” solo cobra relevancia si las secciones anteriores y posteriores son tocadas bien
afinadas, logrando el contraste deseado.

El caracter magico-mistico del lugar lo reflejo con un movimiento lento y sonoridades
abiertas, con acordes que no dejan intuir una nota eje tan facilmente. Esto es notorio sobre
todo al principio y en la Gltima seccion.

La multiplicidad de eventos sonoros y musicales que acontecen simultaneamente los
represento de una manera distinta a la de Charles Ives. En lugar de tener imagenes carentes de
relacion sonando juntas, las distintas imagenes o gestos suenan sobre un “fondo armonico”
con muy poco movimiento, y despues desaparecen, fundiéndose en él. Este fondo es producto
de las imagenes pasadas que dejan su remanente en el tiempo, como si fuera el recuerdo vago
del suefio al despertar. (Ver analisis en pag. 46))

Las letras C, D y E de ensayo estan inspiradas en el exorcismo. La energia se empieza a
acumular en C, para tomar gran impulso con un tutti muy disonante en la siguiente seccion.
Después, este movimiento se acelera y frena en un tiempo muy corto, precipitandose a una
explosién (el vomito) que libera poco a poco la energia acumulada (letras D y E de ensayo).

La letra E también esté inspirada en los castillos. Esta seccion tiene una textura producto de
dos iméagenes carentes de relacion sonando juntas, tal como en el castillo suenan los
chifladores y los cohetes. La primera imagen es un Sib 6, repetido con ritmos sincopados y
con diferentes timbres. En ocasiones un Si becuadro borda al Sib con un glissando, dandole un
poco de movimiento melddico.
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La segunda imagen es un cluster en movimiento. Tiene cuatro notas en el registro grave que
estan repartidas entre las melodias de los violoncellos y contrabajos divididos a cuatro, el
piano y dos fagotes. En total hay doce melodias distintas que le dan movimiento a ese cluster,
escritas de manera que ninguna resalte sobre la otra, sino que se escuche como una masa
uniforme con movimiento interno. Las cuerdas son apoyadas por trémolos irregulares con
crescendos intempestivos del platillo, el tat-tam y el bombo.

Ambas imagenes desaparecen poco a poco en un diminuendo de intensidad y en un ritardando
escrito en el cual cada vez hay menos movimiento.

La ultima seccion, F de ensayo, representa la parte mistica-religiosa tanto de la mujer
exorcizada frente al altar, como del joven indigena tocando su caracol a los cuatro puntos
cardinales en Malinalco. Musicalmente es un acorde de sonoridad abierta y consonante que se
repite cuatro veces. Es tocado muy piano y con un movimiento interno casi imperceptible,
realizado por el trémolo de las cuerdas.

Técnica de composicion

Esta obra fue compuesta totalmente por el método intuitivo. Esto quiere decir que no hice
ningun plan preconcebido, sino que las ideas me fueron surgiendo una por una durante el
proceso de composicion.

Aunque ayudado por el piano y mi voz al componer esta pieza, la primera version fue para
quinteto de metales (dos trompetas, corno, trombon y tuba), por lo que el pensamiento
composicional fue siempre contrapuntistico.

La version para orquesta me permitio tener mas posibilidades de jugar con los timbres, y de
hacer mas interesante el movimiento en el “fondo arménico”.

Tuve la fortuna de que la pieza fuera tocada por la orquesta de la ENM. En los ensayos
aprendi muchisimo, pues pude escuchar qué es lo que funcionaba y qué no, qué instrumentos o
voces debian resaltarse o atenuarse, y qué amalgamas timbricas se formaban y cuales no.

En cuestion de notacion, el director Sergio Cardenas me hizo comentarios muy acertados para
hacer mas préactica y funcional la ejecucion de la partitura, por lo que después del estreno le
modifiqué algunas cosas.

Andlisis formal

La obra “Chalma onirica” es una forma libre que podriamos dividir en cuatro grandes
secciones, las cuales tienen caracter muy distinto, como ya se explico antes. Lo que le da
unién a la obra es cierto tipo de gestos 0 imagenes sonoras que estan presentes en todas las
secciones, asi como cierto tipo de intervalos en los acordes y modos de movimiento en los
pequefios fragmentos melédicos.

Una de estas imagenes es el motivo anacrusico presente antes de las letras A, By C de
ensayos. En B, éste es reiterado cuatro veces.
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Otro elemento constante en la obra son las apoyaturas y las notas repetidas a velocidades
rapidas, como podemos observar en esta seccion de cuerdas.

La primera seccion de la obra es de movimiento muy estatico y lento, con una influencia
notoria de la micropolifonia del compositor Gyorgy Ligeti.

Se puede dividir en dos partes, separadas entre si por el silencio. La primera, que va desde el
inicio hasta el compas 8, empieza de manera muy estatica, y va presentando diversas imagenes
0 gestos sobre el fondo armonico. En general esta primera parte s como una ola que va
alternando una sonoridad consonante y una disonante, para regresar al final a la consonancia.

La segunda parte, que va del compas 9 al 19, tiene el mismo caracter que la primera, sélo que
con un poco mas de movimiento.

La segunda seccidn hace referencia a las bandas de alientos. Ahi hago uso de la tonalidad,
aunque al final hay un Sib que crea una disonancia momentanea.
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La tercera seccion podria dividirse a su vez en tres partes. La primera (letra C de ensayo) tiene
el mismo caracter que la primera seccion, con sus imagenes gque se asoman y desaparecen; la
segunda (letra D de ensayo) es un tutti orquestal con caracter violento y disonante, tiene mas
parecido a la seccion de la banda por su tratamiento orquestal; y la tercera (letra E de ensayo)
es completamente diferente a todas, ya que, como habia mencionado antes, son dos ideas
musicales contrapuestas que suenan juntas.

La cuarta seccidn (letra F de ensayo), también diferente de todas, aunque recuerda al estatismo
del principio por su caracter y por el tipo de acorde que usa.

Analisis de las secciones

Orquestalmente, la primera seccion estd pensada para que existan muchas amalgamas
timbricas, y para que no haya ningln instrumento que destaque, salvo algunas excepciones. En
general, las cuerdas cumplen una funcién de sostener el fondo armonico; las percusiones, el
arpa y el piano tienen la funcién de puntualizar algunas notas importantes y de proporcionar
ataque a ciertas imagenes sonoras (influencia de los instrumentos colotémicos de la orquesta
gamelén), y los metales y alientos cumplen la funcién de ir coloreando el fondo armonico, y
de cantar algunas melodias.

Para que las nuevas imagenes que aparecen no se pierdan en el fondo arménico, la envolvente
de la mayoria de ellas tiene un ataque un poco exagerado (muchas veces con acento de
articulacion y mayor dindmica), seguido de un diminuendo subito (para poder integrarse al
“fondo armonico”) y de otro diminuendo gradual hacia el triple piano, para finalmente llegar
al silencio.

La segunda seccion es una marcha en Re mayor, con acordes de tonica, dominante y
subdominante.

La melodia esta armonizada con terceras, tal como se hace en la mdsica popular mexicana.
Tiene un pequefio trino y una apoyatura, recursos que fueron importantes en la seccién
anterior.

Hay cuatro capas que suenan en esta seccion: la melodia, el bajo, una pequefia contestacion a
la melodia (compas 23) y la tarola, que va haciendo el ritmo de marcha con redobles y
tresillos.

El bajo esta escrito un poco diferente a lo esperado en una marcha. En vez de usar un cuarto
como anacrusa, se sirve de la figura de octavo. (dieciseisavo si usara el compas de dos cuartos
tipico de las marchas).

Otro elemento de la seccidn anterior, que es retomado aqui, son las notas solas con acento.
Estas refuerzan cierta nota y le dan un nuevo impulso a la musica, tal como lo podemos
observar en el La del fagot, tuba y arpa en el compas 24, y en el Re y Fa# de oboe, fagot,
trompeta y piano en el compas 29.

Al final un Sib en el bajo crea un poco de tensidn que después resuelve al descender a La de
nuevo.
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La letra D de la tercera seccion es una especie de coral donde las voces se mueven
croméaticamente. Las superiores van descendiendo y las inferiores ascendiendo hasta coincidir
en un unisono en la nota Sol.

Al principio, los acordes son muy disonantes, pues sus pares inferiores y superiores estan a
una distancia de novena menor entre si. Después, las distancias se van haciendo mas
consonantes hasta caer en una quinta (Do-Sol) en el ultimo cuarto del compés 38 para terminar
en el unisono.

Esta parte es como si fuera el agua de una cascada, que en su camino va encontrando
obstaculos (los silencios en el ritmo), hasta caer al fondo y chocar con las rocas. Este efecto es
acentuado por el accelerando y el gran ritardando antes de la caida.
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Continuando con la metafora de la cascada, la letra E seria como una toma de video enfocada
en el punto de choque del agua con las rocas. Hay una gran masa de agua en movimiento,

producto del choque. Una parte se hunde al fondo del rio y otra se fragmenta en varias gotas
de agua salpicando alrededor.

(Aqui cabe mencionar que junto a la iglesia hay una pequefia cascada del rio Chalma.)
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El bombo y el piano ayudan a proporcionarle ataque a las melodias que forman el cluster en el
registro grave, y el tam tam resuena armonicos més altos, dandole un poco de brillo a la
imagen.

La parte aguda es un Sib que se repite muchas veces con ritmos sincopados, lo que evita la
sensacion de pulso.

A diferencia de los graves, el efecto de desvanecimiento en el registro agudo es logrado por
una disminucion en la densidad de instrumentos, ademaés del diminuendo en la intensidad.
Las cuerdas con sus trémolos irregulares le otorgan movimiento interno al Sib, a un nivel
timbrico mas que ritmico.
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La cuarta seccidn es un pasaje muy estatico. Se trata de un acorde consonante formado por dos
quintas justas entrecruzadas.

La indicacion de dejar resonar el Gltimo acorde en la mente del oyente antes de los aplausos, la
puse pensando en mi propia experiencia como oyente, pues se me hace bastante desagradable
escuchar la carretada de aplausos y gritos cuando todavia disfrutas del momento final, sobre
todo en masica con caracter meditativo.
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Anélisis técnico y de interpretacion.

En general, las lineas melddicas de los instrumentos no presentan mayor dificultad técnica. Lo
que es dificil es controlar la afinacion, la calidad del sonido y entrar a tiempo, debido a la gran
cantidad de sincopas y a la falta de sensacién de pulso en ciertas secciones.

Las trompetas tocan hasta un Re 7 (nota real) en forte. Esta nota puede ser dificil de alcanzar
afinadamente, aunque esto no es un problema grave, pues esa nota se encuentra en la segunda
seccion donde esta la indicacién “Como banda de pueblo”, por lo que no es indispensable que
suene perfectamente afinada.

El director debe hacer muy obvias las entradas de los instrumentos, sobre todo las que son
muy sincopadas. También debe hacer conciencia en los musicos de las dindmicas. Es muy
importante que se hagan como estan escritas, para poder lograr el efecto de las voces que
entran y salen del “fondo armonico.”

Los ritardandos y accelerandos deben ser muy musicales y marcados claramente. En ese
elemento hay una gran riqueza que le da mucha expresividad a la musica.

Analisis del “fondo arménico”
(Ejemplo en pag. 40))

-Las flautas, la tuba y el clarinete Il del compés 9 son tres imégenes distintas que aparecen y luego dejan su
Gltima nota contribuyendo al fondo arménico, sobre el cual van apareciendo nuevas imagenes.

-Las trompetas del compé&s 9 hacen la misma melodia que el clarinete, pero la Gltima nota resurge del fondo
arménico para crear una nueva imagen en el compas 10, que es reforzada por el corno I, el trombén y el platillo
suspendido.

-Los violines I y violas Il aparecen con un gesto puntiagudo en el compés 10 y también participan dejando su
Gltima nota en el fondo armonico. (Ver partitura).

- En el compés 12 aparece una imagen armonica en forma de acorde, en los clarinetes y fagotes.

-A veces la imagen es una sola nota, como en el compés 10y 12 de la tuba, el 13 del clarinete | y trompeta | o el
14 del corno 1.
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Pausas ||

Ficha técnica

Afio de composicién: 2006

Estreno: Sexteto vocal “Tlumben Paax”
Duracién: 6 min. aprox

Forma musical: libre

Relacion de la musica con el titulo

El titulo de esta pieza es el mismo del poema en el que esta inspirado, obra del tabasquefio
José Gorostiza (1901-1973). La letra del poema* es la siguiente:

NO CANTA el grillo. Ritma
la musica
de una estrella

Mide
las pausas luminosas
con su reloj de arena

Traza
sus orbitas de oro
en la desolacion etérea

La buena gente piensa
-sin embargo-

que canta una cajita
de masica en la hierba

*Gorostiza José, Muerte sin fin, FCE 2001, México

La musica esta llena de madrigalismos, un recurso utilizado frecuentemente en el
renacimiento, y que consiste en tratar de imitar con la masica el significado literal o
metafdrico del texto.

En esta pieza, la musica hace referencia directa a palabras como grillo, ritma, pausas, reloj y
desolacion; y una referencia no tan obvia a palabras como estrella, oro, etérea y cajita de
musica.

Muchas de esas referencias son hechas con técnicas distintas a las usadas en el canto
operistico. De hecho, se pide que la técnica operistica sea evitada, prefiriendo el canto plano o
senza vibrato, propio de la musica antigua.
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El recurso de utilizar un sonido que imite al grillo (Compas 1) es para crear ambientes y
texturas; ademas de proporcionar un fondo sobre el cual aparezca el texto. También es usado
para emular el tic-tac de un reloj (C.26) y el pulso de una cajita de musica (C. 52).
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El uso de los armonicos en la voz esta inspirado en las técnicas de canto de la region del Tibet
y Mongolia. Se usan en las palabra estrella (C.19) y etérea (C.34), otorgandoles un caracter
magico-mistico.

El uso de la palabra susurrada acentla el caracter ritmico de la palabra ritma (C. 12), mientras
que el uso de la voz, como si de un narrador se tratara, tiene el efecto contrario: borra la
sensacion de pulso, creando asi un ambiente de atemporalidad. (C. 46).

Otras referencias son mas de tipo “musical”. Por ejemplo, la palabra pausas (C. 23) es seguida
de un silencio en todas las voces, mientras que la palabra desolacion (C. 31-32) es cantada por
una sola voz.

D=55 =77 sub.

30 —p rPP re <
s . .
Sop. | |Hes—& { t r3 i i s 1 e ii
[
en la te rea
mp — = P _ rp
o) he o o ® . - P —
sop.2 =5 i — e — == * i |
DOP. (.)9 14 T  Ip— =d 1 = ry H
o 1O la. de so la__ cién
mp ——mf —p S —
o) N f— [ N N
. 4 N T Il 1 T = 1 1 1. T 0 ! il |
Sop.3 mﬁtﬁgﬂ:@:@ﬁi‘tﬁﬁr:ﬂ
Q) L4
la. de so la__  cion e te rea
P ppp ———pp
mp —— mff ———P
~ £ q = T T —
Sop.4 |Hfeg—<& T | | — N 73 S =  i— f:"
~o o -» - -» -» | & & & & & 1 Il 1 I 1 1l |
) —— — — T — T
en la de so la__  cion te rea
A mp ————mf > P mp
P 4 7z 7 T T T } |
Mz \Hes———F—F — 1 I —7—& =, ® - = H
=== — --
o ro ~— — o e te rea
la de so la clon hablado (sin marcar el ritmo)
A mp  =p mf
P 4 T T <, T |
Ao |i—F—— 77 = === = - 1
\Qy T T & . . T T T T T T T T T o
e = o o .
~— en ladeso laciéne terea
en_la

En otro ejemplo de madrigalismo, la palabra oro (C. 30) es cantada con una quinta justa (tiene
mucho brillo) que llega de repente.
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Andlisis formal

La pieza tiene una forma libre, influida por la disposicion del texto en cuatro estrofas.
A grandes rasgos, la obra puede ser dividida en cuatro grandes secciones.

Introduccién (Compas 1-12): Se presenta el sonido de grillo y el tipo de sonoridades que se
utilizaran en toda la obra. Es una seccion muy estatica con un pequefio climax al final, donde
todas las voces cantan en un unisono ritmico.

Cuerpo (Compas 13-34): Es una seccidén con muchas curvas de tension y distension, durante
la cual se presentan las tres primeras estrofas del texto.

Desarrollo ritmico y climax (Compas 34-44): Se juega ritmicamente con los verbos (todos
ello bisilabos) y el sujeto del texto (el grillo), anticipando el verbo de la cuarta estrofa (piensa).

Cuarta estrofa y final (Compas 45-60): Se regresa al caracter de la segunda seccion y al final
se hace una especie de recapitulacién, regresando a las sonoridades del inicio.

Es de notarse que la separacion musical que hay entre las tres primeras estrofas y la Gltima, se
debe también a que hay una separacion implicita en el texto. Las tres primeras estrofas utilizan
a “el grillo” como sujeto mientras que la cuarta usa a “la buena gente”.

Técnica de composicion

La pieza fue compuesta intuitivamente, sin ningln plan preconcebido. La fui creando
linealmente, es decir, una parte después de la otra.

Tiene mucha influencia de la masica coral renacentista, en el sentido de evitar que haya una
voz que destaque sobre las demas, buscando que el resultado sea como una masa arménica
con movimiento melddico interno.

En el compés 10 hago una cita de “El grillo”, un madrigal de Josquin des Prés muy conocido

en el renacimiento.
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Una constante en la obra es una especie de juego en el cual se alternan las dualidades
musicales. Sonoridades consonantes contra sonoridades tensas; textura contrapuntistica
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(generalmente imitativa) contra textura homofénica; “unisono” en el texto contra diversos
textos sonando al mismo tiempo, o el mismo texto sonando desfasadamente; sensacion
atemporal sin un pulso definido contra sensacion ritmica; y canto normal contra el uso de otras
técnicas vocales.

En toda la obra esta presente un tipo de sonoridad armdnico-melédica que le proporciona
cierta unidad a las secciones. Esta se caracteriza por ser consonante y con un uso frecuente de
los intervalos de cuarta y quinta justas. Tienen un caracter modal, aunque el tipo de escala o
modo siempre esti cambiando durante toda la pieza.

Junto con ella, también se presentan sonoridades disonantes (cercanas al cluster), sélo que
estas tienen una funcion de “apoyatura”. Es decir, aparecen momentaneamente para después
resolver en una sonoridad consonante.

Las voces tienen algunas veces una linea Unica e individual que contribuye al tejido
contrapuntistico de la obra; y otras veces se asocian con otras voces, cantando lineas que
corren paralelamente a distintas distancias intervalicas, para formar capas con una mayor
densidad. Pero la mayoria de las veces, una voz juega con las dos opciones en una misma
frase.
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En muy escasas ocasiones, el texto se dice al unisono (ritmico) en todas las voces. La mayoria
de las veces, una frase literaria es cantada por cada una de las voces en diferentes momentos
de la musica (pero cercanos entre si), y con diferente ritmo. El recurso de la imitacién variada
es muy utilizado.
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Muchas veces, el texto dicho simultdneamente en varias voces marca el final de una frase o de
un fragmento del texto importante.
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Otro recurso utilizado en esta obra es el juego con las densidades. Aunque la mayor parte del
tiempo todas las voces estan cantando, hay fragmentos en que s6lo canta un dueto o un trio de
ellas, dandole frescura a la musica.

Aspectos interpretativos

En esta obra resulta muy importante respetar varias instrucciones de la partitura para lograr un
mejor resultado. Una de ellas cantar las frases con las dindmicas indicadas, pues de ello
depende el que se note el juego de planos y capas que hay en la obra.

Las otras son los cambios de tempo y la indicacién de cantar senza vibrato.

Las técnicas vocales se logran facilmente con algo de préctica, y una vez dominadas no
constituyen mayor problema.
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El botero aventurero
Ficha técnica

Afio de composicién: 2005

Estreno: Primavera de 2006 con “La Polvareda”
Duracion: 7:30 min. Aprox.

Forma musical: Libre

Relacion de la musica con el titulo

Esta composicion la hice para ser tocada por el grupo de fusién “La polvareda”, por lo tanto,
mMAs que pensar en instrumentos, pensé en las personas que la iban a tocar.

Esta inspirada en los masicos que se van “de rol” (de viaje) a los distintos lugares del pais de
mochilazo y cargando su instrumento. Con él, sacan para el viaje, para la comida y la
diversion. Tocan su musica en los camiones, en los restaurantes y mercados. Ahi, piden una
cooperacion voluntaria al publico, acto al que los musicos llaman “botear”, o sea, “pasar el
bote”(o la mano, la charola, el sombrero o el estuche del instrumento)

Esta cancion esta dedicada especialmente a mis amigos del grupo “Otro son”, a quienes les
gusta viajar por todo el pais, (y el mundo también), divirtiéndose, conociendo y sobre todo,
difundiendo la bella musica de la region de tierra caliente de Michoacén, el son planeco.

Como buena musica popular, la instrumentacion ha variado cada vez que se interpreta,
dependiendo de la disponibilidad de musicos. Los instrumentos que pido en esta “rola” son
violin, armonica, guitarra, congas, cajon y bajo. Algunos de ellos, como la guitarra y la
armonica, son instrumentos “boteros” por excelencia. Para el concierto de examen fue tocada
con contrabajo, acordeon, guitarra, violin, congas, cajon, guitarra de golpe y claves.

Andlisis literario

El texto fue escrito por Francisco Huitzilin Hueleflores.

Es una letra muy sencilla, sin rebuscamientos ni palabras domingueras. Esta escrita en primera
persona. El sujeto es un musico viajero que le pide al objeto, el conductor del camion, que le
deje cantar en el autobus.

La letra se puede agrupar de la siguiente manera:

Estrofa 1, estrofa 2, jananeos, cuarteta 1, estrofa 3, jananeos, cuarteta 2.

Cada estrofa, a su vez, se puede dividir en dos estrofas, una grande y otra pequefia.

Las cuartetas son tipicas del son jarocho y de los sones del pais, en general. Son octosilabas y
tienen rima alternada.

Los jananeos son tipicos del son planeco de tierra caliente de Michoacan. Se cantan en un
registro muy agudo después de las estrofas.

En algunas ocasiones se utilizan palabras de uso comun entre los jovenes y la gente del
pueblo, tales como aventon, briago, pasearme, usté o compafiero.
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El botero aventurero

Hola conductor, muy buenas tardes
¢me podria dar un aventén?

no soy un ratero, no te alarmes

no soy ningun secuestrador

soy hombre de alegre corazon

Que me encanta pasearme

que me gusta andar de aventurero
y cantando quiero

inundar de magia su camion

S6lo soy un masico viajero

y el todo quiero

de punta a punta recorrer
buscando lo bello con esmero
solo anhelo aprender

por eso le pido compafiero

Que me deje en su autobus cantar
pa” alegrarle el viaje al pasajero
y YO seguir mi peregrinar

Tirainainane, ay na tiranaie
Tirainainane, ay na tiranaine

ay na tiranaine, ay na naine

ay na tiranaine, ay nai na tiranainane

Me dicen gque soy un vago
y es la purita verda

yo cantar es lo que hago
cantar de felicida’

Me dicen que soy un vago
y es la purita verda

yo cantar es lo que hago
cantar de felicida’

Solo soy un masico viajero
y en mi alma llevo
los sonidos de esta tierra

grabados con ardiente fuego
que me queman las entrafas
y me piden liberarlos del encierro

Pa’salir de mi garganta
convertidos en un son
alegrando al pasajero

e inundando de magia el camion

Tirainainane, ay na tiranaine
Tirainainane, ay na tiranaine

ay na tiranaine, ay na naine

ay na tiranaine, ay nai na tiranainane

Me dicen que soy un vago
y es la purita verda’

yo cantar es lo que hago
cantar de felicida

Me dicen que soy un briago
y es la purita verda’

yo cantar es lo que hago
cantar de felicida
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Andlisis métrico, ritmico y de rimas.

Verso/Estrofa Ritmo Metro | Acento | Rima Tipo de
Rima

lraest. Versol | 1-5-6-7-9 10 Grave A (tardes) Asonante
lraest. Verso2 | 1-3-5-6-9 10 Agudo B (aventdn) Consonante
lraest Verso3 | 1-2-3-5-6-7-8 | 10 Grave A (alarmes) Asonante
lraest Verso4 | 1-2-4-8 9 Agudo B(secuestrador) Asonante
lraest Verso5 | 1-2-4-5-9 10 Agudo B (corazdn) Asonante
lraest Verso6 | 1-2-3-6 7 Grave A (pasearme) Asonante
lraest Verso7 | 1-2-3-5-6-9 10 Grave C (aventurero) Consonante
lraest Verso8 | 1-3-5 6 Grave C (quiero) Consonante
lraest Verso9 | 3-5-7-9 10 Agudo B (camion) Consonante
2daest Versol | 1-3-5-9 10 Grave C (viajero) Consonante
2daest Verso2 | 1-2-4-5 6 Grave C (quiero) Consonante
2daest Verso3 | 1-2-4-8 9 Agudo D (recorrer) Asonante
2daest Verso4 | 1-3-4-6-9 10 Grave C (esmero) Consonante
2daest Verso5 | 1-3-4-5-7 8 Agudo D (ver) Asonante
2daest Verso6 | 1-2-4-5-9 10 Grave C (compariero) Consonante
2daest Verso7 | 1-2-3-5-7-9 10 Agudo | E (cantar) Consonante
2daest Verso8 | 1-3-5-9 10 Grave C (pasajero) Consonante
2daest Verso9 | 1-2-4-5-9 10 Agudo E (peregrinar) Consonante
3raest Versol | 1-3-5-9 10 Grave C (viajero) Asonante
3raest Verso2 | 1-2-4 5 Grave C (llevo) Asonante
3raest Verso3 | 1-3-5-7 8 Grave F (tierra) Sin rima
3raest Verso4 | 2-4-6-8 9 Grave C (fuego) Consonante
3raest Verso5 | 1-3-5-7 8 Grave G (entrafias) Asonante
3raest Verso6 | 1-2-3-7-9-11 |12 Grave C (encierro) Consonante
3raest Verso7 | 1-3-4-5-7 8 Grave G (garganta) Asonante
3raest Verso8 | 3-5-6-7 8 Agudo H (son) Asonante
3raest Verso9 | 3-7 8 Grave C (pasajero) Asonante
3raest Verso 10 | 3-6-9 10 Agudo B (camién) Consonante
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Aca puede notarse que en las primeras dos estrofas dominan los versos decasilabos, mientras que
en la tercera dominan los octosilabos.

Ritmicamente dominan los versos téticos, o sea que tienen acentuacion en su primera silaba.
Tanto por la disposicion de las rimas, el nimero de versos y la métrica de los mismos, se puede
decir que las estrofas tienen una forma libre, aunque guardan cierta relacion entre si.

Andlisis formal

Para el analisis musical de esta obra es necesario recordar que, como toda musica popular, la
partitura es solo una guia de lo que debe tocarse, por lo que no debe tomarse como una indicacién
estricta. Mucho de lo que suena a la hora del concierto es aportacion de cada uno de los musicos.
Ellos van enriqueciendo la obra con su propia experiencia musical y con el correr de los ensayos,
afiadiendo nuevos ritmos, formas de interpretar la muasica, melodias, etc.

La obra contrasta dos caracteres bien definidos. Uno tranquilo (la trova) con otro més alegre (el
son).

Si hacemos un analisis mas detallista, la cancidn podria seccionarse en dos secciones, de la
siguiente manera:

ABCD A'BCD EFEFE"

A B C'D’ EFEE”G

Primera mitad

A.-Introduccién (Compas 1-8): En esta parte hay un contrapunto muy interesante entre la
guitarra, la armdnica y el violin. Establece una progresion armonica tonalmente ambigua (Mi
mayor-Sol).

B.-Primera estrofa ““tranquila” (Compés 9-18): La voz principal canta los dos primeros versos
de la primera estrofa, mientras que la guitarra continda tocando la progresion armoénica de la
introduccion. EI contrapunto corre a cargo del violin.

C.-Primera estrofa “movida’ (Compas 19-29): La guitarra comienza tocando la misma
progresion arménica, pero enseguida la rompe, tocando una serie de acordes que nos conducen a
la dominante de Sol con la quinta aumentada.

D.-Primera estrofa “ritmica’ (Compas 29-38): En esta seccion, entra otra voz que “segundea”
(textura homofdnica) a la principal. Las congas comienzan a tocar, aumentando la densidad
instrumental y estableciendo un pulso mas firme.

Esta seccion es un impulso que no llega al climax. Arménicamente nos paseamos de Sol mayor
hasta la dominante de Re.
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A”: Segunda introduccion (38-41): Es una introduccion mas corta que la primera (la mitad), con
una progresion armonica tocada un tono mas grave que en el inicio (Re mayor-Fa).

B": Segunda estrofa “tranquila” (Compas 42-49): La guitarra rompe con la progresién ambigua,
y retoma los Gltimos acordes de la parte D, para caer después en la dominante de Re.

C’: Segunda estrofa “movida’ (Compas 50-60): Enseguida, la guitarra utiliza los tltimos acordes
de la parte C, para conducirnos de nuevo a la dominante de Sol.

D": Segunda estrofa “ritmica” (Compés 60-68): De nuevo, otra voz y la conga se suman para
darle mayor movimiento y densidad a la musica. Un acelerando y un crescendo, mas la entrada
del bajo, nos conducen al climax de la pieza.

E: Primeros jananeos (Compas 69-84): Sorprendentemente, comienza una seccién de jananeos,
tipico del son planeco. Armonicamente se utiliza el Sol, el Re y el Do, 0 sea, una tipica
progresion con I-V y IV grados. Estos jananeos estan inspirados en el son “La media calandria”,
con su esquema de pregunta y respuesta. La mayoria de los instrumentos tocan de manera
tradicional. El violin contrapunteando la melodia en el registro agudo, las congas tocando como
si fueran arpa cacheteada, la guitarra como vihuela o guitarra de golpe, y el bajo como si fuera las
cuerdas graves del arpa. La Unica diferencia es que, tradicionalmente, los jananeos se cantan a
dos voces, y en esta cancion le hice un arreglo a cuatro y tres voces.

F: Son jarocho primera cuarteta (Compas 84-100): La entrada del cajon, como si fuera
zapateado, le da mayor fuerza a la musica. La progresién armoénica también es tipica de la musica
veracruzana, especificamente ésta esta sacada del son “El coco”.

E": Segundos jananeos (Compas 101-116): Nuevamente se repiten los jananeos, con la Unica
diferencia de que ahora el cajon apoya ritmicamente al bajo.

F": Son jarocho impro violin (Compéas 117-132): La misma progresion del son jarocho es
utilizada para el solo de violin, tocado magistralmente por Chucho al estilo de tierra caliente de
Guerrero.

E"": Son planeco impro violin (Compas 133-149): La progresion de los jananeos es usada por el
solo de violin, todavia en estilo de tierra caliente de Guerrero.

Para finalizar se toca un tihay (una técnica de improvisacion de la musica clasica de la india) en
el violin, la guitarra y las percusiones.

Una pequefia melodia nos lleva a la segunda mitad de la pieza.

Segunda mitad

A"": Tercera introduccién (Compéas 150-157): De nuevo suena la progresion tonalmente ambigua
(Mi mayor-Sol ).
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B"": Tercera estrofa ”’tranquila™ (Compas 158-164): La guitarra toca la progresion ambigua al
principio, pero enseguida toca otros acordes que nos llevan a la dominante de Mi.

C’": Tercera estrofa ““movida” (165-172): La voz canta los siguientes tres versos de la tercera
estrofa, mientras que el violin le hace un contrapunto.

D"": Tercera estrofa ““ritmica™ (Compas 173-181): De nuevo las congas y la segunda voz
refuerzan la densidad instrumental. Un compas de 7/8 y otro de 6/8 hacen que esta parte se sienta
con “tropezones” ritmicos, pero le dan variedad y sorpresa a la musica.

E: Terceros jananeos (Compas 182-197): Esta parte de jananeos es idéntica a la primera de ellos.
Lo Unico que varia es el tempo, ya que nunca es exactamente igual.

F"": Son jarocho segunda cuarteta (Compas 198-213): Aca tenemos una variacion de la primera
cuarteta, con las diferencias de que el violin improvisa desde el principio; y se cambia la palabra
vago por briago, para darle mayor comicidad al texto.

E""": Cuartos jananeos (Compas 214-229): Los jananeos entran de nuevo sobre el solo de violin.
En vez de irse a Mi menor, se quedan en Sol mayor.

G: Coda (Compés 230-251): El violin continta improvisando sobre la progresion 1V-1-V-1 en Sol
mayor, que se repite en cuatro ocasiones. Un fragmento del jananeo resuena todavia en algunas
partes, recordandonos su alegria anterior. En la Gltima vuelta de la progresion, el violin, la
guitarra y las percusiones realizan el mismo tihay de E™, el cual termina en la dominante.

El violin realiza una pequefia melodia que resuelve en la tonica (Sol). Por su parte, el bajo realiza
la tipica férmula (arpegio de dominante-tonica) para terminar un son planeco.

Sobre el acorde de tonica, la voz pide la cooperacion voluntaria de los pasajeros, y la armonica
toca una melodia de claxon de microbus.

A primera escucha, pudiera parecer que las partes no tienen mucha conexion entre ellas, pero
inconcientemente si las hay. La progresion armonica Mi-Sol que se establece al principio es
reflejada en la parte “ritmica” de la obra. Sol mayor para el son planeco y Mi menor para el son
jarocho.

Ciertos giros melddicos se encuentran en la voz, la arménica y el violin en las secciones
tranquilas, proporcionando unidad al interior de esas partes.

Pequefio andlisis de los estilos utilizados en esta pieza
En esta parte quiero bosquejar un poco las caracteristicas de los estilos que inspiraron esta obra.

Cabe mencionar que s6lo menciono aspectos muy basicos, pues los estilos son demasiado
complejos como para abordarlos en este trabajo.
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Bolero

Se trata del bolero cubano o yucateco, y no del de los trios del centro del pais. Una diferencia
bésica radica en el ritmo, pues el bolero yucateco utiliza el tresillo cubano en el bajo, y una
variacion del quintillo cubano en el acompafiamiento.

Armodnicamente el bolero yucateco, en su manera tradicional, utiliza acordes de triadas y realiza
pequefias inflexiones al sexto y segundo grado por medio de la dominante secundaria. Otras
composiciones mas contemporaneas utilizan acordes tipicos del jazz, (séptimas, novenas,
trecenas, cuartas suspendidas, etc).

El rubato, los accelerandos y ritardandos estan inspirados en el uso magistral que de ellos hace el
trovador Pastor Cervera Rosado.

Acompafiamiento bésico Quintillo cubano contra  Acompafiamiento basico Acompafiamiento de la

del bolero al estilo de los el tresillo cubano (tipico  del bolero al estilo del parte de bolero en la

trios del centro del pais del danzén) periodo clésico de la pieza "el botero aventurero".
trova yucateca

Guitarra

Son planeco

Es una imitacion del son planeco que se toca en el municipio de Apatzingan, en Michoacan.
Ritmicamente se caracteriza por alternar un compas de 6/8 con otro de %. La vihuela o la guitarra
de golpe (utilizada en el estilo de Zicuiran) tocan ritmos basicamente con octavos, aunque
muchos floreos adornan con dieciseisavos y con sincopas. Las cuerdas graves del arpa tienen un
ritmo sincopado; la percusion, el arpa cacheteada o los “bailaores” (mas tipicamente en el estilo
de Zicuiran) también tocan con octavos, haciendo trémolos o redobles, y algunas pausas en
ciertos momentos del son.

Otro elemento tipico del son planeco son los jananeos. Estos son cantos melismaticos en un
registro muy agudo, probablemente con influencia africana.

Armodnicamente se utilizan el grado I-1V y V, a veces se modula al quinto grado o al relativo
menor.

Vihuela

i

Zapateado
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aoay
{8

Arpa {
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-
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Son jarocho

El son jarocho puede estar en compas de 6/8 o de 4/4. El acompafiamiento en 6/8 se utiliza en los
sones de montdn, en el cual sélo bailan las mujeres. La jarana toca una figura basica en
figuracion de octavos, mientras que el bajo arpegia el acorde en figuracién de cuartos. El zapateo
usa una férmula basica que algunos bailadores Ilaman “café con pan”, por ser esa la manera en
que suena y/o se la aprenden.

Generalmente, el son jarocho se basa en una progresion armonica de dos o cuatro acordes, sobre
la que se cantan las estrofas del son.

Esquema bdsico de
acompariamiento del
son jarocho en 6/8

e [
[ [ | ] [ | ]
Zapateado HH g :‘ .) :h :| |
(pan ca fé con)
-
Leona {% i. ! i

Tihay

Es una técnica de improvisacion ritmico-melddica de la masica clésica del norte de la India, la
cual consiste en repetir tres veces un motivo ritmico- melddico, o sélo ritmico (en el caso de la
tabla) de manera que la Gltima nota de la Gltima repeticion caiga en el sam (tiempo fuerte). El
sam es el lugar mas importante en el tala (especie de compas), ya que es el punto de reunion
ritmica de todos los instrumentos.

Para enfatizar el efecto del tihay, la primera y la Gltima nota del motivo ritmico-melddico se
deben tocar acentuadas.

En este ejemplo, el tiempo mas importante es el quinto octavo del compas 147, justo donde
terminan todos los tihays (el de violin, el de la guitarra y el de las percusiones).

G C G B’ vib.
144 > > P
) e, PTes —— > L, s s o
. . P’ A ] Il Il 7 A2 Il I Il D> Il e 1 1 Il Il | ) 11 Il I |
VIOhn b}l X I[& ] I"i = 1 (o] I 1 |
= —_— =

Guitarra

Congas

Cajon
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Improdebraye Hikari

Ficha técnica

Afio de composicién: 2009

Estreno: Febrero de 2009 con “La floresta fragante”
Duracion: 8:30 min. Aprox.

Forma musical: Libre

Se trata de una improvisacién controlada que musicaliza un video del mismo nombre, del
videasta japonés Yukkunn.

Utiliza instrumentos de diferentes culturas tales como los bonangs, gambang, kendang, gong y
mecer (gamelan de Java central), teclado, violin, flauta traversa, guitarra, berimbau y caxixi
(capoeira), requinto, maracas, carrillon, sonaja, tabla (musica del norte de la India), flauta fule y
kalimba (Africa) y medios electrénicos.

Esta improvisacion esta pensada para las capacidades y virtudes musicales de los musicos
involucrados, de tal manera que cada uno aporte lo mejor de si.

Analisis de la forma
Consta de cuatro secciones claramente diferenciadas tanto musicalmente como en el video.

Primera seccion: A su vez, esta dividida en dos partes. La primera de ellas musicaliza tomas en
las que el sol se pasea en un cuarto en el que unos gatos se acuestan a sentir su calor.

Se trata de una musica atmosférica, sin una clara sensacion del pulso y basada en la escala pelog
nem del gamelan de Java central.

Una aproximacion cromatica de la escala utilizada es la siguiente: E-Fa-Sol-Si-Do.

Los instrumentos utilizados en esta seccion son (en la version del examen profesional): bonang
barung, bonang panerus, gender, gambang, violin, guitarra, teclado, carrillon, electronica, flauta y
kalimba.

La segunda parte musicaliza tomas en las que el sol ilumina la tierra, sobre todos paisajes
desérticos.

La muasica comienza a tomar pulso con un riff (motivo ritmico-melédico) del bonang bonang y se
estabiliza con la entrada del kendang ageng (tambor). La escala modula al cambiar el E por D.

La seccidn termina con un pequefio ritardando.

Segunda seccion: La segunda seccion musicaliza imagenes del sol que ilumina el cielo y las
nubes.
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El gong ageng suena y el teclado mantiene una nota muy grave sobre la que se va construyendo
poco a poco una atmosfera disonante, sin pulso perceptible.

La flauta fulé y la flauta traversa le dan un aire de misterio a la seccion. Un conjunto de voces
usando técnicas de oriente (Mongolia, India y el Tibet) entra poco a poco. La tensién se va
aumentando con el volumen general del conjunto y la tension arménica, hasta terminar en un
crescendo general.

Tercera seccion: La tercera seccion musicaliza imagenes de la personificacion del sol, que danza
por las calles desiertas de un pueblo de México.

El crescendo de la seccion anterior crea una reverberacion de tipo electronica sobre la que
aparece un pulso de maracas. Poco a poco van apareciendo los sig. instrumentos: violin con
sonsonete tipo indigena, tabla, gong, guitarra, requinto, berimbau, flauta, kendang ciblon.
Conforme aparecen los instrumentos se va creando mayor movimiento que se incrementa con un
acelerando que rompe en un obstinato ritmico. Este continGia creciendo en volumen hasta romper
intempestivamente en un unisono ritmico.

Cuarta seccion: Musicaliza imagenes del sol paseandose por las nubes.
La mdsica en esta seccion es una especie de reexposicion de la primera parte de la primera
seccion.

La gran mayoria de la musica se fue forjando con los ensayos y las aportaciones de los musicos.
En este caso el papel del compositor se parece mas al de un organizador, ya que su aportacion
mas importante es el de convocar a las gentes necesarias y darle una pequefia forma a la
improvisacion.

Sugerencias de interpretacion

La realizacién de esta musica no hubiera sido posible sin el gran aporte que hicieron los musicos
participantes. Cada uno de ellos ha desarrollado una habilidad y una conciencia que son
indispensables para la improvisacion grupal. Entre éstas estan el saber escuchar a los demas, el
poder estar concentrado al maximo y el dejar atras el ego en pos de favorecer al ensamble y a la
masica.

Otra caracteristica importante es que cada uno de ellos tiene un dominio técnico y musical sobre
su instrumento, lo que les permite producir el sonido que su mente se magina en el momento
preciso.

Algo que es de gran ayuda es que los musicos que participen en una improvisacion, lo esten
haciendo constantemente con las mismas personas. Para el montaje de esta improvisacion
controlada se realizaron cinco ensayos, pero anteriormente ya se habian llevado varias sesiones
de improvisacion libre en las que participaron varios de los muasicos presentes.

Una cualidad importante del improvisador es que goce de lo que esta haciendo, que sienta cada
vibracion en su ser.
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Conclusiones

Analizando las obras que presentaré en el examen profesional y otras que he compuesto a lo largo
de mis estudios, he encontrado elementos que son recurrentes en mi estilo de composicion.
Algunos de ellos son:

-El uso del silencio como recurso expresivo

-Un gusto por lo atmosférico y por un movimiento de tipo “meditativo”. Evitar la sensacion de
pulso por medio de sincopas y movimientos lentos.

-Las sonoridades intervalicas como eje de desarrollo y unidad.

-La variacion constante de temas melddicos o gestos sonoros. Evitar la repeticion idéntica.
-La mezcla de diversos lenguajes y estilos en una misma obra.

-El uso de técnicas extendidas y la busqueda de diversidad timbrica.

-La utilizacion de texturas difusas y complejas, en las cuales es dificil distinguir las funciones de
los instrumentos.

-Los cambios bruscos de caracter
-El desarrollo de tipo continuo, en donde sea dificil escuchar la division de las secciones.

Los compositores que mas han influido en mi pensamiento e intuicion musical son: Igor
Stravinsky, Giacinto Scelsi, Julio Estrada, John Cage y Claude Debussy.

En cuanto a estilos y tradiciones musicales, las que mas me han cautivado son la trova yucateca,
el son mexicano (sobre todo el jarocho y el planeco), el jazz, la musica de Africa (sobre todo de
la region del Golfo de Guinea) y la muasica de gamelan.

Los estilos de musica, de cuyo conocimiento carezco y que me gustaria profundizar en los
préximos afos estan la musica popular afrocubana (salsa, danzén, son, cha cha cha, etc) y
afroamericana (soul, funk, hip-hop, rock, etc), otros ritmos caribefios (reggae, ska, calipso, etc),
mausica electrdnica y electroacustica, musica antigua (sobre todo renacimiento) y masica africana.

A mi parecer, mi experiencia musical y mis gustos me conducen a buscar un lenguaje que rompa
las fronteras entre la musica académica (sobre todo contemporanea), la popular, misicas
tradicionales, la improvisacion y la musica electroacustica; a la vez de hacer una muasica que no
se quede en el mundo de las ideas, sino que pueda ser concretizada en la realidad.
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Aceleracion

Daniel Milan Cabrera

*el pulso se debe ir gradualmente acelerando
durante toda la pieza, hasta llegar a la velocidad
maxima al final
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2 flautas (1 muta a piccolo)
2 oboes

2 clarinetes en Si b
2 Fagotes

2 Cornos en Fa

2 trompetas en Si b
1 trombon

1 tuba

3 percusionistas
piano

arpa

violines | -IV

violas | -IV
violoncellos | -1V
contrabajos | -IV

Chalma onirica

Daniel Milan Cabrera

Meéxico DF, 2007

Percusionista I: platillo suspendido mediano, platillos de choque (crash)

percusionista Il: tarola ¢/ entorchado, tam-tam mediano

percusionista Ill: campanas tubulares, bombo de banda de pueblo o gran cassa



-La partitura esta en Do, suena lo que esté escrito

excepto contrabajos y piccolo.

IFiICa

Vd

Chalma on

-Todo se debe tocar senza vibrato, a menos que se especifique

-Los tempos son aproximados
-Las apoyaturas son siempre anacrusicas

Daniel Milan Cabrera
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el silencio serd el suficiente como para
extinguir toda resonancia, y para dejar

un rato la sonoridad del dltimo acorde

en la memoria del publico antes de los aplausos.
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Pausas |1

para sexteto vocal femenino

Daniel Milan Cabrera

Pausas Il (poema de José Gorostiza)

NO CANTA el grillo. Ritma
la musica
de una estrella

Mide
las pausas luminosas
con su reloj de arena

Traza
sus Orbitas de oro
en la desolacidn etérea

La buena gente piensa
-sin embargo-
que canta una cajita
de masica en la hierba



Instrucciones

1.- La obra completa se cantarad senza vibrato
salvo cuando se especifique lo contrario

2.- Esta notacion (*1) representa un sonido parecido al de los grillos.
Se logra silvando hacia afuera al mismo tiempo que se hace un frulatto gutural.
En el caso de*2 significa que el frulatto se debe callar en la segunda mitad del compdas
dejando paso al silvido solamente, pero sin que se oiga un atague entre ambos eventos.

En caso de que estas dos técnocas sean muy dificilies de usar, se puede usar la técnica descrita en *3
para estos pasdajes.

3.- *3 tambien es un sonido de grillo, pero se logra haciendo una casita con las manos
a manera de sordina, mientras se canta la nota con el sonido frrr.
En *4 significa que el frulatto se debe callar para que quede solo la nota, pero sin quitar
la sord. y sin que se note un ataque entre los 2 eventos.

En *5 se comienza con el sonido de grillo, luego se pasa a nota normal y finalmente se quita
la sordina.

En estos casos (*3,%4 y *5) la sordina puede ser modificada a placer abriendo y cerrando la
casita con los dedos .

*2 *3 *4 *5
*7 = > >
| | |
et -
AN A 7 .y AN r.y X i .y X . X .t::
S —— g ~ S —— —— ~ S — —4 ~ S—— — ~ S g ——

frm

2}

frr

4.- *6 " Entre hablando y susurrando": Se logra hablando, pero dejando escapar un poco de sonido
de aire.

5.-*7 "Hablado": Se interpréta como si narraras un cuento, con las inflecciones de tono tipicas de
la narracion, el ritmo debe ser fluido, un poco libre, sin marcarlo.
6.- *8 "sonando armonicos”: Se logra colocando la voz muy nasal y poniendo la lengua a manera de
gancho muy cercana al paladar y a los dientes, mientras se canta un continuo de vocales i-e-a-o-u.

*9 los &#‘q hv

un cuarto de tono. Tienen la funcion de ser apoyaturas hacia la nota mads cercana o de crear
batimento junto con otra voz.

Los glisandos no deben portamentos sino glissandos, es decir, se debe distribuir de manera equitativa la
distancia recorrida (alturas) entre el tiempo utilizado.

7.-

yndican un poco alto o un poco bajo de la nota a la que estan asignadas, no

%6 3 *8
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Texto: José Gorostiza
Ms: Daniel Milan Cabrera

Pausas 11

al sexteto vocal "Taumben Paax"

en toda la obra, salvo cuando se indique

Las voces cantaran senza vibrato
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el botero aventurero

Letra: Francisco Huitzilin Hueleflores
Musica: Daniel Milan Cabrera

Hola conductor, muy buenas tardes
¢me podria dar un aventdn?

no soy un ratero no te alarmes

no soy ningun secuestrador

soy hombre de alegre corazon

Que me encanta pasearme
gue me gusta andar de aventurero
y cantando quiero inundar de magia su camién

Solo soy un musico viajero

y el todo quiero de punta a punta recorrer
buscando lo bello con esmero

solo anhelo aprender

por eso le pido compafiero

Que me deje en su autobus cantar
pa” alegrarle el viaje al pasajero
y YO0 seguir mi peregrinar

Tirainainane, ay na tiranaine
Tirainainane, ay na tiranaine

ay natiranaine, ay na naine

ay na tiranaine, ay nai na tiranainane

Me dicen gue soy un vago
y es la purita verda’

yo cantar es lo que hago
cantar de felicida”

Solo soy un musico viajero

y en mi alma llevo los sonidos de esta tierra
grabados con ardiente fuego

gue me queman las entrafias

y me piden liberarlos del encierro

Pa’salir de mi garganta convertidos en un son
alegrando al pasajero
e inundando de magia el camion

Tirainainane, ay na tiranaine
Tirainainane, ay na tiranaine

ay na tiranaine, ay na naine

ay na tiranaine, ay nai na tiranainane

Me dicen que soy un briago
y es la purita verda’

yo cantar es lo que hago
cantar de felicida’



al grupo "otro son" y toda la banda roladora

el botero aventurero

tempo poco rubato
Letra: Francisco Huitzilin Hueleflores

= (5%'70) Msica: Daniel Milan Cabrera
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Venimos cantando un poco de son
esperando alegrar el corazon

y agradar con el canto a los oidos
muchas gracias sefior operador
deseamos lleguen con bien a su destino
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